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[. IMAGENES Y MIMESIS.

" el presente capitulo se establece una relacién entre 1la

imesis o imitacidén y el realismo. Para ello ha hecho falta

specificar términos como “"copiar-reproducir", distinguiendo sus
istintas aplicaciones en los diferentes movimientos realistas

e la "representacidén~creacién” caracteristica mds acertada del

ealismo de Francisco Lopez Hernéndez, y del GRUPO DE MADRID.

e utiliza el término "voluntad" para establecer una relacién
rte-Sociedad-Cultura, a través de la historia, aplicédndolo a los
istintos medios de representacién del objeto y a la naturaleza
esde que se planted dicha relacidn,

1l término "realismo” es analizado como una pura cuestidn

iteraria de definiciones similares aplicadas a distintos

roblemas. De ahi su ambigiiedad, gue da como resultado las
mltiples interpretaciones existentes segun el pais o la época,
‘elaciondndose por lo general con los conceptos de Mimesis-
faturalismo~Imitacién, a lo largo de la historia.

is, ademds, un movimiento que se identifica con nuestro pais,

jebido a su larga tradicién y a la gran cantidad de exponentes

jue de él1 han salido, dado el cardcter del individuo espafiol.

77



Después de haber establecidoc una serie de aclaraciones vy
concrecionas respecto al realismo de Francisco Lépez Hernandez,
intento relacionarlo con aquellos casos anteriores en la historia
gque le hubieran podido servir de fuentes. Con esto no se da por
supuesto gue signifiquen sus puntos de partida, pero, en cierto
modo, si le han servido de aclaracién en la biusqueda de un
lenguaje propio.

Para ayudarnos a distinguir el realismo caracteristico del GRUPO
DE MADRID acudimos a su temdtica, tan peculiar y resuelta con esa
Precisidén gue tanto les caracteriza.

Mi planteamiento no es el de un andlisis histérico detallado,
donde se expongan absolutamente todos aquellos datos referentes
al realismo, sino, a través de una serie de conceptos, determinar
Cuales son mds especificos del realismo de Francisco Lépez
- Hermndndez, con el fin de aportar mds luz para la mejor
comprensidén de su obra. Para ello, no obstante, se han elegido
una serie de textos muy aclaratorios gue en su mayoria son
producto de estudios que con anterioridad se han planteado el
mismo problema. La mayoria de ellos han sido publicados
originariamente en alemdn, y la inexistencia en el momento de mi
consulta de traducciones ha planteado un problema serio, pues se
hacfa necesario buscar a alguien especifico, dadas las

dificultades interpretativas, 1la traduccién ha sido posible
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racias a la colaboracién de una traductora bilinglie, que tenia
ierta experiencia investigadora, imprescindible a la hora de
ranscribir dichos textos, déndoles su justo sentido. El coste
conémico ha sido elevado, per¢o inevitable, dada la importancia

e las aportaciones de estos textos a mi investigacidn.
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1. ImAgenes gue crean una mimesis con el Realismo de Francisco

1.6pez Hernandez.

"Se debe preferir lo imposible verosimil a lo posible creible”.
ARTSTOTELES

Bn su Poética Aristdteles plantea uno de los problemas centrales
de 1a teoria de la mimesis: la coherencia. El problema de la
nimesis o imitacién se ha venido planteande a lo largo de la
historia de la teoria de las artes en Occidente como uno de los
temas mds polémicos y determinantes, particularmente para los
movimientos realistas. Para Aristdteles, mimesis es
grepresentacién de objetos o acciones dados, existentes en la
};naturaleza, y con esta afirmacién inicia su Poética.

‘Imitar no es copiar, no es captar la pura fisicalidad de los
jj:objetos, como hacen los americanos, sino reconstruir la realidad.
SJ. la mimesis no es la copia de las cosas particulares, {qué es?.
Es necesario hablar aqui de dos categorias fundamentales en en
FLH. » lo particular y lo universal. Aristételes, al establecer
una clara diferencia entre poesia e historia, nos habla de un
. "tipo de hombres" a los gque luego se les aplica un nombre.

Lo general, la universalidad, caracteristica de "tipo", es propia
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y la poesia y del arte. Lo individual es la nota que define,
,qun el fildsofo griego, a la Historia. Pero la verosimilitud
: la poesia y el arte exige una concrecidén de aquella
iiversalidad. Aristételes implica ambas categorias; lo general,
:ipo de hombres", y lo particular,"el hombre", gue se aplica
)steriormente, E1l rasgo propio de la individualidad y 1la

srosimilitud, pues aguellos tipos han de ser hombres, personajes

mceretos, singulares, es representar; crear un mundo, no

eproducirlo.

"Giotto, hijo de Bondone de Vespignano, sabia dibujar uma oveja del
natural, y el arte de la pintura, por consiguiente, "comenzé a revivir®,
Giotto fue después discipulo predilecto de Cimabue (s XIII). {1}, (pdgs.

10-113,

l paso del tiempo nos impone una reordenacién histérica; cuanto
ds amplia y distante sea la perspectiva, mds acertado serd
nestro punto de vista. Cualquier punto de vista en arte debe
asarse en una prolija y amplia informacién, volviendo a mirar
arias veces lo ya estudiado para replantearse aguello que pasé
lesapercibido al comienzo.

lsta "revision" afecta incluso a aquellos gue no han variado
mstancialmente "su forma de hacer", y registra no sdlo la mayor

weptacién del piblico y la critica respecto a cualquier

1ovimiento, sino también la forma en que ha sido contemplado.

81



A mediados del siglo XIX, los historiadores Y cientificos, a una

velocidad de vértigo, revelan mas aspectos de una realidad

épresente y pasada, derribando muchas barreras entre el hombre Y

‘la naturaleza. De 1a misma manera, 1los artistas de esa eépoca

‘hicieron grandes avances en Sus técnicas de representacion

~aventurandose en terrenos hasta entonces impracticables. En el

?realismo, ia observacién desempena un papel mas importante que

1a convencion, y esto se da también en las ciencias, cuyas bases

investigadoras se asientan fundamentalmente en ja observacién de

"1o0s elementos se trata, por tanto, de un desarrollo bastante
- parejo; <€oOmo ejemplo podemos citar los cuadros de nubes de

constable en los

gue muchos de los
estudios figuran
con anotaciones gque

registran el lugar

y momento de sU
realizacidn. Esto

se puede observar

también en la
metodologia de
trabajo de los

realistas actuales

“Tlustr. 21
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del Grupo de Madrid, se podia tener en cuenta esta actitud
llamémosla "cientifica" frente a la obra de arte, relaciondndolos
asi directamente con los realistas del siglo XIX. Mas adelante,
en 1930-40, paisajistas franceses como Corot y Huet tuvieron en
cuenta estos mismos planteamientos. Segin Gombrich, Degds reiteré
tanto en palabras como en bocetos su pasidén por la observacidn
_Concreta y directa y por la experiencia ordinaria y cotidiana:
"Haz +todo tipo de objeto gastado...corsés que se acaban de
quitar..." , para él no tenia por gué existir conflicto entre el
interés por el dibujo o los grandes maestros del pasado, y la
preccupacién por el presente y el desarrollo de un sistema de

notacidn apropiado para é1.

"Los pintores entenderdn lo que pretendo decir al aseverar que el dibujo
es ‘menos conocido’: ese conocimiento de la forma que sostiene el artista
comy una wuleta en su examen del modelo, y que dicta, como si dijéramoes,
al 0j0 lo que dehe ver™. DEGAS, (6)(pdg. 17).

:;Gombrich sefiala la lucha que existié a finales del siglo XIX y
f-'en el XX entre los schemata y los observadores, en la que el arma
;‘!mas importante fue la investigacién empirica de la realidad,
}subrayando la importancia de gque tanto Constable como
;posteriormente Monet afrontaran la realidad, sin férmulas
preconcebidas. Este enfoque nuevo constituia una postura radical,

;'pero Planteaba el siguiente problema: ése cuestiona acaso la
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walidez en la "realidad" de antecesores como Jan van Eyck,

QVelézquez o Caravaggio?. Por muy importante que fuera la

fidelidad a la realidad visual, esto constituye una
;aaracteristica mids del programa realista, y no se puede bhasar la
jconcepcién_ de un movimiento en uno solo de s=us rasgos, la

verosimilitud.

Tlustr. 22
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Voluntad como nexo entre todos los "realismos"™ a través de la

historia.

