Belleza y clasicismo:
Maestros de 1la pintura
realista

Al mismo tiempo que se desarrollaba el informalismo en nuestro
pais, un grupo de artistas espafoles de la Escuela de Bellas
Artes de San Fernando de Madrid participaron decisivamente con
una nueva vision de la realidad en la renovacién y ampliacién
del horizonte artistico. Se les llamé “nuevos realistas”, a
pesar de que sus obras en algunos casos iban mas alla del
realismo, evolucionando hacia formas y tendencias de 1la
figuracion. Desde 1la individualidad forjaron un grupo
caracterizado por los lazos personales, tanto familiares como
de amistad, enriquecidas con la presencia de Laffén, Toral y
Hernandez, que también confluyen, frecuentan y reflejan las
luces de la capital. Les une ademas que todos nacieron antes
de la Guerra Civil y fue en Madrid donde iniciaron el
desarrollo de su carrea en los afos cincuenta.

Esto es lo que diez artistas — cinco mujeres y cinco hombres-,
representantes del mejor realismo, despliegan en la exposicidn
que la Fundacién Ibercaja acaba de presentar en el Museo Goya
“Infinita realidad”, que reune un total de 47 piezas entre
pintura, escultura y dibujo de Antonio Ldpez, Maria Moreno,
Cristobal Toral, Carmen Lafféon, Julio Lépez, Esperanza Parada,
Francisco Lopez Isabel Quintanilla, José Hernandez y Amalia
Avia.

E1l corpus artistico ofrece un recorrido a lo largo de mas de
60 anos, con obras comprendidas entre 1959 y 2021. En su
mayoria pertenecen a colecciones particulares, familiares y
propiedad de 1los propios artistas, ademas de destacadas
entidades como la propia Fundacidén Ibercaja, Fundacidn
Orpheus, Fundacién Sorigué y Fundacidn Azcona.


https://aacadigital.com/articulos/belleza-y-clasicismo-maestros-de-la-pintura-realista/
https://aacadigital.com/articulos/belleza-y-clasicismo-maestros-de-la-pintura-realista/
https://aacadigital.com/articulos/belleza-y-clasicismo-maestros-de-la-pintura-realista/

La exposicion ofrece una perspectiva intima y nitida de algo
que podemos compartir, pues sus visiones forman parte esencial
de la realidad espafiola, tanto en la objetividad de su verismo
y solvencia técnica como en las emociones que sin duda
suscitan al contemplar bodegones, estampas intimas de
interiores domésticos, calles y edificios, rincones urbanos vy
rurales, y la figura humana. En la tematica de la naturaleza
muerta, destacamos la serie Rosas rosas 1 y 2, pintadas por
Antonio Lépez en el afo 2021, dos piezas inéditas que se
exhiben por primera vez al publico; escenas urbanas como
Estacién Atocha, de Amalia Avia, y paisajes como El campo del
Moro, del propio Antonio LoOpez. Otras obras que toman como
protagonista a la figura humana son el O6leo Retrato de
Anabela, de Isabel Quintanilla, donde representa tiernamente a
su hija en el taller de su marido, Francisco Ldpez. También la
escultura esta presente en esta muestra con obras de Francisco
Lopez, Antonio Lépez y Julio Lépez, por la gran importancia
que tiene en el lenguaje realista.

El amplio abanico de autores y técnicas que se aprecia en esta
exposicion, permite al espectador poner en valor la evoluciédn
que ha experimentado la escuela figurativa en Espana. Son
obras llenas objetos que nos acompafan en nuestro dia a dia,
pero que alcanzan su sefa de identidad y su reivindicacién
entre este conjunto de pintores.

EL comic espanol de 1la
democracia. La influencia de
la historieta en la cultura
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contemporanea

ELl noveno arte ha conseguido a lo largo de los anos funcionar
como herramienta de entretenimiento, disfrutando de una
considerable porcidén de la tarta del ocio de numerosas
generaciones. Sin embargo, hasta fechas recientes no se ha
comenzado a analizar el cémic como medio de expresidén de una
sociedad, con todo lo que ello implica tanto en el momento de
Ssu creacién y consumo como en las herencias que deja con
posterioridad. Entender qué ha supuesto en la historia
contempordnea de Espafa permite anadir una pieza mas al
complicado puzle que se cierne sobre un pais deudor de su
pasado mas reciente, una tarea a la que se lanza con gran
ahinco el 1libro El coémic espafiol de la democracia. La
influencia de la historieta en la cultura contemporanea.

Julio A. Gracia Lana es profesor universitario y doctor en
Historia del Arte. Sus lineas de investigacién se enmarcan en
el arte contemporaneo, con especial interés en el cémic, el
dibujo y la pintura, asi como en la interrelacidén entre
distintos medios. Ha publicado y coordinado libros como Las
revistas como escuela de vida: didalogos sobre el comic adulto
(1985-2005) (2019, Universidad de Leén y EOLAS Ediciones) o
Nuevas visiones sobre el cémic. Un enfoque interdisciplinar
(coord., 2018, Prensas de la Universidad de Zaragoza),
participando a su vez en diferentes encuentros vinculados con
el noveno arte. Director de la revista Neurdptica. Estudios
sobre el coémic, se encuentra al frente de la Fundacidén E1l arte
de volar, presidida por Antonio Altarriba.

Lo que el autor propone en las casi trescientas paginas que
componen El cémic espanol de la democracia. La influencia de
la historieta en la cultura contemporaneaes analizar cémo las
historietas surgidas al amparo de la Transicién Espafiola vy
consolidadas en los afnos ochenta, se enfrentaron a finales del
siglo XX a una grave crisis producida por la desaparicidn de
revistas como El Vibora o Cairo. Lo hace recurriendo a 1los
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testimonios de grandes figuras del medio, tanto creadores
(Max, Calpurnio, Keko, Laura, Nazario o Marika Vila) como
tedricos del noveno arte, destacando en este caso la
aportacion de Antonio Altarriba.

ELl comic es en esta ocasion reflejo y espejo de un pais que
construye su cultura contemporanea a través de manifestaciones
tan populares como los tebeos, transmitiendo a través de ellos
los cambios de un territorio que continda transitando en
muchos sentidos con la llegada del siglo XXI. Precedidos de un
préologo firmado por Viviane Alary, Catedratica en 1la
Université Clermont Auvergne, y una detallada introduccidn, la
publicacién se organiza en ocho capitulos: La revista de
historietas y el auge del comic adulto; Causas del final; Los
autores ante la nueva situacidn; De la vifieta al lienzo; Del
comic al audiovisual y la ilustracion; Otras vias; Las dltimas
huellas del boom; y, Un nuevo mercado con {revistas? La novela
grafica. Cuenta a su vez con un epilogo, una extensa
bibliografia y un indice onomdstico que sin duda facilitara el
trabajo de futuros investigadores. Cada uno de los apartados
despliega una minuciosa aproximacidén al tema elegido,
navegando no solo a través del cémic y la historia de Espaia,
sino también estableciendo sinergias con la pintura, la
fotografia o el cine. Lo hace atribuyéndoles el papel de
salvavidas de un sistema de publicacidén que, como el propio
autor senala, fue dando muestras de agotamiento de 1986 en
adelante. Se mencionan los casos paradigmaticos de Nazario y
su trasvase de la viineta al lienzo, Miguelanxo Prado y su
apuesta por el audiovisual y el rumbo de Max hacia el terreno
de la ilustracién.

Sumergirse en la lectura de El comic espanol de la democracia.
La influencia de la historieta en la cultura contemporanea
supone mirar el pasado mas reciente de Espafia con otros ojos,
descubrir la riqueza de muchos artistas todavia desconocidos vy
comprender las multiples caras de una cultura rica vy
poliédrica, precedente inmediato de una sociedad construida a



base de aciertos y fracasos. Uno de los principales valores
del libro es precisamente esta nueva mirada, que se aproxima
al lector con acierto y gran solvencia gracias a una redacciodn
amena Yy unos contenidos perfectamente asentados. La
publicacién firmada por Julio A. Gracia logra que el lector
disfrute y aprenda a partes iguales, pero sobre todo le
despierta el interés por sequir descubriendo mds sobre el
papel de la historieta en la cultura, tanto contempordanea como
pretérita y futura.

En el 200 aniversario del
nacimiento de Rosa Bonheur.

2022: Celebracion en Francias del "Ano Rosa Bonheur": su
"redencion".

Como en muchos otros sectores de nuestro ambito sociocultural,
en el mundo del arte estamos viviendo una época revisionista
muy propicia al mas que necesario reconocimiento, adaptacién y
normalizacidén del papel de la mujer como protagonista del
fenémeno que nos compete. Indudablemente, entre otras acciones
importantes, las revisiones en el campo de la historiografia
son imprescindibles para enriquecer y equilibrar nuestro
conocimiento y proceder a una valoracién mas justa y ajustada
a la realidad; en definitiva, de una estimacidn mas realista
de la visidén del fendémeno artistico, desprovista de los
prejuicios y desgastes sufridos por la prevalencia en el
tiempo de una éptica sesgada y sexista por parte de la critica
de arte, de sus estudiosos, intermediarios y, al fin y al
cabo, del conjunto de la sociedad y de la cultura en general.
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Uno de los casos ejemplares a este respecto es el que afecta a
la artista Rosa Bonheur (Burdeos, 1822-Thomery, 1899) de la
que se celebra el bicentenario de su natalicio precisamente
este ano 2022. La bordelesa nos sirve para ejemplificar de
forma muy aclaratoria esta indeseable problemdtica brevemente
expuesta, ya que, tratandose de una artista espléndida,
perfectamente adaptada a los intereses estéticos de su tiempo
y habiendo alcanzando en vida un resonante éxito de alcance
internacional, cayé en cierto descrédito y olvido posterior,
sobre todo en su natural ambito galo de influencia. Y, aunque
nunca se ha extinguido el eco de su importante papel como
mujer artista pionera en muchos aspectos de su periplo
artistico y vital, es notoria la subestimacidén en que se ha
mantenido su legado durante buena parte del siglo XX, hasta
tiempo reciente en que parece verse restablecido su nombre vy
su reputacion.

Durante todo este ano, Francia -su pais de nacionalidad-
parece decidida a hacerle al fin justicia tras un largo e
inmerecido olvido: una importantisima exposicidn
retrospectiva, con inclusién de unas 200 obras y edicidn de un
completo catalogo (BURATTI-HASAN, 2022), se viene celebrando
precisamente en la actualidad en el Museo de Bellas Artes de
Burdeos (del 18 de mayo al 18 de septiembre de 2022)[1]; esta
pasara a ser presentada en el parisino Museo d’Orsay[2],
olimpo de los artistas decimonodnicos consagrados, entre el 18
de Octubre de 2022 y el 15 de Enero de 2023, con una gran
cantidad de actos y actividades paralelas cuya finalidad
Gltima es la de resituar historiograficamente a la artista en
el lugar que sin duda merece. Entre todos estos multiples
eventos enmarcados en lo que se ha dado en llamar “Ano Rosa
Bonheur” destacan otras exposiciones, como la titulada
“Capturer 1°ame. Rosa Bonheur et 1’art animalier” en el
castillo de Fontainebleau[3] (entre el 3 de junio de 2022 y el
23 de enero de 2023) con presencia de 50 obras, algunas de
ellas exhibidas por primera vez, y la edicidon de un catalogo
(BEAUFILS, 2022). Otras exposiciones complementarias a resefar



son las producidas en By[4], el castillo-estudio que fue
posesién de Rosa Bonheur en Thomery (Seine-et-Marme) donde
viviéo y muridé y, durante mds de 40 afios, desarrolld una
ingente produccién pictérica: “El museo de las obras perdidas”
(1 de marzo — 1 de septiembre de 2022) y “Rosa Bonheur intima”
(2 de septiembre-31 de diciembre de 2022).

Aunque no se trata de la primera exposicidén ni catalogo
monograficos dedicados a la artista -nunca de la magnitud vy
profundidad critica como los que ahora se proponen- y existe
sobre ella una bibliografia clasica de notable interés, puede
considerarse a este nuevo catalogo, editado al efecto para
ambas exposiciones, como la mas importante publicacidn
cientifica editada hasta ahora capaz de ofrecer una visidn
general de los multiples y ricos aspectos de la actividad
creativa de Rosa Bonheur y nuevos enfoques y aportaciones
sobre su legendaria biografial5].

Una de las mayores contribuciones de 1las exposiciones
principales de Burdeos y Paris es que, junto a la exhibicidn
de algunas de sus obras mas emblematicas (incluido, como no
podia ser de otra manera, el icdénico “ledén” del Prado del que
mas tarde nos ocuparemos brevemente) se presenta una amplia
seleccidon de estudios, bocetos y apuntes, tanto pintados como
dibujados, que permiten apreciar la vital importancia de la
observacién directa de lo natural en los particulares procesos
creativos de esta artista, figura capital de la estética
naturalista a nivel mundial. Por primera vez se presentan al
piblico magnificos dibujos y apuntes completamente inéditos
recientemente descubiertos en el castillo de By. También se
exhiben otras obras y objetos relacionados con aspectos mas
insélitos y desconocidos de la creadora, a menudo dentro de un
ambito mas intimo y con intereses de cardacter experimental
(como esculturas manufacturadas con castahas, pinturas sobre
guijarros, etc.). Por dltimo, la exposicion destaca la
personalidad de Rosa Bonheur, su humor, su gusto por las
caricaturas y las mualtiples y fructiferas relaciones que



mantuvo con personalidades del mundo musical, literario y
cientifico de su época. A nivel museografico, la presentacidn
de las piezas se ajusta a una ruptura de escalas proporcional
a las dimensiones de las obras seleccionadas, pues es en el
caso de la bordelesa tanto pintd en tamafos monumentales,
incluso panoramicos, muy energéticos y dinamicos, como en
formatos muy pequefios de caracter intimista.

En resumen, la memoria de Rosa Bonheur es recuperada por medio
de numerosas manifestaciones a nivel nacional y local con
ocasidn de este bicentenario, inscrito en 1la lista de
conmemoraciones nacionales para la misidén “France Mémoire” del
Institut de France.

Por supuesto, este proceso de reconocimiento y recuperacién a
todos los niveles con que Francia 1intenta resarcir su
“desapego” con una de sus mas célebres e icénicas mujeres
artistas, no surge de la nada. Previamente, y desde no hace
mucho tiempo, una serie de acciones concretas, algunas de gran
calado popular, han ido poniéndose en practica en el pais
vecino, como es la reciente edicidén de un sello de correos por
La Poste francesa (RIANO, 4/3/2022)con la imagen de la obra
“El Cid, conservada en el Museo de Prado y la adquisicidn
privada -pero con el decidido apoyo financiero del gobierno
galo[6]-, recuperacidén y reapertura, de su hasta hace poco
languida casa-museo en el castillo de By en Thomery (Seine-et-
Marne) (RIANO, 15/3/2022), donde la artista residiera durante
casi cuatro décadas[7].

Todo parece adecuado para “recuperar” a la que en su tiempo
fuera celebérrima pintora naturalista que tuvo el honor de ser
la primera mujer galardonada con la Gran Cruz de la Legidn de
Honor en 1865[8], a instancias de la espanola Eugenia de
Montijo. Esta hizo entrega personalmente del galarddon a la
artista visitandola en su casa-estudio del castillo de By en
Thomery, un hecho “insélito” que no pas6 desapercibido a 1la
prensa internacional de su momento[9]; tampoco a la prensa
espafiola que, en general durante la vida de la bordelesa, no



aporté muchas noticias referentes a ella, seguin tendremos
ocasion de ver con brevedad a lo largo de este articulo.

S Majest Plmpératrice rendant visits & M Ross Bonbeur d
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La emperatriz Eugenia de Montijo visita el estudio de
Rosa Bonheur en Thomery, en 1863. Litografia de Frédéric
Lix y Auguste Victor Deroy

1922: La (no) celebracién del primer centenario en Francia

En este caso concreto, hablar de “hacer justicia” a la que
hace siglo y medio fuera celebérrima artista no resulta
ninguna exageracién. Si se consultan las fuentes periodisticas
originales para investigar pormenores sobre la celebracién de
su primer centenario en Francia en 1922, justo ahora hace 100
afos, podemos ver hasta qué punto éste pasdé sin pena ni
gloria, algo que 1llama mucho la atencidn, teniendo en cuenta
los pocos afios que habian trascurrido desde el fallecimiento
de Rosa en 1899 y la celebridad del personaje.



En 1la fecha de su defuncién en el castillo de By -1899- este
luctuoso suceso habia sido noticia de alcance internacional
(incluida, como veremos, Espafa). Pero tan sd6lo dos décadas
después, el primer centenario de su nacimiento pasaria
totalmente desapercibido en Francia a todos los niveles;
paradéjicamente, el mundo de 1la cultura francesa parecia
haberse olvidado de una de sus personalidades mas conocidas y
carismaticas, y muy escasos medios de informacidén se hicieron
eco de la efemérides, como la propia prensa reconoce,
afirmando: “He aqui, ciertamente, un centenario que no habra
tenido mucho eco en la prensa. El Bulletin de la Vie
Artistique, a través de la pluma de Tabarant, habra sido el
Unico en destacarlo con un recuerdo” (ANONIMO, 25/3/1922).

Algin que otro diario como, por ejemplo, Paris-Midi (LE
PLANTON, 25/3/1922), se preguntaba también al respecto: “Es
lamentable que 1los artistas hayan dejado pasar, sin
conmemorarlo, el centenario de Rosa Bonheur (..)éSe habra
olvidado su memoria? Rosa Bonheur descansa en Pere-Lachaise:
élos artistas le han 1llevado flores en los udltimos dias, por
su centenario a la humilde lapida bajo la que descansa?”. Otro
ejemplo similares el aportado por Le Bulletin de La Vie
Artistique (TABARANT, 15/3/1922) que, como los anteriores,
destaca lo lamentable de la situacién:

(Y por qué no conmemoramos este centenario de una
artista que, en su momento, fue popularmente célebre?
(Reflexionamos en todo lo que representaba Rosa Bonheur
hacia 18607?¢(Y quiénes entonces, en lasprovincias mas
lejanas, no se maravillaron desaber que la seforita Rosa
Bonheur, cuandoiba al Bois de Boulogne opor Paris para
pintar alli del natural, cambiaba su corpifo y su vestido
por una chaqueta y un pantalén masculinos? éQue, incluso,
una noche, vestida sélo con su bata de taller, toda
manchada con colores al 6leo, se habia mostrado enun
palco en la Opera? ¢iQue atrajo la atencién durante todo
un cuarto de siglo, alrededor de ella y de sus obras?



