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PALABRAS LIMINARES.

Con el transcurso de los afos, los acontecimientos ¥ hechos que
nos rodean, actlan mds ampliamente en nosotros, se vuelven mas suti-
les y delicados, produciendo y facultdndonos para que aquella impre-
sidn primigenia, se convierta en algo mucho mas profundo, permanente,
casi inalterable con el tiempo, pero consciente de lo revelador e inaudi-

to,

{a obra de Valverde, sus dibujos en concreto, motivo de este
trabajo, han ido horadando las profundidades de mi persong, liegahdo a
ser posible que mi percepcion sobre ellas, creciera y aumentara sin

tener que considerarlo,

La observacién que podamos hacer ahora, es por tanto producto
de los afos, y de la propia experiencia, impensable con anterioridad, La
nostalgia, el remontarnos al pasado casi olvidado, actlan y creah en
nuestra memoria momenios de gran intensidad que se consuman en la

impresionabilidad de los acontecimientos sin tener apenas capacidad

para podernos detener en reflexionar sobre lo ahi sucedido y menos

aun capaces de captar lo revelador de todos esos momentos.

La mayor satisfaccidon, ha estado en encontrarnos proximo al

pintor y tener plédticas y conversaciones, y recibir lecciones sobre arte,

pintura, nada desdefiables y llenas de un vagaje experiencial, lbgicas



por otra parte de un excelsc e ilusire artista. Aguellas conversaciones
intimas y esclarecedoras en torno a su propia persona, sus modales
amables y la conversacidon suavemente dubitativa, ademas de existir una
gran diferencia de edades, existian muchos afios de diferencia, avata-
res, variadisimas experiencias, drandes viajes, bastantes horas en
grandes museos, andlisis y estudios de grandes obras y un largo etc..,,
enire su edad bastante avanzada por otra parte v mi temprana exisien-
cia en este mundo. Todo ello producian en mi dificultad para llegar a
ahondar y poader dominar la intensidad de sus exégesis gue al mismo
tiempo permitirian calmar esa sed de quererlo comprender todo, pero
que por mucho que me afanara, este deseo no se llegaba a producir, Y
en multitud de ocasiones el asombro llegaba a aduefiarse de mi en

muchos de nuestros encuentros.

Los momentos de asueto no tenfan lugar. Estos momentos reque-
rian de enorine cohcentracién, exigencia previa, bdsica si el empefio O
solicitacién se encontraban en hurgar en sus ensehanzas. La captacion
no hace su entrada de inmediato, pero o determinante de estos en-

cuentros era que habian calado hondamente.

Con posterioridad a su muerte, era necesario reconocer el interés

de su obra. Tal vez, las paredes que soportaban sus obras, han estado

acompafiandome durante largos afos, han configurado mi singladura

artistica. Su mundo estaba representado y colgado en aguelios muros:

recuerdos, retratos, figuras animadas, espacios inhmensos, cuadros colo-

sales gue estaban narrando el transcurso de su vida., Todas estas cosas

estaban enriqueciendo mi propia gxperiencia. El regusto por la tradi-

cién, el gusto casi reverencial y casi mistico por costumbres enorme-

mente arraigadas en su vida, formando parte de su habitat natural, se



convertian en propia existencia, en cuadros ¥y dibujos. Constituian
parte de su fluctuante e intensa existencia. No poseian el menor ribete
de superficialidad desdén e indiferencia por todo aquello, por el con-
trario poseia un gusto bastante refinado, sutil, exquisito y bello, con
una existencia muy arménica, Valverde disfrutaba de todo lo que fa
vida le iba mostrandeo, impregndndolo en todas sus obras, aunqgue
quedarén inconclusas algunas de ellas. La lentitud en la realizacién de
sus obras, define el genio creador e indica la necesidad que é| tenfa
de estudio y andlisis, al igual que ocurriera en este aspecto con el
pintor oficial de la RepuUblica de Venecia Tiziano Vecellio, guedando
patente en sus mejores obras no tanto displicencia -fue un trabajador
infatigable- como su necesidad de estudio y analisis, Llegd a decir:

‘Quien improvisa al cantar, no puede componer versoe eruditc ni bien

rimado”,

El transcurrir en su carrera artistica, sus cuadros en definitiva
habfan invadido con toda su presencia desnuda y callada la casa que

me vio crecer,

Todo lo dicho me indujo a objetivar y concretar gue era necesa-—
rio valorar su imagen a través de una parcela de su arte, el dibujo,

sus dibujos.

También hemos de aclarar que el motivo que nos ha ilevado a la
realizacion de este trabajo, es fundamentalmente [a constatacién de que
no se ha escrito con profundidad y extensidn sobre la obra de Vailver—-
de, ni en su pintura y mucho menos en sus pedagdgicos, aungue senci—

llos dibujos y bocetos.



Después de mucho recapacitar, tendria que decidir cudl era el
marco propicic en donde debia de llevarse a cabo el trabajo de inves-

tigacion.

Pasado algun tiempo, decidi que lo mejor era establecer contactos
con la Facultad de Rellas artes de Madrid, porque casi buena parte de
su vida estuvo vinculada a esta ciudad, en la gue impartiria clases en
lo que se llamaba entonces Escuela Superior de Bellas Artes San

Fernando,

Ayudo a jovenes promesas del mundo del arte, tanto de Madrid
como fuera de ella, forjé vy educd a generaciones de artistas durante
largos afos, prédcticamente su vida profesional quedd vinculada para
siempre en esta Escuela Superior. Qué mejor lugar para albergar su

obra dibujistica,
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INTRODUCCTION.

Debemos expresar ante todo que la inclinacidn que se puede
producir ante una obra de arte, ya sea por una pintura, escultura o
dibujo es scbradamente natural y de alguna forma hasta lcable. Esto
bien podia ocurrirnos. Ahora bien, algo que debemos tener en cuenta,
es gue aunque el tema que nos refiera fma pintura, escultura o dibujo
no sea de nuestro agrado, es conveniente trascender esa actitud, para
darnos cuenta que la hermosura, armonia o su elegancia, no residen

precisamente en la belleza de su asunto.

La confusidn en muchas ccasiones, proviene de que varian mucho
los gustos y criterios acerca de la belleza, Pero al igual que con la
belleza sucede con la expresion de un 4rbol © un personaje en un
dibujo, a veces nos sentimos atraidos cuando podemos comprenderlo
con facilidad, y sin apenas dificultad, sintiéndonos profundamente emo-—
cionados, También podemos toparnos con una dificultad. Admirar la
destreza del artista al representar los objetos y la veracidad de los

mismos, como si quisiéramos que fueran de verdad,

Es absurdo también, y esto es algo que también gueremos desta—
car aqui, manifestar repudio o indignacion por esas distorsiones de la

Naturaleza que el artista haya creido convenientes y necesarias hacer-

las en su obra.



Hemos llegado a ia conclusidn de que es perfectamente correcto
dibujar de modo distinto a como son, cambiartas y alterarlas de un

modo u otro.

Al encontrarnos delante de estos dibujos ha podido ocurrirnos
creer gue algunas cosas que se representaban estaban mal dibujadas,

eran incorrectas, sin embargo antes de hacer nuestros juicios tuvimos

en cuenta:

Por unea parte, si el artista no consideré méas conveniente alterar

la apariencia de lo gue vio.

Por otra parte, era necesario no condenar ninguna de las obras,
aun si creyéramos que algunas estuvieran mal dibujadas, a menos gue
estuviésemos completamente segurcs de que es el artista ¥ no nosotros

el que se encuentra en el error.

Debiamos estarr preparados para creer que la Naturaleza no tiene
por qué aparecer siempre como en aquellos dibujos o pinturas a las

gue la generalidad estd acostumbrada,

Si intentdsemos por algun tiempo descongestionarnos o pretender
olvidar como han sido representados drboles, paisajes, casa, etc..., ¥
contemplasemos las cosas como si se trataran de un primer descubri-
miento, todas las cosas podrian adoptar multiples formas., Existen pinto-
res, que soslayan cualquier idea previa, eludiendo prejuicios acerca de
como se representan las cosas. Esta actitud no siempre resulta facil,
pero los artistas gue mejor lo consiguen producen obras irrepetibles e

interesantes. Nos ensefan a contemplar nuevos atractivos en la Natura-
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leza.

En ocasiones, los prejuicios creemos nos impiden gozar de ague-

ltas obras que por no ser habituales podemos considerarias importantes,

Al reflexionar scbre todas estas particularidades, bien podriamos
pensar, aue los grandes artistas en muchas ocasiones intuyen lo que
tienen que hacer, como si no siguieran reglas fijas. Cuande han hrota-
do criticos creyendo conocer las leyes de su arte y han existido artis—
tas que las han querido ponher en préctica, los resultados logrados, no

legan a producir resultados dignos de alabanza.

Es enormemente complejo expresarnos con palabras, cuando nos
encontramos verdaderamente ante una obra maestra. Naturalmente que
con esto no queremos decir que existan muchas obras que nada tengan
que ver con esta categoria de obras. Pero creemos que para gozar de
las grandes obras conviene mantener una mente limpia, capaz de perci-
bir esa armonia oculta que emana de la propia obra; un espiritu capaz
de elevarse por encima de todo, no enturbiado con palabras altisonan-
tes y frases hechas. Es casi mejor no saber nada acerca del arte, que

poseer uha especie de semiconocimiento o snobismo.

Hemos querido apuntar algunas de las trabas con las que podia-
mos habernos encontrado y en las que podiamos haber incurrido. Es
necesario que hablemos con toda legitimidad del arie del dibujo, gue-
riendo decir con ello de manera explicita gue el dibujo, por si mismo,

es un arte diferente y no tan sdéio un preliminar de la pintura.

Los antiguos aprendian a dibujar pintando. El pincel se les daba
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desde muy pequefios sintiéndose obligados a dibujar con él, de manera
que cuando tenian que utilizar e carboncillo, lo hacian con la ligereza
de un pincel. Los antiguos empleaban el dibujo cuando se encontraban
en el cenit de sus posibilidades v entonces era patra anotar rdpidamen-
te una idea © el estudio de un modelo, pero nunca como una actiividad

gue les sirviera para ayudatles a pintar.

En el trabajo de investigacidn gue wvamos a realizar el dibujo
constituye uh arte separado, distinto de la pintura, subsidiario de ella,
puesto que proporciona un medio para anotar réapidamente momentos de
visidn de pensamiento que pueden, posteriormente, ser trasiadados a

fa pintura, pero sin tener una relacién inmediata con el proceso de

elaboracién de la misma.

i deseamos profundizar en lo gque significa el arte contempora-
neo, nos encontramos por un lado con fandticos defensores de los
movimientos vanguardistas, v por olro lado con los sistematicos nega-

dores gue nho desean hi siquiera comprehder.

Vamos, pues, a detenernos y hagamos un recorrido por los

movimientos actuales en el arte del siglo XX,

La nota predominante en todo el procesc de la cultura contempo-
rdnea es: la rapidez. Se han guemado etapas en un proceso de veloci~
dad creciente. Ha aumentado el nUimero de generaciones gue coexisten,

ya no son tres solamente, sino hasta cinco,

Recordemos las etapas del proceso artistico desde el siglo XVIII;

Barroco, Academicismo, Neocidsico vy, en el transito del XV al XX,
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coincidiendo con la Revolucién Francesa, el estallido individualista ael

Romanticismo,

A mediados del siglo X1X, la religiéh era la Naturaleza, la realidad
Yy servian como instrumento para su estudio. También influyd la foto-
grafia en el proceso pictorico, de ahi los supuestos del absoluto reaiig-

mo de hacia 1.850, trayendo como consecuencia el positivismo.

También la aparicidn de unos artistas rebeldes a los convenciona-
lismos de taller, dio al movimiento gque llamamos impresionista; un aire

de liberacion.

Hacia 1.899 comienza la crisis de Ia pintura contempordnea. Una
insatisfaccién creciente volvia a poner sobre el tapete los problemas

eternos de la creacidén artistica y de los ideales humanos.

La importancia de la generacion que hacia 1.889 sintid 10os Nnuevos
apetitos de arte, fue, precisamente, la de recordarnos gue sin espiritu
no hay arte. La nueva pintura comenzé a sentir la nostalgia de cons-
truccion, de ordenacién y de composicion, afirmdndose el valor decora-

tivo, es decir, la armonia que debe expresar una pintura ante cualqguiar

espectador.

La rebelidn de 1.890 desembocd en el simbolismo, que renunciaba
a lo real brotando de &| todas las tendencias del arte !amado moderno
Yy quedando afirmada la correspondencia entre el valor decorativo de la

obra de arte y la expresividad subjetiva,

Las direcciones fueron muy variadas, coincidiendo todas ellas en
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suponer que hay wuna belleza pura, desconectada de la imitacién de la
Naturaleza. Pero si abstraemos del contenido toda representacién natu-
ral o imitativa nos encontramos con un vacio dificil de ltenar. Entonces
los pintores huirdn de toda clase de anécdotas, de todo regusto senti-

mental, buscando asuntos triviales.

Et cubismo se basa en el gusto por las formas simples (piréamides,

poliedros, cilindros).

El fauvismo es el goce apasionado del color. "Colores dispuestos

en un cierto orden".

El expresionismo serd el antecedente del liamado superrealismo,
tomando elementos del subconsciente o del ensuefio, llegando a la meta

del subjetivismo que los simbolistas iniciaron,

Todas estas corrientes expresan una profunda necesidad del
hombre de nuestro tiempo: el ansia de poder, la voluntad de deforma-—
cion del mundo, de ahi que todos los movimientos del arte contempord-

neo necesiten de una construccién tedrica.

La imaginacién ~habia dicho Delacroix- es la primera cualidad del

artista... y aunque parezca extrafio la mayor parte de los hombres

careceh de ella,

Asi pues, todo el proceso de |a pintura moderna se nos afirma,
como un irrealismo. Ei arte llamado abstracto gue ha nacido va, acaba
muchas veces creando fetiches que se imponen a su propio creador, Y

aterroriza a los contempladores,
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Tampoco hay gue olvidar que nNo toda la pintura avanzada de hoy
ha tenido que seguir las vias del arte abstracto o deshumanizador. Una
de las tendencias que hace veinte © veinticinco afos dieron mas sazon
a la pintura francesa fue la que un historiador de elia llamé "la vuelta
al buen sentido”. Asselin decia: "/a pintura debe ser algo mds que una

decoracion para el muro. Un alimento para nuestra vida interior” (1.

En primer término, frente a la racionalidad y al humanismo, la
pintura actual -dice Dorival- afirma el ilogismo de la creacion. Final-
mente nos indica la imposibilidad de flevar a punto de terminacion,

reposada y perfecta, un cuadro de hoy, lo que pudieramos Hamar

bocetismo cronico (21,

El objeto de la pintura moderna no es otro que la deleitacién., Lo
que hos atrae es su inestabilidad,, el desequilibrio que indican sus
cambios subitos de orientacion, contra limitaciones humanas que, esas
sf, parecen eternas. En definitiva, el artista de hoy como el hombre de
hoy, no sblo se apasiona por la verdad, siho que guiere utilizaria para

imponerse & la realidad misma, a ta Naturaleza,

Todo equilibrio, dificil siempre, se ha roto y esta ruptura suele
ser, en lo individual y en lo social, mds diffcil ain de restaurar con
buenas intenciones. Y debemos ver en el arte actual en su angustiada
aspiracién, en su ansia de autenticidad y de pureza, un cierto impulso

de salud, a pesar de todas las contradicciones (3).