"Bl poder, dentro de la creacién artistica, es, psicolégicamente, un
fenéueno consecuente al querer. Cada tiempo tiene una ‘voluntad de arte’,
una ‘voluntad de forma’ peculiar, que condiciona su capacidad. Esa
‘voluntad’ arraiga en causas culturales profundas, incididas en el
mecanismo vital del momento histérico®. (1)(psg. 12).

1 reproduccién de la belleza natural y la propia reproduccidn

¥ la naturaleza han cesado de ser la "voluntad" del artista

=

mtempordnec. Con esto me refiero al descrédito que el realismo,

los movimientos que esta tendencia conlleva, tiene en los

iempos modernos, salvo excepciones como Francisco Ldépez

erndndez, los pertenecientes a su grupo y aquellos ya citados
n el anterior capitulo (pdg. 40).

a voluntad de arte permite relacionar las materias artisticas
e cada época con las demds actividades, digamos culturales, de

a socledad gue las crea; todo obedece a un sentimiento radical

21 hombre ante el mundo y ante si mismo.

L artista europeo, a lo largc de los ultimos cuatrocientos o
uinientos afios, pintaba lo que veia, lo gue creia ver, y deseaba

jue su obra fuera una fiel reproduccién de ello.

.a fidelidad estard mds o menos sujeta, en cada momento, a

jeterminadas coerciones estéticas; la armonfa, el canon, las
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leyes plédsticas, la intencidn literaria...

Ilustr. 23
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. Realismo como terminologia.

ebido a la amplia aplicacién del término "realismo" a lo largo
@ la historia, una serie de equivocos han surgido en los anales

'lel arte moderno occidental. En la época cldsica se relaciona con

1l  concepto de "mimesis", en su doble versidn Iicastica ¥y

‘antastica, empleada por Platén. Los griegos y los romanos la
itilizaron para definir el naturalismo, como puede leerse en los
1Iscritos que sobre los artistas de su época nos legd Plinio el
'iejo. La habilidad técnica ejercida por estos naturalistas no
ira, sin embargo, el objeto fundamental de la imitacidn, cuya
laturaleza clentifica exigia ademds 1la seleccién de las
ipariencias. En el Renacimiento, la voluntad de imitacidén se
mieve entre lo verista y lo selectivoe; sin embarge, a todo aquel
artista que "imita la realidad" se le mete en el mismo saco, sin
matizar las distintas diferencias gue los distinguen de hecho.
Asi, podriamos caracterizar 1la pintura de Caravaggio como
pasional y sensual, y la de Masaccio como conceptual y
cientifica.

En los siglos XVIII, XIX y XX también se hace pintura realista,
aungue es en la segunda mitad del siglo XX cuando mayor es su

descrédito debido a los movimientos de vanguardia.
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Es un hecho que el

realismo h a
sobrevivido a
traves del tiempo,
pero esto no gquiere
decir gue para ello
se haya servido
siempre de la misma
formula. Es sobre
todo en el momento

actual cuando mas

1luastr. 24 abundantes han sido

las matizaciones

respecto a los distintos tipos de realismos que S€ aprecian y a

os gue se pone nombre Yy apellido. Nos referimos c¢omo momento

.;‘:_f_:}ctual a los realismos surgidos desde 1a época de entreguerras,

pasando por los hiperrealistas americanos y los distintos

ovimientos o tendencias surgidos en Furopa (entre los gue se

ncuentran los llamados fotorrealistas, caracterizados por el uso

que hacen de la fotografia), Espaha ha sido el pais que mds ha

aportado a este tema, debido, sin duda, a su tradicion artistica.

"Los cuatro realistas espafioles rechazan la fotografia como ®odelo- en
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contraste con Delacroix, Degds, Stuck, Bacon y Winderlich, que se
sirvieron bastante del medio fotogréfico como ayuda para detemer el
wodelo en el womento oportuno. Los espafioles necesitan el didlogo con el
objeto, el acercamiento a la realidad en pasos minuciosos. Asi producen
8610 pocos trabajos, quizds dos o tres obras por cada artista al afio, a
veces hasta ninguna en absoluto”. (4],

ste mantenimiento en el tiempo hace constar gue este movimiento

std por encima de cualquier "moda". Si bien la moda es bastante

¢
li

_%'abitual en nuestros dias en lo referente a tal tendencia
Q.‘tistica, resulta bastante lamentable porque impide gue muchas
e ellas lleguen a su total maduracién, abandondndose a mitad de

jhmino los resultados obtenidos y creando un circulo vicioso en

tluanto al planteamiento de las obras de arte, gue guedan

:bmpletamente condicionadas a la sucesidén de unas modas que

lonfieren al tiempo un valor efimero.

"hunque a veces para olvidarse, el arte espafiol obtuvo su reconocimiento
histérico por su interpretacién genial del realiswo. Bs cierto también
que no hay un término tan ambiguo como éste para definir un estilo
artistico, sobre todo, moviéndones en el marco de la historia occidental,
ctyo fundamento estético cldsico fue el de la mimesis o imitacidn,

En este sentido hay que darle la razén a Liomello Vemturi (critico
italianoj, cuando afirmaba que, en principio, realistas han sido todos
los artistas modernos, desde el siglo ¥V al XIX, y que, por tante, si
queremos aclararnos al respecto, hay que adjetivar esta denominacién
excesivamente genérica®. (2).
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ia historiadora Linda Nochlin, especialista en este tema gque ha
iealizado su tesis doctoral sobre Courbet y el realismo en el
gpstitute of Fine Arts de la Universidad de Nueva York, bajo la
;ffireccién de H.W. Janson y Robert Goldwater (recientemente ha
Fido traducido al Espafiol su tdltimo estudic al respecto, El

ealismo) efectda la siguiente definicién sobre el mismo:

“Fl realismo, en tanto movimiento histérico en las artes figurativas y
la literatura, alcanz6 su formulacién mds coherente y sélida en Prancia,
con ecos, paraleliswos y variantes en otros lugares del Continente, en
Inglaterra y en los Estados Unidos. Precedide por el romanticismo y
sequido por lo que es hoy habitual denominar simboliswe, constituyé el
movixiento dominante desde aproyimadamente 1840 a 1970-80. Su propdsite
consisti6 en brindar una representacidn veridica, cbjetiva e imparcial
del mundo real, basada en una observacién meticulosa de la vida del
womento", (6),

Pl este estudio se tienen en cuenta no sélo las consideraciones

gomo  movimiento o corriente estilistica en las artes, sino su

Hj.lnculacién a temas filoséficos cruciales. Para ello hace

?‘eferencla al tedlogo del siglo XVI Sebastian Franck, que afirma

3

ﬁl respecto: "Todas las cosas representan dos caras, porgue Dios

ecididé contraponerse al mundo, dejar las apariencias a éste y
ﬂ:cmar la verdad y la esencia de las cosas para SI mismo”. Esta
{Expresién extrema de una concepcién resuena a lo largo de los

%s:Lglos XVIII y XIX Hegel afirma: "La verdadera realidad se halla
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tlende 1la sensacién inmediata y los objetos gque vemos

>tidianamente...S6lo lo que existe en si mismo es real...el arte

iva un abismo entre la apariencia y la ilusidén de este mundo

i1lo y perecedero por una parte, vy el verdadero contenido de los

ontecimientos por la otra, a fin de revestir dichos

*ontecimientos y fendémenos de una realidad mayor nacida de la
inte...Lejos de ser simples apariencias... e ilustraciones de
A realidad ordinaria, las manifestaciones del arte poseen una
2alidad mds elevada y una existencia més verdadera®. También en
l siglo XIX, Baudelaire afirmé, en contraposicién a la doctrina
palista, que la poesia en si era sumamente real y sélo
hteramente verdadera en otro mundo, dado que las cosas en este
undo eran "un diccionario jeroglifico". Muchos detractores del
ealismo basaron sus criticas en fundamentos de esta indole: gque
acrificaba una realidad mds elevada y permanente a otra mds baja
! muandana.
f;finda Nochlin hace los siguientes apartados respecto a la
dgnificacién del realismo:
"a) Como significado de una estrecha correspondencia entre la plasmacisn
¥ el objeto plasmado, o entre una descripcién y lo que ella describe; b)
Como significando que la mera imitacién o reflejo de los ohjetos reales
es superada y nos enfrentamos a la cosa misma; cj Como significando que
lo representado es una "idea" o norma, o prototipo inalterado de las

cosas reales del wundo, y que eliwina cualquier a§pecto que sea propio o
peculiar de un objeto real en cuanto ejewplificacién de la ‘idea’". {6).
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La aseveracién de que 108

realistas no hacian sino
reflejar la real idad

cotidiana procede de la

creencia de gque la
percepcion podia ser
"pura'", no estar

condicionada por el tiempo
y el lugar. Esto, no

obstante, es imposible en

las artes pléasticas, pues
representaria una
experiencia partiendo del
vacio mas absoluto, sin

tener en cuenta los

condicionantes "£ isicos" de

1os materiales utilizados ¥
E%u modo de enmpleo, ni tampoco la éptica empleada para SH

=2jJecucidn.