A su vez, en un articulo (CLAR, 1/4/1922) que, como 1los
anteriores, ponia de relieve el desinterés y desdén con que
los franceses afrontaron la efemérides, la periodista vy
escritora de orientacioén feminista Fanny Clar, reflexionaba:

El centenario de Rosa Bonheur ha transcurrido en medio
de un silencio casi total. S6lo nuestro colega Tabarant
evocd, en el Bulletin Artistique, la obra y la silueta
de esta pintora (..) que fue muy popular. Después de
todo, por muy pomposo que parezca hoy Le Labourage
Nivernais, la brillantez de los lienzos modernos ha
brotado del disefo y el color académicos, y aunque solo
fuera por reaccidén, Rosa Bonheur se merecia un ramo de
flores, por modesto que fuera, en su tumba.

Fanny Clar apunta en su breve resefla a una de la
claves de la cuestidén: en este corto periodo de tiempo de dos
décadas que habia trascurrido desde la defuncion de la artista
(1899) el naturalismo radical que Rosa Bonheur habia
abanderado con verdadera maestria y singularidad, no sélo
estaba ya totalmente superado sino que, arrumbado ante la
fuerza de las nuevas propuestas renovadoras y vanguardistas
del Arte, sus producciones parecian a ojos de sus
contempordaneos manifestaciones algo trasnochadas, asuntos
fuera de actualidad. En 1922, Rosa Bonheur se habia convertido
ya en un personaje extemporaneo y, ciertamente, relegado a un
cierto olvido en su propio pais de nacimiento. Con toda la
crudeza, la no celebracién de este centenario puso muy
claramente de manifiesto este declive que ya habia comenzado
bastante tiempo antes de la muerte de la artista, como muy
graficamente nos describen algunas fuentes (TABARANT, Idem):

iTristemente el tiempo se encargaria de traer de vuelta
esta deslumbrante gloria a su justa medida! La vejez de
Rosa Bonheur -de una Rosa Bonheur bien olvidada aqui-
fallecida en la lugubre soledad de la Chéteau de By, en
Thomery, cerca de Fontainebleau, donde Miss Anna Klumpke,



su amiga estadounidense, la roded de tiernos cuidados.

En Francia, el mismo pais que hoy se afana por
recuperar su memoria y reivindicar su valioso papel pionero a
todos los niveles en problematicas y cuestiones que en la
actualidad estdn en la cresta de la ola, el olvido y la
desatencidén se produjeron ya en vida de la artista; mucho mas
que en otros paises donde la reaccién sin duda fue menos
visceral, e incluso inexistente, como destaca Adolphe Tabarant
en su articulo de referencia (TABARANT, Ibidem):

Los amateurs de Inglaterra y América continuaron su
admiracioén por ella, pero la indiferencia de 1los
aficionados de su propio pais le produjo un vivo
sufrimiento. Para tranquilizarla, M. Gambart le escribié
desde Londres: cartas en las que bromeaba llamandoles
"los pintores segun la nueva moda". Pero ella le
respondia, <conciliadora: "No bromeemos con 1los
Impresionistas: los hay buenos”

Entre los pocos actos -a tenor de las noticias que aporta la
prensa, probablemente el Unico- que se pusieron en marcha en
1922, puede sefalarse una retrospectiva organizada en el marco
del Salon des Artistes Francais de aquel ano. Lejos de ser
ambiciosa, esta exposicidn deslucida, poco representativa del
conjunto de su produccidon y diluida entre otras heterogéneas
obras de artistas que sin duda aprovecharon la ocasidn para
lucirse, no se conformé desde luego como una oportunidad
favorecedora para la recuperacién de la que habia alcanzado la
gloria de ser considerada una de las grandes figuras del arte
naturalista universal.

En su crénica del Saldén de aquel afno, el critico Albert
Flament (FLAMENT,15/5/1922), por ejemplo, calificaba esta
muestra como demasiado “embrionaria” y la describia en los
siguiente términos no muy elogiosos: “Los pocos lienzos de
Rosa Bonheur reunidos en la primera sala solo pueden dar una
impresidén incierta del talento de esta <célebre



artista”. (..)[10]

Ademas de la importante revolucidon estética que el panorama
artistico mundial estaba experimentando en los afos veinte
con respecto a los intereses decimondénicos, tampoco debe
resultarnos extrano ese cierto desapego -si no rechazo- que,
entre los franceses, termind produciéndose hacia la figura de
Rosa Bonheur. Mientras, el Reino Unido y Estados Unidos se
mantuvieron fieles al respeto y recuerdo de quien entre ellos
habia obtenido un fulminante éxito a mediados del siglo XIX.

Rosa exponia en los salones parisinos desde 1841, con tan sdélo
26 afos de edad. En 1843, exhibid en el saldn correspondiente
Chevaux sortant de 1l abrevoir; en 1845 fue galardonada con una
medalla de bronce y, en 1849, con otra de oro por una de sus
composiciones mas famosas y emblematicas: Labourage nivernais,
adquirida por el estado francés y conservada actualmente en el
parisino Musée d’Orsay. Rosa Bonheur tuvo un buen ojo para los
negocios —lo que hoy llamariamos marketing- y sus obras
llegaron a alcanzar precios realmente desorbitados en el
mercado de la época. En 1851, entabla relaciones con la casa
Goupil de Paris y, durante los afios siguientes, sus imagenes
pictdéricas seran reproducidas por Lefevre en Londres y Goupil
y Peyrol en Paris, asegurando la difusidén de su firma por todo
el mundo en forma de reproducciones litograficas cuya
comercializacion mantenia un auge inusitado. En el Salén de
1853 presentdé otra de sus obras mas famosas, Le Marché aux
chevaux (The Horse Fair), una gran pintura con un formato
gigantesco (2,44 m x 5,06 m) conservada actualmente en el
Metropolitan Museum de New York, que le otorgd un merecido
reconocimiento internacional. Pero el surgimiento y auge de su
indiscutible fama internacional coincide con su viaje a
Inglaterra y Escocia en 1855 tras el cual, asegura Adolphe
Tabarant (TABARANT, Idem):“Sus éxitos fueron
extraordinariamente rdpidos. Inglaterra sobre todo se enamord
locamente de ella, tanto que en Londres se la conocia como "la
gloriosa francesa" y pronto decididé no exponer en Paris y



trabajar sdlo para aficionados ingleses y estadounidenses”

Este desapego del panorama artistico parisino oficial, que
suponia una clara desafeccion de la artista con respecto a sus
conciudadanos y su medio profesional natural, produjo una
ruptura, una herida que, en el futuro, nunca acabaria por
cicatrizar del todo. La critica y los medios de informacidn
insisten en destacar esta realidad, a veces enfocada incluso,
mas alla del reproche, como si esta supusiera de alguna manera
una traicidén a Francia y a los franceses. Asi puede leerse en
un articulo publicado con motivo de su fallecimiento (ANONIMO,
3/6/1899): “Rosa Bonheur deja un trabajo considerable aunque
incluyendo muchas paginas admirables que nos han sido
arrebatadas por los aficionados extranjeros”

Un largo articulo publicado en Estados Unidos en la revista
International Studio con motivo del primer centenario firmado
por Muriel Ciolkowska (CIOLKOWSKA, 8/1922)aporta interesantes
claves sobre esta problematica creada, cuando destaca el
recrudecimiento de las hostilidades entre la artista y su
propio medio profesional galo el mismo afio de su defuncidén en
1899:

Durante los afos 90 su mejor mercado fue América,
circunstancia que, sumada a su temprana popularidad en
Inglaterra, privé a Francia de la mayor parte de su
produccién. Se habia abstenido de los salones durante
cuarenta y cuatro anos y cuando hizo su aparicién alli en
1899, el mismo afno de su muerte, se propuso que se le
concediera la Medalla de Honor, corridé el rumor de que la
idea habia surgido de los comerciantes para mantener
altos los precios de sus obras. Atdénita de indignacidn,
Rosa Bonheur escribié al comité del Saldén rechazando la
medalla, alegando que el pequeno cuadro que habia enviado
ese afo no merecia tan grande distincidén, aunque es bien
sabido que esta recompensa se supone que corona una
carrera mas que marcar un trabajo especifico. Asi sucedid
que unas pocas palabras de despecho privaron a la célebre



mujer del supremo reconocimiento de sus compatriotas, un
reconocimiento que ella no habia buscado, pero que
hubiera apreciado.

En efecto, tal relacidon conflictiva venia ya de lejos: el
“plante” de Rosa a los salones parisinos y su rechazo al
mercado francés, tras el que se recluyd en el castillo de By
dedicada a satisfacer casi con exclusividad la enorme demanda
de sus obras por parte del mercado anglosajén y de otros
paises europeos como Alemania y Bélgica, son sefalados
normalmente por la critica especializada francesa con
sarcasmo, cuando no con opiniones tenidas por un incontenido
“chauvinismo”, con continuas comparaciones y referencias
malintencionadas a su hermano pequefio Auguste Bonheur,
entonces en el cenit de su carrera. Algun critico llega a
calificar a la artista como una “desaparecida” que hubiera
dejado libre su puesto de primera figura en el escalafdn de
los animalistas a su hermano menor, Auguste. Todo quedaba en
casa. Sobre esta cuestidén, se preguntaba el critico Louis
Auvray (AUVRAY, 1869):

(..) pero équé ha sido de Rosa Bonheur? ya no oimos hablar
de ella. ¢Habra dejado de pintar o estara muerta? No,
sefor; Rosa Bonheur, es cierto, ha dejado de hacer envios
a nuestras exposiciones anuales desde su Le Marché aux
chevaux, su pagina mas grande expuesta en el Salén de
1853, pero, sin embargo, ella no ha dejado de producir.
Vive cerca de Fontainebleau, donde, se dice, trabaja para
Inglaterra. Segun algunos, rehudye nuestros Salones, porque
ciertos criticos han sido demasiado malévolos con ella;
segun otros, los nuevos talentos que han crecido en los
dieciséis afnos desde que se retiré de la lucha le harian
sombra, temeria no ocupar ya el primer rango.. iSefiora! no
podemos culparla por esta prudencia. Y luego, éno es su
hermano, M. Auguste Bonheur, quien hoy ocupa el primer
puesto entre los pintores de animales? La supremacia del
género, por tanto, sique perteneciendo a la familia, y es



mejor que no haya rivalidad entre hermano y hermana”.

No hay por tanto nada extrafo en el hecho de que el recuerdo
de este primer centenario pasara sin pena ni gloria, casi
totalmente ignorado en el pais galo. Pues, a diferencia del
momento actual, la coyuntura no resultaba entonces en absoluto
favorable.

Es la sospecha de esta imparable decadencia de su recuerdo en
su propio pais lo que indujo también, muy probablemente, a su
segunda pareja, la americana Anna Klumpke (KLUMPKE, Anna,
1908, p. 416), a resaltar como colofdén de su importante
homenaje biografico dedicado a la artista en 1908:

éCémo podria cernirse el olvido sobre su nombre, cuando
no hay ninguna de sus obras que no manifieste tanto la
habilidad y la ciencia técnica de su mano, como su amor
por la naturaleza, su amistad por los animales que
escenificaba, y su 1inteligencia, su maravillosa
comprension de lo que ella llamaba su alma.

Espafia: La ignorancia historiografica y critica

En los medios informativos y criticos espafioles 1las
referencias a este malogrado primer aniversario del nacimiento
de la bordelesa en 1922 son, simplemente, inexistentes.

Mientras, tal y como hemos tenido ocasidn de ver, la relacién
de Rosa Bonheur con el medio artistico francés fue haciéndose
progresivamente menos estrecha y mds conflictiva, y el paso
inexorable del tiempo fue dejando atras como caducas Yy
trasnochadas las propuestas del naturalismo estético, hasta el
punto de hacer imposible cualquier intento de conmemoracidn
del primer aniversario de su nacimiento, en Espaia ha
persistido durante décadas una ignorancia casi absoluta, no



solo sobre este acontecimiento en concreto sino, en general,
sobre el peso biografico y la gran importancia de la artista
en el panorama artistico internacional. Su nombre y su
importante biografia han salido a la palestra muy
recientemente en nuestro pais y, por razones en cierta forma
ajenas a lo artistico, como luego tendremos ocasién de ver.
Eso si, con una gran fuerza y por la puerta grande con su ya,
en tiempo record, icoénico ledén del Museo del Prado.

En cuanto a monografias sobre Rosa Bonheur, en nuestro ambito
perdura una carencia absoluta durante todo el siglo XIX vy,
hasta la actualidad, es preciso remontarse a ciertas noticias
puntuales en la prensa periédicahistoéorica y a la bibliografia
de orientacién feminista previa a nuestra guerra civil del 36
-en muy concretos compendios generales sobre mujeres
ejemplarmente comprometidas con la larga Llucha por 1la
igualdad- para encontrar referencias a esta artista tan
interesante como desconocida entre nosotros.

Salvo alguna excepcidn resefiable, de entre las primeras -es
decir, las publicaciones periddicas de caracter histérico-
puede destacarse el hecho de que estan normalmente supeditadas
a las noticias que llegan de Paris, y que muy pocas veces
profundizan en el valor estético de la obra de la artista o en
un analisis o valoracién de su produccidén dentro de
competencias estrictamente artisticas o profesionales. Las
pocas ocasiones en que esto ocurre, es porque se trata de
traducciones directas del francés de determinados articulos
publicados previamente en la prensa gala. Hay casos que se
dejan impresionar, en apuntes siempre muy breves, por 1los
grandes logros y reconocimientos que la artista consiguiera en
vida, por sus resonantes éxitos internacionales y su
celebridad, y otros que se limitan a aportar noticias muy
sucintas, casi “telegraficas” que hacen referencia a las
altisimas cotizaciones alcanzadas por sus obras en el mercado
internacional, mdaxime teniendo en cuenta su condicién de
mujer. Cuando se publican en un tipo de prensa de cardacter mas



general, aluden también concisamente a ciertos sucesos de gran
difusidén que, por su especial relevancia noticiable, dieron en
su momento la vuelta al mundo: asi la concesidén por parte de
la emperatriz Eugenia de Montijo de la “Legion de Honor” o su
fallecimiento en 1899.

En la prensa espafiola podemos encontrar noticias sobre Rosa
Bonheur a partir de 1853, es decir desde el momento de su
salto a la fama con motivo de sus triunfos y galardones en los
salones de Paris. El articulo con titulo “Estudio de Rosa
Bonheur” publicado por La Ilustracién. Periddico Universal
(ANONIMO, 8/1/1853) es una traduccién casi exacta del
difundido el afio anterior (1852) en Paris en el periddico
l'Illlustraton con firma de A.J. Du Pays (DU PAYS, 1852), cuya
autoria ni siquiera se cita en su versiodn espafola. Ademas de
su contenido divulgador, lo interesante de este articulo en
particular es que estd ilustrado con una vista de este estudio
de la artista mitico en el Paris de mediados del siglo XIX. El
grabado xilografico que lo acompafa, con titulo “Taller de
Mademoiselle Rosa Bonheur” (ANONIMO, 8/1/1853), igualmente es
una copia exacta del publicado el afio anterior (1852) en Paris
en el periédico L'Illustration(ANONIMO, 1852: 283-284) con
titulo “Atelier de Mile Rosa; Bonheur”, una demostracidén mas
de la gran versatilidad de la técnica xilografica que permitia
un rapido intercambio y amplia difusién de 1las imagenes
incluso a escala internacional.
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Grabado xilografico “Taller de Mademoiselle Rosa
Bonheur”, La Ilustracién. Periddico Universal, n? 202,
Madrid, sabado, 8 de Enero de 1853, p. 21 (seccidn
Viajes)

En otras ocasiones, también, Rosa Bonheur de convirtid en
noticia interesante entre nosotros, cuando las informaciones
se focalizaban en destacar los aspectos mas pintorescos o
“extravagantes” de su interesante biografia. Véase su caracter
inconformista y rompedor con las convenciones sociales de su
época: desde costumbres inusuales como el hecho de que una
mujer usara pantalones -aunque fuera para realizar su trabajo
con dignidad-, fumar puros habanos o vivir en relaciones
familiares de “sororidad”, hasta el supuesto caracter
“varonil” tanto de su fisionomia como por su espiritu
resolutivo e independiente. Algunas de ellas, se publican en
revistas destinadas a un publico estrictamente femenino.

En 1860 destaca una serie de tres articulos consecutivos
publicados en El Correo de la Moda. Album de sefioritas que se
conforman como una biografia novelada de Bonheur. Firmados por
A. Pirala (PIRALA, 24/7/1860, 31/7/1860 y 8/8/1860), a lo
largo de su desarrollo se mezclan anécdotas y datos
biograficos con un tono diddctico que no deja de tener
interés.

Durante los afos 60, es precisamente otro semanario destinado
al plblico femenino el que mas cantidad de noticias y de mayor
interés aporta sobre nuestra artista: La Moda Elegante
Ilustrada, Peridédico de las Familias, al parecer subsidiaria
de otras revistas francesas con el mismo tipo de contenidos vy
orientacidén. Asi en 1863 reproduce un grabado xilografico con
titulo “Paisaje con carneros, para copia, al dibujo, o
bordado” (ANONIMO, 1863: 1). Se trata de la traduccién
xilografica de una de las caracteristicas obras de Bonheur en
que ésta representa un rebafio -en este caso de cabras-
perfilados con toda fidelidad y sensibilidad naturalista.
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Grabado xilografico
ilustrando el articulo de: DE
PAROY, S., “Rosa Bonheur”, La
Moda Elegante. Peridédico de
las Familias, Afno 25, n? 15,

Cadiz, 22 de abril de 1866,
p.117

En 1866 este mismo semanario publica un interesante articulo
con firma de S. de Paroy y con titulo “Rosa Bonheur” (DE
PAROY, 1866: 118). Este se trata en realidad de una traducciodn
de otro homénimo e ilustrado con el mismo grabado publicado en
la prensa francesa un afo antes (1865) en La Mode Illustrée.
Journal des Familles (DE PAROY, 1865: 279-280). Aunque, como
en la mayoria de las ocasiones, el autor pasa de la biografia
“oficial” a la biografia “intima” relatando las consiguientes
anécdotas sobre los malentendidos que causaban el aspecto o la
actitud supuestamente “varoniles” de la artista, en esta
ocasidén, a lo largo de su desarrollo el articulo si entra en
breves consideraciones estéticas sobre su obra, algo bastante
raro en las publicaciones de nuestro pais. Tal vez el hecho de

ANONIMO, “Paisaje con
carneros, para copia, al
dibujo, o bordado”, La Moda
Elegante Ilustrada, Periddico
de las Familias, Ano 22, N°
8, Cadiz, 1863, p.1




que su procedencia no sea espafiola explique por si sola esta
circunstancia, ya que se trata de una mera traduccién del
original en francés. Y estas valoraciones no dejan a la
artista en muy buen lugar:

La pintura de Rosa Bonheur es estudiada, grave,
admirablemente concienzuda, llena de encanto y de
profundo sentimiento. Su talento no brilla por la
fogosidad, por la audacia; no ha comenzado su carrera por
ningun lance teatral, y no ha llevado a su arte ningun
procedimiento nuevo, ningun sistema subversivo; pero
sobresale por su misma sencillez. El toque de Rosa
Bonheur esta muy lejos de ser magistral; al contrario,
esta artista da muestras de una completa inexperiencia en
aquellas de sus composiciones en que entran figuras
humanas. Cada uno de sus personajes, tomado
separadamente, es satisfactorio; pero jamas estan de
acuerdo respecto en cuanto al conjunto del cuadro. Sin
embargo, este defecto esta compensado con un sentimiento
muy exquisito y muy poético.