En el caso particular del artista que nos ocupa en gsta ocasién,
vatverde, podemos indicar gue no perteneciendo a ninguna de estas

corrientes artisticas, si tiene connotaciones de todas © casi todas ellas.
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Parece que estaba interesado en extraer lo ideal, lo que mas nos
ensefia en cada caso. buscando el tema. el momento, el elemento, el
personaje,..,, apropiado en cada uno de los dibujos que son objeto de

este estudio,



NOTAS

INTRODUCCTON

1) LAFUENTE FERRARI, INRIQUE, Arte de Hov, Torrelavega
{Cantabria): Ed, Cantalepiedra, 1,955, pdgs, 18-19.
fz) Ibidem.

{3} Idem , pdg. 21.
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NOTAS HISTORICO—-BIOGRAFRFICAS.

De forma breve y sucinta es necesario al menos apuntar algunos
acontecimientos gue llegaron a conmocionar la vida espafola, ¥y que
vienen a producirse dos afos después del nacimiento de nuestro artis-

ta.

Espafia contempla la pérdida de sus dos ultimas colonias Cuba vy
Filipinas, era e! afio 1.898. Esta sacudida y ia derrota frente a Estados

Unidos, crean gran desaliento y excepticismo,

El espiritu de la época se encuentra presidido por una burguesia
conservadora, que triunfa a partir de 1.840., Desde este momento se
puede dar por terminada la hegemonia del romanticismo. A partir de
ahora proliferan las academias, ateneos y demds sociedades eruditas
animadas por la burguesfa, siendo estos los centros de donde irradia la
hueva cultura. Existe unha preocupacién manifiesta por los valores

morales convencionales.

El romanticismo deja un vacio ideolégico y estético, sirvié para
glorificar sisteméticamente el pasado introduciendo el concepto de
patriotismo, despertando de este modo la preocupaciéon por lo nacional

en muchos intelectuales,

Ante una Europa con aires de progreso que se lanza animosamen-
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te a la industrializacién y a fa modernizacién en todos los campos, se
apodera de nuestros intelectuales un sentimiento de frustracion ante el

gspectdculo de una Espafia estancada, marginal y postergada (1).

Dichos acontecimientos actian como un revulsivo en las concien-
cias de un grupo de artistas, gue, como mencioha D. Enrique Lafuente
Ferrari en la Revista Clavilefio, «pertenecen a una generacién espanola
que yo me atreverfa a llamar, con rigor aproximadamente cronoldgico, ia
verdadera generacién del 98, de la gue quien escribe estas lineas

pudiera esbozatr alguna precisién confidencial, porgue esta generacidn

es la suya propia» (2).

Esta figura que es Valverde considerada por la critica del
momento como figura epdnima, es la gran triunfadora de su promocién
durante su estancia como pensionado en San Pietro in Montorio, Roma.
La generacion de Valverde formada por este a la cabeza, estaba consti-
tuida por hombres muy diferentes entre si, penetrados de un pesimismo

basico, grandes artistas todos ellos, con mentalidad burguesa y unas

preocupaciones estéticas muy grandes,

Hay que tener en cuenta que durante estos afios la pintura se
encuentra dominada por las nuevas derivaciones de la pintura de
historia, pintura de "exposicién" vy que tiende al colosalismo de los
cuadros. lLa preparacion y documenhtacion de! tema era o principal,

Hlegando a la minuciosidad més absurda,

Destaguemos como figura representativa a Eduarde Rosales
(1.836-1,873) sin embargo, la pintura histérica tiende fécilmente al rea—

lismo, El realismo y la pintura social constituyen una reaccion derivada
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del cuadro de Historia, aungque cae en sUS MiISMOs vicios, derivandose

hacia el lado folletinesco y ensalzando y sublimando la miseria.

El paisaje hablfa sido un tema pictérico abandonado por los
grandes pintores espafcles de los que sole Veldzquez habiz dado
cumplida muestra de su aficidn a lo paisajistico, En el siglo XIX, por
compensacion, cambia la trayectoria y el paisaje se convierte en uno de

los motivos pictéricos que se repiten mds frecuentemente,

Este es a «grosso modo», el panorama con &l que se encontraria

Valverde al nacer,

Joaquin Maria de Valverde y lLasarte, nacid en la ciudad de Sevi-
lla el 21 de agosto de 1.836, a las ocho de la mafiana. De acuerdo con el
acta de nacimiento y la fe de bautismo, este nacimiento se situaria en
la casa numero 36 de la calle Calderos, en la actualidad llamada Juan
Ramada. i.a casa fue tomada en régimen de alquiler durante algunos
afios. Su padre se |lamaba José de Valverde y Ruiz de Semavia, natural

ge Cédiz, de profesidn defe de la Armada, casado con Amparo Lasarte y

Lopez de Azcutia, natural de Sevilla (z).

Si tuviéramos que esbozar la personalidad del padre del que
seria afos mas tarde artista de profesidn y vocacidn, podemos decir
que era un hombre sobrio, de carécter fuerte y criterios firmes. Poseia
hondura humana, lo que le hacia profundo y prudente. Guardaba una
gran reserva para sus cosas intimas. Tenia ciertas dotes de creatividad
para la pintura. Existen algunos cuadros gque nos muestran el exquisito
sentido de la observacién que tenia y el gusto por el color. Hombre de

gran sensibilidad para con la vida y profundo sentido religioso, acre-
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centado por la muerte de sus padres a temprana edad y por el cumpli-
mientc de sus obligaciones, teniendo que asumir responsabilidades de

riesgo vy desventura. Posefa simpatia y demostraba sociabilidad para

con los demads.

La madre era una mujer fuerte y de agradable cardcter. Supo
llevar con bastante entereza y dignidad aquellos momentos dificiles con
que la vida le golped, Sabia combinar el sentido del humor con el
recato y la discrecion hacia los demds, Poseia uhas convicciones bastan-—

te claras sobre la religién y la vida (4).

Los padres habian contraido matrimonio en Seviila, D. José ya
era oficial de la marina de guerra. Las responsabilidades y las misiones
encomendadas eran grandes y arriesgadas, y los tiempos que corrian,
1,884~1.890, estaban siendo muy movidos en nuestro pais, La profesion
de marinc lo mantenia apartado de ta familia, asi que decidié hipotecar
su carrera por su familia, pasando a desempedfiar destinos en tierra gue

lo mantuviesen mas cercano al medio familiar,

El matrimonio llega a Cadiz, y toma posesién de su nuevo destino
el 12 de febrero de 1,885, Hablan nacido Amparo, Mercedes y Pepe. El
14 de mayo de 1.892 toma posesién como Secretario Comandante General
del Arsenal de la Carraca eh San Fernando. Pasa a ser un afio despues
Ayudante Mayor del Arsenal de la Carraca. En estos afios hacen tres

nuevos hijos Aurora, Maria y Guillermo (s).

La familia Valverde contaba con seis hijos. Nuevamente se trasla-
dan ahora para residir en Sevilla. Aqui D. José pasa a ingresar en la

escala de reserva tomando posesidon de su Ultimo cargo como segundo

21



comandante de marina en la Torre del Oro de Sevilla (s), Ya en esta
ciudad vy a los tres afios de habe;“ nacide Maria se produce Uun nuevo
nacimiento, es un nifo, le pondrdn el nombre de Joaquin Maria, es el
séptimo hijo. Contaba Joaquin con sblo dos afos cuando nace el ultimo
de los hijos, esta vez es una hifia, su nombre Juana. Al poco de nhacer
la familia se traslada a Coérdoba, Ya no es por destino sino por razones
de salud. D. José padecia la snfermedad de la diabetes, y siempre
buscd lugares abiertos y tranqguilos. Al principio estuvieron viviendo
en amplios pisos hasta llegar a establecerse en una villa de campo

llamada "La Camila", hoy en pleno casco de la ciudad. La famiiia quedd

constituida por ocho hijos.

Eran afos esplendorosos y alegres, las tertulias eran frecuentes,
la casa siempre era muy visitada, se respiraba un ambiente distendido;
su padre al fin se sentia descansar y al mismo tiempo toda la familia.

Las relaciones sociales eran algo cotidianc y normal.

Joaquin Maria recibe sus primeras lecciones en el Colegio Sale~-
sianos (7). Aqul recibe clases de primera ensefianza. Joaquin Valverde
en una entrevista realizada el 156 de diciembre de 1.892 referia que a
través del ejemplo y los modelos adguiridos dentro de la familia obtuvo

practicamente su formacion,

Era un nifio décil, bondadoso, carificso y bastante discreto.
Ademds le gustaba escuchar y observar, también era taciturno y reser-
vado. Le gustaba mucho el silencio y era bastante delicado. Sus prime~

ros garabatos comienzan en un ambiente de entera intimidad, en la casa

de sus padres.
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Los primeros trabajos gue realiza los hace junto a su padre,
este fue discipulo de un pi’ntor de cierta fama por aguellos entcnces,

gaditano de nacimiento, pintor de bodegones, se llamaba Sebastidn

Gesa,

Cuando el tiempo lo permitia y el frio apenas se hacia notar, su
padre buscaba la forma de juntarfos a todos y subirlos a la azotea de
la casa en "La Camila", por la noche, para poder observar el firma-
mento, el cielo estreliado. Les hacia tumbarse en el suelo y &l al tener
conocimiento sobre la astrologia, les iba indicando la posicidn de las

estrellas mas importantes, les hacia contemplar y observar el inmenso

cielo.

En los ratos de asueto, el padre con enorme paciencia les
ensefiaba la forma de manejar las acuarelas. A sus hermanas se les
daba muy bien el manejo de estas, sobre todo cuando su padre les
ofrecia libros de "tierra santa” como les llamaba ellos, en donde se
podian encontrar grabados y obras de cierto interés, Estos libros
cumplian una doble funcidn, por un lado servian de distraccién, pero
por otro se empleaban para dar colorido y vistosidad a las idminas que
se reproducian, Joagquin recordaba gue existian verdaderas obras de
arte; le impactaron algunas del pintor Arma Tadema, gque mas tarde y
con los afios llegaria a conocer. ™ La Camila" contenia todos los ingre-
dientes que cualquier nific puede desear (8). Contaba con un inverna-
dero precioso, lleno de flores y plantas exdticas, de un colorido muy
bello y contrastado, Alrededor de la casa existia una variada y frondo-
sa vegetacidén combinada con exquisito gusto. Existia también una zona

reservada para péajaros y patos.



Las referencias y fuentes consultadas, nos indican que desde
muy temprana edad manifestd una réfinada sensibilidad y aguda obser—
vacién; el habitat era tan propicio que realizd muchos ejercicios sobre
dibujo gue iban desde hacer €l movimiento de una hoja, a reflejar
distintas secuencias apropiadas de un pajaro. El colorido era tan
variado que muy pronto comenzaria a realizar ejercicios sobre el color.
Joaguin Maria iba despertandc y desarrollando excelentes dotes de
artista, que méas tarde se verian refrendadas y puestas de manifiesto

en obras de gran colosalismo,

Los hermanos mayores de Joaguin traban gran amistad con el
artista Julio Romero de Torres gue frecuentaba "La Camita” y partici-

paba en las tertulias,

En ocasiones el pintor cordobés Julio Romero hacia comentarios y
observaciones sobre pintura, de las que seguro tomd buena cuenta el
pequefio Joaquin, atn no contaba los ocho afos., Acompafado de alguno
de los hermanos mayores solia ir al estudio de Julio y conocer los
ultimos trabajos sobre retratos, o figuras que estuviera realizando.

Todas estas circunstancias influyeron naturalmente en sus primeres

trabajos,

Llegado el afio 1.810 la familia Valverde llevaba casi diez afos
instalada en la ciudad de Cérdoba y ocho en la villa de recreo "La
Camila"., A partir de estos momentos las circunstancias repercutirian
irreversiblemente en el seno familiar., Una de sus hermanas mayores,
Aurora cae enferma de tuberculosis y la madre se traslada con ella a la
ciudad de Carmona. En esta ciudad vivian dos tias carnales solteras de

la madre, en una casa solariega de su propiedad, en la calle Sancho
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ibdfhez, donde se instalaron. Sinh embargo, al padre, que se guedd con
el resto de la familia en Cérdoba, se le fue agravande la enfermedad de

ta diabetes. A finales de 1,909 muere Aurcora eh Carmona y a mediados

de 1,910 muere el padre en Cdrdoba.

Joaquin contaba 14 afos. Estos hechos afectaron honda y pro-
fundamente la sensibilidad de este joven artista, credndose en éi una
fuerte conciencia del papel gque ha de desempefar en relacién a &l
mismo y con respecto a su familia. Nos atrevemos a manifestar que la
muerte de seres tan allegados, cred un grado de misticismo y espiritua-
lidad bastante acusados, le llevd con el tiempo a penetrar en las
profundidades de todo lo que observaba y hacia. Estos hechos le
produjeron también la necesidad de forjarse una personalidad tempra-
ha, y al mismo tiempo se producird un fuerte sentimiento de agradeci-
miento por la vida. Al dejarle su padre muchas cosas en el aire, debid

de acercarse a ellas de forma impulsiva,

Una vez trasladada la familia a Carmona, Joaguin, cuando tan solo
contaba con 18 afos, viaja a Madrid, El ambiente que se respira es
totalmente diferente al que &l estaba acostumbrado. 8e halla en un
ambiente de libre pensadores donde tuvo que ser tolerante y compren-
sivo, sobre todo con aquellos que no pensaban como él, siendo intran-

sigente con los valores (ntimos de su persona (s).

A partir de 1.917 comienza a forjarse su formacién académica en
la Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, Recibe
lecciones de Mufoz Degrain, Villegas, Pradilla, Vera etc... viejos maes-

tros todos ellos que fueron coetdneos de Rosales.
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Durante su periodo de formacién se establecen unos lazos de
amistad con Manuel Alvarez Laviada, escultor de profesion y al mismo
tiempo forma parte de su generaciéon. Hombre de exquisito gusto, busca
poner en la forma simplicidad y orden, pero sin omitir lo mas relevante
Y genuino, lo méds caracteristico y expresivo, Realizé un retrato maravi-
lloso de Valverde lIlevado a cabo en bronce, hoy dia propiedad de la
familia, Lo méds significativo de este retrato, es que nos describe con
gran acierto una personalidad joven, que transmite ensimismamiento,
como si estuviera fuera de la situacién contemplando el mundo con
abstraida y callada reverencia, penetrandolo todo con esa aguda obser-

vacion que ya posefa,

La vida de Joaquin Valverde estuvo jalonada de todo tipo de
mérites y premios. En plena formacién le es concedido el premio de

paisaje y estética del color (10).

En este escenario artfstico que por aquel entonces era Madrid,
hay que destacar la visidn critica gque Valverde éstaba sosteniendo.
Contrario a las corrientes que se forjaban, nunca desestim® e! legado
artfstico del siglo XiX, llevado a cabo en nuestro pais. Consciente de
las maneras impresionistas que haciah mella en muchos artistas de su
momento, como contrapartida a la tradicidn artistica virtualmente en
crisis, en él estaba presente Roma. Por ehtender que [a capitalidad del
arte siempre estuvo agul, puesto gue en ella se encuentran las raices
més profundas de las que el arte europec se nutre, por o menos su

encahto e incentivo, es decir, su prestigio eficiente.