E}l suefo cliasico de capturar la realidad es una aspiracién muy

?a‘rl‘thua. La vieja historia de las uvas de Parrasio revela al

fﬂeseo obsesivo de los artistas de devolver la vida a la realidad,

de- ascapar de la servidunbre de la convencidn y acceder a un
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undo mdgico de pura verosimilitud.

no de los aspectos mds determinantes en la actitud de los
ealistas ez su amplia nocién de la historia, y su nueva
:bncepcién del tiempo. Los cambios gue sufrid la sociedad fueron
;.ecisivos en la eleccidén de su temdtica. Al aparecer las clases
;,urguesas, cobrando una importancia hasta entonces inusitada, el
irte deja de ser privilegio de reyes, clérigos e instituciones.
;i-ppolyte Taine, apéstol de este nuevo enfoque histérico,

bserva:

» ibandona la teorfa de las constituciones y sus mecanismos, de las
religiones y su sistema e intenta ver a los hombres en sus talleres, sus
oficinas, sus campos, con su firmamento, su tierra, sus casas, sus
vestidos, sus utensilios, sus comidas, como sueles hacer cuando, al
liegar a Inglaterra o a Italia, reparas en las caras y los gestos, los
caninos y las posadas, en un ciudadano que pasea, en una mujer que bebe”.

(6)(pag. 19).

N una carta de Flaubert fechada en 1854, éste escribe: "El rasgo

ggi'f::minante de nuestro siglo es su sentido histdérico. Esta es la
Eﬁlazén por la que debemos limitarnos a relatar los hechos".

21n embargo, aguellos pintores que usaron la historia meramente
omo tal se convirtieron en puros representadores de una historia
hecdética, encontrando en sus obras mayor afinidad con datos
uramente decorativos de la Edad Media o del Renacimiento gue con

1 mundo antiguo. Delacroix gque tachaba a los pintores gque no

L ]
Feguian esta tendencia como "“pintores de género".

93



4 mediados del siglo XIX el concepto de historia fue amplidndose.

3in embargo, el realista insistia en que sélo el mundo del

pomento era tema apropiado para el artista; segun Courbet, "El
érte de la pintura sélo puede consistir en la representacién de
;ﬁbjetos que sean visibles y tangibles para el artista", siendo
sor tanto, incapaces de reproducir el aspecto del pasado. Hacia
%f_f:ediados de siglo la "contemporaneidad"” era lo unico que
iiistinguia a los realistas de los demds artistas, pero esto fue
?‘lgo decisivo en su futuro. Champfleury, defensor de la "batalla
;ﬁéealista ", cuyo grito de guerra era "hay que ser de su tiempo”,
;ﬁiiecia que "“La representacién seria de los perscnajes actuales,
gl_os sombreros hongos, los negros fracs, los relucientes zapatos
L{ los zuecos de los campesinos” posefan mucho mds interéds que las

L

frivolas baratijas del pasado.

@tro término que surgié fue el de "lo instantdneo", al que la

i

"lo contempordneo®, El

fotografia contribuyé a asociar con

o

L ovimiento realista es siempre tal y como es capturado "ahora",
Preocupado por capturar un instante de accién tal y como se

B
B

ercibe en un vistazo instantdneo.

g

S, por tanto, evidente que la conciencia y la resolucién de los
ealistas del siglo XIX han sefalado un hito y un paradigma para

odas aguellas empresas acometidas con posterioridad.
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. Realismo como imagen identificadora dentro de la pintura

Espafiola.

esde los pintores primitivos hispano-flamencos hasta la pintura
e nuestros dias, el realismo ha constituido en nuestro pais una
efia de identidad, influyendo en el desarrollo del mismo en otros
alses como Francia, desde los romanticos hasta Courbet y Manet.

s en este nmovimiento donde se han obtenido muchos de los logros

e la pintura espaficla en cuanto a su reconocimiento

nternacional, sin obviar, por supuesto, otros movimientos, pues
sparfia siempre se ha tenido como cuna de artistas. No obstante,

-f_ay gue reconocer que muchos de los éxitos obtenidos se deben a

a pintura realista. Espafia "exporta" realismo, incluso hoy

'uando hay un notable florecimiento del mismo. Con ello no se
;}kcluyen, por supuesto, las aportaciones de otros paises (como
rl movimiento hiperrealista americano, del que Hopper y Wyeth se
?ueden relacionar con los realistas espafioles debido a su técnica
:tﬁs tradicional), ni se presupone la exclusiva del mismo por
?arte de nuestro pais. Sin embargo, debe destacarse que este
%onstante florecimiento se debe, sin duda, a una serie de

?aracteristicas de tipo personal respecto a los oriundos de

fpuestro pais.
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"Bsta especie de constante de gusto mo significa en absolute la
repeticion de una férmula, sino, mds bien, el floreciniento periddico de
un modo de ser y de sentir las cosas, algunas de cuyas caracteristicas
u4s notables han sido y son la humildad nada retérica en la eleccidn de
los temas, la sobriedad compositiva, un sentido exquisito para captar el
ds leve natiz de la textura de las cosas, la concentracion wds absoluta,
el sentido de intemporalidad, ete...” (2).

f:_:"no de los rasgos es el dramatismo subyacente gue aporta un tono

le gravedad moral, de dignidad metafisica, a las narraciones mas

inecdéticas. Con esto me refiero a la nistica de los pucheros Yy

la escueta poesia del cardo perteneciente a la diccidn mas

»rofunda de la Escuela Espanola.

Tlustr. 26
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. Puentes en el realismo de Francisco Lépez Hernandez.

"Ina y otra vez los cuatre artistas en virtud de sus relaciones
personales y concordancias estilisticas se han comparado con los miembros
de una "Bauhidtte" medieval o un eirculo de amigos del Romanticismo
Mewdn, cuyas obras estos Espaficles solamente llegaron a conocer y a

apreciar después de ir a Alemania". {3).

"Como qrupe son Unicos; ninguna otra escuela, ninguna agrupacién de
artistas de nuestro tiempo que piemsan o trabajan de mamera iqual o
parecida, se puede comparar a ellos. Para encontrar algo aprorimadamente
comparable, tendrfamos que volver atrds hasta el medievo y su concepto
Bahuhite, o aunque sea s6lo a la época de los circulos de amigos

romanticos”. (5).

;alizar las miltiples tendencias que pueden haber influido o
}.imentado la obra de un artista es adentrarse en arenas
ovedizas si no se aclara antes gue se hace con el simple fin de
jéterminar, de cara a los estudiosos, una serie de similitudes
;ntre distintos movimientos precedentes cuya contemplacién en el
%’rtista se detuvp mas y aprovechd més sus logros. Con ello no se
kiere decir en absoluto gue los continuara al pie de la letra;
‘implemente se sentia mds acorde con ellos por encontrar gue
swistia entre “aguellos" y "los suyos" unas mayores afinidades

In cuanto a la voluntad de hacer. En el caso del Grupo de Madrid,
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muchas de estas fuentes son coincidentes, debido sin duda a que

i{as circunstancias fueron muy similares en cauanto a estudios ¥y

xperiencias profesionales se refiere, y a que existio slempre

ina unién de tipo amistoso y familiar entre ellos gue favorecio

ia comunicacidn.
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"Especialmente Francisco Lopez trabaja en el arte pléstico, ademds en un
campo de wmenor importancia hoy dia, que es el de la medalla y el
relieve...Pero mds que nada se hizo comocido por sus bronces, de una
apariencia tan sorprendentemente natural, y sus esculturas de madera
policromadas, en las cuales sus influencias son mds reconocibles; de la
misma manera que para Antonio Lépez Garcfa, com el que organizd viajes
por Grecia e Ttalia, los precisos dibujos de los antiquos maestros han
sido el ideal, é1 encuentra sus modelos en la escuitura clésica y las
obras pictéricas del Renacimiento cuatrocentista de Florencia, a cuya
serenidad ¢ intensidad una obra como la escultura de tamafio natural de la
joven Pilar Herndndez se puede iqualar perfectamente”. {3},

un texto publicado en 1973, Isabel Quintanilla y Francisco

pez Herndndez llegan a la siguiente conclusién:

"o hay ninquna diferencia esencial entre muestro concepto del realismo
y el del siglo XIX, meramente la realidad de cada época es diferente,
Adends la intuici6n y emocién de cada artista deben de haber influido
bdsicamente en que el arte del Realismo presente muchas variaciones”.