El grabado xilografico que ilustra ambos articulos es muy
interesante pues describe de manera fiel 1los particulares
métodos de trabajo de la artista bordelesa, su inmersidn
directa en el ambiente natural y su relacidén estrecha con los
motivos a representar. Por supuesto, va ataviada con 1los
célebres pantalones que dieron tanto que hablar.

De entre todas estas noticias, llama también la atencién 1la
elogiosa sintesis biografica que, con motivo de la muerte de
la artista, le dedica nuestra escritora D2 Emilia Pardo Bazan
(PARDO BAZAN, 3/7/1899: 426 ) para quien la bordelesa “merece
contarse en el numero de los artistas mas grandes, mas
sinceros, mas observadores de la naturaleza que ha producido
nuestro siglo”y la compara con “Velazquez por la sencillez, la
sinceridad, la franqueza magistral de su pintura. Es el
Velazquez de los irracionales”, dice de ella. La escritora
naturalista, continla su semblanza en los siguientes términos:



Como Velazquez pintaba Rosa Bonheur sin artificio; apenas
componia, y no tenia simbolismos, ni intenciones
alambicadas, ni triquifiuelas de ningun género: trabajaba
con el ojo y la mano, mas que con el cerebro: la
pincelada ancha y segura, la intensidad de la ejecucidn,
caracterizaban 4 la ilustre animalista...Los animales que
pintaba eran la misma verdad. Jamas olvido las magnificas
cabezas de perros expuestas en Madrid hace pocos afhos,
obra de Rosa Bonheur. Aquellos chuchos tenian toda la
nobleza afectuosa, la dulzura del mirar, la expresién en
fin de perros vivos. Sélo puedo compararlos al hermoso
mastin del cuadro Las Meninas. Nadie superara a Rosa
Bonheur en su género; y ese género, como no era sino la
naturaleza misma, ni pasara de moda ni tiene nada que
temer del vaivén de los gustos estéticos y las escuelas y
sistemas.

Seguramente Dofia Emilia, que reconoce a la creadora francesa
como par suya en la incipiente lucha feminista y se siente muy
proxima a ella por su comin adscripcidén al naturalismo
estético, se refiere a las obras presentadas por la bordelesa
en la Exposicidén Internacional de Bellas Artes de 1892,
posiblemente una de las pocas ocasiones en que ha sido posible
ver sus obras expuestas temporalmente en Espafia. Fueron
enviadas a esta exposicién por el entonces cénsul honorario de
Espafia en Niza Mr. Gambart, a la saz6n marchante de nuestra
artista, provenientes de su propia coleccién particular[11].

En sus crénicas desde Paris la condesa de Pardo-Bazan tuvo en
varias ocasiones un recuerdo carifioso para nuestra artista, no
ocultando el respeto y admiracidén que por ella sentia. Sin
duda, no andaba muy desencaminada la escritora si se compara
alguna determinada obra atribuida a Velazquez (que con toda
probabilidad la bordelesa nunca conocid), con cualquiera de
los imponentes retratos de animales salvajes o domésticos tan
caracteristicos de su produccién animalistica. Animales
dotados de “alma”, pintados con wuna sensibilidad



extraordinaria.

Rosa Bonheur
“Martin, a terrier”, 1879
Oleo sobre lienzo, 47 x 37,2
cm
Coleccién Privada

Diego Velazquez (atribuido)
“Cabeza de venado”, 1634
Oleo sobre lienzo 66 x 52 cm
Madrid, Museo del Prado

A una diferencia abismal de los circulos editoriales galos,
britanicos o norteamericanos, en cuanto al segundo tipo de
publicaciones, es decir las monografias de caracter
divulgativo, historiografico o critico en espafol solo podemos
encontrar, como se ha dicho, alguna de ellas ligadas a los
intereses del feminismo histdérico. Asi la brevisima referencia
que le dedica (junto a la de su hermana, la también artista
Julia Bonheur Peyrol) la poligrafa Acosta de Samper ACOSTA DE
SAMPER, 1895) y, sobre todo, la semblanza mucho mas
completa, algunos afnos después, de Concepcidén Gimeno de
Flaguer en su ensayo “La mujer intelectual” (GIMENO DE
FLAQUER, 1901) que le consagra todo un capitulo en el que
resume, posiblemente entresacados de la monografia de Roger-
Milés (ROGER-MILES, 1900) publicada en francés el afio
anterior, 1900, ciertos aspectos recurrentes de su biografia,



pero también algunas apreciaciones interesantes de caracter
estético.

De forma paralela al pobre panorama historiografico y critico
descrito, son realmente raras las obras de la artista
bordelesa conservadas en los fondos de las colecciones
publicas y privadas espafolas, sobre todo teniendo en cuenta
su excepcional prodigalidad productiva, la estrecha relacidn
de su marchante Ernest Gambart con el gobierno espafiol y el
hecho de que fuera, sin duda, una de las mas conocidas,
reconocidas e influyentes artistas de su tiempo a nivel
internacional[12].

Una de estas escasas obras, sin duda de tono menor dentro de
su amplisima produccién animalistica, es una representacién de
un animal emblematico de los Pirineos (“Rebeco echado”, Museo
de Bellas Artes de Bilbaoll3]) que ella representara muy a
menudo; apenas un pequefio apunte mas dentro de 1los
numerosisimos que la artista realizara como preparacidn dentro
de sus caracteristicos métodos de trabajo que privilegiaron en
todo momento un contacto estrecho y emocional con los motivos
a representar. El museo bilbaino conserva ademas una serie de
bocetos y apuntes que ingresaron también en la institucion
gracias al legado del coleccionista Mariano de Jado en

1927[14]



Rosa Bonheur

Rebeco echado
Museo de Bellas Artes de Bilbao
Oleo sobre lienzo. 27 x 38 cm

En los articulos o noticias espafiolas, seguramente por puro
desconocimiento, salvo alguna excepcién (FERNANDEZ BREMON,
1879:138) no se hace referencia a las breves estancias de la
artista en la frontera franco-espanola que dieron lugar a
bellas composiciones inspiradas por el medio natural y humano
aragonés, experiencias que supusieron su Unico contacto
vivencial, directo y profundamente inspirador con Espafia y lo
“espanol” y que merecen por su gran significacion un capitulo
aparte. Estos viajes se concretaron en tres breves estancias
en los balnearios pirenaicos entre los anos 1850 1853 y 1855,
es decir en el periodo en que Rosa pasa de ser una artista
mas, aunque importante, de la pintura de género animalistico
en los salones parisinos a ser toda una celebridad a nivel
internacional. La relevancia de estos viajes es maxima, dado
que los numerosos apuntes y bocetos tomados en el medio
natural pirenaico por la creadora seran aprovechados durante



anos para composiciones de menor o mayor entidad como es el
caso de “Muletiers traversant les Pyrénées” (en el ambito
anglosajén “Muleteers Crossing the Pyrenees”), una de las
composiciones mas importantes realizadas por Rosa dentro de
esta tematicaque fue presentada por su autora en la Exposicidn
Universal de Paris de 1867 (BERNUES SANZ, 2017)

Rosa Bonheur “Spanish muleteers crossing the
Pyrenees” (Bourriquaires Traversant les Pyrenees).
Firmado y fechado: Rosa Bonheur, 1857. Oleo sobre lienzo,
117 x 200 cm. Coleccién privada

El leén del Prado: Claves de una recuperacion "popular"

La recuperacion popular de la bordelesa en nuestro pais pasa
por las vicisitudes experimentadas por una de sus rarisimas
obras conservadas en nuestro pais, depositada en los almacenes
del Museo de Prado a partir de su donacidén al gobierno espafol
por el marchante Ernest Gambart en 1879. Se trata de la obra
“El Cid”[15] un dleo sobre lienzo de tamaino mas bien pequefio
pero no exento de fuerza e intensidad. Por su mera exposiciodn
casi fortuita en el museo madrileio, esta obra ha logrado por
si sola coadyuvar a la consecucidon de algunos cambios
importantes de criterio en el terreno de la museologia de



nuestro pais, asi como en la recepcidén publica de la Historia
del Arte como una realidad estrechamente vinculada a 1los
cambios sociales y culturales que suponen los nuevos desafios
de nuestro tiempo.

La prensa del verano de 1879 (entre ellos ELl Liberal, ELl Siglo
Futuro y La Correspondencia de Espafna, La Discusiéon, etc) va
dando cumplidas noticias de algunos de los detalles de esta
donacién. Recuperemos la lectura de algunas de estas noticias
para seguir la trama. El 2 de septiembre El Liberal (2/9/1879)
informa de que:

Rosa Bonheur acaba de hacer obsequio al gobierno espafiol
de un gran cuadro representando un ledn, tamafo natural.
El magnifico don de la gran artista esta hecho bajo la
condicion de que el cuadro sea colocado en el Museo de
Madrid. El reglamento del Museo no lo permite; pues
prohibe que se expongan en sus salas obras de artistas
vivos. Sin embargo, se hara una escepcion (sic) en favor
del lienzo de Rosa Bonheur, segun nuestras noticias.

Pocos dias después, el 13 de septiembre, el mismo periddico
confirma la instalacién de 1la obra donada en el museo.[16]

El diario La Epoca en articulo titulado “El rey del desierto”
del 19 de septiembre (V., 19/9/1879)un redactor con la inicial
de V. se deshace en elogios hacia el Rey y, sobre todo, hacia
el supuesto “gran benefactor” de los espafoles por la donaciédn
de este 1lienzo, el Sr. Ernest Gambart. También hace
valoraciones sobre la obra a la que da una de cal y otra de
arena, poniendo reparos por el tamano y el formato pues el
periodista no acaba de comprender muy bien el por qué se
representa sélo un busto y no una imagen de cuerpo entero del
ledn, como aquella importante donacién se hubiera merecido:

Es la dltima y la mas acabada produccién del pincel de
Rosa Bonheur, artista de que se enorgullece la Francia y
que goza de nombradia europea. El cuadro no es de



historia, no es de costumbres, no es un paisaje; es
simple y sencillamente un retrato, pero un retrato de un
soberano del Atlas. Sobre un cielo azul que refleja todos
los ardores del continente africano, se destaca la
hermosa cabeza del rey del desierto iQué serenidad en la
mirada, qué conciencia de su poder y de su fuerza! iCon
qué soltura y con qué valentia esta pintada la fosca y
encrespada melena; qué diversidad de tonos, de matices,
de diferentes tintas en un solo color! ilastima qué él
retrato de que tan pobre analisis hacemos sea sd6lo un
busto y no un retrato de cuerpo entero! ¢Cuanto mas no
hubieran brillado en éste las dotes eminentes de la
artista que en el género a que se ha dedicado no ha
encontrado hasta ahora rival que la iguale ni mucho menos
que la sobrepuje? (..) Profesando antiguo y acendrado
afecto a su particular amigo y favorecedor Mr. Gambart, y
sabiendo su propésito de ofrecer al Rey de Espaha un
cuadro para el Museo, ha puesto todo su esmero con la
hermosa cabeza del leén al que ella ha titulado el Cid.

Por esta noticia en concreto -si lo que se afirma en ella es
cierto- conocemos que la propia artista dio al parecer titulo
a su obra como “El Cid”[17]. Habiendo transcurrido s6lo un mes
de la publicacidén de estas noticias es la propia autora la
que, sorprendentemente, se encarga de aclarar en algunos
medios (ANONIMO, 15/10/1879)[18] que la donacidén no surge por
voluntad propia, sino por decisidn exclusiva de su marchante
Gambart, verdadero propietario de la obra y sus derechos:

La célebre pintora Rosa Bonheur, hace la siguiente
rectificacion en la prensa francesa: «Ruego a Vd. me
dispense, senor director, el favor de rectificar el error
cometido por los periddicos al decir que yo habia
ofrecido a S. M. el Rey de Espana, un cuadro
representando una cabeza de ledn, tamafo del natural. No
teniendo el honor de conocer particularmente al Rey de
Espafia, ni ningun derecho a hacerle un regalo, deseo



naturalmente que no se diga a este propdsito mas que la
verdad. EI Sr. Gambart me ha comprado esta pintura y la
ha ofrecido al Museo de Madrid.— Rosa Bonheur.

En efecto, Ernest Gambart, dada la responsabilidad que el
Estado espafiol habia depositado en él nombrdandole
recientemente Cénsul Honorario de Espafia en Niza (Francia),
quiso corresponder sin tardanza a esta nominacién, ofreciendo
a la institucidén museistica mas relevante de nuestro pais
obras de algunos artistas que habian sido clave en el
prestigioso desarrollo de su carrera profesional; la primera
de ellas es este retrato leonino de Rosa Bonheur perteneciente
a su coleccidn privada a la que se sumaria, afos después
(1887), y por otras razones muy diferentes, otra donacién de
obra correspondiente al holandés Alma-Tadema (NAVARRO, 2009).

Es de suponer que, aunque no se publican ningdn tipo de
pormenores al respecto en los medios de informacidn, hubo
probablemente movimientos soterrados de conciliaciéon con la
artista durante los meses siguientes. Como resultado de ellos
el rey Alfonso XII le concede la cruz de Comendadora de la
Orden de Isabel la Catdlica. Una noticia que, seguramente por
prudencia o discrecidn, no se difunde en los medios y que, sin
duda, hizo feliz a la artista, como refleja su epistolario de
comienzos de 1880. Datada el 21 de enero de 1880, Rosa dirige
una carta a su hermana Mme. Peyrol en la que hace referencia a
esta concesidnpor parte del Regente espafol[19]y, otra a
continuacién, a su hermano pequefio, Auguste, misiva en la que
no oculta su orgullo a la vez que demuestra su sentido del
humor:

No quiero que escuches de nadie mas las noticias de que el
Sr. Gambart acaba de hacerme saber, que el Rey de Espana
acaba de conferirme el titulo de Comendador de la Real
Orden de Isabel la Catélica. Se ha ofrecido libremente y lo
acepto. Seria presuntuoso el no hacerlo y un insulto para
quien lo ofrece. Pero mi conciencia no esta del todo
tranquila. Porque en cuanto a ser catdlico, dificilmente



puedo decir que lo soy, y creo que nunca lo seré. Aunque me
imagino que nunca este titulo honorifico de ninguna manera
me comprometera en ese punto, y me siento halagado por el
honor que se me ha hecho.(STANTON, 1910: 187-188)

De cualquier forma la evolucidén museografica del Museo del
Prado determind que la obra acabara por trasladarse a los
almacenes donde ha permanecido alejada de 1la mirada publica
por cerca de siglo y medio, hasta que en 2017 fue rescatada de
su retiro para ser expuesta en la muestra temporal La mirada
del otro. Escenarios para la diferencia[20], en el contexto
del WorldPride Madrid de aquel ano, cuya finalidad era
promover recorridos historicos por 1la diversidad sexual
reflejada en los fondos de la institucién museistica. El éxito
de la “reaparicion” de la obra fue fulminante e imparable.
Ante la falta de “diversidad” vigente en el museo el publico y
las redes sociales (RIANO, 30/9/22019) reivindicaron con
inusitada fuerza la restitucidén de 1la obra en exhibicién
permanente (GARCIA, 29/9/2019) , algo que el propio museo no
vio con malos ojos, en el contexto de revisidon que estamos
viviendo -a escala internacional- de los canones anacrénicos y
obsoletos que han venido rigiendo muchas de nuestras
instituciones culturales durante demasiado tiempo y que han
venido excluyendo sistematicamente a la mujer artista de las
clasificaciones de “prestigio”.



Rosa Bonheur, “El Cid”, 1879, Oleo sobre lienzo, 95 x 76
cm Madrid, Museo del Prado (P004318)

Perteneciente a un periodo relativamente tardio, este
magnifico cuadro no puede considerarse una obra “excepcional”
dentro de la ingente produccién de Rosa Bonheur, pero es
altamente representativo de sus intereses estéticos y de su
comprension trascendente del Arte.




A partir de la guerra Franco-Prusiana (julio de 1870-mayo de
1871) y durante los diez afos siguientes, es cuando la artista
se interesa por la representacién de los grandes felinos,
impulsada por un sentimiento que ella misma expresa en la
siguiente reflexidén (KLUMPKE, 1908: 278): “La guerra habia
dado a mis preocupaciones una especie de giro tragico. Es sin
duda debido a la influencia de nuestros desastres a lo que
atribuyo el sentimiento que me hizo abandonar un poco el
estudio de los animales pacificos, que me habia ocupado hasta
entonces, por la de los leones y los tigres”

En 1873 recibe de Mr. Dejeans, director del Circo de Invierno
de Paris, una invitacion para hacer estudios de una leona
llamada Pierrette que estaba en su posesidén. En contacto y en
sus estudios con este animal Rosa pudo observar personalmente
que, de los diversos animales con los que ella habia convivido
(y eran muchos) el ledn era “el mds inteligente, mas noble y
mas agradecido de todos” (KLUMPKE, 1908: 278-279). Esta
experiencia le indujo al estudio en el futuro de otros grandes
felinos, para lo que se desplazaba al principio al parisino
Jardin de Plantas parisino y otros zooldgicos o circos de los
alrededores. Finalmente, para facilitarse el trabajo adquirid
una pareja de leones que su marchante Gambart le envid desde
Marsella en 1880.

Se conservan cientos de apuntes de estos grandes felinos vy,
por supuesto, numerosos Llienzos[21] que reflejan su
fascinacién por penetrar en la intimidad mas secreta del mundo
animal; entre ellos cabe encuadrarse la obra actualmente
conservada en el Museo del Prado madrilefo. Su bidégrafo Roger-
Milés (ROGER-MILES,1900: 125-126), destaca el cardcter “moral”
de este tipo de obras basadas en el estudio fiel de los rasgos
fisicos y también de “caracter” de estos animales salvajes que
tanto la sedujeron:

Es en sus leones, leonas, tigres y panteras donde se
destaca especialmente la busqueda del caracter, esa
investigacién de podria calificarse de moral. El ledn es



siempre para ella el rey del desierto y quiere que lo
sintamos segun la interpretacién que ella le da (..) ella
lo expresa también por su cabeza grave, con la larga
melena ondulada un cielo de fuego, un cielo cuya luz
didfana y resplandeciente forma por encima de la frente
poderosa de la bestia una especie de lejana y discreta
aureola.