Al concluir sus estudios oficiales y poseyendo el tituio de profe-

sor, obtiene Ja Pensién del Paular, lo que le privé de tener como
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profesor a Sorolla considerado como un buen exponente de la pintura
espafiola, del impresionismo espafiol. Y digo del impresionismo porgue
su triunfo no era la conquista de la epidermis de las cosas, no era
reducir a mero sentido del color el paisaje vy la humanidad. valverde
sabfa gue cuando Sorolla se planteaba un cuadro lo concibe y realiza
desde un punto de vista distinto, v por eso lo respeta v admira. Me
remito textualmente a los escritos del artista...”"Sabe por ejemplo, del
sol, acaso mads que nadie, pero el sol, materia ardiente, no serd en sus
lienzos sino un elemento secundario, al servicio de la figura humana,
cuyo impuiso vital contribuye, sin duda a realzar. Con un criterio
semejante a los de Zurbardn o Veldzquez, aungue no pinte ni sanitos ni
reyes, se propone, ante todo, igual qué éstos, poner en pie, sobre el
fondo de la naturaleza, més que el continente fisico del hombre, de un

hombre cualquiera, su verdadera y especifica contextura, su contenido

espiritual {11).

Una vez finalizada su existencia en el Paular vueive a Madrid.
Realiza una obra de gran interés, para poder concursar a la beca de
pensionado en Roma, titulada "La Coronacién del Héroe", gue se con-
serva en la que hoy es Facultad de Bellas Artes San Fernando de

Madrid. Alcanza brillantemente la pensién para la Academia de Espafia,

en la Ciudad Eterna.

La familia, mientras tanto, habia fijado su residencia en Carmona,
los arraigos por familia materna estaban muy vinculados a este lugar,
Carmona, es una de las ciudades méas ilustres del valle del Betis, de
remotisimo abolengo histdrice. En la ruta que conduce a Sevilla, asen-
tada sobre sus alcores, Carmona podria aventajar a cualguiera de las

més ilustres ciudades de Europa en remotos antepasados y en haber
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sido asiento de las mas viejas civilizaciones, Famosa en el mundo de la
historia por los descubrimientos de sus viejas necropolis, en la ciudad
del pintor los siglos, las razas y las artes se sucedieron en dilatada
procesién impresionante. Desde el vaso campaniforme a las tallas barro-
cas, desde los megalitos a la sebka musulmana, de las estatuas de
togados romanos a lags imAgenes de la escultura castiza espahocla, las
obras de arte diercn, a lo large de los tiempos, el mejor testimonio de
una vida intensa en esta ciudad que, préxima a Sevilla, agrupa el
inmaculado caseric junto a sus cercas medievales, bajo la presidencia

de alminares mudéjares y de cupulas cristianas.

Joaquin Valverde llega a Roma con la edad de veintiséis afios
(12). El cuadro de "lLa Corconacidén del Héroe" es un claro reflejo ¥
exponente de las cotas tan elevadas que se habla impuesto este pintor.
Esa seguridad en el dibujo, ese sentido constructivista de la forma,
donde busca lo esencial, Su sentido del color supeditédndolo a forjar de
forma clara y contundente la misma forma. Cualguier elemento por
insignificante toma carta de naturaleza, vive por si mismo dentro de!
cuadro formando parte de un todo perfectamente equilibrado y armoni-
co. El artista se encuentra maduro para afrontar una nueva realidad,
La fascinacién por Italia es ya un hecho. Valverde lega a la Villa

Eterna como pensionado per la pintura de figura,

Era el afio de 1.922, en la Academia Espafiola en Roma se vivian
momentos de jubilo, Hay que tener enh cuenta que esta estuvo cerrada
durante la primera guerra mundial. Artistas como Emilic Moya Liedds,
Timoteo Pérez Rubio, Vicente Beltran, Manuel Alvarez Laviada, Fernando
Garcia Mercadal, Adolfo Blanco y Pérez del Camino, Eugenio Lafuente,

Fernando Remacha y el mismo Valverde traian a San Pietro in Montorio
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una inguietud de modernidad gque, activa en Espafa desde principios
de siglo, se habia acentuado bajo el impacto de la agitacién espiritua!

que supuso en kturopa la primera guerra mundial (13).

El panorama de la pintura italiana, cuando Valverde llegd a Roma,
era rico y complejo, El mismo nos ha descrito en su discurso leido ante
la Real Academia de Eellas Artes de San Fernando, aguellos maestros de
las promociones mayores, a los que pudo volver su mirada en los
primeros afics de estancia en Roma. En Mancini, con la magia de su
color y de sus pastas espesas, cantaba todavia el siglo XIX, mientras
dos generaciones posteriores, Spadini vertia en su reposado humanismo
el zumo de experiencias mds modernas. Pocos afios hacia que se habia
agitado en ltalia la oleada vanguardista que significo, paralelo a otros
movimientos franceses, el futurismo furioso. Precisamente v durante los
anos de la pension de Valverde, un clima de reaccidn se produce en
algunos pintores futuristas; uno de los mas significativos es Severini,
Una generacion anterior a Valverde, predicaba el "reclamo al orden”, a
tono con los tiempes., Dentro de este orden aparecian dos grupos prin-
cipales, de un lado, los que perseguian una pintura rigurosamente
pldstica, una forma densa y escueta; en este camino, dieron obras
ejemplares a la pintura de su tiempo Felice Casorati, Mario Tozzi. Al
lado de estos aparecian otros pintores que aspiraban a la serenidad ¥y
a la coherencia, a la sobria unidad de la composicidn impregnada de
estilo y ofreciendo una paleta severa. Sironi, Carena, Ferrazi, podemos
agruparlos aqui. Eran afines a lo que sin duda, Valverde, con su equi-

librio de pintura humana y de ordehacidn impregnada de estilo, habia

de proponerse,

Valverde busca al igual gue todos estos pintores, una pintura
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plenamente moderna, de vocacién mural, en la gue e aspira a uhnha
construccidon nobte vy arquitecténicé de la figura, otorgéandole importan—
cia tambhién a los elementos vegetates, ordenados con ambicidén de esti-
lo, expresadeos por una paleta de verdes severos y ocres rojizos,
Cuajaran en Valverde obras lienas de eqguilibrio y sentide clasico,
donde las formas serdn completas y construidas y no como en algunos
pintores de vanguardia donde sus representaciones serdan ridiculas y
vanas, Valverde buscéd sus maestros, no en e! pasado inmediato, sino en
el quattrocento, en esos primitivos que el siglo XX habia de descubrir,
Estos artistas le ofrecian un sentido de rigor, una gran sobriedad y
una serenidad pidstica. De ellos extrajo las mejores lecciones: claridad
y orden como indicaba el artista. Aquellos pintores pasaron al primer
plano de interés, tanto para los historiadores del arte como para los
pintores que los consideraban modelos ideales de lo que buscaba la

joven pintura (14),

Tuvo la gran fortuna de que su pensidn fe fuera prorrogada,
durd seis afios, permanecid desde 1,922 hasta 1,928, Durante estos ahos
la produccion pictérica fue exquisita, para mf la mejor. Llevd a cabo
interesantes viajes: Francia, Inglaterra, Grecia, Egipto..., que condensa-
ron aun més los muchos conocimientos que él venia abarcando al estu-
diar muy a fondo la pintura primitiva italiana. En estos afios se des-
punté una vocacién por lo mural. La admiracién que siente al contem-
plar los frescos de Piero della Francesca en Arezzo y de los fresquis-

tas florentinos, hizo meditar al artista sobre los excesos por la pintura

de caballete,

Fijada su residencia en San Pietro in Montorio tuvo oportunidad,

no solo de realizar estos ambiciosos viajes, sino de llevar a cabo otros
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que vendrian a consolidar un estilo propic como son Urbino, Arezzo,
Rimint {15), Visitdé lugares como Pompeya v Herculano entre otros, para
poder contemplar y formarse algunas ideas de cémo habfa sido el carsc—
ter de la pintura antigua; descubrir por si mismo la forma de concebir
gue tenian los antiguos con respecto a la pintura mural, la visién de ia

forma y el color.

La primera gran muestra que hubo de realizar como manda el
reglamento de la Academia de Espafia era una copia, Esta copia fue la
del frasco del Pinturicchio, titulado “"Santa Catalina” en las Salas
Borgia del Vaticano, La obra que realiza mide 3,08 x 2,90 m.,, v se

encuentra en fa actualidad en el ministerio de Asuntos Exteriores,

Madrid,

A partir de aqui, irrumpird con una serie de creaciones origina—
les, de bella factura y llevadas a cabo con gran maestria. Su estancia
se verda compensada por tres envios mds. De estos tres, el primero, es
unos desnudos, titulado "La Muerte de Helena". Podemos apreciar
enorme hondura creativa, sensualidad v un gran sentide constructivo.
Denota un clasicismo griego referido principaimente a la forma gque
tiene de construir las figuras. Emplea una pincelada constructiva, v le
interesa crear una forma totalmente escultdrica. Su intencidén, es gue
esté presente la naturaleza buscande integral la figura con esta.
Estamos asistiendo a la antesala y preparacién de lo que vendra a ser

la gran obra de todo su perfodo como pensionado,

Las temporadas vacacionales solfa pasarlas con su familia en
Carmona, excepto cuando volvia y aprovechaba para hacer algunos

viajes por Espafia en busca de lugares que le permitieran tomar apun-
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tes y todo tipo de referencias para ulteriores temas de creacién.

Durante 1.925-1,928, estando Valverde en Roma, busca uh Jugar
silencioso y apartado, llega a dar con une de los lugares mds famosos
de ltalia, Capri, perteneciente a la provincia de Napoles. Es un lugar
rodeado de mar, de colinas claras y de escuetos voltimenes arauitecto-
nicos. Aqui reatiza fa pendltima obra. En ella nos describe a una
“Familia de Capri” que es como llegd a titularla., Estd presente lo arqui-
tectonico, la figura humana y el paisaje. Crea un didlogo despejado y
evidente, expresado con sencillez, busca ta simplicidad en las formas,
describiendonos lo esencial. Es una continuacién de la anterior, donde

pone magistralmente de relieve la escultoricidad de todas las cosas,

Dentro de este bello escenario que es la isla de Capri, rezumaba
todo aquello que le era necesario y primordial para su procesc creador,
la tranquilidad, el sosiego, Ademas su clima tan benigno v suave le
propiciaba bienestar a su naturaleza més bien delicada. Es necesario
sefalar que el momento que atravesaba Valverde, estaba en pleno auge,
en plena efervescencia de ideas, y posefa una aplastante seguridad
tanto en el modo de concebirr como en el de hacer. Se pone a realizar
muchos bocetos, pequefias partituras coloreadas, -algunas todavia exis-
ten~, toda una serie de estudios, se estd fraguando una obra de carac-

teristicas colosales, serd un resumen compendiado y condensado de todo

lo aprendido en todos estos afios aqui en Italia.

Para esta nueva obra emplea un formato rectangular cuyas
dimensiones son 4,42 m, de large por 2,35 m, de alto. Divide la obra en
dos escenas, con once figuras en total. Algunos de los personajes que

se ven reflejados en el anterior envio, los emplea nuevamente como
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modelos para esta-obra gue titula "EI Molino”. Antes de venir a Espafa
es presentada en Roma, La critica italiana, tan conocedorsa y atenta a
toda revelacion artistica, se da cuenta del valor de esta pintura y lo
celebra con "La armonia canta e dolce” de este enamoradc del QuUatroc—
cento, como asi te calificd Cipriano Oppo (1), M&s tarde, la obra viene
a Espana como cuarto envio, ultimo y definitivo. Participa en la Exposi-
cion Nacional de 1,930, Es recibida por la critica calurosamente. Se
critico con toda justicia, que al mismo tiempo que se le concedia prime-
ra medalla a Solana por su cuadro "La vuelta de Ia pesca”, Valverde

merecia igual recompensa por su cuadro "El Molino" vy no segunda

medalla.

Esta eleccion por el formato grande con tendencia muralista,
pretende representar lo grandioso, io noble, para exaltar momentos
cotidianos. Se aprecia con toda claridad ese paralelismo entre o humano
y lo arquitectdnico, entre lo humano y lo natural., Todo esto lo logra a

través de los elementos plésticos.

Tanto en Urbino como en Arezzo tiene |la oportunidad de estudiar
obras colosales como son la Flagelacidn y la Virgen de la Senigallia v
en fa Iglesia de 8. Francisco los celebérrimos frescos que representan

la Leyenda de fa Cruz; obras todas ellas de Piero della Francesca,

Es bastante posible que este pintor causara enorme impacto en
su formacion, pero no debemos olvidar el resto de pintores primitivos
italianos por cuyas obras, como era natural, sentia enorme interés como

es el casc de Masaccio, Sigmorelli, Mantegna, Paolo Ucello, Filippo Lippi,

Andrea del Castagno etc...
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Concog bastante Dien el discurso plastico de los primitivos italia-
NS Yo adqul 1o emplea magistralmente. Emplea uncs elementos formales

claros Que nos hacen comprender mejor su contenido.

Eaultante de alegria, y habiendo obtenido unas cotas de éxito
arandes, elomada por fos ambientes artisticos y de la critica en gene-
ral, Valverde vuelve a Espana. Elige como lugar de residencia Madrid,
en 1a que ¢! estaba acostumbrado a vivir desde muy joven. Ahora la
realidad es otra, a8 wun artista hecho, consolidado, seguro de o que
busca, aundgue guardando una pulcritud exagerada a la hora de tomar
responsabilidades en cuanto acomete una nueva obra, Estamos en 1.930
voegenta 34 ancs, e establece en un lugar sifencioso, como si hubiera
glegido una isla dentro del Madrid bullicioso y modernizado, enclavado
en 2l vie)jo casco urbano de los Austrias, Asombrados, cuando dejamos
atras la catle Mavor, atravesamos plazas en las gue todavia, como en
cualguier vieja ciudad castetlana, resuenan nuestros pasos sobre_las
iosas, plaza de la villa, piaza del Conde de Miranda, pilaza del Cordon y
liegaremos a la vieja Costanilla, en cuya esquina se alza la casa que
guarda recugrdos tan madrileios que van desde San Isidro al doctor
Letamendi. Muy cerca se levanta la iglesia mds italiana de Madrid, con

su fachada curva y barroca, San Miguel, también flamada San Justo.

Dos afos més tarde y cuatro de su estancia en Espaha, vValverde
encontrard merecitda recompensa a todo el trabajo realizado, al obtener
en la Exposicion Nacional de 1,932 con su obra titulada "Ayer"” el
maximo galardén, primera medalla (17} Nuevamente la naturaleza hace
sy aparicién, integra las figuras con la naturaleza, Crea una serie de

ritmos v paralelismos que provocan dinamisme y gracia en la obra.

Estamos ante wna obra muy agradable. Los elementos formales estdn
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claramente e+ poesados, nos indican la direccion del cuadre. Es un canto
a ia vida, a la mujer, Nos trasmite un canto a 10 iudice, a esa alegria
festina Que encierra la juventud, Es un paisaje lleno de jubilo, existe
coma un anhels, una nestalgia por Ja naturaleta, e gusta y ia siente,

por erp> aveda reflerada en muchas de sus obras,

Estapa twdnvia muy reciente la conclusidn de las obras del nuevo
edific)o det Mvsterio de instruccidn Publica, en la calle de Alcald, -en
Ia actuahdad ha pasado a Uamarse Ministerio de Educacidn y Ciencias-,
y cuange no habian trascurrido aun algunds mases de la obtencidon del
mawimo galardén en la Exposicion Nacional de 1,932, fue convocado un
Nueve concurse & mivel nacional, para arnar ¢on un gran composicion
pmetirea ef techo del salén de recepciones de aquella casa. La empresa
era difital, e! espac.o que habia de pintarse era un dvalo de proporcio~
nes alargadas, 850 m, por 4.40m. de ancho, recuadrado por una moldu~-
ra, Cuve @16 mayor penetraba, preci:samente en la estancia, reviendo la
luz en defectucsas condiciones, Valverde es el vencedor en el premio
concurso de bocetos. La pugna fue grande, participaban algunos de los

mejores pintores de su generacidon y de las anteriores ().