(3.

podria establecer un paralelo con determinados cuadros de
olph von Menzel, guien, sobre todo con vistas a sus interiores
co patéticos, en sus cuadros "Balkonzimmer" (cuarto con
lecén), de 1845 o "Blick aus dem Fenster" (mirada desde la
mtana), de 1867. Bajo otros criterios estilisticos que los
:alistas de este grupo, se empefia en transmitir sensaciones muy

irecidas.
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Tlustyr. 28

almente

[N

de Menzel, elementos que inic

Mientras gue en los cuadros
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_;recen insignificantes - las sillas, el espejo, la cortina que
KWlea-transmiten una impresién familiar, animada, cercana, en las
ras del grupo de Madrid, estos elementos parecen estdticos,
dos y frugales, amenazantes, no transmiten ninguna placidez.
'51‘3 bajo sus circunstancias voluntariamente elegidas, de vida
tirada, se dirfa que ascética, y de su disciplina de trabajo,
bres en bastante medida de influencias externas, se comprende

ta concentracién en el objeto.

"Encontramos la magia, el hechizo, si niramos detrds de la belleza
advirtiendo su génesis, o sea, la influencia de un proceso que nosotros
no podemos controlar. Los dibujos, los cuadros y esculturas que vemos
aqui, a primera vista, parecen ser la simple realizacidn de hermosos y
drandticos momentos, iqual que se puede observar en la maturaleza, Pero,
de repente aparece en el horizonte un pliegque o un movimiento, ¢ una
casa, Que, por una fuerza compulsiva, son incorporades a la naturaleza y
sequidamente al cuadro. Esta fuerza compulsiva es el proceso, que rompe
con el modelo, y estas incursiones se representan con una atencién
especial, es decir, lo accidental, lo ocultamente draedtico. Mo un cielo
tormentoso, una casa solitaria, una puerta medioabierta o una bombilla
perdida alusbrando un espacio, son mucho mds importantes. A menudo es un
matiz luminoso, como el ‘cuarto con balcén/ de Menzel. Lo que nos
apasiona aquf es lo que se puede vislumbrar, al mismo tiewpo que nos est4
gustando lo que es reconocible". (5).
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"Tomatica como C

Grupo de Madrid.
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aracteristica diferenciadora del realismo del

La naturaleza siempre se
describe a traves del
conocimiento de su esencia,
la emocion, al menos
aparente, cede el inventario
obijetivo. Los realistas del
Grupo de Madrid reproducen el
simple objeto con una
claridad distanciada y una
perfeccidn apenas superable,
sin quitarle su vida propia.
El interior es concebido como
naturaleza muerta, esta sin
vida, abandonado, gin embargo
los detalles revelan que los
espacios no estan desalojados

en absoluto.



ncome Isabel Quintanilla busca sus nodelos en la realidad que le es
familiar, dibuja el cuarto de bafo de su taller; inmenso en escala uno a
uno, detrds de la puerta pedio abierta un cuarto pequedio con un lavaho
deslucido, un retrete salpicado con gscayola, todo bafiado en la luz fria
de una bombilla. Con curiosidad y come <i no se Flara de la apariencia,
exanina sus motivos, Después el lpiz empieta su obra- Como 5] fuera un

instrumento de operacién”. (4).

E1l hombre ha dejado sus

huellas en ellos, aungue s
presencia sea reconocible
sdlo por un detalle de luz
efimera. Lo mismo sucede con
los paisajes urbanos,
pintados en nomentos casuales
Y elegidos minuciosamente

teniendo en cuenta la luz ¥y

el transito de sus
habitantes, confiriéndoles
una magia monumental Y

silenciocsa, Yy una sensacion

de tristeza y abandono.

Estos cuadros Son realistas

solamente en el sentido de

lustr. 31
que se puede encontrar Y

_econocer en ellos algo conocido; no son naturalistas, sino que
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presentan una segunda realidad

estética Y
subjetiva.
La
interpreta-
cion de la
verdadera
situacidn
del modelo
por e 1
artista
confiere a
Los cuadros
L
atractivo
gque no puede
alcanzar una
reproduccion

naturalista.

a intervencién del artista es la que nos lleva a comprender
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kpalmente las circunstancias, determinados rasgos
éracteristicos, peculiaridades del tema.

om0 dijo Max Liebermann, "todo se puede hacer en un cuadro, pero
 inaginacidn es imprescindible, ya que es ella la que convierte
artesania en arte". El término "realismo" fue empleado por
pinera vez por Gustave Courbet, aplicdndolo a que la pintura
be reflejar la realidad social de tal manera que asuma una
:ncién alumbradora. A su juicio, la imaginacién en el arte

onsistfa en encontrar la expresioén de médxima perfeccidn para una

b,
-

sa existente , no una inventada, estableciendo una clara
é;_ferencia con el inventario naturalista posibilitado por la
E%;;togra:t’:‘ia, que fue ganando importancia desde los conienzos de
h agparicidén en el campoe del arte.

?-.zm una paciencia que les hace caracteristicos, estos realistas
;;i_bujan objetos inanimados en su propio lugar sin sacarlos de su
i'1jbiente natural para organizarlos en una composicién dirigida
:r criterios estéticos, como se solia hacer desde la Antigtiedad
} preparar una naturaleza muerta. Al contrario, los objetos,
;;:;sas de uso cotidiano, caddveres de animales, frutas, se dejan
'1 su sitioc caracteristico, como el pescado que esta bien
itreglado en un sitio de la cocina.

ada parece cambiado con el fin de reproducirlo, la colocacién

I8 casual. Parece gue los vasos y los platos se acaban de poner
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n su lugar, y es Ccomo i sme acabara de poner el pan y el queso
obre la mesa. Todo gesto espontaneo, que es lo que puede
onstitulr siquiera el atractivo de otros dibujos Yy due

recuentemente estd en contraste con los concluidos y definitivos

§H1sajes en comparacion de la pintura y el arte plastico, queda
#x:luiﬂcn A pesar de ello los dibujos de estos artistas nunca
'ﬁxnacen de una suspensién escondida. Si, en un t+rabajo, es muchas
egidn de no estar

eces el estado imperfecto de un dibuijo, la impr

Fﬁibadﬂ, de encontrarse en el estado nascendi, el boceto de la

rimera idea, lo que 1o hace importante, en este caso es la

@mrfeccién de la reproduccion, acompanado de una gran

sensibilidad

que aflora en
cada cuadro.
Los momentos de
la vida se
perciben COmO
situaciones
estaticas ¥
efimeras. Todos

ellos astan

arraigados en

un ambiente
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profundamente conocido.

"Lo ef{mero es el gran tema del arte espafiol. Antonio Lépez igual que sus
arigos lo han desarrcllado en tema predominante. Bl dibuje de un viejo
hombre en su lecho de muerte es un ejemplo. Fste dibujo nacié cuando
Lopez estaba de vacaciones en su pueblo natal. Un vecino wmurié
repentinamente y el artista se senté al lado del auerto com su bloc de

dibujo*. (4.

,1 nos vremontamos en la historia al siglo XIX, veremos una

Ixigencia nueva de democracia en el arte, contempordnea de la

gi‘__emanda de democracia politica y social. Esto da lugar a un nuevo
ijSpacio temdtico, hasta entonces ignorado o considerado de
i
2

Interés pictérico; antes de la aparicidn del realismo, las clases

s bajas apenas si eran de interés para el arte, lo mismo que
as clases medias, lo noble y hermoso, es rechazado en pro de lo
omun ¥y mediocre, y lo "feo" se acepta como una opcién existente
perfectamente vdlida. Theophile Thoré, critico de izquierdas,
lice:
"Aun cuando lo aplica a los objetos mds inferiores, es maestro de su arte
y en su arte. Murillo es tan magistral en su Joven Mendigo como en su

Asuncién de la Virgen, Brouver y Chardin, son tan maestros pintanda
pucheros, como Rafael pintando Virgenes". (6), (pdg.28).