Rosa Bonheur, “Téte
et encolure de
lion”. Reproducido
en: ROGER-MILES,
Léon: “Bonheur,
Rosa [Ill.]; Galerie
Georges
Petit ,Atelier Rosa
Bonheur (Tome 1le),
Paris, 1900, Lamina
ne 9

Rosa Bonheur. “The Lion at home”,
1881.01e0 sobre lienzo. 162.3 x 262.3
cm. Ferens Gallery, Hull (Reino Unido)

Dentro de esta prolifica produccién “felina”, el Cid del
Museo del Prado es una obra poderosa que sintetiza de manera
muy rotunda alguna de las claves esenciales de la estética de



Bonheur, fuertemente naturalista en su formalidad, pero
sustanciada en una blsqueda mucho mas profunda de caracter
filos6fico-espiritual como bien nos sefiala de nuevo Roger-
Miles en su interesante estudio biografico: “Un dia cuando le
pregunté qué pensaba del alma de las bestias: “Mi padre, que
era un gran pintor, me respondidé, me hizo leer a Lamennais, y
Lamennais definié todo lo que busco.” (ROGER-MILES, 1900: 143

Su educacidén temprana dentro de creencias sansimonistas[22] vy
presupuestos filoséficos -de alguna manera “alternativos” en
su época- como los de Lamennais[23], a quien su padre habia
obligado a leer en profundidad durante su primera juventud,
sirven de sustrato a su trasfondo espiritual mas arraigado y
profundo. Una base teérica y formativa que, por supuesto,
trasciende a toda su creacion plastica. Dentro de estos
aspectos tan determinantes, uno de los fundamentales es la
creencia fiel del papel del artista como enlace “demilrgico”
con la sociedad. En este sentido, el fildésofo francés
sostenia: “El artista que comprende plenamente su misidn debe,
descendiendo a las profundidades de las entranas de la
sociedad, recoger en si mismo la vida que palpita alli, vy
difundirla en sus obras a las que animara, como el espiritu de
Dios anima y llena el universo” (ROGER-MILES, 1900: 157)



R84 ROHIEUR

EX CORTUME DIE TEMPLIER,

Retrato de Rosa Bonheur por Edouard Louis Rosa Bonheur con habito de

Dubufe (1857) templaria.
Fotografia reproducida en
Chateau de Versailles Klumpke, 1908, p. 159

Es preciso tener en cuenta estos aspectos para comprender con
toda sus implicaciones una representacién tan directa,
interrogativa e impactante como el ledn del Prado que ensalza
la individualidad, la identidad por encima de todo y, al mismo
tiempo, une los mundos de lo irracional y lo humano como la
doble cara de una misma realidad que nos trasciende y nos
iguala a todos los seres. La irracionalidad se situa al limite
de lo “humano” y, como si del retrato de un tranquilo burgués
se tratara, la mirada de la fiera nos interroga, dialoga con
nosotros cuestionandonos nuestra propia “humanidad”. En este
punto pueden traerse a colacién de nuevo las ensefanzas de
Lamennais que sostiene:

Cada Ser, cada forma particular participa de lo Bello
infinito del que emana, lo recuerda, lo manifiesta
parcialmente, y lo manifiesta tanto mas en cuanto ella



misma ocupa un lugar superior en la serie de las formas
creadas, y que considerado en su realizacién exterior o
fenoménico, es individualmente mas conforme a su tipo
esencial: porque es por este tipo uno, 1indivisible,
eterno, que esta unido a la Belleza infinita y se refleja
inmediatamente (ROGER-MILES, 1900:144)

En definitiva, tras un largo e inmerecido olvido, la biografia
y la obra de Rosa Bonheur, vuelven a ponerse muy de actualidad
en un momento propicio. Recientemente redescubierta, redimida
y reivindicada desde sectores tan diversos como Llos
animalistas, el feminismo, o Llos defensores de las
minoriaslLgtbi, entre otro, la artista, como grande que es,
escapa a toda etiqueta o pretensién de identificacidn
demasiado rigida. Es por ello que la celebracién del
bicentenario de su nacimiento puede ser una excelente
oportunidad para conocerla mejor pues su papel en la Historia
del Arte ha sido importante, podria decirse “modélico” y su
influencia en wuna evolucidén positiva de la sociedad,
excepcional. Asi 1o reconocia, ya a principios del siglo XX,

su bidgrafo Stanton en una reflexidén que como colofdén al
articulo no puede ser mads oportuna y actual a pesar del tiempo
transcurrido.

El papel jugado por Rosa Bonheur es importante desde el
punto de vista de la Nueva Mujer, pues ella mostrd al
mundo que las mujeres podian actuar con energia,
continuidad de resolucién, trabajo metdédico e inteligente
y, en una palabra, la indispensable calidad, inspiracion,
que da impulso al arte. Antes de ella, la mujer pintora
estaba considerada casi como un fendémeno ( ) Rosa Bonheur
condujo a la mujer al mismo nivel que el hombre en arte
y, al mismo tiempo, gand para ella misma una gran
admiracién por su propio talento. Ella alcanzé un lugar
excepcional en el arte, como George Sand lo logré en el
mundo de las letras (STANTON, 1910: 64)



[1] https://www.musba-bordeaux.fr/fr/article/rosa-bonheur-a-bo
rdeaux

[2] https://www.musee-orsay.fr/fr/agenda/expositions/rosa-bonh
eur-1822-1899

[3] https://www.chateaudefontainebleau.fr/exposition-capturer-
lame-rosa-bonheur-et-lart-animalier/

[4] https://www.chateau-rosa-bonheur.fr/bicentenaire

[5] Una de las mas cercanas en el tiempo de cierta importancia
fue la celebrada en el Museo de Bellas Artes de Burdeos en
1997 (Catadlogo: RIBEMONT, Francis et Alt., 1997)

[6] La propiedad fue comprada por Katherine Brault a 1los
descendientes de Anna Klumpke en septiembre de 2017, con un
proyecto de casa de huéspedes que se anexd al museo. El museo-
taller y el edificio que lo alberga se encuentra entre los
ganadores de las ayudas de la Loto du Patrimoine, wun
interesante sistema francés destinado a la financiacidén vy
conservacién de su rico patrimonio cultural (DUTHEIL,
10/3/2019)

[7] En 1860, ya consagrada como una de las artistas mas
afamadas y cotizadas de su época, Bonheur adquirid un castillo
rodeado de tres hectareas de terreno que convirtié en su
residencia y lugar de trabajo. Ubicado en la linde del bosque
de Fontainebleau, su situacion privilegiada le permitiria
realizar con regularidad excursiones campestres y estar en
contacto con los recursos naturales que le fascinaban. En este
lugar 1lleg6 a reunir un jardin zooldégico con multitud de
animales salvajes y domésticos.

[8] Posteriormente, una larga lista de galardones vy
distinciones se afadirian a este primer reconocimiento: ademas
de numerosas distinciones académicas y membresias de academias
europeas y americanas de bellas artes es ascendida al grado de


https://www.musba-bordeaux.fr/fr/article/rosa-bonheur-a-bordeaux
https://www.musba-bordeaux.fr/fr/article/rosa-bonheur-a-bordeaux
https://www.musee-orsay.fr/fr/agenda/expositions/rosa-bonheur-1822-1899
https://www.musee-orsay.fr/fr/agenda/expositions/rosa-bonheur-1822-1899
https://www.chateaudefontainebleau.fr/exposition-capturer-lame-rosa-bonheur-et-lart-animalier/
https://www.chateaudefontainebleau.fr/exposition-capturer-lame-rosa-bonheur-et-lart-animalier/
https://www.chateau-rosa-bonheur.fr/bicentenaire

Oficial de esta prestigiosa orden francesa en 1894; en 1865 el
emperador Maximiliano I de México le concedidé la Cruz de 1la
Orden de San Carlos; en 1880 Alfonso XII de Espana la Cruz de
Comendadora de la Orden de Isabel la Catdlica de Espafa y ese
mismo afo se le otorga también 1la Orden de Leopoldo de
Bélgica, a las que se afiaden en 1890 la Orden de Santiago de
Portugal, ascendida al grado de Oficial de esta orden en 1894.

[9] Debido a esta notoriedad, fue visitada posteriormente en
su propio estudio del castillo de By (Tomery) por
personalidades tan senaladas como la misma emperatriz Eugenia
de Montijo (1864 y 1865), Bufalo Bill (1889), o la reina de
Espafia en el exilio Isabel II (1898), entre muchas otras.

[10] Y describe ademas esta seccion del Saldén con algo de
detalle: “Para enmarcar esta retrospectiva, los organizadores
del Saldén han agrupado en la sala 1 a un gran numero de
animalistas y paisajistas entre los que debemos mencionar al
Sr. A. Thomasse, al Sr. Amas Er., al Sr. F. Oger, al Sr. R.
Serpantié, los desnudos en medio de las flores primaverales
del Sr. Thibésart, un bonito efecto de cielo gris del Sr.
André Pillot; una marina de M. Pellerier, y otras mas del Sr.
Jacques Simon Brugairolles; unos zorros de M. Rotig,
estudiados con el arte concienzudo al que nos tiene
acostumbrados, unos bueyes en 1los montes, por el Sr.
Terraire”.

[11] Entre otras obras de afamados artistas europeas de su
propia coleccién en Niza, Gambart envia a esta exposicion
varias obras de Bonheur, segln anuncia la prensa que
textualmente las relaciona: “El retrato de la eminente artista
Rosa Bonheur, por Eduardo Dubufe. Se representa a la artista
apoyada en un toro pintado por ella misma. Ocho cuadros de
Mile. Rosa Bonheur, obras maestras, especialmente seis
estudios de perros colocados en dos marcos, tres en cada uno”
(ANONIMO, 1892).

[12] Es preciso recordar que, a partir de su importante salto



internacional en 1853 y la cesién en exclusiva de la venta y
los derechos de reproduccidén de sus obras al marchante
Gambart, su produccién ha sido mayoritariamente absorbida por
el mercado anglosajon a ambos lados del Atlantico. Salvo
sorpresas, se desconoce la existencia de alguna obra de Rosa
Bonheur en colecciones privadas espanolas, aunque no puede
descartarse ya que hay que tener en cuenta que su firma se
mueve aun muy activamente en el mercado de subastas
internacionales y algunas de sus obras pueden cambiar de manos
en cualquier tiempo y lugar.

[13] Oleo sobre lienzo, 27 x 38 cm. Firmado: Rosa Bonheur
(angulo inferior izquierdo). Entre 1890-1899, n? inventario
69/36. Legado de don Laureano de Jado en 1927

[14] “La pastorcilla sentada”(1849). Acuarela sobre papel.
21,6 x 30,5 cm. N2 de Inventario 82/788./“Rebafio de ovejas en
el establo” (1860). Lapiz sobre papel cebolla. 27,7 x 42,4 cnm.
N2 de Inventario 82/790/ “Buey” (ultimo cuarto del siglo
XIX). Acuarela y lapiz sobre papel. 20 x 24,6 cm.N¢ de
Inventario 82/787/ “Estudio de caballo para Le Duel” (1895).
Lapiz sobre papel cebolla. 23,4 x 32,2 cm. N2 de Inventario
82/789/ “Leona sentada” (1890-1899). Lapiz sobre papel. 21,8 x
29 cm. N2 de Inventario 82/791./“Familia de 1leones”
(ca.1890-1899). Léapiz sobre papel. 12,9 x 20,9 cm. N9 de
Inventario 82/792.

[15] Rosa Bonheur, “El Cid”, Madrid, Museo del Prado, Oleo
sobre lienzo, 95 x 76 cm, 1879 (P004318)

[16]“Ha sido colocado en el Museo, en la sala de autores
contemporaneos, un cuadro de la eminente pintora Rosa Bonheur,
regalado por Monsieur Gambart, cénsul de Espafa en Niza”, EI
Liberal, Madrid, 13 de septiembre de 1879

[17] En realidad este titulo dado por los responsables del
Museo del Prado a la obra donada por Gambart no aparece ni en
las fichas originales de donaciéon, ni en los diferentes



catalogaciones correspondientes a la obra de la artista. En
las fichas catalograficas del museo la obra aparece con el
titulo de “Cabeza de 1ledén (Colosal)” y en la catalogacién de
Klumpkle (KLUMPKE, 1908: 426) como “Un Jeune Prince (Téte de
lion)” (Musée de Madrid). Grabado por A. Gilbert bajo el
titulo de “A Young Prince”. Estos datos nos aseguran que se
trata de la misma obra que estamos analizando. Pueden seguirse
los pormenores sobre esta cuestidn en:
http://cuadernodesofonisba.blogspot.com/2017/06/

[18] Otro peridédico el Diario Oficial de Avisos (Madrid,
Jueves, 16 de octubre de 1879) también publica 1la noticia en
términos parecidos: “La celebre artista Rosa Bonheur ha
publicado, una carta haciendo constar que su cuadro
representando una cabeza de un ledn, de tamano natural, 1lo
adquirié el Sr. Gambart, y éste lo ha regalado al rey de
Espana, no ella, que no tiene el honor de conocer y tratar al
monarca espafol”

[19] La carta dice lo siguiente: “Te escribo enseguida la
noticia que acabo de recibir y que se hara publico en unos
dias. Creo que te complacera. El Rey de Espafia me acaba de
conceder el titulo de Comendador de la Real Orden de Isabel la
Catdélica. iEste titulo debe ser de tu gusto! Acabo de escribir
a Auguste, y me parece que el hijo de su padrino, Auguste
Silvela, debe haber tenido algo que ver, junto con el talento
que creo poseer, por lo cual cabe esperar que el Rey de Espana
no esta dando mal su comandancia. Me siento halagada, y asi
dirigo el anuncio, en caliente, a cada miembro de la familia.
iNathalie esta tan orgullosa como la esposa de un viejo
soldado! Nosotras tenemos una dignidad castellana!” (STANTON,
1910, pp. 187-188)

[20]
https://www.museodelprado.es/actualidad/exposicion/la-mirada-d
el-otro-escenarios-para-la-diferencia/e3ec04f9-d76d-4cdd-
a331-246f192bcafO#:~: text=E1%20Muse0%20del%20Prado%s20propone, 1
as%20identidades%20sexuales%s20no0%20normativas.



https://www.museodelprado.es/actualidad/exposicion/la-mirada-del-otro-escenarios-para-la-diferencia/e3ec04f9-d76d-4cdd-a331-246f192bcaf0#:~:text=El%20Museo%20del%20Prado%20propone,las%20identidades%20sexuales%20no%20normativas
https://www.museodelprado.es/actualidad/exposicion/la-mirada-del-otro-escenarios-para-la-diferencia/e3ec04f9-d76d-4cdd-a331-246f192bcaf0#:~:text=El%20Museo%20del%20Prado%20propone,las%20identidades%20sexuales%20no%20normativas
https://www.museodelprado.es/actualidad/exposicion/la-mirada-del-otro-escenarios-para-la-diferencia/e3ec04f9-d76d-4cdd-a331-246f192bcaf0#:~:text=El%20Museo%20del%20Prado%20propone,las%20identidades%20sexuales%20no%20normativas
https://www.museodelprado.es/actualidad/exposicion/la-mirada-del-otro-escenarios-para-la-diferencia/e3ec04f9-d76d-4cdd-a331-246f192bcaf0#:~:text=El%20Museo%20del%20Prado%20propone,las%20identidades%20sexuales%20no%20normativas

[21] S61lo en el catalogo de la venta posterior a su muerte, es
decir de los que a esta fecha estuvieron disponibles para
posibles compradores, se relacionan 76 lienzos de variados
tamafos dedicados a la representacién de grandes felinos. Las
obras “menores”, es decir, acuarelas, apuntes, o bocetos son
aun muchisimo mas cuantiosas (ROGER-MILES, 1900: 3-20).

[22] Raymond Bonheur, padre de la artista, ingresdé en esta
secta de aspiraciones humanitarias tras la revolucién de Julio
de 1830 y posteriormente en una de las ramas de La Orden del
Temple. La propia Rosa reconocié en alguna ocasién la profunda
influencia que estas creencias paternas marcarian en su
formacién, en su concepcién de la vida y en su futura
personalidad vital y artistica, sefialando al respecto: “Este
episodio sansimonista en nuestra vida tuvo influencias que
ahora percibo fueron de mucho mas alcance de lo que cualquiera
de nosotros imaginé en ese momento. Las reformas y los
reformadores son un buen ambiente para que los jovenes
crezcan. Por supuesto, "no habia dinero en ello"; pero el
dinero vino después. El apoyo moral que recibi de 1las
conexiones sansimonianas ha permanecido conmigo hasta el dia
de hoy”. (STANTON, 1910: 9)

[23] Hugues-Félicité Robert de Lamennais, (1872-1854):
fildsofo catdlico y tedlogo francés. En 1837, publicd ELl Libro
del pueblo. Siguid apoyando la causa popular desde el
catolicismo. Entre 1841 y 1846, escribid Esbozo de filosofia,
en el que desarrolla un concepto de cristianismo sin Iglesia,
capaz de agrupar a las masas para conducirlas al progreso por
la caridad. En Palabras de un creyente (1843) reivindicé para
la Iglesia la aceptacidén de la tradicidén auténtica,
descubriendo asi lo revolucionario de sus principios, pues se
erigié en promotor de una sociedad religiosa libre. (Un libro
fundamental para la comprension de sus ideas estéticas es:
LAMENNAIS, 1872)



Investigacion de la tortura
del pollo urbano: el estudio
del Grupo Forma

. el arte tiene derecho a la pura locura .. la pura locura
restablece (Nietzsche, 2003:123)

Friedrich Nietzsche

No hay origen, no hay original, ni modelo ni copia — no hay
sentido propio (Vuarnet, 2018: 218)

Jean — Noél Vuarnet

Los orificios que muestra el organismo de la obra de arte se
quieren

tapar con paja, pero para tranquilizar la conciencia
se usa la mejor paja (Wittgenstein, 2013: 37)

Ludwig Wittgenstein


https://aacadigital.com/articulos/investigacion-de-la-tortura-del-pollo-urbano-el-estudio-del-grupo-forma/
https://aacadigital.com/articulos/investigacion-de-la-tortura-del-pollo-urbano-el-estudio-del-grupo-forma/
https://aacadigital.com/articulos/investigacion-de-la-tortura-del-pollo-urbano-el-estudio-del-grupo-forma/

1. Introduccion.

Pierre Klossowski reconocidé realizar un “falso estudio” al
acercarse a la obra de Nietzsche (Klossowski, 1972: 11). Nos
presentd una simulacidén de lo que Nietzsche es, asumiendo que
todo estudio e investigacidén no es sino una fabula o parodia
de aquello que se investiga. Desde aqui se va a seguir un
camino similar, entendiendo que no es posible realizar una
investigacidén fiel de la realidad, siendo en este caso la
del Grupo Forma (1972-1976).[1] Se va a procurar mostrar cémo
su practica artistica no se sitla en un estilo concreto, vy
cémo su trabajo, aun moviéndose, en segun qué momentos, en el
terreno conceptual, no renuncia a la experiencia estética que
pueda provocar el expresionismo de muchas de sus
abstracciones.