La vocacdn muralista de valverde fue muy acusada durante su
eatancia en Roma, y esta fue una buena ocasidon para demostrar las

buenas cualidades de las que habia venido haciendo gala.

La obra se titula “La Alegoria a las Bellas Artes”. Pintada al
fresco, @8 una obra en la que de nueve pone de manifiesto su gran
talento y conoCimiento sobre la geometria, las proporciones, mostrando-
nos claramente esa vision de modernidad que poseia acorde con su

tiempo, pere sustentada y cmentada por todo el conocimientc retomado
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det clasicesmo daliano, del que era un enamorado., Es una obra muy
descriptiva, en la Que se preocupa por la actitud de las figuras, dieci-
sels o en total, Aparece nuevamente su  estudio de ritmos. Ei dibujo
mamtesto a8 rapdo vy Heno de simplicidad. Las sensaciones en la forma
de resdiver son frescas, aunqgue logra finalmente una obra muy elabo-
rada, Aparede de nuevo ese didlogo constante entre o humano y la
naturalesa, £we gran arbol, que a través de sus ramas vienen a sopor-
tar el peso de toda la obra, es donde se asientan cada una de las
artes, umidas por un tronco comun; de esta forma tan original de
componer, hade Que podamos considerar todas las manifestaciones del

arte come una gran familia,

Durante « ano 1,930, Valverde entira a formar parte como cronis—
ta=arlistico en Ediciones Espaiiolas. Hasta entonces el artista habia
ohtemdds bastantes galardongs y medallas a su dilatada labor artistica,
sin embargo, es & partir de ahora cuanda comienza & producirse una
getalnhidar economica quea no habia poselido, Por estos afnos 1,938 a
1,030 contaba va con cuarenta y dos anos, es por estos entonces
cuando cae enfermo, aquejado por un problema pulmonar, ¥ no le es
posible realizar el gran friso que se le habia encomendado para decorar
ol teatro de la Universidad Laboral de Gijoén, Se retira a descansar y
recuperarss en Carmona. Sin embargo mds adelante trabajard para este
adificio monumental, pero ahora para una construccion descubierta de
planta semicircular adosada a la iglesia; son unos cartones, llevados &

mosaic, de colosales dimensiones cuyos bhocetos conserva ta familia del

artista (10},

Durante los meses de junio a agosto de 1,842, Valverde nueava-

menle tendra que mostrar publicamente sus dotes como artista vy
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ademas como pedagogo. Por estos afos, era profesor encargado de
curso de la Escuela Superior de San' Fernando en la seccién de pintu-
ra, y ahora en Oposiciones Publicas, estaba en juego la obtencidn de la
cétedra de Preparatorio de Colorido y Composicion. Recordando una de
las crénicas que daban puntual informacién sobre estos acontecimientos,
me remitiré a la de un experto cronista de arte Manuel Abril, manifes—
taba lo siguiente: "En la Fscuela de San Fernando fueron expuestas las
obras de oposicidn a la cdtedra de Colorido de esta misma Escuela. Los
gjercicios eran tres, un dibujo, un desnudo y una naturaleza muerta,
los opositores dos: Valverde v Soria Aedo. Nosctros no hemos alabado
nunca a Soria Aedo, sin embargo s! lo hemos hecho con frecuencia con
Valverde. La oposicidn de gue hablamos ~resulta a favor de Valverde-
ha dado ocasion a todos, al ver las obras del uno al lado del otro, por
qué nuestra conducta como criticos no fue jamds caprichosa, ni manidti-
ca, hi injusta, Valverde sabe mds, mucho mas; tiene mucho més oficio
que el contrincante, el dibujo de uno; y otro lo han demostrado a las
claras; pero, ademas del oficio, hay otro factor; el concepto, la manera
de entender, honda y seriamente, el arte, que dejaba patente en este
caso la superioridad del uno sobre el otro. "Que contraste con la obra
de Valverde, seria, casta, obteniendo las mejores excelencias en lo més
austero y puro de la pldstica, en la naturaleza muerta. Aquf el buen
oficio se hizo buen arte” (20}, Para finalizar su articulo dice: “El
cuadro del desnudo era un cuadro que podia salir de un museo; pero
el de la naturaleza muerta es un cuadro que puede entrar -no salir-

con todo honor en cualquier Museo del Mundo"

Joaquin Valverde es un hombre gue siente la intima nostalgia de
otros tiempos de menos prisa y mayor elegahcia, que desdehfa la exhibi-

cién indiscreta o el equivoed elogic y espera, segure de si mismo, el
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momento propicio para pintar. Valverde es un enhamorado del alejamien-—
to, de un estilo de vida pausado, gusta de rodearse de bellos muebles
y de detalles de buen gusto refinado. Celoso de su independencia, que
a veces puede parecer desdeffosa y ho es sing delicadeza de alma,
timidez sensible que tiene horror a la vuigaridad v a la groseria, este
artista, que posee los mds auteénticos dones de sociable y exquisita
humanidad y los més extensos y variados circulos de amigos, s uno de
los hombres mas capaces de esa hercica prueba de la soledad, capaz de

hacer florecer ese discurso intransferible consigo mismo.

- Los otofos e inviernos madrilefios, estdn dedicados por entero a
su labor pedagdgica. Es un maestro preoccupado y escrupuloso, atiende
a su cdtedra de Colorido y Composicidon con cuidado, asiduidad y gran
sentido de responsabilidad sacrificando fa produccién artistica. Para
compensar estas carencias Valverde elige las temporadas estivales, para
buscar lugares y rincénes de Espafia gque sacieh su sensible y refinada
exigencia, En ocasiones, la tarea que se impone es dura. Pinta en
lugares como la sierra de Huelva, Ciudad Rodrigo, La Alberca, Burgo de
Osma, Sanabria, Las éatuecas, Cudilleros..., lugares todos ellos silencio—
s08 y armdnicos. Lugares gue le invitan al recato, al didlogo desnudo y
sincero con la naturaleza, donde le sean revelados sus secretos méas
fntimos, sus ritmos y su fulgurante belleza que se suele escapar a
través de su apariencia multiforme y muiticolor. En sus paisajes vemos
un orden claramente arguitecténico, como sucedia en algunos maestros
del XVII. Nos describe una pincelada segura, escultérica,formal. Le
interesa la forma por la forma, concepto este muy cubista. Muestra un
interés grande por la obra de Cézanne al reducir las formas a cubos,
cilindros y esferas, pero teniendo en cuenta ese gusto por lo c¢lasico,

esa busqueda infatigable por representar lo intempeoral de las cosas. En
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esta faceta del paisaje no prescinde de la figura humana, sino que la
ordena dentro de él. Busca la esencia formal del cuerpo, la estructura
bdsica, de este modo lo representa de muy distintas maneras, sin caer
en lo epidérmico, sino ennobleciéndola, reflejando su propia vida inte-
rior. Sucede lo mismo cuando sin ser un retratista profesicnal, nos deja
ver hasta qué punto estas nobles ambiciones de composicion y de
nobleza pldstica, de arquitectura del cuadro, pueden llevarse al retrato
de hoy, Nuestro pintor capta y refleja el espiritu, en ese hdélito impal-
pable que rodea al ser humano, y que expresa su personalidad con
algo superior al mero y literal parecido. Claros exponentes de o gue
acabamos de decir son e! retrato realizado a Carmen Baroja {propiedad
particular), o retrato de su sobrina (propiedad de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando de Madrid). En paisajes, por citar algu-
nos, tenemos uno de Sanabria llevado a cabo en 1.943 (propiedad parti-
cular, Madrid), o también el cuadro titulado Martitologio {propiedad de
la familia, Carmona), cuadro de grandes dimensiones, donde todo lo gue

hemos mencionado, queda puesto de manifiesto,

Cumplidos los cincuenta afos y habiendo ganado su cétedra de
Preparatorio de Colorido, ahora concursa a la catedra de Colorido Y
Composicién, Han pasado solamente cuatro afios escasos de su primer
concurso oposicion, Esta nueva convocatoria la gana sin ningun tipo de
dificultad, presentando ademds una memoria inédita en la que se
condensan todo tipo de observaciones, doctrinas gque resumen todo un

vagaje experiencial ¥y de conhocimiento del arte.

En plena madurez artistica, y siendo un hombre de caracteristi-
cas ya descritas, Valverde no realizé ninguna exposicién personal; tan

solo concursd en tas Exposiciones Nacionales de 1,939 y 1.932 en que
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obtuvo medallas, sélo prestd obras para Exposiciones internacionales en
las que fue requerido su concurso. Entre otras: Bienales de Venecia de
1,930, 1.934, 1,942 y 1,850; tas internacionaies de Pittsburgo de 1.831 vy
1.936, y las Exposiciones de Pintura Espafola de Berlin 1.942; Buenos

Aires 1,947; el Cairo 1.950 y Alejandria 1.950 (z1).

lLa obra de este artista nunca fue densa, sino que por e contra-
rio v dentro de un numero limitado, se ha ido condensandc o mejor
que ha creado, que ya es bastante. E| no haber realizado exposiciones,
y haber exhibido su obra cuando fue requerido, se debe a esa dificul-
tad de vencer su arisca modestia o su orgullesa insatisfaccién, su

exigente autocritica o su constante propdsito de Jltima elaboracién

definitiva.

Indicaremos finalmente que este rico y variado panoirama artistico
que hos ofrece el artista, s el resultado de sus muchos viajes, asi
como la influencia recibida de ellos. Tuvo la opertunidad de extraer
aqui vy all4, desperdiciando lo oportuno y aprovechando aun |lo maés
oportuno. Sacando como conclusién gue nuestro estimado artista com-

prendia y respetaba todas las corrientes modernas y clasicas de las

Artes Pldsticas.

Ahora el artista ademés de pintar y dar clases en la Escuela
Superior de Bellas Artes de Madrid hahia de compaginar ambas tareas

conh ciertos cargos de orgahizaciéh y administracion.

Se le otorga el cargo de Vocal del Patronato del Museo Nacional

de Arte Moderno.
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Es nombrado Subcomisario en la Exposicidén de Arte Espafol en el
Cairo, miembro del Comité Organizador del Pabellén Espafiol en la Bienal
Internacional de Venscia, esto ocurria alld por los afos de 1,938,
cuando ya habia ganado los premios nacionales, contaba los cuarenta
ahos. Mas tarde y pasados algunos afios, es requerido nuevamente para
formar parte como miembro del Comité Organizador en la Bienal Inter—

nacional de Venecia, ahos de 1.946, 1.948 y finalmente en 1.952,

También es llamado por estos afos a formar parte de los Tribuna-
les de Oposiciones, a las Cétedras de la Escuela Superior de Bellas
Artes, y es nombrado Miembro del Comité Organizador de la Exposicion

Bienal Hispano-Americana, en el afio de 1.951 (z2).

Después de haber ido escalonando con enorme sacrificio y traba-
jo, peldafios del arte, y teniendo en su haber todo tipo de méritos,
Valverde le confesaba a sus cihncuenta y cinco afios a un historiador de
gran prestigio y de su generacién, D, Enrigue Lafuente Ferrari, lo
siguiente: "...Le confieso que a mis ojos, no estan aun definidos ni mi
persona ni mi obra” (23). En el camino emprendido, a pesar de sus
muchas y duras huellas, me sientoc sclo y esta soledad marcada por
pasos anteriores, no deja de ser abrumadora, pero mantengo la ilusién
de dejar algun dia con cierta claridad los mios..., Si la vida no fuera
tan corta..." Resume el sentir de este hombre, lejos de toda vana
presuncién., Sin embargo al poco tiempo, toda su labor fue reconocida
al tener el privilegio y el honor de ingresar en la Corporacion de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid. Se comple-
taba y alcanzaba la cima de una existencia llena de duras y exigentes
responsabilidades. El dia 24 de junio de 1,956 en recepcién publica

Joaquin Valverde leia su discurso ante la docta Corporaciédn, ofreciendo
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como pieza de recepcidn al Museo de la Academia un retrato titulade
"Retrrato de mi sobrina” (z4), En esta nueva ocasion, nuestro artista
recibird célidos elogios. El retrate rebasaba [a limitada funcién de
simulacién imitativo, para alcanzar el rango artistico de la plena obra
de arte. De todas formas, para nosotros aungque sea una gran obra, nos
ofrece todos los ingredientes de obra académica, entendiéndose no como
algo nhegativo, sino como obra en la que el autor se remite mas a la
norma, al buen quehacer académico, sin salirse de unas coordenadas,
Existe un empefo denodado por recrearse en la figura gue tiene delan-
te, dejando a un lado otros elementos particulares, E{ cuadro esta
expresado con un magistral dominio de los procedimientos, mostrando-

nos una seguridad aplastante en expresion, dibujo, color y fuerza

plédstica,

Dos afos mds tarde su gran amigo -decia- casi hermano, D.
Manuel Alvarez Laviada muere en Madrid de un infarto de miccardio,
Tenfa sesenta y cinco afos, tres mds que Valverde, Fue un duro golpe.

Habian compartido muchos momentos agradables y no tan agradables,

Pedro Barceld, periodista, da una noticia en el dmbito artistico.
Joaguin Valverde Lasarte ha sido nombrado embajador artistico en
Roma... "En la Roma del Arte no falta, pues no podia faltar, una Emba-
jada espafola: es la Academia Espaficla de Bellas Artes Romana.
D.J.Valverde Lasarte ha sido nombrado director de la misma; es decir

embajador artistico de Espafa en la Ciudad Eterna”... (zs).

Por su forma de ser, por su estilo de vida y de entenderla, la
villa romana no iba a ser tarea facil. Su estancia en Roma llegaria a

sumar la cifra de catorce afos, muchos afios para un pinter., Era ya un
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imposible olvidar lo que esto suponia en su larga carrera como pintor,
préacticamente agqui se habian consolidado sus buenas maneras de
entender el arte, su forma de concebir la pintura, Durante este perio-
do, Valverde solia pasar las fiestas -navidehas en Carmona. Aun vivia

una hermana, la méds pequena de todos.

En estos aifios el artista apenas tuvo momentos para dedicarse a

pintar, Llevar bien la Academia exigia mucha entrega y mucho tiempo.

Cuando Valverde cesa en [a Academia Espafiola en la Ciudad
Eterna, lo hace por razones de edad, de no haber sido asi le hubiasen
prorrogado su estancia por algunos afios mas, Contaba setenta y un
afios, era el ano 1.967. Llega a Madrid muy ilusionado, {talia le habia
devuelto parte de aquellos afos de juventud gue trascurrieron cuando
era pensionado, Sigue pintando, haciendo retratos y algunas composi—
ciones. A partir de 1,978 sus estancias en Sevilla cercanas a la familia

se hacen mds largas. Algunos afios antes de su muerte se instala defi-

nitivamente en Carmona,

La Academia Sevillana de Bellas Artes quiere honrarte concedién-
dole una medalla, ¥ siendo regueridas para la ocasidon algunas de sus

obras més recientes para ser expuestas.