Plaude Lantier, artista realista, declaraba que "llegard el dia

gue una sola zanahoria original estara prefada de revolucién".

para los realistas, el serlo no consistia s6lo en su compromiso

108



matico. Este era mas profundo, pues se trataba de ser veraz,

y cual conllevaba un doble compromiso estético y moral, y es &

diados del XIX cuando se utiliza el término tginceridad" como

#andarte de los artistas realistas; su actitud moral conllevaba

| abstenerse de declaraciones pues les pastaba el demostrarlo

mn los propios hechos, con lo que plasmaban en sSus obras. Esto

‘oducia, por supuesto, un compromiso ético con los valores de

snestidad, verdad y sinceridad.

para Champfleury, la formula

. realista consistié en '"la
sinceridad en el arte", ¥
cuando se intento minimizar
el realismo con relacién a la
fotografia dijo  gque "la
reproduccién de la naturaleza
por obra del hombre no sera
nunca una reproduccion 0
imitacidén, sino siempre una
interpretacién...puesto que
el hombre no s una maguina,

y es incapaz de reproducir

objetos mecanicamente".
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ioy en dia este concepto de sinceridad se asemeja, o es mds

Edentificable, con el de "autenticidad", y esto ha exigido una
;'z’ucha constante al artista para desembarazarse de las

mpedimentas de las formaciones "tradicionales".

"bero el artista se vefa obligado a librar un duro combate a fin de
librarse de las ideas preconcebidas y las férmulas cldsicas, de liberar
tanto su visién como su notacién del idealismo externo y el ‘poncif’
establecido a fin de crear algo equivalente nuevo y mds honesto para si
limpida experiencia duramente conquistada". (6)(pdqg.31).

ios realistas adoptaron una actitud respecto a la naturaleza y
a realidad paralela a la de los cientificos, al hacer de la
E_erdad la meta del arte. Zola, respecto de un largo estudio

Kealizado sobre Manet, declara gque "Desde que la ciencia exigid

na fundamentacidn sélida y volvié a la observacién exacta de los
?;_echos, todo se ha cuestionade. Este movimiento se ha dado tan
{010 en el mundo cientifico. Todos los ambitos del conocimiento,
'éodas las empresas humanas buscan principios constantes y
ireCiSOS en la realidad", afirmando una vez mds el cardcter
iniversal de las implicaciones de la revolucién cientifica de la

Epoca.
"Asi pues, si hien los realistas no procedieron de hecho sequn los métodos de las ciencias
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naturales o no lograron entender sus metas adecuadamente, si compartieron, admiraron y
quisieron imitar muchas de sus actitudes, que determinaron en gran nedida el cardcter y
la calidad de su obra: imparcialidad, impasibilidad, escrupulosa objetividad, rechazo de
los prejuicios wetafisicos o epistemolégicos ‘a priori’, limitacién por parte del artista
2 la precisa y exacta observacién y notacién de los fenémenos empiricos, y descripcién de
cémo, y no por qué, acaecen los fendmenos®. (6)(pdg. 37).

sta caracteristica "cientifica" diferencia claramente el
rpalismo del siglo XIX de todos sus precedentes, como Van Eyck
caravaggio gque pintaban impregnados en un contexto de fe en la
ralidad, mds alld de los simples hechos externos y tangibles que
bservaban ante ellos, o de Veldzquez y Vermeer limitados por las
jeologias de su propia época. Sin duda, también esto acontecia
" los realistas del siglo XIX, pero la ideologia en esta época

gré equiparar la fe en los hechos con el contenido de la fe

isma, conllevando diferencias cruciales en los andlisis de los

istintos realismos.
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|7 . Conclusiones al presente capitulo.

En lags paginas anteriores no s6élo se realiza una exposicidn
ii_flistérica del movimiento realista, sino gue también se plantea
1a evolucién del mismo hasta el practicado en nuestros dfas. Con

los datos aqui expuestos demostramos cémo los condicionantes

ﬁociales y cientificos inherentes al desarrollc del hombre

é‘_ﬁ.oderno dan lugar a un nuevo tipo de realismo, caracterizado por
:

as circunstancias del pensamiento moderno. Sin embargo, vemos
ue estas circunstancias son ciclicas en cuanto al planteamiento
el resurgir de una misma voluntad.

1 plantear similitudes entre el realismo del siglo XIX y el

i::racticado por Francisco Lépez Herndndez y los componentes del
%RUPO DE MADRID, no gueremos caer en el error de meterlos en la
;Illsma clasificacién (como ya dijera Antonio Bonet Correa) (7},
,slno simplemente, plantear una serie de similitudes histdricas,
g;lo cual es de gran ayuda a la hora de apreciar una evolucién del
%ovimiento realista hasta nuestros dias.

gEn el siguiente capitulo, titulado "El porqué de la realidad en
g{lal obra de Francisco Lépez Herndndez", se efectia un andlisis de

ﬁi

§ 1 obra de caracter personal. Desde el punto de vista del pron

k,ﬁrige la conviccién y la motivacidén que articulan su elecc

rtista, se plantea el problema de la determinacién personal
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[I. EL PORQUE DE LA REALIDAD EN LA OBRA DE FRANCISCO LOPEZ
| HERNANDEZ .

ncuando trabajo em una escultura me atreveria a decir gque pienso con la
mirada y creo que aquellas ideas o sentimientos que la mirada comunica a
la mente no tienen equivalencia verbal, que el pensamiento razona sin

palabras”.(1)(pdg. 63).

Adentrarse

en la razon
de por queé
Francisco
L & p e =
Hernandez
elige y
practica el
lenguaije
realista, ¥y

expresarlo

Lustr. 356 con

palabras, es
na tarea ardua e incluso controvertida.
omo el mismo dice en la cita anterior, es muy dificil expresar

on palabras aguello que se siente con la mirada, y sobre todo
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suando agquella persona gue se plantea esta empresa es a su Vez

tista y no escritor. No obstante, los métodos de la escritura
tén al alcance de cualguier individuo; el esfuerzo es entrar
_ esa dinamica, aprender a expresarse <COn "otro lenguaje"
istinto del habitual. Uno de los aspectos mds interesantes de
sta tarea es el enfoque que da una persona gue, aungue en menor
I dida, debido a su escasa experiencia en el campo artistico, se
planteado el mnismo dilema; esta es una visién que el
E;‘cj_;tudioso o el historiador no han vivido con la misma necesidad,

¢/ por tanto no pueden enfocarla del mismo modo. Las aportaciones

1 respecto conducen, asi, a conclusiones muy diferentes, Yy

weden resultar de interés a aguellas personas que &é sitdan en

‘as mismas circunstancias. Dilucidar los aspectos notorios de

aBte capitulo ha exigido una tarea muy personal, en la que ha

fiagado un papel inportante la comunicacidn directa con el
ttista, las largas conversaciones mantenidas, la bisqueda de
htrevistas personales publicadas con anterioridad sobre el tema

e apoyan lo aqui expuesto, el esclarecimiento mediante la

;E;Jmprobacién de datos diversos de muchas de las teorias mds o
;enos acertadas. Todo ello se ha encontrado en publicaciones de
i{)do tipo, para llegar a un solo resultado, mds personal, apoyado
Or las propias declaraciones de F.L.H. y por los hechos gque las

onstatan.
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1 Eleccién del lenguaje realista.

.

Francisco Lépez Herndndez se le define dentro del dmbito

%ﬁrtistico como un "escultor" realista., La categoria de "escultor®

0 deja de ser inexacta, ya que después de analizar su obra

Lj,éteniﬁi'caunr-mtr-z podemos observar que existen otros campos, comc el
1hu30 y la medalla, gue podriamos incluir en la misma definiciodn
“"escultura' o como parte complementaria de ésta, pero gue por
i mismos, y por la amplitud y riqueza de su produccién, cobran
tononia.

Lo que, sin embargo, no se puede poner en duda es el definirle
omo Yrealista". Esto no se debe a la implantacidén de una
"tiqueta mds o menos acertada por aquellos estudiosos del arte
_fue se sienten con la obligacién de crear definiciones respecto
ie los objetos o las personas artisticas, entre los gque me

:;ncluyo desde el momento en que estoy escribiendo este texto. El

propic F.L.H. dice al respecto:

"Penetrar en la rafz del objeto artistico, desvelar el sentimier
impulsa con el instrumento de la palabra, es una empresz

el wds afortunado de los casos, un caminar por los @
sucede invirtiendo la direccién, con esas jlustraciom:

menos célebres, de conocidas obras literarias que al waryes «
no ilustran nada, pues son otra cosa®. (1)(pdg, 64).
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realidad, en la obra de F.L.H., es fruto de una serie de

omplejas circunstancias entre las cuales la propia vivencia

;&:upa un lugar prioritario. En este sentido, el propio F.L.H.