Para abrir boca, lo que tenemos con este grupo de artistas
zaragozano es un experimentar constante con la forma. Una
forma que se hace contenido. Una forma que no acaba en la
composicién ni en la técnica de sus obras, sino que es en si
misma una actitud. La forma del Grupo es su actitud para con
la vida; para con la realidad que les tocé vivir: el
franquismo y la Transicién. Una realidad que condujo a estos
artistas a una forma de vida: 1la subversidon alegre; 1la
resistencia para con lo dado. Una resistencia en tanto que
experimentar continuo; experimentar en la calle, en las
galerias, en las salas, pero especialmente en el estudio. Un
experimentar que, en definitiva, es sinénimo de alegria.

El estudio relne a estos cinco artistas, Manuel Marteles,
Francisco Rallo, Fernando Cortés, Joaquin Jimeno y Francisco
Simén. Aqui los tenemos en dicho espacio:



Manuel Marteles, Paco Rallo, Fernando Cortés, Joaquin
Jimeno y Paco Simén. Archivo Grupo Forma. Foto: Pepe
Rebollo. Rallo asi la describe: “la fotografia, tomada en
el estudio del Grupo Forma en 1974, rememora irénicamente
los modelos de academia decimondénicos. Se tomd durante
una sesidén destinada a integrar la portada del
catalogo Grupo Forma + Jimeno, Galeria Atenas, 1974.
Imagen que no se pudo emplear por ser censurada”.

2. Contextualizacion y apunte historiografico.

Antes de meternos en materia, es conveniente realizar un
pequeio ejercicio historiografico con el fin de situar
al Grupo Forma en su contexto. Hay que advertir, primero, que
el Grupo Forma como tal esta formado por Rallo, Marteles,
Cortés y Simén; es ya, mas adelante, cuando Jimeno va
paulatinamente incorporandose a este grupo. Un grupo que pasa
por diferentes estadios; de Grupo Forma a C(Centro de
investigacién de arte y Zoologia, pasando por las
intervenciones de Forma + Jimeno. Es asi que el Grupo Forma
tiene distintas formas, la primera es la ya mencionada, la del
Grupo Forma,; la segunda es la de Forma + Jimeno; y la tercera



la del Centro de investigacidén de arte y Zoologia, formada,
esta Ultima, por Cortés, Simén, Marteles y Jimeno. Tenemos,
pues, un conjunto de artistas que forman un grupo no estatico,
de identidad moévil, que cambia de nombre y especialmente de
forma, es decir, de actitud.

Si bien se han mostrado aqui tres formas del Grupo, estas no
han sido mas que un consuelo historiografico. Tres categorias
que no muestran en absoluto el caracter tornadizo de los
Forma. Las formas del Grupo Forma son innumerables, y lo son
porque dichas formas son en si mismas actitudes, formas de
vida escurridizas, las cuales se dieron en la Zaragoza de
principios de los setenta; esa Zaragoza que Victor Mira
describe como “fastidiosa y frigida” (Mira, 2002: 60). Asi
pues, una Zaragoza que necesitaba, para segun qué
sensibilidades, de los “Encuentros de Pamplona”, por ejemplo.
Encuentros importantisimos, desde luego, pero no absolutamente
determinantes. La sensibilidad del Grupo Forma no se sustenta
Gnicamente en estas influencias y experiencias; su
sensibilidad es una sensibilidad que irrumpe, robdndole aqui
las palabras a Federico Torralba, “fuera de concurso”
(Torralba, 2002: 81); que irrumpe, como suele decirse, a las
bravas — con alegria y humor — en un contexto que llevaba
demasiado tiempo sumido en la ldgubre lo6gica del formalismo
impostado del régimen.

3. Manifiesto, investigacién y parodia.

El sentido del humor, la parodia, la irreverencia y la satira
son piezas clave dentro del proceder artistico del Grupo. De
esta manera, la base bibliografica de 1la presente
investigacidén ha sido su Manifiesto panico o la tortura del
pollo urbano: un escrito en el que los Forma nos muestran, por
medio de la palabra, su actitud contestataria y satirica; un
escrito cercano al dadaismo y, en resumidas cuentas, a la
escritura experimental, que parodia toda investigacidn, en su
caso, la investigacion minuciosa del pollo urbano, de cémo “el
pollo llega al estudio” (Grupo Forma, 1988: 16) y coOmo este



acaba en una bolsa de plastico abandonada “en 1la ruidosa
ciudad” (Ibid.: 36). Con este Manifiesto, la parodia de todo
manifiesto, los Forma lejos estan de poner luz, de aclarar, de
situarse en un lugar preciso. El Manifiesto no es un
manifiesto, es una satira de todo proceso de investigacidn;
es, en si, una accidon irreverente contra todo método de
valoracién y sistema axiologico. El criterio, lo correcto e
incorrecto, queda suspendido, a la espera de nuevas y mas
categorias; categorias siempre expuestas a la ironia de una
investigacidén siempre parddica.

Su investigacidon con los materiales — ya sea con telas,
paneles, acrilico, o6leo, excrementos, basura, pigmentos,
latex, pintura Valén, patas de pollo podridas — responde a la
misma dinamica del Manifiesto: dejar con la boca abierta;
suspender la palabra certera; causar el tartamudeo de la
critica. La investigacién — aqui, con este grupo de artistas —
significa experimentar y experimentar; es decir, un movimiento
gue huye del estancamiento, del quedarse anclado en un estilo;
un devenir experimentacidén que pone en jaque a la etiqueta, a
esa misma categoria que asfixia a la obra. Lo que tenemos con
los Forma es una relacidén con la abstraccién, la figuracién,
el surrealismo, el neodada, el arte conceptual, los happening,
el body art, el ecologismo, el pop art, el arte povera y el
fluxus. Podemos decir que nos encontramos ante una actitud en
la que el arte no pretende llegar al original, a lo auténtico,
al ser de la obra, sino que sencillamente juega con el
instante, con las experiencias y materiales que a su paso
aparecen y emergen. Hablamos de una prdactica que pone “en duda
los sistemas de valoracién, distribucién y comercializacidn
del arte” (Gargallo, 2002: 11) por medio de un movimiento
constante en el que toda categoria se antoja ridicula.
Identificar al Grupo con un estilo concreto, seria hacer de
los Forma una categoria historiografica, y eso no es lo que se
busca aqui. Lo que se busca es hacer filosofia desde su
eclecticismo, su alternancia de estilos y su pluralidad de
técnicas, y, sobre todo, filosofar desde la incertidumbre que



provoca su actitud. ¢éSe puede filosofar desde 1la
incertidumbre? éSe puede filosofar sin ningln ismo a la vista?
¢Se puede hacer filosofia desde la vida tal como acaece? De
eso se trata, de filosofar desde la indeterminacién, desde la
ausencia de categorias, desde la forma; entendida esta como
vida. A eso nos invita el Grupo Forma, tanto con su Manifiesto
como con sus materiales y acciones.




Fernando Cortés. Sin titulo, 1974. Técnica mixta /
lienzo, 73 x 59'5 cm.

4. E1 estudio — el movimiento de la alegria — y otros
espacios.

Como vemos, su actitud es una que no se asienta en un lugar
determinado. Los Forma no se definen. La dimensidén parddica
del Manifiesto, aunque este pueda tener ciertos rasgos de tipo
neodadd, muestra la disposicidon de permanecer en tierra de
nadie, siempre a la fuga de la etiqueta. El Grupo Forma podia
ser un dia el Grupo Forma —a saber, obras duras y expresivas
que juegan con el absurdo y lo conceptual — y al otro dia
pasar a llamarse el Centro de investigacion de arte y Zoologia
— una dulcificacién de 1las formas, figuracién naif,
ecologismo, materiales de primera calidad y pulcritud formal.
Su identidad no es estable, sélida. La espontaneidad de su
proceso creativo les impide caer en la proposicidn: “somos
esto”. “Ellos no se proponian hacer nada: 1o hacian y punto.
Se lo pasaban bomba. Eran como nifios, y eran felices .. se
divertian muchisimo y yo, como espectadora, alucinaba”; esto
nos cuenta Laura Salvador, amiga del grupo, recordando su paso
por el estudio. Lo que ahi se vivia es determinante para la
investigacidén. Su manera de experimentar con los materiales,
con los estilos y con el arte en general, no era algo siempre
premeditado. Unas veces si, otras no. La practica surgia, vy
punto; ahi, en el estudio. El estudio, y sus visitantes, eran
testigos de la accidn, del experimento. Aquello suponia ser un
gesto directo, una emergencia de impulsos que hacia de su arte
algo dificilmente reductible a un discurso. El lenguaje poco
hace aqui. Poco se puede decir.

Sin embargo, aunque poco se pueda decir, decimos, su
experimentar era un juego constante, sin sentido especifico, a
no ser que ese sentido fuera el sentido del humor. Un sentido
que hacia de cada momento un instante impredecible. No se



podia predecir hacia donde se dirigirian sus practicas
artisticas. Estas no nacian de una escuela ni movimiento
concreto, eran un gesto impulsivo que no tenia por qué casarse
con un programa o proyecto. Lo que movia su arte era la
alegria del instante. Una alegria bien necesaria, porque
el Grupo Forma no se encontraba ni en Francia ni en Estados
Unidos, sino en Espana. Y la dureza de aquella Espafia se
resistia con alegria; con una alegria que no ha de verse como
conformismo ni aceptacién, sino como subversién. Asi 1o
muestra la dureza de las primeras obras de los Forma; un
simulacro de dureza capaz de esconder la alegria de vivir; de
enmascarar un soterrado sentido: la mofa. De esta manera, la
tradicional experiencia estética, la disolucidn del sujeto en
el objeto, propia de las formas abstractas y expresionistas,
se pervierte, haciendo de la obra, y su experiencia, un juego
de enmascaramiento constante de lo que se supone es el
original.

Se pintan violas, millares, tapies. Se parte de estilos y
obras originales para hacer de ellas pastiches. Se trata de
subversién y perversion, de dar otra versidén de lo que es una
obra original. Se juega con la identidad de Viola, Millares y
Tapies, para que la dimensién ludica haga de la supuesta
pureza de ese original una impureza mas. Es, como dice Cortés,
“la mofa de la pintura misma”. Una mofa que no es sino una
caricatura de aquello que se nos presenta como auténtico. Con
esto, al pintar al estilo de Millares, Rallo consigue crear
algo completamente distinto, un Rallo. Rallo hace de esa
expresién su expresion y, a su vez, la expresién del Grupo
Forma. No decimos que tuviera en mente a dichos autores, y que
a partir de ellos realizara un estudio riguroso de los mismos,
para asi perfeccionarlos. No se trata de eso. La cosa era mas

espontanea, mas gestual. Asi Rallo: “Nos pulimos 1las
influencias en dos anos; el resto fue transgredir y avanzar”.
Esa es la perversidn — perversién alegre —, la que rie y juega

con el original, haciendo de este una versidn — una mascara —
tras otra. Se trata de ese gesto que hace del arte



incertidumbre; practica lejos de todo estatismo.La tela
rasgada de Rallo no es la tela rasgada de Millares; es la tela
rasgada del Grupo Forma, movimiento y solo movimiento.

Ahora bien, el Grupo Forma no limité su prdactica a rasgar
telas, a un quehacer exclusivamente informalista. En cualquier
momento — instante — Rallo podia organizar un happening;
Cortés hacer de un Viola una caja, la cual emulaba la potencia
de un altavoz HiFi; Simén realizar una delicada pintura
figurativa a base de medios tonos, con una ciglefia y un
arcoiris en el centro de la composicién; y Marteles
dibujarnos, en el Pinzén, una serie de personajes animalescos,
viviendo estos en un mundo tan absurdo como el “real”.
Tenemos, asi, una parodia de la pintura, y, en resumen, un
ejercicio de disolucién de identidad, un gesto en movimiento,
sin parén, alegre y que salta como un resorte, para que,
asimismo, el arte salte por los aires; para que dé un salto
hacia otro espacio y se mueva incesantemente entre el estudio,
la calle, las galerias .. El estudio fomenta el gesto, si, no
por ello encerrando al arte en un Unico espacio.

La mofa esta presente. Siempre. Una mofa que también podemos
ejemplificar y recordar con lo acontecido en la Bienal de
Pintura y Escultura “Premio de Zaragoza” de 1973. Los Forma
realizan ahi un montaje, una instalacion, titulada Helioconte
o la forma del sino, un absurdo fuera de concurso. La practica
artistica consistia en una simulacioéon de teatro: primero, al
frente, un escenario; segundo, un conjunto de sillas
desvencijadas y coloreadas; y en medio, una “concha”
(Canellas, 2002: 26) con apuntador hecho de escayola, un
maniqui maltratado, golpeado, pintado y maquillado que hizo
las veces de actor protagonista; todo ello enmarcado con un
bastidor a modo de acceso. Un acceso que quedaba, no obstante,
prohibido. Un acceso al que no se podia acceder. Una paradoja.
Una contradiccidn. La prdactica artistica invitaba al publico a
entrar y participar, pero prohibia a su vez la participacién y
entrada al teatro. Esta practica paraddjica — y parddica -



dejé boquiabiertos a los criticos, al publico y los artistas
que alli se personaron. Aunque gustd a muchos, la mayoria no
supo c6mo reaccionar. No era lo acostumbrado. Por aquella
época, en aquella Espafa, y en la mayoria de los casos el arte
se identificaba con otra cosa. El Helioconte reflejdé la
actitud de los Forma, ademds de un hedor povera — de un Fluxus
cercano al de Joseph Beuys y su Silla con grasa — capaz de
impregnar todo el espacio expositivo del concurso.

Saliendo ya del Helioconte, seguimos rescatando el caracter
burlesco del Grupo, recordando ahora otro espacio, uno mas
abierto, un happening que para mucha gente no fue nada happy.
Simén y Marteles simularon un accidente doméstico y salieron a
la calle. Simén tenia unas tijeras clavadas en la cabeza y
Marteles se lo echd al hombro, mientras Rallo y Cortés
animaban la escena callejera. La gente, asustada, no se
percaté del simulacro, vio realidad, siendo aquello, sin
embargo, un acto performativo y provocador; un simulacro que
reflejé el proceso creativo de los Forma, impulsivo, pero
“meticulosamente” ideado, con el cual el Grupo conseguia
provocar y provocarse para asi saltar del estudio a la accidn,
de espacio en espacio, hacia el juego de la mofa y la
alternancia constante de estilos y formas. Un instante en el
que ningln ismo ni etiqueta alguna contaban. Solo el impulso
de saltar al instante, al ya — siendo, en este caso, ese ya un
acontecimiento callejero — era lo que importaba.



Paco Rallo. Homenaje a Joan Miré, en su 81
aniversario, 1974. Bolsa de plastico
confeccionada que contiene un jersey y unas botas
de nifio de lana, 153 x 87 cnm.




5. El instante.

Probablemente estemos ante ese instante del que nos habla un
autor inclasificable como Klossowski: “el instante en que me
fue revelada la necesidad de recorrer toda la serie de mis
posibilidades” (Klossowski, 1972: 23). A saber, un instante
que deviene vida, que escapa de toda estructura, en el que se
parodia toda categoria y en el que todo se puede crear. Un
instante en el que todo estda permitido. Ese momento, con el
equipo HiFi, a “fuerte volumen y en la oscuridad”, como se
indicaba en los discos de Francois Bayle, era el instante en
el que las ideas y las propuestas se agolpaban, donde 1los
materiales eran incrustados a base de latex, para asi
construir una serie de composiciones descompuestas. La
descomposicidn de esas composiciones era un juego en grupo. Un
juego sin reglas. Un juego 1lleno de diversidad, tanto
pictérica como musical. En aquel estudio, 1la mlsica era
atronadora y variada: Messe pour le temps présent de Pierre
Henry; un poco (mucho) de Hendrix; Atlas Eclipticalis de John
Cage; Blues from Laurel Canyon de Mayall; el jazz de Weather
Report; la serie Perspectives 21 siecle de Bayle; y algo de
los Beatles, Black Sabbath y Led Zeppelin. Aquel era el
instante ensordecedor en el que resonaban las propuestas y se
materializaban las acciones, tanto azarosas como ideadas de
antemano, en las que los materiales se ponian sobre la mesa, y
también el momento en el que los visitantes aparecian por el
estudio, como si de una comuna se tratara. Aquel estudio,
lugar de momentos en comun, daba cabida a todo tipo de
visitas, a todo tipo de singularidades. Un lugar en el que
experimentar. Porque de eso se trataba, de llevar a cabo la
gran investigacidn, el experimento definitivo, el Manifiesto
panico o la tortura del pollo urbano; la parodia de todo,
hasta de 1la propia investigaciéon. E1l instante de 1la gran
provocacion y el fin de toda etiqueta.

La mofa y alternancia de estilos jugaban con la identidad,
haciendo de ella un juego. Descomponiéndola. Aquel era el



juego de la impureza. Ejemplo de esto es el dia en el que
Marteles le dice a Cortés: “quiero llegar al color marrodn
mierda”. Marteles busca llegar a la pureza cromatica, a la
fenomenologia de lo excremental, busca regresar al color pardo
escatolégico originario. Para ello, defeca en una lata. Sus
deyecciones son la autenticidad misma. Son el color mas puro
al que se puede llegar. En este punto hay que advertir que
Marteles no es Manzoni. No juega a lo mismo; juega a pintar
desde la paleta mas pura que nadie pueda imaginar. Una paleta
perversa, y por ello impura. Marteles se movia — y se mueve —
en la inversién del platonismo, a saber, no necesitaba de la
caverna, se movia en la materia. No creia en las sombras ni en
“la virtud primigenia” (Nietzsche, 2003: 142). Su lugar era la
perversién de la representacién dada e impuesta. Era un
experimentador que sonreia irénicamente a una tradicidn
regresiva que no hacia sino moverse en la l6gica del
platonismo. Era por eso “el fildosofo del grupo”. Un pintor de
paredes; un pintor de ficciones. El, como asi se hacia llamar,
“pintor dominguero” era un fabulador, un tentador que trataba
de, como Jimeno describe, “resolver la nebulosa en la que se
debaten los mundos diferenciados” (Jimeno, 1978: 35). Era,
pues, un investigador que reia y se reia de las grandes
verdades. Era, en definitiva, uno de los investigadores del
Manifiesto panico o la tortura del pollo urbano; un artista
del instante.

Ese mismo artista-fildésofo que en los “Prolegdémenos”del
Manifiesto arroja luz, aunque abrasadora, sobre el caracter de
la investigacion — de la presente y de la del pollo urbano —;
unos “Prolegdmenos” en los que Marteles explicita: “este es un
documento que narra la «experiencia real» vivida en la calle
Jusepe Martinez” (Marteles, 1988: 16). Los Forma investigan.
Su objetivo es la investigacidén. Todo su quehacer es
investigar, investigar al pollo urbano. Investigar cémo aquel
animal se comportaba en diferentes escenarios. Escenarios
montados en un mismo estudio. Ahi el animal es sometido a una
minuciosa investigacion. Una investigacidén real. Una



investigaciéon que da cuenta del “mundo caricatura” (Marteles,
2002: 103) en el que los investigadores viven. Ese mundo en el
que la “Espana oficial, cutrefalangista, adoradora de un
pasado glorioso” (Ibid.: 104) lo dominaba todo. Con esto,
aquel pollo caricaturiza una realidad que es ya en si misma
caricatura. El circulo es vicioso. La caricatura del
Manifiesto toca la realidad, pero la realidad es ya una
caricatura.