Valverde aspiré a captar lo esencial de la vida, y expresarlo con
el rigor de los medios puramente pictéricos., Armonia cromdtica y lineal,
si: pero basada siempre en la vida, no en la receta recibida ni en el
esquema intelectual. Vida, es decir, verdad auténtica y humana, sin
concesiones al convenhcionalismo, rigor, equilibrio, dominio de los medios

de expresion: esos fueron, creo yo, en arte como en literatura o en
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ciencias, las metas ideales que nuestra generacion hubo de fijarse..,,

(26} en su discurso leido.

Joaquin Maria de Valverde Lasarte morird en Carmona el dia 22
de diciembre de 1.982, a las seis de la mahana cuando contaba ochenta

Y seis ahos de edad (a7),
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PLAN DE TRABAJO Y
METCOCDOLOGI A .

Antes de comenzar a exponer en qué consiste nuesiro plan de

trabajo es necesario hacer algunas aclaraciones previas.

Hemos hecho el recorrido global por |a vida de este artista, en el
que ademds de indicar los sucesos biogrédficos més relevantes, hemos
querido manifestar de la misma manera aquellas obras méas sobresalien-

tes que vienen a crear ese marco global en el que se forja todo su

proceso de creacion,

Al contemplar su escasa pero densa obra pictérica y dibujistica,
hemos aquerido centrar nuestro trabajo de investigacion, en el estudio

del dibujo.

De sus aproximadamente trescientos dibujos, habia que tener en
cuenhta aquellos que estdn constituidos por una serie de bocetos, ague-
llos que vienen a ser apuntes, otros tantes formados por esquemas que
estdn gestando el principic de una idea, y también y en fase muy
avanzada, dibujos que se encuentran practicamente acabados, pudién-

doseles considerar auténticos cuadros (1),

De entre toda esta variedad, considerdbamos convehiente realizar

una seleccién de obras. Era necesario respetar naturaimente, su densa
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pero corta produccidn, y extraer aquellos que resultaban ser los mas

1

representativos.

Existe una fecha muy importante, y aue & nuestrro parecer es a

partir de cuando comienza a jalonarse y crearse toda su produccion
dibujistica, su llegada a la Ciudad Eterna en el afio de 1.922, Este
hecho sitla de forma inmejorable al artista para adentrarse y conocer

algunos periodos importantisimos de la Historia del Arte.

La gran mayoria de carpetas que contienen la totalidad de sus
dibujos se hallan en posesion de D. Miguel Rodriguez—-Acosta, por
disposicién del artista antes de morir (2). Ha sido posible establecer
este aproximado rigor croholégico en las obras gracias a su colabora-
cion (3). Atrededor de los afios de 1.950, finaliza su produccién dibujis—
tica (), Siendo esto asi, sus creaciones, quedaran enmarcadas enhtre ics
afios de 1.822 y 1.950, lo que vienen a sumar veintisiete afos, Es a
partir de su llegada de Roma a Espafia en el afio de 1,928, cuando
comienza un periodo enormemente fecundo y personal, y es entonces

cuando hemos querido establecer nuestra seleccion de obras.

De entre sus dibujos méas notables, hemos tratado de seleccionar
los mds intimistas y personales, aquellos que trasmiten aspectos de su
realidad mds insondable, teniendo en cuenta para elio, el buen uso con
gque dispone los distintos elementos plasticos, legrando de esta forma

un brillante y claro discurso plastico,

Era muy necesario encontrar dibujos con un estilo depurado,
constructivo, donde la forma, el dibujo de todo lo representado, adgui-

riera gran fuerza expresiva. Todos los detalles que se manifiesten en la

50



obra deben estar refiejados a través de contenidos formales gue se

originen y partan de la misma forma, 'contenidos puros, inherentes.

De esta forma, se establecen las bases para reconocer gqué obras
resultan ser las méas sobresalientes y de enire ellas cuales indicarian

mejor todo este panorama plastico.

Nuestra labor se centra obviamentie en el estudic morfologico y
sintdctico. Por un lado hacer ese estudio de los agentes plasticos por
separado y por otro realizar la comparacién, ccocnocer el comportamiento
de los elementos entre si o en un contexto plédstico (en nuestro caso la
obra dibujistica de Valverde), comple‘Fadeo huestra labor al tener en
cuenta fa sicologia del Arte. Par"tiendol de aqui establecemos una cohe-
rencia a la hora de ordenar y estructurar nuestra forma de lectura.
Una vez que hayamos tenido en cuenta la morfologia, {a sintaxis y la
sicologia podemos llevar a cabo el estudio formal que se haga de obra
alguna. Es necesario cohocer y recoger todas las particularidades gue
nos van ofreciendo cada una de ellas, para apreciar de esta manera el

contenido que cada una nos indica y trasmite.

Nos hemos querido servir de las aportaciones de eruditos como el
profesor de Historia del Arte, Lionello Venturi de la Universidad de
Turin, gque nos proporcioha un bagaje suficiente para adentrarnos en

la interpretacién y juicio de las obras de arte,

Es preciso mencionar también a otro cldsico de la gramdtica de
las artes visuales, Matteo Marangoni, que nos induce a descubrir ¥
conocer el significado verdadero y mas profundo, que se expresa

mediante la forma, o sea, el lenguaje’ vy es precisamente ese lenguaje el
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gue es necesario saber individualizar, saber darie el valor concreto, ©

sea, leer.

Marahgoni tiene el ambicioso propoésito de familiarizarnos coh los

secretos del lenguaje, y lo consigue.

Queremos destacar también la figura del profesor de Arte de la
Universidag de Nueva York, Jonathan Brown, por esa notable contribu-
cibh que hace sobre ia figura vy la obra de Veldzguez coh huevas
aportaciones que, por un lado, confirman y completan los aciertos
interpretativos del pasado, y por otro sirven para destruir las faisas

teorias que una tradicidn a veces acritica ha contribuido a sostener.

Son interesantes también las aportaciones enormemente valiosas
del catedratico de Historia de la Tradicidn Clasica de la Universidad de
Londres, Ernst H, Gombrich., Nos ha ensefiado a obtener una compren-
sidn inteligente de la esencia del arte occidental, de su vida profunda
y continua por debajo de nombres, escuelas y estilos, con lo que en
definitiva, acerca, no al datc sobre arte, sino al arte mismo. Con res-
pecto al arte de! Renacimiento, nos aproxima a considerar que implica~
ciones posee la luz, la forma y la textura en la pintura del siglo XV

hasta el andlisis de las cabezas grotescas de Leonhardo como ejemplo de

su método de andlisis ¥y permutacion.

y finalmente son interesantes las aportaciones de la profesora
Betty Edwards de la Universidad del estado de California en Long
Beach sobre el funcionamiento del cerebro en la expresién del dibujo,

la relacién existente entre el dibujo y los procesos de los hemisferios

cerebrales.
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Puesto que una obra no puede existir més gque en un orden
pldstico, es en este orden y no en otra parte donde conviene buscarla
para conocerla, pues soio alli puede ser encontrada y conocida. No hay,
pues, uh criterio universal para la belleza, Cada orden pléastico plantea
un descubrimiento que ho puede ser hecho méas que mediante un estu-
dio paciente y apasionado de las obras, Y asi el conocimiento estético
consiste en una toma metddica de conciencia que nada disminuye el
placer experimentado, por el contrario este placer jamds es tan grande
como cuahdo se acompafia de una aprobacion meditada, pues el goce se
duplica con una adhesién total det ser. Desde luego esta disciplina no

85 uha coaccion. Esencialmente es una manera meditada de dirigir 1a

atencién (s).

Dentro de nuestra rigurosa eleccién de ohras, treinta y tres en
total, hemos querido presentar como contrapunto y broche final una
obra de caracteristicas muy singulares, pintada al fresco, de grandes
dimensiones, podemos considerarla sin ningldn género de dudas unha de
las obras capitales de su carrera artistica, Recoge claramente todo un

bagaje experiencial, que viene a consolidarse aun més después de su

estancia en Roma (&),

Las treinta y tres obras objetc de nuestro trabajo y aque a

continuacién estudiaremos, estdn ordenadas cronclogicamente,

No hemos queride omitir ningun periode de los veintisiete aRos
que durd su labor dibujistica (7), para obtener de esta forma una

vision mas justa y méds global de toda su trayectoria.
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Para establecer este didlogo con la obra de Valverde y llevar a

cabo ese rigor cientifico obligado en .el estudio de cualguier obra gue
deseemos conocer, hemos considerado conveniente estudiar esa variada
morfologia que estabiece el catedrético de psicologia del Arte de la
Universidad de Harvard, Rudolf Arnheim, y cuyos preceptos sobre la
percepcién sensorial estan cimentados scbre la sicologia de la Gestalt
(8). Buscando ese desarrolle visual, R, Araheim contintUa examinando los
fendmenos perceptuales, mostrados en otra serie de obras (s). Sus
estudios y experiencias nos han ayudado a comprendei, qQue el arte es

aigo mucho méas concreto de lo gue podemos imaginar.,

Si deseamos acceder a la presencia de una obra de arte, se debe
en primer lugar, visualizarla como un todo. (QuUé es o que se nos
frasmite? :(Cudl es la dindmica de las formas? Antes de gue identifique-
mos cualquier elemento aislado, ta composicidon total hace una declara—
cién que no debemos perder. Buscamos un tema, una clave a la que
todo haga referencia. Si hay un tema representado, aprendemos sobre
&l todo lo que podamos, pues nada de lo que el artista incluye en su
obra puede ser desatendido por el observador impunemente, Guiados
por la estructura del todo, tratamos después de localizar los rasgos
principales y de explorar su dominio sobre los detalles dependientes.
Poco a poco la rigueza toda de la obra se releva vy encaja en su sitio,
y, al percibirla nosotros correctamente, empieza a ocupar todas las

potencias de la mente con su mensaje (10).

Queremos mencionar también al doctor y profesor de la Universi~
dad de Lausanne, René Berger, por sus notables aportaciones. Gracias
a su método de conocimiento estético, R. Berger, pretende acercarnos a

la obra de arte tomando conciencia de ella, en una direccidn gue no se
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atenga solamente a perspectivas impuestas por tema alguno. Nos propo-
ne dentro de su método, gque para conocer cualquier obra, en el caso
gue nos conhcierne, los dibujos, es necesario sentirla, percibirla y
apreciaria en una perspectiva estética, es decir, impuesta por la exis-
tencia de la ohra de arte en tanto que obra de arte y de nuestra
conciencia en tanto que aptitud para captarla, Creemos que René
Barger en su chra completa nos invita a través de su rigor metodolégi-
cO a descubrir una serie de valores estéticos implicitos en cada una de

las obrras gue podamos contemplar (11).

Queremos finalizar diciendo, que en nuesiro trabajo nos interesa
de manera fundamental hacer un estudio pormencorizado de todos [0S
elementos que ofrece cada una de las obras, todas las secuencias gue
aparecen y todos y cada uho de los detalles gue subsisten dentro de
cada dibujo, para llegar a explicarnos y describir cada una de las
realidades de cada dibujo, conduciéndonos inevitablemente a desentra-

far el verdadero sentide no solo del tema, sino de toda la obra.

En nuestro plan de trabajo, nos interesa estudiar el ordenamien-
tos y el enclave de cada elemento para extraer el maximo de contenido
gue cada obra posee, logrando hacer de esta forma una lectura compie-

tamente razonada y estudiada.

Comenzaremos analizando el cardcter formal que posee cada

formato gue se emplea en cada una de las obras que se estudian a
|

continuacion. Tenemés enh cuehta también la relacidn existente entre el

formato y el espacic que se ha creado dentro del cuadro. En base a la

estructura gue hos ofrezca el dibujo se estudian y se conocen aguellos

contenidos inherentes que vavya aportando cada obra.



Durante el estudio de la obra es hecesario detenerse en aquellos

efementos gue vienen a destacar maés.

Al dividir e! espacio del dibujo en dos partes, cuatro o tantas
como creamos conveniente, es ohligado conocer que contenido nos
ofrece cada una de fas partes, para después establecer las refaciones

entre ellas,

Conviene tener en cuenta el eje sentido, eje horizontal vy conocer
cual de ellos predomina mas; situar las diagonales, sus lados, los vérti-
ces; cohocer el contenide del microtema o ver si el centro del cuadro
se encuentra vacio o no; el conocer las relaciones existentes dentro de
las formas y estahlecer la proporcion aurea; conocer que elementos
pesan mas dentro de la estructura; conocer de qué manera ha dispues-
to el artista el sentido de equilibrio dentiro del cuadro; la perspectiva;
el ritmo o los ritmos establecidos; qué tensiones se han originade vy
para qué los ha originado. Qué tensicnes se crean dentro del dibujo,
qué sentido de propotcionalidad existe entre los elementos vy en cada
uno de ellos; fa importancia manifiesta de la Iinea, gué tratamiento
produce en cada una de las obras y para qué., Todos estos referentes
nhaturalmente nos aclaran bastante el contenidoc de cada uno de los

dibujos ¥ nos allanan el camino para su total comprension,

Una vez analizado cada dibujo y después de llevar a cabo este
estudic riguroso y pormenorizado, [tegamos al significado de toda la
obra, a esa otra lectura mas personal, pero Iégica por otra parte, va
que viene inducida paol® ia traducciéh de cada uno de los elementos que

componen la obra. Quiero indicar a un estudioso en este terreno como

aes Meyer Schapiro (12).
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NOTAS

PLAN DE TRABAJO Y METODCLOGIA

(1) ALVAREZ AGUDO, MANUEL, Conversaciones » enirevistas
mantenidas desde ef aito de 1,980-1.991, ambos inclusive., Fue
discipulo=colaborndor del artista, Joaquin Valverde, duranie mds
de 35 adfios (a partir del afto de 1.945), con antervioridad sc
conocian a través defl escultor Afvarez Laviada desde el afio de
1.929,

(2) VALVERDE LASARTE, JOAQUIN, Disposiciones testamentarias.
Lugar: Carmona, noviembre de 1,932,

{3) RODRIGUEZ-ACOSTA, MIGUEL, Entrevista, (Acndémico de {a
Real Academin dec Bellas Arics San Fernando, Madrid). Lugar:
Granada, agosic de 1,988,

(1) LAFUENTE FERRARI, ENRIQUE, Lntrevistn, {Historiador ¥
Académico), Madrid, diciembre de 1.980.

{s) BERGER, RENE "Primer tonteo de un método de conocimiento

estético, ler vol, en ef Conocimienio de fa pintura, 3 vofs,,

Barcelonn: Editoriaf Noguer, S.A., 20 edicidén, pdgs. 133-154,

(6) Véase, pdg. 33, de este trabajo.

(1) Observaciones v entrevistas (fevadas a cabo con ¢f profesor
de escultura D, Manuel Alvaerez Agudo, (era discipufo v colabo-
racdor e Valverde). Lugar: Medrid, desde 1.982 fasta 1,991,

{e) ARNHEIM, RUDOGLY, Avte » percepeidn visual, Madrid: Afianza
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Forna, 1,980, 29 edicion.

(9) Véase BIBLIOGRAFIA, en pdgs, (359-363).

(10) ARNHEIM, RUDOQLF, "Introduccion”, en Aric v percepcidn
visunl,

{11} Idem, pags. 132-154,

{12) SCHAPIRC, MEYER, Ef arie moderne, Maedrid: Alianza Ldito-

el

riaf, 5.A., 1,98
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RELACION DL

OBRAS
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DATOS QUE SE TIENEN EN CUENTA EN CADA UNA
DE LAS OBRAS : ’

I TITULO DE LA QBRA.