%

¥plica en una entrevista:

*Es un wundo que me acerca wds a la vida a través de mi arte. Yo piemso
que todo artista consecuente consigo mismo incurre en este tipo de
declaraciones, ‘no podria hacer otra cosa’". ({3)(pdg.39).

iSte lenguaje no es un lenguaje sin precedentes, sino gque
ntroduce innovaciones en el ya existente. Esta eleccién obedece
' un compromiso que no todo artista asume. Asi ocurre, segun

f.L.H., en el caso de Lucio Mufioz:

"Liberdndose paso a paso de esa opresién o servidusbre, quizds académica,
que para algunos espiritus es andar tras un problema indisoluble que
ademds, sin saber lo que es, llamamos realidad. (1)(pdg. 64).

.-Os artistas del Grupo de Madrid comparten una misma inquietud,
allos le han aportado scluciones y satisfacciones estéticas, Y
; su vez €1 las ha aportado, constituyéndose asi un contin_q_q'
?ntercambio, sin menospreciarse, ni vanagloriarse mutuanmente de'. :

:”‘1101 Yy admirdndose y respetdndose siempre, refiriéndose a la
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obra de Isabel

Quintanilla,
s u nujer,

dice:

"o juzgo el valor absoluto o relativo que pueda tener su obra pues Cowo
dice Machado, ‘Juzgarnos o corregirnos supone aplicar la redida ajena al
pafio propie’, pero sus cuadros y dibujos me han causado esas encciones
estéticas, esas satisfacciones legitimas, esa couplacencia del espiritu
que s6lo el objeto artistico nos puede proporcionar y que ninguna otra
cosa en la vida puede initar, las satisfacciones del arte no estdn en lo
que se hace sino en la suposicién”. (1) {pdg. 65).

entro de su grupo de anistades artisticas existen otras

ecciones estéticas, pero es de aguellos gue comparten la suya

opia de guienes él "aprende", o se deja “"encantar”.
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igfiriéndose a una visita de las gue solia hacer a Antonio Ldpez

wn el piso de éste en Embajadores, y en la que le estd haciendo

&

n retrato a su mujer Maria Moreno, dice:

"la interioridad de Mari que Antonio recoge en su retrato y que algo
nuevo de la escultura me revelaba a mf al contemplarloe. (1){pdq. é6}.

0n esto no se viene a demostrar que hubiera una influencia no
;%umida por propia voluntad, sino que existieron una serie de
rcunstancias coincidentes dentro de un mismo grupo, gue asumid,
h cada uno de sus componentes, esa eleccidn en particular. Esto
i’Ebido a sus relacciones amistosas primero, y familiares después,

a4 un mayor enriquecimiento a ©posteriori de la

E{hdividualidad de cada componente.

%éspecto a su propia eleccidén, F.L.H. observa:

"Hoto que no es s6lo la traduccién literal de la realidad lo que importa,
te apoyas mucho en ella, si, pero siempre hay un ideal que es lo que
verdaderamente hace que el Arte se transforme en Arte, que ne sea una

mera imitacidn de la realidad™. (3)(pdq. 39).

alizando las posibles circunstan-cias que incitaron a esta

leceidn, estdn las familiares. Su propio hermanc, Julio Lépez

Hernsndez, es participe de ellas al elegir el mismo camino,
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aungue debido

a 5 U8
distintas
personalidad
(54 o =3 =]
reflejan de
diferente

manerd. El

proplo

refiriéndose

Lustr. 37
| a la etapa en

1e compartia un taller en Cuatro Caminos con Julio, dice

és;}ecto al modo de hacer de este dltimo:

" no recuerdo munca que haya dejado una obra por terminar por
encontrarse en algin momento desorientado o por haberle vencido el
desaliento, ese virus imprevisible que a wi en ocasiones we ha
paralizado, He considerado muchas veces CORO positiva su seguridad,
quizds porque, en contrapesicién, cuando yo comienzo una escultura o un
dibujo me siento confuso e indeciso como quien se lanza al agua sin saber
nadar. Reflexiono a menude sobre esta manera de desarrotlar la obra y
afrontarla, incluso sobre este wmodo de afrontar la realidad, que nos
sinqulariza y diferencia, y pienso que estas distintas formas de ver y
sentir son el camino -correr del agua sin retorno- por donde cada cual,
con sus propias intuiciones, lleva su arte consigo". (1){pdg. 68).



wque dentro del grupo de amigos y compaheros de estudios los

ﬁao que derivaron hacia la abstraccion, F.L.H elige un lenguaje

dla vez mds cercano a la realidad, en un ambiente de naturalidad

irespeto, ya gue entre ellos eran mas importantes las personas
i@ cualquier estilo. De aqul surge un entendimiento estético en
L gque conviven diferentes tendencias, sin perjudicar, no
iﬁtant@, cus relacciones e intimidad artistica, como dice

1tonio Lépez al respecto:

"No ge trata sélo de que para ellos la persona estuviera por enciva del
estilo, de Lo que no hay razén para dudar, sobre todo tras varias décadas
de haberlo puesto en evidencia, simo que finalmente un pintor mira en
pintor y mira pintura al menos en su fuero interno®. (2}(pdg. 45).

Tlustr. 38
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2. Conviccion.

"El valor de lo real, como estimulo configurador de un desarrolle
artistico, no fue entendido como una solucién pldstica, un ideario de
tendencia o una xoda, sino como una profunda conviccidn. Dicha conviccién
puesta en préctica podia ser acometida desde puntes de vista y
plantearientos muy dispares”. (4){pdg. 27).

Llegar al convencimiento de cualguier cosa supone el haber pasado
a20r planteamientos y dudas anteriores. Para llegar a esta
situacién en la que un individuo encuentra la opcidn que busca,
am necesario conocer el tema en profundidad, después de haber
safectuado una criba respecto a otras opciones diferentes, o
iceptando la primera por encontrar en ella aguello que méds estd
le acorde con su fuero interno respecto de su manera de ser Y
sentir,

rasladando esto al lenguaje del arte, el convencimiento respecto
L una opcidn artistica es algo muy comprometedor, que hay gue
lefender de continuo y en adelante por ser lo gue crea la imagen
le un artista cara al exterior y también a si mismo, lo cual es
.nclusc mas importante porque un artista que no estd convencido
le lo que hace es incapaz de transmitir con claridad, como decia
.a galerista ya fallecida -y muy conocedora de la obra de estos

\rtistas- Juana Mordé: "un artista es en un cincuenta por ciento
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su obra Yy en el otro cincuenta él mismo". Sus compromisos Y
actitudes ante la vida es lo que se traslucird en su obra.

Este caso, sin duda, se da en la obra y en la vida de Francisco
Lépez Herndandez. Ambos aspectos andan parejos; en pocos casos
podemos encontrar esta coincidencia hoy en dia, también presente

en aquellos que aqui llamamos EI Grupo de Madrid.

"Los cuatro son personas humildes y amables ‘me comentd Brockstedt en una
carta de Espafia’, ‘introvertidos silenciosos, hombres de un wundo
diferente’. Esto también se percibe en sus obras orientadas en la

realidad". (5).

Esta peculiaridad les hace muy singulares, =se podria decir
incluso "raros", mas que nada porgue es algoc que no estd de
acuerdo con la mayoria de los artistas contemporaneocs y con el

planteamiento de la vida "moderna”.

"Otra alternativa era la que ofrecian la pintura de Antonio Lépez Garefa,
Francisco y Julio Lépez Herndndez (estos dos dltisos escultores). Pues en
realidad plantean una actitud paralela a la que hemos visto en Lucto
Mufioz al dar el paso de la abstraccién, El realisso de estos artistas
exigi6 un indudable acto de conviccién previo y una decidida afirmacién
de su creencia. Pues ésta se producia en un momento en que estaba en
pienc auge la pintura gestual y de accién y su actitud suponia todo lo
contrario: afirmar el valor de la representacin de lo real y el valor de
la obra de arte como elemento cerrado, concluso y inico". {4)(pdg.34).
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3. Realidad como motivacidn.