EL pollo se encuentra en el estudio, se ve sometido a la
investigacion, al experimento constante; es decir, es
torturado. Su tortura es la tortura de la investigacion: toda
investigacién es una tortura que somete todo al analisis, al
experimento y a la légica. La 16gica domina al pollo. Todo
queda anotado; cada parte del proceso de investigacidn queda
descrita linglisticamente. Todo queda plasmado sobre el papel.
Ese es el Manifiesto; una cuidadosa investigacidén que tiene
por objeto a un pollo, haciendo de él el objeto de un estudio
pormenorizado de los comportamientos inerciales, instintivos y
espasmodicos de todo aquel ser que se ve sometido a dicha
investigacién. La investigacidn, pues, somete por medio de la
investigacién misma. Al pollo “se le somete a sucesivas
pruebas de «altura estatica» con 1las correspondientes
manipulaciones del cordén a modo de campana. Arrastrado de
nuevo en direccidén a su vivienda, da reiteradas muestras de
asfixia, lo cual (..) obliga a abandonar la prueba” (Grupo
Forma, 1988: 25). La investigacidén asfixia al pollo, y nos
asfixia. Nuestras conductas son sometidas a investigacidn.
iSolo se investiga al pollo urbano? Tal vez; pero también
puede que la investigacidén torne sobre nuestras propias
conductas, todas ellas inerciales. El vivir abdlico y servil
es precisamente lo que esta practica trastoca. El caracter
neodadd del Manifiesto, ademas de su parodia al cientificismo,
remueve el modo de vida inercial que hace de nosotros y
nosotras pollos; seres manufacturados; dominados por la
logica, por la investigacidn; guiados por una estructura. Una
estructura que se impone sobre toda vida, y que en aquel



contexto histdérico gozaba de una cabeza, la de un pollo, un
pollo descabezado: Franco.

No se defiende aqui que dicho Manifiesto fuese una critica
politica armada y bien fundamentada contra el orden
establecido; no van por ahi los tiros. Es el caracter festivo,
alegre, juvenil y ludico lo que hace de este Manifiesto un
escrito capaz de atentar contra todo movimiento nostalgico. El
manifiesto no tiene nostalgia de nada, ni siquiera de lo dada.
No es regresivo; no busca volver, solo quiere jugar. Esa es
precisamente la actitud. Jugar al juego de la caricatura;
jugar para de esta manera tener otra relacién con el mundo.
Una actitud que sonrie a aquellas actitudes que no buscan otra
cosa que dominar. Esa es la subversién; la risa y la sonrisa
contra lo regresivo y lo nostalgico. Una actitud que buscaba
divertirse con “Yaxon Péloc” (Marteles, 2002: 103); que reia a
mandibula batiente mientras, como de nuevo nos dice Marteles,
“Franco, pobrecico mio (arriba 1la flebitis, abajo 1la
autoridad), estaba muy malito: lo que no le impidié firmar
sentencias de muerte” (Ibid.). Asi y ahi se gesta el
Manifiesto. En aquella Espafia a la que no queda otra que
sonreir irénicamente; a la que se le sonrie con una sonrisa ..
indefinida, desdibujada. Una sonrisa vaga. Un reir que no se
supo muy bien cémo interpretar. Los Forma fueron catalogados,
tachados, etiquetados de anarquistas, burgueses, “maricones”,
fascistas, hippies .. y un largo etcétera. Su risa, su gesto
permanecié — y continlda — indémito, fuera de la estructura,
con una mueca irdnica que apunta en diferentes direcciones, vy
que nada aclara. Ese es el gesto de una actitud, repetimos,
alegre. Que se alegra de llevar a cabo una investigacidn como
la del Manifiesto. Algo inclasificable. ¢éNeodada? Vale.
{Fluxus? También nos puede valer. ¢Anarquista? Puede. (Pop?
También. Todo y nada de esto nos vale.



Manuel Marteles. Pinzén, 1975. Técnica mixta / lienzo, 55
X 46 cm.

6. Forma, contenido y actitud.

Hasta ahora hemos podido ver tanto el componente conceptual
como el expresionista delGrupo Forma. Por ello nos puede
asaltar la pregunta de si es la forma o el contenido lo que




prima en los Forma. Una pregunta que nos lleva a otra, a
preguntarnos si el arte es hoy dia nada mas que filosofia,
nada mas que significado, a saber, Unicamente contenido. A la
pregunta hegeliana de la muerte del arte, en la que este queda
supeditado a la filosofia, los Forma contestan, de nuevo, con
una sonrisa irdnica. Hegel habla demasiado en serio. Hegel no
entiende nada de arte, precisamente porque pretende entenderlo
y comprenderlo todo. Su sistema helicoidal omnicomprensivo no
soporta esta forma artistica de los Forma. Una forma que
carece de tesis, que carece de posicidén y que no se situla ni
en la pura negatividad ni en el estadio positivo. No tiene
lugar. Su espacio ni es el contenido ni la forma. La
separacion entre forma y contenido aqui carece de sentido
porque aqui la forma es otra cosa; la forma es una variedad de
maneras de experimentar la vida. Es una actitud en la que
tanto el arte como la filosofia se mueven en 1la completa
incertidumbre. Aqui Hegel nada tiene que decir porque aqui no
hay nada que comprender; no hay un concepto como tal. El arte
no es una cuestidén de comprensién; no es ni una relacidn de
ideas ni una composicidén de figuras o representaciones. Hay
algo mas que las ideas y las figuras.

Esto es, como Soria nos advierte, “el arte no es solo un
bodegdén”. Es decir, el arte puede variar formalmente hasta
Llegar, por ejemplo, al Ready-made[2], pero esto no anula la
experiencia estética de esta Ultima obra. El Ready-made,
supuestamente puro concepto, puede hacernos sentir cosas que
otras propuestas artistas no consiguen. No es que el arte
evolucione formalmente hasta 1legar a 1la superacion
filoséfica, sencillamente es que esa disyuncidén excluyente de
forma o contenido carece de sentido: un concepto, el Ready-
made, puede provocar una experiencia estética precisamente
porque el arte se vive en una comunidad; ver, sentir vy
escuchar un Ready-made, en una Espana como la de los anos
setenta, era, para segin qué gente, toda una experiencia. El
Ready-made de, por ejemplo, John Cage, al que Rallo y Simén
conocieron en “los Encuentros de Pamplona” (Cafellas, 2002:



24), era una explosién, toda una sensacién. Un nuevo mundo; un
mundo que no se dejaba decir, expresar; porque como dice

Wittgenstein, “lo inexpresable, ciertamente, existe. Se
muestra” (Wittgenstein, 2018: 131). Ver y escuchar practicas
asi, definidas como “conceptuales”, hechas con objetos vy

sonidos concretos, era algo que escapaba de todo discurso. Era
algo que sencillamente se mostraba; que carecia de légica, de
forma y también de contenido. Es decir, carecia de estructura.
En aquel momento, en aquel instante de emergencia de formas
artisticas revolucionarias, estas dejaban sin palabras.

Hablamos de algo carente de sentido, que te sacude, que
zarandea tu cuerpo. El Ready-made de Cage era, y es, toda una
experiencia estética que traspasaba, y traspasa, los limites
de todo lenguaje. El, asi denominado, “arte conceptual” no se
agota en el concepto. Aqui la distincidén forma y contenido no
es mas que un juego del lenguaje realizado en un contexto en
el que parecia pertinente llegar a tal distincién. Hegel no
hizo sino crear un problema con el que jugar, y al Grupo Forma
no le interesa ese juego, esa diferenciacidn, porque aqui
“forma” se refiere a actitud. La forma de los Forma es la
manera de vivir, otro juego, no el hegeliano, siendo la vida
otra cosa que “forma” y “contenido”, palabras que nada dicen
en una existencia carente de estructura. Aqui, la vida acaece,
se da, sin sistema ni fundamento, haciendo presencia la
aleatoriedad de los movimientos. Hoy soy una cosa, mafana
otra. Hoy soy expresionista, Rausenberg; mafiana soy el Ready-
made, Duschamp. Pasado mafana .. a saber ..



Jimeno & Rallo. En el mundo de las descompensaciones
equivocas. Galeria Atenas de Zaragoza, 1974.Fotografia
realizada por Pepe Rebollo en 1974.
Intervenida posteriormente Joaquin Jimeno.

7. El investigador sucumbe ante la investigacion. Los
estudios.

Llegados a este punto el investigador tiene que sincerarse:
realizar una investigacidén sobre el Grupo Forma es una
tortura. E1l investigador ya no sabe qué investigar. Se
encuentra desorientado, perdido, sin cabeza: no tiene a qué
aferrarse. No encuentra consuelo alguno. La palabra se escapa.
No encuentra la etiqueta capaz de identificar lo que el Grupo
Forma es. (Qué es el Grupo Forma? Quién sabe. No obstante, es
precisamente esta pregunta sin respuesta lo que anima a
sequir, sequir rastreando, investigando el quehacer de 1los



Forma; ese quehacer que, no olvidemos, se realiza, en la
mayoria de los casos, en el estudio. Asi pues, analicemos
dicho estudio.

“Estudio”: abstraccién que no da cuenta del caracter singular
de ese espacio de creacién. Hemos manejado el término
“estudio” sin aclarar que estamos concretamente ante tres
estudios: el primero, el de la calle Castrillo; el segundo, el
de Santa Cruz; y el tercero, el ya mencionado estudio de
Jusepe Martinez. Damos cuenta de esto solo para explicitar una
carencia, el cardcter abstracto de esta investigacién no dice
nada sobre las experiencias acaecidas en esos estudios. No
dice nada porque aquellas experiencias no se dejan decir. Las
abstracciones del lenguaje no dicen nada sobre 1o que
pretenden decir. Caemos en el tartamudeo, como afirmaria
Klossowski, queremos expresar algo, y ese algo no sale,
quedando Unicamente el gesto de esa expresién fallida. Con
esto, lo que nos queda no es silencio, la afasia, sino un
lenguaje que se acepta erratico y tentador. La investigacidn
realmente nada dice de la vida de 1los Forma. Esta
investigacién, como todas, nada dice de aquello que pretende
decir. Es Unicamente una tentativa. Una investigacidén que,
aunque recurra a una cierta narrativa, cuando expone segin qué
practicas y situaciones de los Forma, nada dice con exactitud;
solo gesticula, tratando con ello de tentar al lector o
lectora, presentando a un Grupo Forma entre muchos posibles.

Vamos a tientas, nos encontramos en la mayor de 1las
desorientaciones. ¢(Esta investigacion es filoséfica o
artistica? éLo que se estda haciendo aqui es investigar o
crear? ¢(lLa investigacidén qué es, es tal vez una creacidn?
Estas son las preguntas que fondean el Manifiesto, que nos
llevan a preguntarnos por el qué de una investigacién. Con el
Grupo Forma (Grupo Forma, Forma + Jimeno y Centro de
investigacién de arte y Zoologia) la investigacién se hace
practica artistica. La filosofia se hace arte y el arte
filosofia. Toda investigacidon es un constructo que pretende



dar cuenta de la realidad, pero ese constructo no deja de ser
eso, una creacioén, una construccidén que se desentiende de 1la
realidad, del mundo, porque el mundo no se deja decir, por lo
menos no claramente. El mundo se crea, y aquli, en esta
investigacién, conforme se escribe, y aunque exista un apoyo
bibliografico, se crea, y recrea, un Grupo Forma. El
investigador se sirve del lenguaje, se arma de entrevistas,
preguntas y respuestas, e irremediablemente cae, por ejemplo,
en El mundo tal como lo encontré (la novela jamas escrita de
Ludwig Wittgenstein); es decir, su caida es una creacidn a
tientas dentro de un espacio literario, una obra artistica, ni
mucho menos una descripcién fiel de 1la realidad. Lo
descriptivo como tal, no tiene cabida aqui. Con el Grupo, toda
investigacién se antoja creacidn; cuando se habla de arte, se
hace ya arte. La investigacidén es una practica artistica.

El investigador se pone la mascara de investigador, y se
revela, no obstante, creador de ficciones, artista. Y a la
inversa, el artista se pone la mdscara de artista, y se revela
investigador. El baile de mascaras no cesa. El movimiento
sigue y sigue, en circulos, y el investigador se pregunta,
iestoy dando cuenta del mundo de los Forma o lo estoy
creando?; équé estoy haciendo?; ésoy investigador o artista? A
esto nos conduce el Grupo Forma; a la incertidumbre, al
tartamudeo de la critica, a otro lenguaje, a uno mas inseguro,
mas vulnerable; a uno que no cesa de hacerse preguntas. Se
abandona el plural de modestia, caracteristico de la academia.
éQué hago? ¢(Estoy investigando o estoy creando? éiEstoy en el
terreno de la abstraccidén o en el espacio de la creacidn?
Aqui, ahora, en este instante, todo filésofo y filédsofa, todo
critico y critica de arte tiene algo de artista. Esa minucia,
aunque de mayuscula importancia, ese algo es lo que revela el
Manifiesto, y no solo el Manifiesto, sino la actitud vy
practica de los Forma. Es ahi hacia donde nos conduce la
investigacidén. Hacia esa actitud, 1la cual nos explicita 1la
carga artistica que posee cada una de nuestras practicas.
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Joaquin Gimeno. Sin titulo, 1974. Técnica mixta /
cartulina, 58 x 46 cm.

8. Happening. Accidén. Actitud.

No se quiere volver a Hegel, por eso, para apartarlo del
camino, retomamos el concepto de actitud y la actitud misma
del Grupo Forma. Hegel no reflexiond sobre la actitud, porque
para él todo lo real era racional, y todo lo racional real. La



vida era pues algo absolutamente racional. Esa es la
monstruosidad hegeliana; una monstruosidad que Brentano,
Husserl y Heidegger dirigieron hasta su forma mas extrema: la
estructura de la conciencia. Es a partir de ese momento cuando
la vida cobra una estructura. Tanto el ambito racional como el
afectivo se aglutinan ahi. Ese es el crimen de 1la
Lebensphilosophie y de toda aquella tradicidn que dice poder
Llegar a comprender la vida tal como es. Esa es la condena, la
condena de la vida al sentido. Que la vida tenga (un) sentido
hace de ella nada mas que una carcel. Este tipo de tradicidn
dice hablar de la vida, pero en cambio habla exclusivamente de
la muerte. La vida, al ser una estructura, se hace carcel, de
la cual solo se puede huir por medio del acontecimiento
fundamental, es decir, la muerte. El sentido de la vida se
quiebra cuando acaece ese acontecimiento que lo trastoca todo.
Muerte, muerte y mas muerte.

{Es asi como debemos entender el happening de los Forma, como
un acontecimiento que rompe, mata y aniquila la vida? No. Aqui
el acontecimiento carece de sentido, de estructura,
adquiriendo protagonismo la vida, tal y como viene. EL
happening desborda al acontecimiento, a la estructura, dejando
a la vida en 1la intemperie, dejandola momentanea o
definitivamente sin sentido. Ahora bien, se le puede dar otra
vuelta de tuerca, e ir en otra direccién, y aceptar que, si la
vida no tiene sentido ni estructura alguna, entonces el
acontecimiento, el happening en este caso, seria lo que daria
sentido, a saber, lo que resignificaria el mundo y la vida. El
acontecimiento seria aquello con sentido, aquello que
otorgaria sentido a una vida sin sentido. Necesitariamos,
pues, de acontecimientos para asi dar sentido a nuestra
existencia. Pensemos un poco mas. Nueva vuelta de tuerca. Con
esta nocién de acontecimiento, el happening se convierte en
algo asi como un balsamo. En algo que podemos nombrar porque
este tiene sentido. Esto nos consuela. Nombramos, decimos que
el Grupo Forma lanz6é todo el mobiliario del estudio por el
balcén de 1la calle Castrillo, y con esas palabras damos



sentido a ese happening. Con esto, habriamos caido en el
terreno firme de la evidencia, de la budsqueda de un consuelo
capaz de atorgar sentido a, en este caso, el instante y accién
en el que los muebles salieron por la ventana. No obstante,
aquel happening es irreductible a la férmula - palabra -
“happening”. Sencillamente se dio, en un darse, por otro lado,
nada evidente. Una opacidad, una oscuridad, una ambiguedad que
lejos estd de asustar e inquietar; una incertidumbre que se
acepta con gesto alegre.

La buUsqueda constantemente del consuelo, del sentido, de la
palabra, de la etiqueta, se olvida, dando paso a la accién del
momento, a una nueva vuelta de tuerca, ¢y si resulta que no
queremos creer que el acontecimiento sea la vida, la vida en
su completa indeterminacién? El acontecimiento aqui ya no
seria sindénimo de consuelo epistemoldgico-ontolégico. E1
acontecimiento cobraria la forma de un happening, de una
accién, de la vida como incertidumbre, de un vivir por el mero
hecho de vivir. Vivir sin mds. Tener la actitud de vivir la
vida. Sin estructura. De ir creandola sin un sentido concreto
ni abstracto. De crearla en el instante. Vivir ahi, en la
actitud irreductible de vivir. Eso seria el happening del
Grupo Forma: la vida en su momento, en su acontecer. EL
happening, el acontecimiento, seria la vida, toda ella. En
otros términos, la actitud, la vida, la accién seria aquello
que, como se ha visto, no se deja nombrar, que nos lleva a un
lenguaje imperfecto, erratico, el tartamudeo, y que no puede
identificarse con la sola palabra “happening”. El happening
seria asi vivir la vida en su sinsentido mds sentido. Vida,
vida y mds vida.
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Paco Simén. Sin titulo, 1976. Acrilico / lienzo, 130 Xx
97 cm.

9. Conclusiones. Juegos e indeterminacién.

El problema de nombrar algo es el problema de la identidad.
Nombrar el acontecimiento, nombrar la vida, es darle un



sentido, es identificarla, quedando asi esta dominada. Y es
precisamente contra esta dominacién, y la dominacidn en
general, cuando los Forma se ponen en accidén. Christo embala,
Jackson Pollock mancha, Piero Manzoni defeca, Cy Twombly
escurre, Gerhard Richter arrastra, Tracey Emin agrede. Eso
dice la historia. Estos artistas tienen su sello, su etiqueta,
algo que los determina. Pero, éiqué determina a los Forma? La
indeterminacién. Esa es aqui la propuesta. Una forma
indeterminada, una actitud que no se deja decir
académicamente, que se resiste a toda categoria. De este modo,
la academia se pone en juego. El academicismo que ordena y
cataloga lo que puede denominarse como arte, lo que cada
practica artistica es y lo que define a un artista o grupo,
juega a un juego irresoluble.