I, EPOCA EN QUE SE HIZO.
I1II. TECNICA EMPLEADA.

IV, NATURALEZA DEL SOPORTE.
V. DIMENSIONES DE LA OBRA-.
VI, ESTADO DE CONSERVACION,
VII., LUGAR DONDE FUE CREADA,

VIII, LUGAR DONDE SE ENCUENTRA,



SELECCION
DE LAS OBRAS ORDENADAS
CRONOLOGICAMENTE
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DIBUJO

TITULO:

EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION
DE LA OBRA:
ESTADO DE

CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

I .

El Cortijo, Carmona,
En 1.,828. Todavia gozaba de la pensién de Roma. Se
junto a su

encuentra de wvacaciohes en Carmona,

familia,

Es un dibujo del naturai. Emplea barras de carboén y

ldpiz conté.

Papel multicopista de 80 gramos., Papel satinhado,

delgado y fino,

26 X 37 cms.

No ha sufrido restauracion, su estado es bueno,

En un cortijo cercano a la villa de Carmona, provin-

cia de Sevilla.
En los Archivos del Museo Contempordneo de Madrid.

Fondos del Museo, seccidén Dibujo.
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DIBUJO

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENS [ON
DE LA OBRA:
ESTADO DE

CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

IT.

Ermita de la Virgen de Gracia, Carmona.
En 1.929. Es muy probable gue fuera hecho de
vuelta como pensionado en Roma. El lugar que nos

representa se halla muy cerca del Alcdzar, hoy

Parador Nacional. Hace ahora 63 afos, esta era la

imagen que podia verse.

Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbdén y
l&dpiz conté.

de 80 gramos. Papel poroso,

Papel multicopista

dspero y no satinado.

21,6 X 31,5 cms, Tamafio folio,

No ha sufrido restauracidn, su estado es bueno.

Existe un pequefio roto, pegado por el artista en el

reborde superior.
En la villa de Carmona, provincia de Sevilla
Donado por el

En Grahada, coleccién particular.

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Accsta

en Carmona (Sevilla).
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DIBUJO

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSTON
DE LA OBRA:
ESTADO DE

CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

ITITTI.

Ruinas. Necrépolis Romana, Carmona.
Aproximadamente entre 1.925 y 1.830. En alguna de
las vacaciones que solia pasar en Carmona, lugar de
residencia de la familia.

Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbdn y

|dpiz conté,

Papel fotocopiador. Papel satinado y poco poroso.

Bastante delgado.

26 X 37 cms.

No ha sufrido restauracién, su estado es bueno. E

adhssivo colocado por el pintor para sujetar la

lamina al paspartl ha quedado sefRalado. Ha amari—

leado el papel por la humedad y el paso del tiempo.

En la villa de Carmona, provincia de Sevilla,

En Granada, coleccidn particular, Donado por el

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez—-Acosta

en Carmona (Sevilla),
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DIBUJO

TryLo:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION
DE LA OBRA:
ESTADO DE

CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

El drbol maduro,

Entre 1,925 y 1.930. Podria haberlo llevado a cabo
una vez vuelto de Roma, finalizada su pensién, en el
verano de 1,929 (1),

Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbén y

|&piz conté.

Cuaderno de apuntes. Papel din A4, Papel poroso vy

aspero.
29,7 X 21 cms,

No ha sufrido restauracién, su estado es bueno.
En algun bello paraje cercanc a ia villa de Ciudad

Rodrigo, provincia de Salamanca.

coleccidn particular, Donado por el

En Granada,

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmona (Sevilla).
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DIBUWJO Vo.

TITULO:

EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION
DE LA OBRA:
ESTADO DE

CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

Los arboles,
Aproximadamente entre 1.925 y 1.930. Es unc de |os

cuadre de los

muchos estudics que hizo para el

Carboneros.

Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbon y

lapiz conté.

Papei multicopista de 80 gramos. Papel satinado,

delgado y fino.

26 X 37 cms,

No ha sufrido restauracion, su estado es bueno. El

adhesivo colocado por el pintor para sujetar la

[dmina al paspartu ha quedado sefialado. Ha amari-
leado el papel por la humedad y el paso del tiempo.
En la Sierra de Huelva. Pasa largas temporadas por

estas tierras,

En Granada, coleccién particular, Donado por el

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmona (Sevilla),
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CIBUJO VI

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE

DE LA OBRA:

DIMENSION
DE LA OBRA:
ESTADO DE

CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

Rebafic de ovejas.
Aproximadamente entre 1.925 y 1,930,

Es un dibujo del natural, Empiea barras de carbon y

[Apiz conte.

En papel multicopista de 80 gramos., Papel poroso,

mas bien dspero.

21,6 X 31,5 cms, Tamafio folio,

Noe ha sufrido restauracidn, su estado es bueno.

En Asturias.

En Granada, coleccidn particular. Donado por el

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmona (Sevilla).
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DCIBUJO WVII.

TITULO:

EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION
DE LA OBRA:

ESTADO DE

CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

Arboles.
Aproximadamente entre 1,925 y 1.930. Nuevo dibujo,
que bien pudo servirle de inspiracién para el cuadro
de los Carboneros.

Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbdn y

tdpiz conté.

En papel muiticopista de 80 gramos. Papel satinado,

deigado y fino.

21,5 X 31,5 cms. Tamafo folio.-

No ha sufrido restauracién, su estado es aceptable,
sin embargo ha sufrido algunos rotos en el papel,
pegados y corregidos por el mismo artista.

En fa sierra de Huelva.

particutar. Donado por el

En Granada, coleccion

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmona (Sevillaj.
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CIBULJIJO VIIIO

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE

DE LA OBRA:

DIMENS|ON
DE LA OGBRA:

ESTADO DE

CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

Detalie de |la Vega de Carmona.

Entre 1.225 y 1.930.

Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbén y

[apiz conté.

En papel multicopista de 80 gramos. Papet satinado,

delgado y fino.

26 X 37 cms.

No ha sufrido restauracion, su estado es bueno, Ha

amarilleado el papel por la humedad y el paso del
tiempo,
La vista que nos presenta esta obra viene a estar

tomada desde uno de los puntos de la villa de
Carmona, desde donde se divisa una gran extension
de la vega, tierras agricolas, que conforman el paisa-
je de este lugar.

En Granada, coleccién particular. Donado por el
artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez—-Acosta

en Carmona (Sevilla).
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DIBLJIJO

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE

DE LA OBRA:

DIMENSION
DE LA OBRA:

ESTADO DE

CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

IX.

La recogida dei algodén,

Entre 1,925 y 1.932.

Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbdn y

tdpiz conté,

En papel multicopista de 80 gramos. Tamafio folio.

Papel poroso, mas bien dspero,

21,6 X 31,5 cms. Tamafio folio.

No ha sufrido restauracion, su estado es buenho.

En la villa de Ciudad Rodrigo, provincia de Salaman-

ca.

En Granada, coleccidn particular. Donado por el

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmona (Seviila).
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DIBUJO xX .

TITULO:
EPOCA:
TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION
DE LA OBRA:
ESTADO DE

CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

Laderas escarpadas.
Aproximadamente entre t1.8925 y 1,932,

Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbén vy

ldpiz conté.

En papel multicopista de 80 gramos. Papel satinado,

delgado vy fino.

26 X 37 cms.

No ha sufrido restauracién, su estado es bueno.

Puede apreciarse la sefal marcada por la cinta

adhesiva colocada por el artista, dejdndolo sujeto al
paspartd. Ha amarilleado el papel por la humedad y

el paso del tiempo.
En algun lugar de ia provincia de Sevilla.
particular. Donado por el

En Granada, coleccion

artista antes de morir, al pintor M., Rodriguez~Acosta

en Carmocna (Sevilla).
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CIBUJO

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION
DE LA OBRA:
ESTADO DE

CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

X I .

Travesahos de madera,
Entre 1,826 v 1,935,

Es un dibujo del natural, Emplea barras de carbdén vy

ldpiz conté,

En papel fotocopiador. Papel poco poroso, delgado v

satinado.

26 X 37 cms.

No ha sufride restauracich, su estado es bueno.

En la Villa de Ciudad Rodrigo, provincia de Salaman-
ca,

En Granhada, coleccidn particular. Donado por el
artista antes de morir, al pintor M, Rodriguez—-Acosta

en Carmona (Sevillal.
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DIBUJIO

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION
DE LA OBRA:
ESTADO DE

CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

La alberca.
Entre 1,825 y 1,835,

Es un dibujo del natural. Emplea barvas de carbdn y

1dpiz conié.

En papel fotocopiador. Papel poco poroso, delgado y

satinado.

26 X 37 cms.

No ha sufride restauracién, su estado es aceptable,
Conviene indicar gque posee algun roto que ha sido

pegado por el artista,

En la sierra de Huelva.
Er  Granada, coleccidon particular. Donado por el
artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmona (Sevilla)
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CIBUJO

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADO DE
CONSERVACION:
FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

XIIZXI.

El bosque.

Aproximadamente entre 1.825 y 1.935, en Puebia de
Sanabria, Bien pudo haber sido un dibujo preparato-
rio de un cuadro al &leo gue llegd a realizar entre
1.945 y 1.948, tituldndolo Los Carboneros (propiedad
de la familia del artista), Puebla de Sanabria Hegé a
ser uh lugar muy frecuentado por el artista, sobre
todo cuando f(legaban las vacaciones estivales, De
estos parajes tan bellos y silenciosos ¢rea alguhos
cuadros. Uno de ellos podemos contemplario en la
revista Clavilefio (z2).

Fs un dibujo del natural. Empftea barras de carbdn y

ldpiz conté.

En papel multicopista de 80 gramos. Es poroso y

aspero,

21,6 X 81,5 cms. Tamafio folio,

No ha sufrido restauracion, su estado es buenho.

En la Villa de Puebla de Sanabria, provincia de
Zamora,

En Granada, coleccién particular. Donado por el
artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmona (Sevilla).
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DIRBUJO

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADO DE
CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE  ENCUENTRA:

XIV.

Cruzando el puente,

Entre 1.925 y 1.935, en la ciudad de Ciudad Rodrigo.
Lugar muy singular, visitado en bastantes ocasiones
por el artista en el pericdo estival.

Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbén y

lapiz conté.

Cuaderno de apuntes. Papel din A4. Papel poroso y

dspero.

29,7 X 21 cms.

No ha sufrido resfcauracién, su estado es bueno. El

papei no ha amarilleado.

En la Villa de Ciudad Redrigo, provincia de Salaman~

ca.

En Granada, coleccidn particular. Donado por el

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmona (Seviila),
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DIBUJO Xvwv.

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:

ESTADO DE

CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

Paisaje.
Entre 1,925 y 1,935,

Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbén y

lédpiz conté,

En papel muiticopista’ de 80 gramos. Pape! poroso y

dspero.

21,6 X 31,6 cms. Tamaho folio.

No ha sufrido restauracién, su estado es bueno. FEi
papel no ha amarilleado.

En la Villa de Ciudad Rodrigo, provincia de Salaman-
ca,

En Granada, coleccidn particular., Donado por el
artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmoha (Seviila).

76



DIBUJO XVI .

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:

ESTADO DE

CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

l.as lavanderas.
Entre 1.92b vy 1.835,

Es un dibujo del natural, Emplea barras de carbén y

lapiz conté.

En papel fotocopiador. Papel satinado y poco porose.

Bastante delgadc.

21,5 X 31,5 cms. Tamaho folio.

No ha sufridoc restauracién, su estado es aceptable.
Ha sufrido algunos rotos en el papel, pegados v
corregidos por el artista.

En la Villa de Ciudad Reodrigo, provincia de Salaman-

ca.
En Granada, coleccidn particular. Donadec por el

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmona (Sevilla).
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DIBUJO XWVITI.

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE [A OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADO DE
CONSERVACION:
FUE CREADA:
SE ENCUENTRA:

La plaza.
Entre 1,925 y 1.935. Durante el periodo estival.
Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbén vy

ldpiz conté.

En papel multicopista de 80 gramos, Pape! poroso y

aspero.

21,5 X 31,5 cms, Tamaho folio.

No ha sufrido restauracion, su estado es bueno.
En algun pueblecito o villa andaluza.
En Granada, coleccién particuiar. Donade por el

artista antes de morir, al pintor M, Rodriguez-Acosta

en Carmona {(Sevilla).
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DIBULUJO

TiTULO:
EPOCA:
TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADO DE
CONSERVACION:
FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

XVIITI.

La Aldea,
Entre 1,925 y 1.835.

Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbdon y

lapiz conté.

En papel multicopista de 80 gramos. Papel poroso y

aspero,

21,5 X 31,6 cms. Tamaho folio.

No ha sufrido restauracion, su estado es bueno.

En atgun pueblecitc o finca rural de la zona de

Andalucia,

En Granada, coleccién particular. Donado por el
artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmona (Sevilla).
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DIBUJO XIX.

TiTuLO:

EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION
DE LA OBRA:

ESTADC DE

CONSERVACION:

FUE CREADA:

l.a piedra grande,

Entre 1.925 y 1.935. Llevado a cabo desde el Alcézar
de Carmoha; hoy transformado en Parador nacional.
Desde esta zona, la mas alta de toda la ciudad y unc
de los enclaves mdas estratégicos por lo escarpado y
por la amplia visién gue se logra tener de la vega,
el artista gustaba de estos lugares. Aparecen formas
muy singulares y caprichosas propias del lugar,
instdndole a crear y elaborar sus propias composi-
ciones.

Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbén y

ldpiz conté.

En papel multicopista de 80 gramos., El papel emplea-

do es mas satinado, siendo més fino y delgado. Papel

suave.

26 X 37 cms.

No ha sufrido restauracién, su estado es aceptable.
El adhesivo que emplea el artistz en todo el reborde
y en algln roto han oscurecide el papel, dejando
una huella bastante acusada.

En fa wvilia de Carmona, provincia de Sevilla,



SE ENCUENTRA:

En Granada, coleccién particular., Donado por el
artista antes de morir, al pintor M, Rodriguez-Acosta

en Carmonha (Sevitla).
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DIBUJO XX.

TITULO:

EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADO DE
CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE  ENCUENTRA:

Campos de Carmona,

Entre 1.825 y 1.935. Esta nueva imagen de la vegda,
es contemplada desde fuera del recintc amurallado de
la ciudad, muy cerca de la ermita de San Antdn.

Es un dibujo del natural. Empiea barras de carbdn y

ldpiz conté.

En papel multicopista de 80 gramos. El papei gue usa

es més satinado, fino y delgado. Papel suave.

26 X 37 cms,

No ha sufrido restauracién, su estado es aceptabie,

El adhesivo gque emplea el artista ent todo el reborde

y en algun roto han oscurecido el papel, dejando
una huella bastante acusada.
En la willa de Carmona, provincia de Sevilla,

En Granada, coleccidon particular. Donado por el

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmona (Sevilla).
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DIBUJO XXI.

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE

DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADO DE
CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

Olivos,

Entre 1.9256 y 1.935, Muy posiblemente fue elaborade
por los alrededores_, de la campifia de Carmona.

Es un dibujo del natural, Emplea barras de carbén y

ldpiz conté.

En papel multicopista de 80 gramos. El papel que usa

es mds satinado, fino y delgado. Papsl suave.

26 X 37 cms.

No ha sufrido restauracidn, su estado es aceptable.

El adhesivo que emplea el artista en todo el reborde

y en algun roto han oscurecido el papel, dejando
una huella bastante acusada.