En el panorama artistico europeo, y aun a pesar de la abundancia
de los medios de comunicacidn, surgen tendencias sorprendentes
‘gue se manifiestan silenciosamente y sin palabras. Tal es el caso
del movimiento realista gue representa el Grupo de Madrid donde
esta actitud es fruto de una importante decisidn por parte de
tedos sus componentes, que aportan un nuevo concepto al emplear
los sentidos para la mera contemplacién, prescindiendo de
declaraciones de proyectos y basando su fuerza en el trabajo
persistente y la absoluta dedicacién.

Para este grupo, la unica motivacién la constituye la realidad.
Son Unicamente cosas existentes y reales las representadas en sus
obras, y no suefios o ideales. Para estos realistas, los objetos
visibles forman el vocabulario de sus obras, al que podriamos
denominar "lenguaje fisico'. En contraposicién a lo expuesto por
William Blake respecto de gue “la imaginacién crea la.realidad",
estos artistas invierten los términos, anteponiendo la realidad
a la imaginacién y creando un nuevo concepto radical sobre la

realidad misma.
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"La imaginacién en el arte consiste en encontrar la expresion de Ultima
perfeccién para una cosa ya existente, no una inventada®. Gustav Courbet.

(5},

Unco de los principales convencimientos de estos artistas es
aguello gue les resulta esencial y que para ellos no tiene que
‘ver con lo qgue hoy en dia se aprecia como “desarrollo™. 3u

‘evolucién estd al margen del mismo y acontece de una forma
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silenciosa, planteando, por consiguiente, un continuo desafio a

la época actual.

"o esencial siempre busca el silenclo”,
GOETHE {5).

Tlustr. 40
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IV. INTIMISMO, PRIVACIDAD E INDIVIDUALISMO.

LO INTEMPORAL.
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IV. INTIMISMO, PRIVACIDAD E INDIVIDUALISMO.

LC INTEMPORAL.

%@';_'Una vez expuestos, en el anterior capitule, los razonamientos que

~articulan la eleccién de F.L.H. del lenguaje realista, nos

/detenemos en el presente, para hacer una breve referencia a una

de las caracteristicas de su obra: "el intimismo". Relacionamos

_&ste con lo privado y el individualismo, y por tanto con aguellos

i
£

;f"%tspectos de su vida privada y de su propio cardcter que han
‘influido directamente sobre su obra.
gE:sta peculiaridad de su obra, unida a lo intemporal, a mi juicio

conforman aspectos mds importantes para distinguir la lectura que

;ﬁacemos de la obra de Francisco Lépez Hernandez dentro del

lenguaje realista de la de otros artistas que son participes de

la misma eleccién. Crea, a su vez, unos nexos que posibilitan el

S

E}lanteamiento de un "grupo", "movimiento", ¢ "tendencia" (o como

e le gquiera denominar segin el lenguaje empleado por los

?studiosos del arte) en el que incluyo a los artistas que a lo

rgo de este trabajo de investigacién se citan como el Grupo de
drid. Ellos son parte activa en la existencia de esta premisa,
1l ser participes y causantes al mismo tiempo de la misma.

término "intemporal" se emplea bajjo la interpretacidén pura y

fimple de que el tiempo en la obra de F.L.H., y las imdgenes que
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en ella se representan, se detiene y cobra un sentido "eterno'.
Esta Dbreve alusidén a tal caracteristica de su obra es
fundamental para la comprensién de la misma, y obviarla seria un
BYTOr Vva que no se explicarian una serie de conceptos en la
progresién de la presente exposicién y andlisis de su obra.
Enlazado con el capitulo anterior y a su vez éste con los
restantes, nos hallamos en una situacién dque nos permite
ﬁetenernos a contemplar mejor el siguiente, donde se aborda un
%nélisis detenido de su obra, separada en sus distintos aspectos
gtendiendo entre ellos a los diferentes modos de representacién

e la misma y a la relacidén entre ellos.
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1. Lo intimo y lo privado en la obra de Francisco Lépez

Herndndez.

"De Maribel conozco y son para mi como las mis cautivadoras paginas de
una biografia, cada uno de sus cuadros, cada uno de sus dibujos, pues en
cualquiera de ellos veo, ademds de un cuadro o un dibujo, un episedio
conmovedoramente contado de nuestra vida". (1)(pag. 65).

’Al analizar detenidamente la obra de Francisco Ldépez Hernéndez,
aprec1amos dentro de los temas elegidos un cardcter marcadamente
blograflco. A través de sus obras se pueden reconstruir las
?iven01as amistades y lugares que han ido constituyendo su vida.

ste hecho viene a demostrar que para el artista, aquello gue ha

E o e

do conformando su vida privada, lo mas intimo, es para &1 "su

o T

?ealldad" Sus vivencias, lo gue realmente conoce y estd mds
ﬁgrca de si, seran los temas que irdn moldeando, a medida que
ééyan sucediéndose y transformados en el lenguaje plédstico, una
féctura de su vida intima y de su obra sucesivamente.

1 fija precisamente su atencién en esto porque es lo mds

iiéximo, aquello que él se siente capaz de dominar y de lo que

considera realmente conocedor. Este aspecto concuerda
fectivamente con su intencidén de autenticidad en su propia obra,
enominador comin, a su vez, con su manera de ser, como lo

lemiestra el que nos encontremos ante un artista enormemente
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. consecuente.
La importancia que confiere a su intimidad no sélo hace que la

- convierta en el tema principal de sus obras, sino que a la vez

le lleva a ser muy celosc de ella, permaneciendc en gran medida

ren el anonimato dentro de los limites que él1 mismo es capaz de
;;_'salvar y condicionado por los miltiples requerimientos de
%;galerias, instituciones publicas y privadas y encargos. Esta
actltud podria considerarse como perijudicial pues su obra quizas
ho sea todo lo conocida que debiera; no obstante, &1 es

sonsciente de que necesita de ese aislamiento para preservar su

fitmo de trabajo, bastante lento, y su propia intimidad, su ritmo
e vida, su dedicacidén a sus amigos y familia, lo cual antepone
e la fama o a cualguier otra condicidn que ésta conlleve. Su
:étitud le proporciona una capacidad de concentracidn

'hdispensable para la realizacién de los temas elegidos, que al

ér reflejo de su intimidad, hacen gue su postura sea la misma

nla vida real.

"Las esculturas de Francisco son reposadas y de forma contenida; ellas no
te contardn las cosas coh gestos violentos ni qrandielocuentes: uuy_al
contrario, son con sy actitud inductoras de referencias en nqestro dnimo
personal y saben llevarnes sin violencias por el camino de las
intinidades. Ellas son asi, sencillamente expectantes, nos irdn llamando
lentamente con sus migicos gestos, porque ésta, por ejemplo, la que se
inclina a beber agus, es quizds la persoma que pudo ser o fue fugaz
imagen en muestro recuerdo; su actitud es tan familiar y cotidiana que
nos puede pasar como wn destello deslumbrador en .la‘ pemoria. Pero el@a
apoyada sobre 1a fuente, nos advierte con gesto lnclsivo que podrd sequir
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asi eternamente, que no es tan importante lo que ella hace como lo que
nosotros queremos saber de su nhacimiento y de cémo surgié su primitiva
alna de barro dictil. De este barro su forma fue saliende delicadamente
sugerente y precisa cowo la wiswe imagen que le habia inspirado: el
nodelo de la muchacha severamente risueha, vy al que ella gueria
parecerse, pero dejando ocultas las huellas trabajosas y matexiales del
largo quehacer de su creacidn®, ({2){pdg. 243},

ir conclusién, determinamos gue Francisco Lépe2 Herndndez es un
%?cultor cuya intimidad se ve refleijada a través de su obra; como
%ferencia, nos remitimos al capitulo sobre ésta tltima, donde
; través de los apartados de escultura, relieve, dibujo y
f&fquitectura vemos reflejadas continuamente a las personas gue
;mponen su familia y anistades, asi como representados

tf’hstantemente y segun las épocas, aquellos sitios en los que

; vivido o donde circunstancialmente ha estado por motivos de

udios y viajes. Todas éstas vivencias conforman unas imdgenes
;obiograficas que nos dan clara cuenta de la importancia gque
ra F.L.H. tienen, dentro de su trayectoria artistica, sus
Dplas vivencias, desarrolldndose un caminc paralelo entre

s

?}as. Inclusc utiliza a las personas de su entorno a la hora de

drdar temas de encargos, como es el caso de sus colaboraciones

1 el campo de la arquitectura.
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- El indivi@ualismo como consecuencia del respeto a la

intimidad.