Cada happening, cada abstraccion, cada objeto, cada pintura
son muestra de la investigacidn llevada a cabo por este grupo.
Una investigacion que no llega a ninguna parte. Una
investigacidén que carece de 16gica, es decir, una
investigacién que se mantiene en el enigma. Ahi donde hay
enigma, la ldégica nada dice. Hacer filosofia desde esta
practica artistica es mantenerse en el enigma; jugar al juego
de la chiquilleria; jugar al juego de hoy te digo una cosa y
manana otra. Este juego no es, por ejemplo, el juego del
embalaje, no es el juego de Christo; este es otro juego. No se
trata Unicamente de ponerle un velo a la realidad, como forma
de acabar con 1la obsesidén por la aletheia, por el
desvelamiento de la verdad, de lo auténtico y original. Aqui
se mantiene el enigma por medio del mostrar. Los Forma
muestran, y lo hacen desde el estruendo de su frenético gesto,
una y otra vez, practica tras practica, enigma tras enigma;
las practicas artisticas se agolpan en el estudio, en el cual
se investiga, haciendo de esa investigacidén un enigma a
perpetuidad. Eso se muestra, ese enigma. Lo que se investiga
es la investigacidén; 1la practica artistica es wuna
investigacion que se investiga a si misma para hacerla todavia
mas hermética, ilegible, innombrable. Se investiga no para



desvelar, sino para exponer obras y practicas que no hacen
sino mantener el enigma de la investigacién. Es un juego;
mejor aun, un grupo abierto de juegos, de juegos de nifios. Un
juego que no puede ser apresado bajo el discurso de la forma y
el contenido, que no se presta al debate de la experiencia
estética y que no quiere oir hablar de ismo alguno. Lo dnico
que quiere es vivir el arte en su momento, con alegria y
humor. Una accién a la que aqui nos hemos acercado a través de
un juego de abstracciones. Abstracciones, que como ya se ha
indicado, no dan cuenta de la naturaleza de dichas practicas.

Vivir sin respuestas. Vivir incluso sin preguntas. Vivir en la
indeterminacién y la incertidumbre. Vivir por el hecho de
vivir. Solo vivir, nada de sobrevivir. Su vida esta, como dice
Mira, “alejada del patético existencialismo” (Mira, 2002: 59).
La actitud de los Forma estd fuera de toda pregunta
fundamental, de todo proyecto cerrado, de todo movimiento
regresivo. El movimiento del Grupo Forma es el movimiento
informal, ese que carece de forma, que solo actla, que solo
vive, que se transforma constantemente; un movimiento que
deviene actitud subversiva, juguetona con las formas, la cual
transfigura incluso la forma del Grupo Forma haciendo de ella
la del Centro de investigacién de arte y Zoologia; una nueva
forma, esta Ultima, en la que los artistas, ataviados con
prismaticos, se definen como ornitélogos profesionales;
artistas comprometidos con la naturaleza (idonde esta ahora el
pollo urbano? en una bolsa de pléstico); artistas que -
metddicamente — retratan la naturaleza por medio del estudio
minucioso de las aves en su entorno; artistas que quieren
conservar dicho entorno, el galacho de La Alfranca, dentro de
un contexto artistico. De nuevo, investigacidén (y parodia).

Vemos que su actitud es subversiva porque es escurridiza,
incatalogable e irdnica. Su actitud no esta en la historia,
porque su actitud es vida y, como se viene diciendo, escapa
del orden del discurso. Su mofa nos hace tartamudear, dudar.
Es, como afirma Pérez-Lizano, la de un “grupo sin 1légica



racional” (Pérez-Lizano, 2002: 142). ElGrupo Forma no cae
preso de la ld6gica historiografica. No se encuentra dominado
por una etiqueta. No tiene una definicidn consoladora de 1o
que su vida (artistica) fue. No hay consuelo, no hay etiqueta
tranquilizadora, ni siquiera la que aqui se ha dado, es decir,
la etiqueta de “incertidumbre”, la cual no ha sido sino paja:
palabra tranquilizadora.

Como sefiala Castro, “en la memoria de la ciudad queda su
atrevimiento, su imaginacidén, su curiosidad y su actitud
«libre y rompedora»” (Castro, 2022). Hace cincuenta anos, el
17 de junio de 1972, este grupo expuso por vez primera,
dejando sin palabras, generando sorpresa. “éiQué es esto?”,
alcanzdo a preguntar el publico visitante, haciéndole asi
participe de la accidn expositiva; pregunta inconclusa, tan
abierta como indeterminada, que aun sigue, por suerte, sin
respuesta.




Manuel Marteles, Fernando Cortés, Paco Rallo y Paco
Simén.Fotografia tomada el 17 de junio de 1972. Anaglifo
manipulado a partir de una fotocopia en B y N,
por Angel Duerto en 17 de junio de 2022. Archivo Grupo
Forma.

111 Con esta nota se quiere agradecer a los integrantes
del Grupo Forma, ademas de a Rosa Maria Aragués, Laura
Salvador y Carmina Soria, por su atenta y comprometida
colaboracién con la presente investigacién. Gracias por
responder a todas las cuestiones e inquietudes que han ido
surgiendo durante el proceso de este trabajo.

[2] Sobre este punto, se aclara que manejamos aqui a John
Cage en calidad de artista conceptual, aceptando los lazos
existentes entre este y Duchamp (Stévance, 2018).

Mariano Castillo. Obra
grafica

Cada vez son mas los espacios habilitados para mostrar arte
con independencia de las convencionales galerias. Este espacio
situado en la porteria de La Cartuja, es muy amplio vy
apropiado al efecto. Aqui ha colgado Mariano Castillo sus
Gltimos grabados dedicados a recrear vistas de La Cartuja
Baja, del peculiar monasterio barroco del que se han
conservado muy bien muchos parajes, y en una de cuyas celdas
tuvo mucho tiempo su taller.

Castillo es conocido en muchos lugares de la geografia ibérica
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por sus grabados, son vistas de lugares emblematicos que
visitamos, conocemos y queremos llevarnos en nuestras camaras
y moéviles, el artista lo que hace es dibujarlos, realizar
acuarelas de los mismos, muchas veces in situ, para luego
grabarlos. Su estilo y la posterior iluminacidén de muchos de
ellos con acuarela mezclada con aceite calcografico, les da
una patina intemporal, recordandonos las romanticas vedutes.
Muchas veces los temas también nos llevan a pensar en tiempos
anteriores, es el caso de las imdagenes que nos presenta,
claustros, pequeinos torreones, la iglesia, la porteria,
rincones en el interior o tomados desde el exterior del
recinto monacal. Doce pequeios y minuciosos grabados al
aguafuerte y aguatinta en papel hecho a mano, e iluminados con
acuarela, que nos hacen recorrer los distintos lugares tipicos
de La Cartuja Baja.

El grabador hace una funcidon de recuperacién de edificios vy
torres que ya no existen, a través de grabados antiguos, pero
también ha perpetuado la vista de Zaragoza actual mediante una
gran obra de 100 x 250 cm., realizada en diez planchas de
zinc de 50 x 50 cm. Aqui nos encontramos con una vision
fragmentada de la misma, que ha sido iluminada, la parte
antigua de la ciudad contemplando con todo detalle el rio, el
Pilar, iglesias, calles, edificios.. Muestra también en formato
mas pequefio vistas de la Aljaferia, la Torre Nueva, La Seo y
el Pilar a la orilla del Ebro.

No obstante su precisién y minuciosidad es un artista
imaginativo, con sentido del humor, que a menudo emplea juegos
de palabras para denominar sus series de creacién. Asi Los
caprichos a mi capricho, Descarte, o los nombres de 1los
animales de su Bestiario: Cucodrilo, Coalas, Cabaya.. Hemos
podido ver aqui sus Humanimales, personajes inventados por el
autor, entre animal y ser humano, que adoptan elegantes poses
clasicas propias de academias, creados para que formaran parte
de El jardin de mis delicias, obra que se pudo ver en 2018 en
Enlatamus, essu versidn del cuadro de El Bosco, el ejemplar



que consideramos, en tinta blanca sobre fondo azul, es un
triptico de gran tamano, compuesto de las mismas partes que la
obra del pintor flamenco, poblado con la misma exacerbacién de
extrafas criaturas y monstruos, encontramos en el panel
central a la izquierda un pequefio autorretrato del grabador.
ELl reverso de lo que son las puertas, se construye como un
gran firmamento en cuyo centro hay una esfera terrestre con
hombres cdpridos, y el lema El mundo esta como una gran cabra
— Que no sea nada lo del ojo.

Como decimos un artista muy meticuloso, gran trabajador, con
infinidad de temas e ideas que no agota nunca gracias a su
fértil imaginacion.

Corpus Incognitus

En posiciones orbitales, entre equinoccio y solsticio, aptas
para sofar, venciendo los dias extremos de esta ciudad, capaz
de hacer volar la temperatura de la noche gélida al mediodia
pre-estivo, escribo bajo la sombra de mi acacia preferida.

Tras meses de sequia estética, el fatum me ha regalado lo que
a viajeros del desierto les habria parecido un espejismo: la
exposicion “Scientia pictoris” del gran Dino Valls.

En este concilidbulo ciclico, locus amoenus de ediciones
limitadas, intuyo que las coincidencias no existen. Véase el
caso, pues asi conoci la obra de este pintor: hace afos, en la
Italia del 2005, me impresiondé ver en una exposicidn el cuadro
“Caerulea”. Esa fue la magica epifania que me 1levd,
ineludiblemente, al hallazgo de la magna y misteriosa cultura
que transmitian los lienzos y tablas de un pintor 1lamado Dino
Valls. En el reverso de aquel primer impacto, descubri su
trayectoria, su incipit, incluso su lugar de nacimiento,
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Zaragoza.

Siganme, por favor, en esta casual itinerancia. Cuadros iban y
venian, coleccionistas internacionales quedaban fascinados al
poseer las delicadas presas de su pintura, afnorantes sofadores
de un arte que parecia perdido. Me dijeron, entonces, que el
pintor residia en Madrid. Sin embargo, yo sdélo conseguia ver
sus cuadros “altrove”, en otros lugares. Bien, esta vez los
angeles que acompafian al Circius nos han reunido en esta
ciudad, donde é1l nacid.

En vibrantes dias los espacios del Paraninfo abrazan las obras
de aquel joven que, precisamente en algunas salas de este
edificio, antigua Universidad de Medicina, cursdé sus estudios;
hablabamos de coincidencias, ¢éverdad? El Dr. Dino Valls nunca
ejercidé como médico, pues se metamorfosed en pintor de
conciencia prometeica.

Su apasionada actitud y aptitud para el dibujo capturd en
ciernes las semillas flotantes que pronto se convertirian en
su particular sello-sigillum.

Aqui he conocido en persona a aquel maestro de arte pictérica
que me fascind con “Caerulea”, el cuadro que Vittorio Sgarbi
eligid para cerrar una exquisita y tremenda exposicidén en 1la
Palazzina di Caccia Stupinigi (2005), en Turin: “Il Male.
Esercizi di Pittura Crudele”. Esta obra de Dino Valls, una
dualidad azul, era la Unica pieza contemporanea de ese viaje
que analizaba el concepto del Mal, como traza fisiognOmica,
donde se conjuraban los siglos, siete, complaciendo 1los
paladares artisticos mas variados, entre un Beato Angelico, o
un Caravaggio, Antonello da Messina, Bellini, Ribera, Bacon,
Balthus, Ferroni..; imaginen el vértigo de ese propdsito en la
muestra, casi leccidén de historia, un poco de todo desde el
Medioevo.

No me admitiré la banalidad de comparar la obra de Valls con
otros autores de tematica “figurativa” que he tenido 1la



ocasién de conocer en los Ultimos anos; tiempos estos en los
gue cualquier remembranza de elementos y detalles de
minuciosidad gético-flamenca, o bellezas eternas de
Renacimiento italiano, podrian ser anatema, y provocar pasmos
y espasmos en los corrillos de recientes camadas de
comisarios-curadores de pro, que aglutinan y etiquetan sin
piedad. Sin embargo, podria afirmar que Valls persigue
“encarnar” el inconsciente, eso si, y lo hace ofreciendo la
imagen pintada de arquetipos.

A este proposito, permitan que felicite a la comisaria de esta
muestra, Sabina Lasala, cuyo proyecto de hacer confluir en
esta sede de Caesar Augusta las 74 obras expuestas, ha sido
largo y esforzado, pues no es facil que tantos coleccionistas
concedan prestar sus posesiones. Me dicen que hace veinte afos
que Dino Valls no exponia en su ciudad (véase retrospectiva en
el Palacio de Sastago-2001). Tempus fugit.

Gracias al loable trabajo del Vicerrectorado de Cultura y
Proyeccién Social de la Universidad de Zaragoza, regreso sobre
mis pasos en este periplo pictérico que desde hace afos
admiro.

Ha llegado la ocasidén de poder nadar y sumergirme en este
océano de lo irracional e inconsciente, donde fluctidan en
diferentes profundidades los simbolos esotéricos, arcanos, las
doce fases del proceso alquimico, iconostasios e iconodulias,
retos psiquicos, palabras que redoblan su concepto al ser
pronunciadas y pintadas a tempo de adagio, y adquieren no sdlo
la multiplicidad o6ptica, sino una auténtica resonancia en
nuestro cerebro, fatalmente inmémores de 1la herencia
filogenética que arde en cuanto observamos el aparente
hieratismo de un corpus 1incognitus , 1inconcebiblemente
paciente y pasivo que, s6lo a través de su inolvidable vy
atronador silencio nos hara atravesar el espejo magico en el
que nuestro mas recéndito pathos se proyecta.

Si, es como un juego inquietante. Tal vez consigamos ver lo



que somos, o lo que fuimos y seremos. Pero recuerden, Dino
Valls es un pintor culto, de peculiar erudicidén y misticismo.
ELl cuadro no es lo que parece o aparece, ni termina en la
superficie del lienzo o la tabla. No se da nada por sentado;
mas bien es una puerta semiabierta, de apariencia luminosa
—esa Lluz de 1la piel desnuda—-, que nos adentra,
paradéjicamente, en la oscuridad primigenia de la imaginacidn
inconsciente, del animo colectivo. Con profunda serenidad hace
visible lo invisible, hoy, ayer, manana, porque en realidad
todo lo humano nos concierne desde hace miles de anos, es
nuestra referencia ontogenética. Por eso nos perturba.

Personalmente, desde el principio, ya en los titulos de las
obrasencontré uno de mis reflejos naturales de los laberintos
etimolégicos en sus cuadros-espejo. Siempre me fascind, en
diversos idiomas, sequir cual Teseo eternamente perdido, ese
hilo epifédnico de las palabras que usamos, cotidianamente, vy
que custodian ramificaciones y florituras de arcaicas semillas
semiocultas en la flotante cavidad linguistica del cerebro,
presumiendo de sofisticada evolucidén ad latere de la cueva de
imagenes que vamos heredando.

Admito que elegiria un cuadro de Dino Valls para mi cdmara de
las maravillas. Y estoy segura de que alguno de mis
antepasados habria adquirido para sus gabinetes un triptico
mévil, absolutamente fascinante, cuyo mecanismo el autor tuvo
la gentileza de mostrarnos, como si de un maravilloso escrifio
se tratara, con sus cajones secretos, aperturas magicas,
superficies ocultas por mecanismos manuales que deslumbran por
la riqueza de contenidos simbdlicos, hasta ese “oudjat”
ausente (ojo de Horus), o los cuatro frasquitos de pigmentos
(carminio, terra di Siena bruciata, bianco, nero avorio) con
los que, a base de veladuras exquisitas, consigue lux et umbra
—luces y sutilisimas sombras— y ramificaciones venales de la
piel y la voz callada de los silentes cuerpos. Déjense
conquistar, su titulo es “Personae”.

En las salas todo ese ambiente de cuerpos gira a nuestro



alrededor como un vOrtice, causando una inquietante curiosidad
poliédrica; las manos de personas invisibles parecen sefialar
la transfiguracién, un cierto dolor metafisico, donde toda
intensidad se vislumbra en la mirada que casi nos hace olvidar
las bambalinas, de bellisima riqueza conceptual y cromatica,
binomio psyche-cuerpo, ambigluedades donde los espectadores
proyectan, especularmente, todo y cualquier contenido. Cada
cuadro es un hortus conclusus y la representacion del
inconsciente encerrado, cloisonné, en la figuracién unida a la
esencia clamante del alma, reflejada en meticulosa pintura que
muestra el conocimiento de Valls de las disciplinas anatdémicas
estudiadas en juventud.

Todo trasciende lo fisico. Aunque parezca paradoja visual. Ahi
es donde empezamos a flotar en el mar desconocido, navegantes
del sistema limbico, que se solapan con espejos interiores,
imdgenes psiquicas. Todo lo que contemplamos es ya catexis,
exploracién del interior, el animus junguiano.

Aquel licenciado en medicina y cirugia en Zaragoza, en 1lo0s
caminos que se bifurcan en la juventud, eligidé su evolucidn
vital en la pintura, pues siempre naturaleza humana era la
transformacién obvia, su opus nigrum.

Esos cuerpos que pinta son huéspedes, anfitriones de toda la
carga animica universal. El aparente hieratismo esconde aguas
profundas. Esas pieles transparentes son como pergaminos donde
transmuta y transfiere una cartografia del Tiempo sin tiempo.
Cuerpos como un pais con su lenguaje, mirada metafisica
refugio de mitos, dolor, silencio, estupor; sin tiempo, sin
edad, sin sexo: el arquetipo, que se alimenta de cada uno de
nuestros limites, visibles u obscuros.

Acaso podria decir que sus obras se han convertido en alter
ego? S6lo constato que Dino Valls ha identificado su “estilo”
o su concepto, el que le diferencia y le hace Unico, hacia si
mismo y frente a los demas.



iPredestinacién? Fueron las Moiras que le eligieron; tal vez
Cloto, con la luminosidad de una incierta y engahnosa juventud,
que con semblante imperturbable, hizo escribir a Virgilio “Sic
volvere Parcas”.

A modo de explicit , o incluso apdédosis emocional, permitan
que navegue, Llibre ya, en la luz metamorfoseada de esta
exposicién que nos hace eternos, y vaya rompiendo los sellos
lacrados que fijan la trama del velo antiquisimo que nos
envuelve, y nos recuerda lo que somos, ese horaciano “pulvis
et umbra”.

Nos vamos alejando de esas figuras falsamente silenciosas..
Reflejos..miradas proféticas.. imposibles espejos en los que ni
siquiera nos vemos, incapaces de reconocernos. A qué huelen
los cuadros de DinoValls? Y por qué siento ese regusto
ferruginoso escondido en el fino y preciso corte de la piel
herida? Pulcras constelaciones, grillos gdéticos que se
manifiestan en protuberancias escondidas de los cuerpos
magicos, para provocar el instinto de los cautos visitantes,
que dudan si acercarse al lienzo o alejarse para no pensar.
No hay viento en la sala. Todo es restafiante, es interior.
S6lo percibo el parpadeo fugaz e irreal de esos ojos ceruleos.
Percibo una laguna Estigia esperando solapada entre la piel
pintada y la nuestra palpitante, el latido oscuro de la
sangre.

iDe qué color es la niebla insomne de Dino, este profeta de
pasados? Si, tal vez un color estigio..