En la villa de Carmona, provincia de Sevilla.
En Granada, coleccidon particular. Donado por el

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmona (Seviila).
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cIBRBUJO

TiTULO:

EPOCA:

TECNICA:

S0PORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADO DE
CONSERVACION:

FUE CREADA:
SE ENCUENTRA:

XXITI.

La recoleccion.

Entre 1,925 y 1,935, La imagen gue nos muestra el
artista, es una imagen cercana y familiar. Es la
época de la siega y recoleccidén, nos encontramos en
el periodo de vacaciones de Valverde, Conocia muy
bien las labores del campo, su familia poseia tierras
de labranza y el solia visitar con mucha frecuencia
estos lugares.

Es un dibujo del natural, Emplea barras de carbdn y

ldpiz conte,

En papel multicopista de 80 gramos. Sin embargo el
papel empleado es més satinado, fino y delgado.

Papel suave.

26 X 37 cms.

No ha sufrido restauracién, su estado es bueno. El
adhesivo empleado para wunir el dibujo al paspartdy,
ha dejado sefialado todo el reborde del dibujo,
oscureciéndolo,

En la villa de Carmona, provincia de Sevilla,
En Granada, coleccién particular. Donado por el
artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez—Acosta

en Carmona (Sevilla),



DIBUJQ

TITULC:

EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE

DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADO DE
CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

XXITI-.-

La Vega de Carmonha.

Entre 1.925 vy 1.935. Nos muestra una p_anorémica de
la vega.

Es un dibujo del natural, Emplea barras de carbén y

[dpiz conté.

En papel multicopista de 80 gramos. Sin embargo el
papel empleado es mds satinado, fino y delgado,

Papel suave,

26 X 37 cms.

No ha sufrido restauracion, su estado es aceptable,
El artista ha empleado adhesivo en todo el reborde y
en algiun roto, dejando una huella muy marcada y

oscura.

En la villa de Carmona, provincia de

En Granada, coleccidn particular. Donado por el

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmona (Sevilla).

Sevilla.
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DIBULUJO XXIVWV.

TITULO:

EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE

DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADO DE
CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

Necrépolis Romana.

Entre 1.925 y 1.935, El artista se sentla atraide por
la suntuosidad, simplicidad y singularidades de todas
aquellas formas gque aparecen en este lugar, cuyos
vestigios se remontan a la época romana. Este fugar,

se encuentra fuera del recinto amuraliado de la

ciudad de Carmona,

Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbon y

l&piz conté.

En papel fotocopiador, Papel satinado y poco poroso.

Bastante delgado.

26 X 37 cms.

No ha sufrido restauracién, su estado es aceptable.
Se aprecia en algunas partes de la lamina pequefios
rotos, pegados con adhesivo.

En la villa de Carmona, provincia de Sevilla,
En Granada, coieccion particular, Donado por el
artista antes de morir, al pintor M, Rodriguez-Acosta

en Carmona (Sevilla).
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DIBUJO XXV .

TITULG:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADO DE
CONSERVACION:
FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

El 4rbol viejo.

Entre 1,940, El artista gustaba de los parajes abrup-
tos y solitarios, Los paisajes zamoranos le ofrecieron
durante el periodo vacaciohal, el marco apropiado
para llevar a cabo toda uha serie de creaciones,

Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbdn y

|dpiz conté.

En papel multicopista de 80 gramcs. Papel poroso,

dspero vy no satinado.
21,5 X 31,6 cms, Tamaro folio.

No ha sufrido restauracion, su estado es bueno,

En la villa de Puebla de Sanabria, provincia de

Zamora,
En Granada, coleccidn particular. Donado por el

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmona (Seviila).
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DIBUJO XXWVI.

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADO DE
CONSERVACION:
FUE CREADA:

SE  ENCUENTRA:

Autorretrato.

Entre 1.938 y 1.942. Sahemos gque es un dgibujo

oleo, que

preparatorio para un ulterior cuadro al
llevaria a cabo entre 1.845 y 1,950, Este dibujo lo
realiza en su estudio de Madrid, enclavado en el
viejo casce urbano de los Austrias.

Es un dibujo del natural. Emptea barras de carbdn y

[dpiz conté,

Fapel poroso,

En papel multicopista de 80 gramos.

dspero ¥y ho satinado.

21,5 X 31,5 cms. Tamafo folio,

No ha sufrido restauracion, su estado es bueno,

En la ciudad de Madrid.

En Granada, coleccidn particular. Donado por el

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez—-Acosta

en Carmona (Sevilla).
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DIBUJO XXWVII.dO

TITULO:

EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE [A OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADO DE
CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

Motive Campestre.

Ein 1.945, Creard una serie de obras gque conciuiran
con fa elaboracién de uha composicidon al oleo, hacia
el afio de 1,972, Dicha obra es propiedad de la fami-

lia del artista,

Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbdén y

idpiz conté,

En papel multicopista de 80 giramos. Papel poroso,

dspero y no satinado.

21,5 X 31,5 cms, Tamafo folio.

No ha sufrido restauracion, su estado es bueno,
En la villa de Puebla de Sanhabria, provincia de

Zamora.
En Granada, coleccidon particular. Donado por el

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez—-Acosta

sh Carmona (Sevilla),
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DIBUJO XXWVIII-

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADC DE
CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

Iglesia de San Miguel.

Enire 1.942 y 1.949. Valverde posefa un bello estudio,
donde podian contemplarse hermosos edificios, Una
la de esta

de estas hermosas construcciones, es

lglesia. Es dibujada desde la ventana de su dormito-
rio.
Es un dibujo del natural, Emplea barras de carbdn y

ldpiz conté.

Cuaderno de apuntes. Papel din A4, Papel poroso y

aspero,

29,7 X 21 cms,

No ha sufrido restauracién, su estado es bueno. Sin

embargo el papel ha amarilleadc con el trascurso del

tiempo,
En la ciudad de Madrid.
particutar, Donado por el

En Granada, coleccidon

artista antes de morir, al pintor M. Rodrfguez~Acosta

en Carmona {(Sevilla)
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DIiBUuJO XXIX.

TiITULO:

EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADO DE
CONSERVACION:
FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

Los pescadores,
Entre 1.940 y 1.948. Realiza viajes eh pericdo vaca-

cional por Asturias, frecuentando la zona de su
litoral, busca lugares tranquilos y apartados.

Es un dibujo del natural, Emplea barras de carbon y

ldpiz conté,

Papel poroso,

En papel multicopista de 8C gramos,

dspero y no satinado.

21,5 X 31,6 cms.Tamafio folio,

No ha sufrido restauracién, su estado es bueno.

En la villa de Cudillero, provincia de Oviedo.

En Granada, coleccidn particular. Donado por el

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmona (Sevilla).
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DIBUJO XXX.

TITULO:
EPOCA:
TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADO DE
CONSERVACION:
FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

Los drboles vy el puente,

Entre 1.940 vy 1.946,

Es un dibujo del natural. Emplea barras de carbdén y

ldpiz conté.

En papel multicopista de 80 gramos. Papel poroso,

dspero vy ho satinado.

21,5 X 31,5 cms.Tamafio folio.

No ha sufrido restauracidn, su estado es bueno,

En la villa de Puebla de S8anabria, provincia de

Zamora,

En Granada, coleccion particular, Donado por el

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez—Acosta

en Carmona (Sevilla},
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DIBUJO XXXTI.

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADO DE
CONSERVACION:
FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

Burgo de Osma.

Entre 1.945 y 1,948. Realiza algunas obras al oleo en

esta villa, algunos de gran interés, propiedad de la

familia del artista. Se alberga durante algunas

temporadas en este lugar.

Es uh dibujo del natural. Emptea barras de carbon vy

ldpiz conté.

En papel multicopista de 80 gramos, Papel poroso,

Adspero y no satinado.
21,5 X 31,5 cms.Tamafio folio.

No ha sufrido restauracidén, su estado es bueno,

En la villa de Burgo de Osma, provincia de Soria.

En Granada, c¢oleccién particular, Donado por el

artista antes de morir, al pintor M., Rodriguez-Acosta

en Carmona (Sevilla).
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DIBUJO XXXII.

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION
DE LA OBRA:
ESTADO DE

CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

Retrato.

Entre 1.945 y 1.950. Era huésped habitual del hotel
Salobrefia, cercano -al pueblo de Salobrefia en Grana-
da. Este retrato bien pudo ser alguna amistad del

hotel,

£s un dibujo del natural. Emplea barras de carbén vy

|dpiz conté.

Cuaderno de apuntes. Papel din A4, Papel poroso y

aspero.

29,7 X 21 cms.

No ha sufrido restauracion, su estado es bueno,
En la villa de Salobrefia, provincia de Granada,
Donado por el

En Granada, coleccidn particular,

artista antes de morir, al pintor M. Rodriguez-Acosta

en Carmona (Sevilla).
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DIBUJO XXXIII .

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE
DE LA OBRA:

DIMENSION

DE LA OBRA:
ESTADO DE
CONSERVACION:

FUE CREADA:

SE ENCUENTRA:

Paisaje con rocas,

Entre 1.945 y 1.950. Es un dibujo preparatcrio que
dard iugar a la creacién de un cuadro al dleo qgue
finalizard entre 1,950 y1.951. Lo posee la fTamilia
Rodriguez-Acosta.

Es un dibujo de!l natural. Emplea barras de carbén y

ldApiz conté.

En papel multicopista de 80 gramos, Papel poroso,

dspero y no satinado.

21,5 X 31,68 cms. Tamafie folio.

No ha sufrido restauracién, su estado es bueno.

En un pueblecito muy pequefio llamado fa Alberca,
provincia de Salamanca. En este pueblo de la Alberca
lHleva a cabo obras al ¢leo de gran interes,

En Granada, coleccidn particular. Donado por el
artista antes de morir, al pintor M, Rodriguez-Acosta

en Carmona (Sevilla).
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A continuacidn estudiaremos una obra pintada al fresco, de

grandes dimensiones. .

Hemos guerido finalizar nuestro estudio no sin antes mostrar una
obra, que por su interés, nos transmitiera un compendio de experien-

cias magistralmente aprendidas.

Esta obra, por sus caracteristicas, nos ofrece la posibilidad de
obtener una visién bastante completa de su trayectoria como pintor.

Podemos apreciar el elevado bagaje experiencial que supo reunir,

Es una obra gue como podremos contemplar, ho se encuentra
dentro del rigor cronolégico de todas las obras dibujisticas ya estudia-

das. Al tener en cuenta su singularidad, hemos creido conveniente

estudiarla aparte.
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OBRA MURAL .

TITULO:
EPOCA:

TECNICA:

SOPORTE

DE LA OBRA:

Alegoria de las Bellas Artes.

Entre 1.834 y 1,935, Se cohvoca uh concursoc de
bocetos, para decorar con un gran fresco ovalado el
salén de fiestas de lo que vino a llamarse por agque-
ltos entonces Ministerio de Educacién Nacional. Su
boceto-mural es premiado.

Realiza bocetos de sus personajes al natural, que los
cambia de postura y actitud. Estos trabajos son
discutidos y analizados con su compafero de estudio
Manuel Alvarez Laviada (3). Logs dibujos estdan reali~
zados a carboncillo, ldpiz y barra conté. La obra

serd traspasada al techo, pintdndose entonces al

fresco.

En cartones gruesos, cuya textura es &spera. Sonh
cartones porosos y dificiles de romper por su gran
conhtextura.

Ccuando se pretende realizar la pintura al fresco, el
techo tenia que estar en buenas condiciones y bien
seco. Su estructura ha de ser de ladrillo. Debid de
percatarse el artista de que no existiesen fuentes de
humedad para que no se produjesen hinchamientos

en la cal y consiguientemente agrietamientos en el

fresco,
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DIMENSION
DE LA OBRA:

ESTADO DE
CONSERVAC/ION:

FUE CREADA:
SE  ENCUENTRA:

Existe un rectanguio periférico gue sirve de marco a
la obra, mide 9'00 x 4'60 metros. Dentro de este
rectdngulo aparece una orla, mide su grueso 7 cms.,
gue bordea a todo el dvalo gue se encuentra situadeo

justamente en el centro del rectangulo, mide 8'60 x

4'40 metros.

No ha sufrido restauracidén ni el cartén de dibujo
cuahdo fue depositado en la Facultad de Beflas Artes
5.Fernando de Madrid, ni el fresco desdé que se
pintd hace ya 57 ahos.

En la civdad de Madrid, en el estudic del artista,
En la actualidad el cartdén se halla en Carmona
{Sevilla), en propiedad de la familia., La obra mural
se encuentra en el hoy Ministerio de Educacidn vy

Ciencias, en la sala de Audiencias, Madrid.
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NOTAS

DIBUJOS

(1) RODRIGUEZ-ACOSTA, M., Pintor v Académico de Madrid,
Entrevista reaflizada en egosto del afto de 1,988, en su casa,.
Gran Via 42, Granada,

(2) LAFUENTE FERRARI, E., "Perfil de Jjoaquin Valverde", Revista
de {a Ascciacidn iuternacional de Hispanismo, CLAVILENO, mayo~
junio 1.951~-ntm, 9, pdas. 30-36,

fa) ALVAREZ AGUDQ, M., Reflexiones trosmitidas por este escultor
en conversaciones mantenidas en noviembre~diciembre del aofio

de 1,990, [ugar: S.Fernando-Madrid.



NOTA ACLARATORIA

Todos (os croquis explicativos, esquemas v detalles que acompa-
fian cada uno de (os dibujos estudiedos, y que s¢ presentan a conti-
nwacién en el orden cronolégico expuesto, se Aan elaborado con el
riger necesario v obligado con que debe realizarse toda copin de un

original,
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DESARROLLO Y ANALISIS
DE LOS DIBUJOS
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DIBUJO 1

EL CORTIJO, CARMONA
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En el microtema coinciden la puerta, el carro y la torre (1), Esta
Uftima toma protagonismo, y para contrarrestar esa fuerza tan grande,
tan ascendente, aparece una fuerte horizontal. Para romper esa origina-
lidad tan marcada, emplea una perspectiva cohica que tiene su punto

de fuga en la parte izquierda del cuadro, (ver croguis a).

El centro de equilibrio estaria entre el frontdn de la puerta de
entrada y la torre (2). Es justamente agul donde se produce el interés

de este dibujo ya que se origina una penetracién a io horizontal.

CENTRO DE EQuUILiaRrIa,

\1\ \ EJE VeRTical. i
- 2 N 't' S e b o o . e .

Croquis a.

También se puede apreciar una especie de forma cerrada en sf
misma. Esa linea contorno perfectamente marcada, continuada (3). Inclu-
so0 junto al carro podemos apreciar esa sombra pronunciada, que hos

indica ese cerramiento al exterior. Todo el tratamlento de lineas ondula~-
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das de la tierra, nos hace tener la sehsacién de arena agolpada que no

puede penetrar.

Existe esa tipica posicién cubista entre slemento definido Y no
definido, tridimensional y no tridimensional. También otros elementos
aparecen planos como la fachada. O sea hay una oposicidén entre elemen-

to plano y ambiguo como es la torre.

La puerta como paso: esto |0 podemos ver muy bien en la obra
de Veldzquez, por ejempio en las Meninas (1), Entonces la puerta como

elemento de trdnsito la utiliza para dar un sentido religioso.

Las casas estdn perfectamente estructuradas, delineadas, asf como
la planta que estéd totalmente tratada de forma andrquica, de forma que

parece una mancha protestona ante todo lo demds. Es un elemento de

contraste, simboliza |a apertura.