"todos somos individues. Todos vivimes en un espacio que ha de ser hecho
nuestro, apropiado. Segin Rousseau, el primer hombre que acoté wn trozo
de tierra y dijo ‘esto es mfo’ establecid la propiedad privada. Del wismo
modo, el primero que cerrd una puerta para aislarse de su entorno fundé
la esfera privada. Asf{ como la institucién de la propiedad supuso la
transicién de la naturaleza a la cultura, la de la esfera privada
permitié la separacién del howbre respecte del grupe, el pase de la
comunidad a la sociedad y, en consecuencia, el reconocimiento de la
individualidad. La esfera privada es el lugar donde ‘el wno’ toma
consciencia de su existencia frente a los wuchos, el nido donde el
individuo tiende a desarrollar sus potenciales, lejos del ruido de la
colectividad®. (3){pdg. 15).

asde principios de siglo, el individualismo estd considerado

mo un fruto de los tiempos modernos, gue nace simultdneamente
n la era de la industrializacidén, gque crea una sociedad
tructurada por la divisién del trabajo. Esto hace que el
dividuo se libere de los vinculos tradicionales; sin embargo,
da libertad requiere un precio y a su vez otro tipo de
pendencias. Es frecuente asociar la prdctica de la
dividualidad con la consecucién de la autorrealizacién y méds
W en dia, cuando las colectividades estdn en crisis, debido a
serie de hechos sociales comoc la crisis econdmica, la
epcidén ante el fracaso de los ideales politicos, y la
nsformacidn de la sociedad misma, gue pone su futuro en manos

estores, los politicos, que se alejan de la participacidn de
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a colectividad a 1a que representan.
OY se valora mds cémo se siente uno al hacer algo, que aquello
L& se ha hecho. El1 éxito se considera mas desde el punto de
ista personal que desde el del piiblico.
stas premisas se dan sobre todo en aguellos individuos que
:sarrollan una actividad personal, y el arte entra en esta
‘tegoria muy ampliamente: es muy habitual encontrarnos artistas
€ Se aislan del exterior para mejor desarrollar su trabajo,
cluso a riesgo de caer en uno de los peligros mds comunes de
ta postura, el narcisismo.

el caso de Francisco Lépez Herndndez existe un cierto
slamiento, necesario debido a las caracteristicas de su obra.

obstante, su individualidad se sitda dentro de una
Lectividad con la cual realiza intercambios constantes: sus
-gos, familiares y compafieros de grupo artistico. En é1, la
ictica de la individualidad est4 relacionada directamente con
Preservacion de su intimidad, no sélo en cuanto a su persona
©0 también a su mundo colectivo, formado por un pequefio
Pusculo de seres con los gque se relaciona de distintas
eras. No es el suyo, sin embargo, un aislamiento total, como
demuestra su dedicacidén a 1la ensefianza, gque se trata méds

lante en el capitulo dedicado a las influencias en su entorno.
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- El1 tiempo como poética de una sensacién efimera.

%mética.

"Extrafio también el sentido de duracidn

a la vista de alqunas pequefias cosas,

cuanto mds siqnificantes mas conmovederas:

Aquella cuchara,

que me ha acompafiade en todas las mudanzas,

aquella toalla

que ha estado colgada en los mas diversos cuartos de haiio,

la tetera y la silla de enea,

arrumbados afios y afios en el sdtano,

0 quardadas en alquna parte,

y ahora, al fin, otra ver en su sitio,

ciertamente en un sitio distinto que le corresponde desde siempre,
pero sin embarqo el suyo,

Y ocurre también que los lugares de duracién carecen de brille;
a menudo no estdn seflalados en ningtn mapa,

0 no tienen alli nombre alquno”.

PETER HANIKE.

ia de las caracteristicas mas peculiares de la obra de Francisco
@maz Herndndez y del grupo al gue pertenece es la peculiar

'”erpretacién del sentido plastico del tiempo, méds poética que

"Es un caso de percepcién de revelacidn de la forma en cuya
representacidn se afana como quien quisiera dotar con la fijera y
contundencia de una piedra ese effmero momento excepcional de la visidn®.

{1)}{pdq. 59).
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:Se concibe el tiempo como una situacién, como el elemento que da
vida al alma humana; no se trata del tiempo de los sSucesos, sino

de las vivencias. La duracién es un sentimiento efimero; como

dice Andrey TarKovsqui :

"El tiewpo y el recuerdo, estdn abiertos el uno para el otro, son dos
caras de una miswa moneda. Estd absolutamente claro que fuera del tiempo
tampoco puede haber recuerdo...Un hombre que ha perdido sus recuerdos ha
perdido la memoria, estd preso en una existencia tlusoria...", (4),

?n Su obra F.L.H. ahonda en la memoria artistica y personal,
%inculéndose asi al mundo visible; su labor no es una imitacién
ino un recordatorio de 1lo real, cuya imagen se nos muestra
%tética, intemporal. En vez de dramatizar el tiempo 1lo
%pacializa, optando asi por una visidn poética del mismo;: esta
.‘L,_.
%titud hace que jamds abandone la estrecha vinculacién con lo
ée hay detrds y delante del mundo visible, la materia y la
émorjja de la vida, y sirve de conexidén entre su grupo.
"On trozo de jardin o de ventana de Maria Horeno; una rdquina de coser o
un interior wezquino de Isabel Quintanilla; el alfaheto de su v@da
cotidiana, epifanias de lo modesto. No es el recogimiento contemplativo
del estilo Biedermeyer, sino la extrafieza de las C0s4s 4 pesar de su
provimidad, el ambiente de despedida y de pérdida a pesar de la
presencia. ¢Procederd de allf el esfumado, el velo que cubre las cosas y

Los colores? La luz es el gran tema de ellos, y esto significa el tiempo.
La implacable luz espafiola, la claridad de la melancolfa®. (8).
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4. Lo cotidiano.

;'podriamos considerar lo cotidiano como uno de los factores

féfundamentales de la concepcién que del tiempo tiene F.L.H.

ESto se presenta como un distanciamiento mental, en cuya
perspectiva el hecho comin se torna misterioc y el diario

%contecer aparece, como lo inusitado, lo sin precedentes,

"La inmediatez de su presencia hace paradéjicavente invisibles las cosas:
5010 un leve alejamiento posibilita su visién". (5){pda. 8).

"El hogar, el jardin, las personas mds cercanas, el paisaje son para
ellos los modelos de la pura naturaleza, y a través de ellos se
convierten en auténticos valores del arte. Asi que esta rara combinacién
entre husanismo, afédn de trabajar y capacidad art{stica, en el fondo son
la respuesta a nuestra prequnta, y ademds todo lo que es independiente
del tiempo, tiene algin tipo de parentesco”. (8},

bs momentos aislados del dia, de cada dia, son elegidos en el

into incipiente de su propia y sencilla revelacién, son

asgladados a la obra de arte. Con la misma irresistible e
significante realidad con gue ofrecieron al artista su reclamo,
rememorarlos nos ofrecen la fuerza del instante,
rrigqueciéndolos con su propia experiencia.

ta es una caracteristica gue comparte.con sus compafieros de
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"Tienen que realizar sus obras en consecuencia a su forma de vida
cotidiana, quizds sea uma caracteristica auy peculiar de la obra de
F.L.H. y de sus coupafieros de qrupo". {7)(paq. 39}

Tiustr. 41
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- Una distinta concepcién del tiempo.

{:n la obra de estos realistas, el tiempo es un factor
ieterminante, una caracteristica exclusiva. La concepcidn que de
l tienen les lleva a situarse en contraposicién a la mayoria de
oS artistas contempordneos. Una de las caracteristicas del
hombre moderno" precisamente, es la valoracién que del tiempo
e hace; parece como si nos moviéramos en un torbellino incesante
g acontecimientos, los movimientos artfsticos se suceden con una
?locidad desmesurada, al igual que los hechos en la vida real.
;ntro de esta vordgine, estos artistas se han creado su propio
f"ji‘_odus vivendi", defendiéndolo aun a costa de permanecer
i[norados, O menospreciados con la excusa de "no ser de su
;é]‘empo". No obstante, se podria considerar esta actitud no como
f‘a rebelidn, sino como una manera distinta de aceptar las cosas
f,uto de una sensibilidad gue mantienen aun a riesgo de

rmanecer en el ostracismo.

"la sensibilidad del hombre actual, precisa de la contemplacién de un
arte que estd realizado con sosiego, con calma con amor y que se aleja de
uno de los principales males de estas décadas: la prisa". (6).
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