La luna lenta avanza con el oriente tornadizo de una perla de
agua..

Errante en los siglos. El yo sumergido en un naufragio de
silencio.

La fuga de los espejos de un mar profundo, pintado en las
lejanias por el pincel del viento, con la misica liquida de
esta ciudad que perdid el océano de sus recuerdos, en el



tiempo suspendido de un espacio intacto.

Caesar Augusta, la camara de las maravillas de mi destino.

Terracotas de Merche Millan.
Obras de Pepe Torrecilla

Merche Millan y Pepe Torrecilla exponen juntos, como ya han
hecho en otras ocasiones. Millan, formada en la Escuela de
Arte de Zaragoza, sus principios artisticos fueron en pintura,
para casi de inmediato dedicarse al modelado y la ceramica.
Torrecilla, autodidacta, manejé la pintura y ha sido
recientemente cuando ha dado el paso a la ceramica. Ambos con
formacién musical, no podemos dejar de notar esta influencia
en su obra.

Los protagonistas de las obras de Torrecella son estos
dinamicos hombrecillos que ocupan todos los espacios tanto de
su obra sobre papel como de sus ceramicas. Son personajes
planos, hombres estrellas de cinco puntas en infinidad de
poses: saltando, cayendo de cabeza, corriendo, con los brazos
abiertos en sefial de acogimiento, de amistad. Son alegres,
divertidos, multicolores.. Infinidad de signos y dibujos ocupan
sus coloridos cuerpos. Nos hacen sentir alegria, ritmo, casi
podemos escuchar Jazz al verlos, misica tan del gusto de su
autor.

Estas criaturas estan incorporadas en sus dibujos,
zambulléndose en el agua, volando, en cubiertas de barcos, o
lanzandose casi en picado como aviones, como angeles caidos
del cielo. Sus obras son siempre muy expresivas, unas en
colores vivos, otras muy préximas a la abstraccién, con
colores atenuados, de trazos que gusaneando van ocupando toda
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la composiciodn.

Merche Millan nos explica que el tema de su obra es el ser
humano, es la curiosidad, la necesidad de conocimiento, de
comprensién del mundo y de los fendmenos, esto es lo que ha
Llevado al hombre al conocimiento de las tierras, del
firmamento y del mar. Presenta terracotas realizadas en 2022,
mujeres casi planas de formas dibujadas, incisas, con animales
posados sobre sus cabezas, figuras individuales que colocadas
en trio semejan las tres gracias. Figuras femeninas,
inspiradas en la cultura Cucuteni, surgida hace mas de seis
mil aflos en Europa sudoriental. Estas estatuillas carecen de
brazos o pies, 1o que acentla la expresividad del cuerpo, como
ocurre cuando contemplamos esculturas clasicas a las que el
tiempo y los avatares han desposeido de partes de su anatomia.
Podrian ser diosas madre, protectoras de la mujer, o amuletos
de fertilidad. Sus cuerpos estdan marcados por incisiones que
forman circulos, ondas, rayas, hojas, ramajes.

Vasijas con parejas que parecen conversar o besarse. Animales
mitoldégicos herederos de susBestias inspiradas en 1los
bestiarios medievales, de cuerpo bicolor, con infinidad de
incisiones y signos. Figuras graciosas dentro de su fisonomia
que, como en la antiguedad, quieren impresionar y provocar
miedo y contricidn.

La artista siempre ha estudiado, investigado y representado
seres de las mitologias ancestrales, bien babilénicos, o en
especial de 1la nuestra propia, los mitos y leyendas
pirenaicas. Asi, de sus manos salieron dragones, serpientes,
caballos, 1leones y toda clase de seres fantasticos vy
sobrenaturales: fadas, hadas, diaperons, duendes, Menuto.. Y
las barcas de moros, barca que conducia a fadas, seres no
humanos dotados de gran poder y relacionados con la naturaleza
y el agua, y que los habitantes del Pirineo decian ver en el
cielo cuando se aproximaban las tormentas.

Las barcas como simbolo de la curiosidad del hombre, usadas



para descubrir tierras ignotas, para explorar, para poder
llegar lejos. Embarcaciones muy diversas, unas semejan balsas,
otras simulan madera, unas estan muy labradas o llevan cabezas
de animales como mascarén, realizadas con distintos engobes,
texturas y colores. Es mucha la habilidad de esta ceramista
para consegquir del barro distintas calidades. Estas naves
conducen a grupos de mayor o menor numero de personas, pueden
llevar remos o parecer ir a la deriva, también pueden
trasladar animales.

La navegacidn, es tan antigua en nuestras civilizaciones, ya
representada en pinturas rupestres, como ancestral es el uso
de la materia empleada por estos dos artistas, barro y agua,
que sometida al aire para secar y al fuego para cocer,
magicamente se convierte en algo perdurable a través de los
siglos.

Arte y Espiritualidad.
Imaginar lo extraordinario

Algunas de las grandes entidades financieras de nuestro pais
atesoran importantes colecciones de arte a las que pocas veces
tiene acceso el publico, mas alla de las piezas ubicadas en
algunas de sus oficinas. Con la generalizacién de la banca on-
line, la reduccidén progresiva de la atencidn presencial y el
continuo cierre de sucursales, estas obras han ido desfilando
hacia los almacenes, constituyendo lo que podriamos llamar el
patrimonio artistico oculto de la banca. Un importante legado
que ha quedado reducido a un activo financiero mdas, una vez
que ha perdido el componente publico de su exhibicién y su
dimensidén social mediante la cual los bancos compartian con la
sociedad una parte de sus cuantiosos beneficios.
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Por eso hay que felicitar a los responsables de la Coleccidn
BBVA por esta iniciativa mediante la cual hemos podido
disfrutar, gratuita y presencialmente, de una cuidada
seleccién de sus obras en el Palacio de San Nicolas de Bilbao.

Felicitacidén que hay que trasladar al comisario de la muestra,
Alfonso de la Torre, por el exquisito trabajo de seleccién,
investigacion y disefio de la exposicidén bajo el titulo Arte y
espiritualidad. Imaginar lo extraordinario.

Un ambicioso proyecto expositivo con el hilo conductor de la
espiritualidad, que trasciende lo meramente religioso, De la
Torre indaga en la mirada interior de los artistas sobre el
arte y la vida. Una mirada intima y sensible que reflexiona
sobre el origen y el sentido del arte, de la vida y de la
muerte. Un intenso recorrido por una seleccidén de 38 obras
pertenecientes a 36 artistas que abarca una generosa horquilla
temporal que va desde el cuadro de Jan Van Scorel La Virgen
con el Nifo y Santa Ana, de la primera mitad del siglo XVI,
hasta la escultura Horizonte de la Luz de Mar Solis, firmada
este mismo ano 2022.

La muestra se divide en cuatro bloques, en cada uno de los
cuales conviven épocas, géneros Yy disciplinas distintas:
pintura, dibujo, escultura, fotografia, video e instalaciones,
atendiendo exclusivamente a la unidad simbdlica que el
comisario establece entre las obras seleccionadas.

En el primer bloque, “El origen — El centro”, se encuadran las
obras de Alfonso Albacete, Pablo Palazuelo, Teresa Salcedo,
Hugo Fontela, Adolf Schlosser, Pablo Armesto, Jorge Oteiza,
Salvador Victoria y Jan Van Scorel.

En el segundo bloque, “Jardines y desiertos. El jardin de las
delicias versus el desierto y los espacios”, se integran las
obras de David Teniers II, Ouka Lele, Carmen Laffdn, Esteban
Vicente, Fernando Zébel, Yves Tanguy, Gerardo Rueda, Antoni
Tapies, Lucio Muioz, Nacho Criado, Joan Pon¢ y César Manrique.



En el tercero, “Entre el dolor y el éxtasis. Milagro y
sanacién”, parte de una obra andnima del s. XVIII, junto a
otras de Antonio Lépez, Juan de Soreda, Luis Vélez, Bill Viola
y Mar Solis.

Por Ultimo, el cuarto bloque cierra la exposicidén bajo el
epigrafe de “Vanitas”, en el que encontramos las obras de Juan
Carlos Savater, Ernst Karl Eugen KOrner, un andénimo espafol
del s. XVII, Joaquin Sorolla, Miquel Barcelé, Martin Chirino,
Marina Abramovic, Manuel Franquelo y Alexandra Ranner.

Un eclecticismo que, no obstante, transmite una vinculacién
entre obras atendiendo mas a aquello que late en su interior
gue a lo que percibimos superficialmente en cada una de ellas.
Tal como el comisario indica en el catalogo: “Al cabo, somos
exilados perpetuos, entre el pais de los visible y lo secreto
(un milagro, decia Borges era el arte)”.

La naturaleza difusa del concepto de espiritualidad y su
caracter polisémico da pie a una inagotable interpretacidn de
su relacion con el arte de la que esta exposicidén es un
excelente ejemplo.

Créditos de la imagen:
MAR SOLIS

Horizonte de la luz (2022)
Madera de caoba

Juana Francés. Antologia
intima (1957-1985)

Juana Francés (Alicante 1924 — Madrid 1990) tiene una buena
formacién intelectual, termina 1la carrera de piano en el
Conservatorio de Misica de Madrid y es licenciada en Bellas
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Artes por San Fernando, Universidad de Madrid. Es la figura
mas destacada, la mujer representante del Informalismo
abstracto en Espana.

En esta pequefia exposicidn vemos catorce obras muy bien
seleccionadas de entre las que la autora dejé como legado al
Museo de Arte Contemporaneo de Alicante, pertenecientes a las
etapas mas interesantes de su trayectoria artistica. Hay que
destacar su fuerte determinacidén a la hora de sacar adelante
su carrera artistica, nada facil en el momento que le habia
tocado vivir. Su continua investigacién en la plastica, en el
estudio de la materia, le llevaria a que su compafero, el
escultor Pablo Serrano la definiera como Una voluntad
investigadora, sus hallazgos no fueron fortuitos, ella sélo
confiaba en la fuerza del trabajo.

La etapa informalista de Juana Francés (1956-1963) es hibrida
de la accidén gestual del expresionismo abstracto americano y
de la materialidad del informalismo europeo. En 1957 forma
parte del grupo El Paso, como miembro fundador, grupo formado
por grandes artistas, que tuvieron mucho que ver en la
aceptacion de las corrientes vanguardistas en Espafia y, en
particular, del informalismo. En esta etapa sus composiciones
son totalmente 1libres, se caracteriza por los trazos
gestuales, goteos de pintura y sobre todo por la materialidad.
Sus colores son austeros como corresponde a la tradicidn
clasica espafola, en general blanco y negro, a veces gris,
6xido y principalmente el dorado de la arena que introduce,
que aporta, junto con el color blanco, la luz al cuadro. Otro
elemento que transfiere personalidad y expresividad a su obra
son los soportes: linos, lienzos, arpilleras e incluso sacos
reutilizados, dejando en ocasiones parte sin pintar,
suponiendo otro ingrediente mas que enriquece su trabajo. A
partir de ahora emplea exclusivamente pintura acrilica y sus
utensilios son grandes brochas, pinceles y latas perforadas
para hacer dripping.

Posteriormente introduce mas color y mas materia, elementos de



desecho: vidrio, madera, ladrillo, alfareria, baldosas, loza,
botones.. Es una serie que denomina Pueblos y tierras de
Espafia, esta representada por una magnifica obra de este
momento, Tierra de campos (1962).

De El hombre y la ciudad (1963-1979) encontramos una obra de
transicién, Es diferente (1963), en la que siguen 1los
brochazos expresionistas y los materiales de deshecho de
construccién, pero éstos, ya se conforman insinuando lo que
seran sus homuUnculos. Entramos dentro de una etapa
existencialista, nos habla de los avatares del hombre en la
gran ciudad, de la conversion del mismo en una cosa, en un
engranaje en el torbellino de la rutina de la vida. Los
colores siguen siendo austeros, cada vez mas, ahora los
materiales de desecho empleados van a ser industriales, en
funcién del mensaje que nos transmite: ruedas, relojes, cables
engranajes, bujias.. Programa técnico (1973) testifica
perfectamente esta larga y oscura etapa de su trayectoria.

Fondos submarinos y cometas (1980-1990), de este periodo
encontramos siete obras. Es el momento mds lidico de su
trayectoria, representa el movimiento de las cometas en el
aire y el suave balanceo del reflejo del sol en el fondo del
mar. Si hasta ahora trabajaba con gran cantidad de elementos
matéricos, ahora su investigacién se va a centrar en la luz,
el color y, sobre todo, en la degradacién total de la pintura.
Trabaja principalmente en papel y en sus composiciones va
rebajando la pintura, introduciendo los papeles totalmente en
agua, mas o menos tiempo, para lograr los efectos que quiere
conseguir. Es una etapa muy poética, de gran belleza.

Juana Francés fallece en 1990, preparando su Ultima
exposicién, que termind siendo pdéstuma. Su colorido habia
vuelto a ser mas oscuro desde el fallecimiento de Pablo
Serrano. Los cuadros que dejo inacabados en su estudio son el
resumen de toda su trayectoria, su tema es el de esta Ultima
fase, el movimiento en el mar y en el aire. Los colores, los
lienzos y la arena nos remiten a sus primeros momentos



informalistas. Estas obras son su testamento pictérico, es una
lastima que no se haya mostrado alguna de ellas.

Se trata de una pequefia gran exposicidn para visibilizar 1la
obra de esta gran artista, 1investigadora, trabajadora
incansable que nos dejé patente su amor por la cultura, por
las tradiciones, y su preocupacidén por los problemas del
hombre, su humanismo.

Premio Ibercaja de Pintura
Joven 2022

Hasta el 30 de julio podemos ver en la sala de exposiciones de
Ibercaja Patio de la Infanta las 30 obras seleccionadas de las
220 presentadas a la décima edicidén del Premio Ibercaja de
Pintura Joven. El jurado ha estado formado por Domingo Buesa
Conde, presidente de la Academia de Bellas Artes de San Luis y
miembro del Patronato de Fundacién Ibercaja; Charo Afafos
Alastuey, directora del Museo Goya de Fundacidén Ibercaja;
Desirée Orls, critica de arte, comisaria de exposiciones Yy
vicepresidenta de la Asociacién Aragonesa de Criticos de Arte;
Fernando Alvira, pintor, vicepresidente de la Academia de
Bellas Artes de San Luis y presidente de honor de 1la
Asociacién Espafola de Criticos de Arte; Jesls Pedro Lorente,
catedratico y comisario de exposiciones, presidente de la
Asociacidén Aragonesa de Criticos de Arte y vicepresidente de
la Asociacidén Internacional de Criticos de Arte; Marisa
Oropesa Ruiz, gestora cultural y critica de arte;y Ana Hebrero
en representacidén de Fundacién Ibercaja.

En palabras de la critica de arte Desirée Orus, comisaria de
la exposicidon, este premio constituye un magnifico
caleidoscopio de la pintura novel que se esta realizando a
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nivel nacional. Hay que destacar la calidad de todas 1las
obras, la buena formacidén de todos estos artistas jodvenes, el
individualismo a la hora de elegir tendencias, si bien es la
figuracién 1la predominante, la libertad, variedad vy
creatividad en los materiales y técnicas empleados, asi como
la utilizacién en una misma obra de distintos métodos e
ingredientes. Son artistas que se sienten muy seguros a la
hora de ejecutar sus obras y de transmitir sus preocupaciones,
sus vivencias, su visidén del mundo.

EL primer premio ha sido para la obra Beyond chaos de Jaume
Pérez Cremades (Alcoy, Alicante, 1994), desde un expresionismo
abstracto con connotaciones organicas, de llamativo colorido,
realiza una red de lineas en cuyos continuos cruces de unas
con otras, formando una marafia, se establecen relaciones de
elementos aislados que conforman el entorno y que, juntos,
constituyen nuestro conocimiento.

ELl segundo premio, Ut patet, de Alba Lorente
Hernandez(Zaragoza,1994) realizado en tinta china sobre papel
Montval, abstraccién poética con matices organicos, nos evoca
la delicadeza oriental. Su discurso esta basado en la
destruccién, la intervencidén en parte de la obra hasta
conseguir el efecto deseado. Realizada en bandas verticales,
va manipulando y rasgando en parte para demostrarnos como la
destruccion también puede ser bella.

Los cinco accésit concedidos, también muy interesantes, se han
otorgado a las obras: Cumulode Noé Peird Sansano, con discurso
y estética neopop, nos habla del consumismo, de 1la
obsolescencia y de 1la acumulacidén de bienes muchas veces
innecesarios. Vertical societies XXXI de Adrian Marmolejo
Clarhed, realizada en acuarela, acrilico y collage, paisaje
urbano muy arquitecténico, vacio de personajes, de vida, se
nos antoja un escenario futurista. Como predicar en el
desierto presentada por Juan Saturio Santos, avidén abandonado
en un paisaje devastado, que nos trae a la memoria la
guerra. Indecible de Alba Cantera Pérez, la mas joven, nacida



en 2005, representa un personaje circense que mira
directamente al espectador en actitud seria, para la autora
esa mirada representa el vacio que hay en el alma del
personaje cuando se apagan los focos y baja el teldn. 26.01.20
de Pablo Rodriguez Gonzdalez, se trata de una interpretacidn
personal del paisaje a través del color y la atmésfera,
haciéndonos participes de su visién subjetiva, de 1los
sentimientos que le transmite.

Como novedad, en esta edicidén se han concedido siete menciones
de honor a Entre bambalinas de José Antonio Ochoa
Calzada; Alegria de Pedro Méndez Chico-Alvarez; Chupa-Chups de
Fatima Diaz-Ropero Olmedo; Berta i Nus de Julen Vargas
Vinacua; Béla, here i and sorrow sit de Miguel Tadeo; La
heredera de Potosi: algo sobre naranjas, envidia y dolor de
Valentina Gonzalez Rodriguez y Naturaleza fragmentada de Maria
Esteve Trull.

También como novedad, con objeto de que tengan difusién entre
un publico mas amplio, estas catorce obras se van a exponer en
Calatayud, Huesca, Caspe, Guadalajara, Logrofio y Albarracin,
terminando esta itinerancia el 31 de mayo de 2023.

Como complemento de la muestra se realizan visitas guiadas vy
talleres en familia coordinados por Mandrdgora. Dentro del
ciclo-coloquio Hablemos de arte, moderado por Desirée Orus, se
imparte la conferencia La pintura tiene nombre de mujer, por
Maria Pilar Sancet, un analisis de la pintura contempordanea
femenina desde los afos cincuenta hasta la actualidad. Otra
actividad, Pintar la musica, realizada por la artista Ira
Torres, establece la relacién de pintura y mlsica en su obra.

Este premio supone un buen observatorio de la pintura que
realizan las generaciones de artistas mas jovenes y una
importante labor de difusién, conocimiento y comprensién de
sus obras.