Detalle.

El carro logra asentar perfectamente la vertical.
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Con esa puerta entreabierta Valverde nos esta indicando que ese
cortijo no se encuentra completamente cerrado. No aparece figura
humana. £€s un tratamiento arquitecténico, silencioso, caluroso, parece
una tarde de pleno verano. El carro que simboliza el trabajo, est4
parado, se encuentra en reposo. La luz es uniforme en todas partes,

parecen rayos en todas las casas blancas.

La linea es analitica, fria, se trata de describirnos una arguitec-
tura, Algo mas cdlida es la puerta y ciertos muros que son expresionis-
tas, Ya fuera del cortijo ta linea es mas femenina, mds caprichosa, El
anclaje y el asentamiento son bastante sélidos, gracias a esa verticali-

dad y a esa perfecta delimitacién de planos (s).
De nuevo emplea la proporcidén aurea,

Este dibujo fue realizado entre julic y agosto del aho 1.829. E!
haber realizado este cortijo no fue fertuito, sino mds bien entronca con
la vida y el entorno en el que estaba acostumbrado a pasar largas

temporadas. Conocia muy bien las labores del campo, en dénde radicaba

su bhelleza y su dureza,

Aparecen elementos indefinidos que no se sabe lo gue soh, ¥y que
producen sensaciones espaciales. E|l dibujo toma coherencia, nho cuando
fragmentamos y creamos subdivisiones analizando las parties por sepa~

rado, sino que al integrar el dibujo observamos gue cada elemento esta

pensado en funcién de lo demds.

Lo horizontal de fuera del cortijo es curviiineo, femenino, lo de

dentro sin embargo es racional, frio, convergente. Espontaneo lo de
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fuera y meditado lo de dentro. De esta manera crea el contraste, es lo

gue anima al trabajo.
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NOTAS

DIBUJO 1

[1) ARNHEIM, RUDOLF "Ef centro mds patente v sus rivafes”, "Ef

acetto en [a zona medie", en EL poder del centro, Capitulos II

y IV,

(2} Idem., pdg. 73.

(3) ARNHEIM, RUDOLF, "Ef espacio”, en Arte v percepcién visual,
Cap. V, pdgs. 246-250,
(4) BROWN, JONATHAN, Veldzgque=z, pintor y cortesano, pigs. 252~

264, ,Imdgenes ¢ ideas en [a pintura espafiolo del siglo XVII,

pdgs. 115-142,
(s) ARNHEIM, RUDOLF, "Glosario”, en E{ poder del centro. Cap.

X, pdgs, 239-242,

107



DIBUIO 11

LA ERMITA DE LA VIRGEN DF GRACIA, CARMONA,
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En este dibujo se aprecia una Iinea de horizonte bastante defini-
da que nos indica lo espiritual. Apreciamos un primer plano contunden-—
te, en el cual hay una gran piedra a la izquierda, se nos antoja una
mano, coh todos sus dedos. También pueden apreciarse las lineas de la

maino.

Detalle.

A continuacién aparece una sucesién de piedras mds peduefias

para encontrarnos con otro momento también muy fuerte, que contiene

el eje sentido, en ultima instancia nos encontramos con otra piedra que

parece describirnos cuatro dedos.

Nos dan la impresién de toda una serie de formas orgénicas que

se aglutinan alrededor de la ermita. Al ho ocupar esta el centro geomé—

trico (1), al sentirse desplazada con respecto a él, parece encontrarse

en un estado delicado, da la impresién que las piedras fueran a rom-

perla.
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Lo Unico que le da cierta firmeza y fuerza a la ermita es su
caracter lineal y vertical (2). Estd muy bien cuidada la linea, consi-

guiendo fortaleza en este paisaje gque parece escurridizo,

Hay que tener en cuenta, gue el eje es oblicuo y ademds que la
ermita no ocupa el centro geométrico, es come si quedara més aislada,

£l Unico apoyo que tiene es que pasa por ella el eje horizontal (3),

Valverde c¢rea el contraste, piedras enormes de considerable
tamafio que ocupan todo el espacio de alrededor, y la ermita, un ele-
mento ridiculo, que se gueda sola en este paraje. Se crea un mundo
terrenal producido por las piedras, un mundo escurridizo, pe[igroso,
escarpado, rodeando a la ermita, pero ella gracias a su propia estruc-
tura logra hacernos recordar que existe una realidad independiente de

toda esta otra realidad.

Aquf todo resulta artificial, es una obra surrealista. Nos da la
impresién de gque se trata de un paraje inhdspito, ia Unica vida posible

que existe son uhos arboles cerca de la ermita.

Observamos que la piedra de la izquierda tiene un efecto hacta

arriba creando tensiéh en esa direccion, (ver croquis a).

La piedra central crea un efecto hacia abajo. Y la piedra de la
derecha crea efecto hacia abajo ¥y hacia la derecha. Cada una ejerce
una tensién distinta (4), La intencién es modular el papel ondulando la
superficie, y al mismo tiempo aplastando como es ta del centro. La

tierra va tomando forma dependiendo del peso de cada una de ellas,
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Croquis a.

Se descubre en esta obra la religiosidad que hay en Valverde.
Cuestién que hemos venido observando en otros dibujos. Ha pretendido
dignificar lo espiritual, quedando explicado con la pequefia parcela que

ocupa la ermita que es lo Unico que da vida a este paraje sin vida

alguna.

Vuelve de nuevo Valverde a representar la proporcién de un

tercio. La proporcién durea se da tanto de izquierda a derecha como de

derecha a izquierda (5).

En resumen, el tema serfa: esa barrera casi infranqueable que

debemos atravesar para poder asplrar al mundo espiritual, Ei anclaje
(s) de la ermita en la tierra nos estd indicando que lo espiritual tam-

bién participa de lo terrenal, aunque las piedras parecen estar inva-

diéndole su propio terreno.

111



NOTAS

DIBUJO T

(1) ARNHEIM, RUDOLF E{ poder del centyo. Pdgs. 81-96.

(2) Idem,, pdgs. 101-111,

(3) 1hidem,

(4) BERGER RENE, EL Conocimignto de fa pintura. IIQ Vol., pdgs.

156-184,

(5) TORRES GARCIA, JOAQUIN. lUniversalismo constructive, ler,

Vol., pdgs. 210-215,
BERGER RENE, Op. cit,, pdgs. 204-230,

(s) ARNHEIM, RUDOLF, Op. cit,, pdgs, 239-242,

112



DIBUJO III

RUINAS, NECROPOLIS ROMANA,
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El rectdngulo es una forma que se acerca a lo terrenal (1)
Cézanne por ejemplo, lo utiliza para expresar la dualidad, !a lucha,
entre dos jugadores de cartas. Aqui el rectdngulo hos describe, hos

habla de un ambiente, también nos expresa tensién ¥ sufrimiento.

El eje sentido separa dos columnas. Hay una pequefia que ocupa

el centro, nos da una perspectiva, una especie de monticulo que nos

recuerda a un altar. (Croquis a).

Por lo tanto el centro geométrico es una circunferencia, aqui
volvemos de nuevo al orden concéntrico (z). Parte de un centro para
ordenar y construir los elementos, utiliza el mismo concepto que el

escultor,

g

R
g T AT, "
oy ..‘._.;,"; AT
. o

Croguis a.

Las columnas son centros dindmicos muy bien asentados, gue

poseen sentido de verticalidad, de afirmacién.
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La parte inferior del cuadro nos sugiere otros aspectos mé&s
terrenales. En el cuadro de las Hitanderas de Veldzquez podemos apre-
ciar el contraste que nos presenta entre lo divino-mitolégico v lo
terrenal. Como asf sucede en este dibujo en donde la parte superior
parece un templo, ¥ sin embargo la parte inferior posee un sentido

terrenal vy perecedero.

Las |ineas oblicuas no son tan caprichosas como en un principio
podemos creer, Este prisma es un prisma frontal y sus Iineas ayudan a

crear profundidad (ver detalle 19).

Detaile 12

La linea cohtorno tiene el mismo valor en los primeros planos que

en los Ultimos, ayudando a crear profundidad, pues sus sombras estédn

claramente remarcadas.

En el detalle 20 aparece un cilindro paralelo al plano del dibujo,
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a su horizontal,

Detalle 2¢.

Sus elementos son de contenido abstracto, no cumpien funcién
simbdlica (3), ni funcién icénica. Estos elementos son frontales al plano

del cuadro.

En esta obra, como todo gqueda englobado en el plano al tener el
mismo tratamiento formal (4), entonces hace uso y recurre a la linea,

para incidir en la profundidad.

Nos vuelve a destacar una vez méds el problema de la soledad.
8on unas ruinas y nos hablan del paso del tiempo. Nos hace pensar en
un teatro, gque estd completamente solo, abandonado, o que fue vy ya no
es. Parece gue hay vida pero que estd a punto de desplomarse, lo
Unico que la mantiene son esos elementos que se encuentran arriba en
el centro del cuadro. Esto nos explica el poder de atraccién que tiene

la parte de detrds sobre la oblicua de delante.
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Detaile 32

Parece estar aqul Valverde influido por el cubismo analitico, pero
no es asl ya que fo que este pretende, es integrar dentro de una sola
visidh multiplicidad de puntos de vista. Y en este dibujo lo que apre-

ciamos es una perspectiva cédnica mezclada con otra oblicua,

Sin embargo, s cabria mencionar el cubismo por la influencia de
Cézanne, al reducir todo lo que hay en la naturaleza a los slementos
bédsicos: el cilindro, el prisma y la esfera. Lo tnico diferente son unos
arbustos, cactus o chumberas que podemos contemplar en la parte

izquierda, el resto es de forma geométrica.

Agul en esta obra, se nos antoja pensar que a partir de estas
dos columnas que a continuacién describimos, hay que recorrer un
camino de purificacién hasta llegar a la puerta o lugar sagrado, serfa

como el trdnsito a la otra vida. Por lo tanto, vemos el protagonismo que

117



toma

i \"\'ﬂld’fbm?;";m%

-
G Ry

Detalle 40,

Conviene detenernos en la ultima reflexién que hemos hecho. Para

ilustrario mejor, veamos estos dos ejemplos, si nos fijamos en este 1ler

ejemplo, apreciamos cémo esta columna llega a tomar un

paso, como es [dgico queda destacado del fondo.

i
L.

ier. sjemplo

sentido de

Si nos fijamos en el 20 ejempio entonces el objeto es el fondo y

el fondo es la forma, quedando invertidos los planos. Esto que estamos

describiendo lo podemos apreciar en algunas obras de Matisse, y de la

misma manera se observa enh estos aspectos que se describen de este

dltime dibujo.
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2Q ejemplo

Es Valverde quien nos estd hablando, como de costumbre, de si
mismo, es una narracién de su propia vida y lo hace empieando el

paisaje,

Evidentemente es un obra que parece estar realizada en plena
madurez de la vida, a partir de ahl uno empieza a pensar en lo gue ha
sido la vida y hacia dénde debe de mirar. Vemos la relacidn cue
guarda con obras del mismo Veldzquez, pintor que llegd a estudiar muy
a fondo.

Descubrimos la modernidad manifiesta y cémo conoce y domina el
lenguaje de Cézanne, También utiliza una simbologla muy caracterfstica,
0 que nos hace pensar en su domlnio de ia técnica, y conocimiento del

discurso pldstico. Era un buen conocedor de la Historia del Arte.

De ahi que Valverde represente sus obras de un modo intuitivo,
de una forma sentida. De lo contrario realmente serian obras muertas,

si se quedaran en un conocimiento tedrico y le faltaria su grah sensibi-

lidad artistica.
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NOTAS

DIBUJO I1I

1} ARNHEIM, RUDOLF, "Rasgos caractereolégicos defl cundrado”

en Ef poder del centro, Cap. VI,

(2} Idem., pdgs. 123-141.
PANOFSKY, ERWIN, El significado en f{os artes visuales,
(3) ARNHEIM, RUDOLF, "Ef simboflismo en ef arte” en

Arie v percepcidn visual, pdgs, 498-503,

{4) Ibidem,
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DIBUJO IV

EL ARBOL MADURO
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Esta nueva ldamina nos ofrece un dibujo que recuerda un dibujo

que recuerda al pintor Vincet Van Gogh,

En nuestro primer encuentro con este dibujo lo encontramos mas

encerrado y escultédrico,

Se aprecia en nuestro dibujo una realidad descriptiva, por ese
sentido de la forma, sin embargo aqui, como se aprecia, no encontramos

ese sentido global de la forma, sino que ella aparece encerrada.

El formato que se ha elegido es vertical, este hace referencia ai
cuadrado (1). El cuadrado es una forma gue alude a la tierra, al sufri-
miento, a los avatares y sinsabores de este mundo en el que vivimos
(2). Esta estructura nos invita a hacer una reflexién sobre una persona
o cosa en particular. Cuando un fotdgrafo, por ejemplo, desea llevar a
cabo un retrato, hace uso del formato vertical mds que del horizontal,
parece como si de alguna forma nos concretdramos mas en el personaje
al estar empleando el formato vertical, En el formato que se emplea
para con este dibujo Valverde nos quiere habiar de un arbol en parti—

cular.

Nuestro &rbol da toda la impresién de estar moviéndose como
sucede con la lglesia de Auvers, también nos la recuerda por la linea
contorno que pone de manifiesto, y la forma tan descriptiva con gue
aparecen definidos los volumenes (3). La forma de concebir el érbol que
tenemos delante, nos trae al recuerdo la expresividad de los 4rboles de!

mismo Van Gogh,

La lglesia de Auvers posee un enorme interés al comprobarse
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coéHmo una arquitectura, que es un elemento muerto, llega a alcanzar el
mismo protagonismo que deberia poseer la figura de mujer gue camina
por la izquierda. En el dibujo que estamos estudiando vemos que ho
aparece arquitectura alguna, pero lo que si descubrimos en su lugar,

es .una arquitectura vegetal claramente repiresentada por el arbol,

pasemos a |lustrar con este ejemplo de la lglesia de Auvers y
otros mas simples, algunos rasgos y caracteristicas que nos serviran
para comprender mejor nuesira ohra (4). El contraste de la Iglesia de
Auvers, se crea por un personaje que aparentemente se mueve Yy vive,

y unha arquitectura que parece sentir plenamente (croguis a).

Croguis a. (Segun VYan Gogh).

La Iglesia es impulsada por una colina que se extiende hacla arriba, los
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alementos que componen la arquitectura parecen estar temblando, dan
toda la impresién de moverse, estar vivos, formados por estructuras en
tension, buscando la forma de recalcarnos que toda la iglesia vive. Si
la vista recorre los contornos,_ las aristas, curvaturas, se aprecia gue
la iglesia en su conjuhto nos &a toda la impresién de tener vida pro-
pia. El personaje de la izquierda en comparacién coh la iglesia no vive,

aungue se encuentre caminando,

Veamos otro ejemplo; Esta figura 18 nos trasfiere vida, la tensién

que posee lo mismo tira de ella hacia arriba que hacia abajo,

Imaginémonos esta otra figura {18 Es Una Ilnea abierta que crea

cierta tensién hacia abajo, sin embargo si esta forma la encerramos en

un évalo, como elemento lineal, (figura 1118}, comprobamos la existencia
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de dos fuerzas, empujando en distintos sentidos, una hacia arriba y
otra hacia abajo: obtendriamos dos focos de tensién. En definitiva, toda
forma conileva tensién, Estas tensiones podemos ir aclarandolas y defi-

niéndolas una por una desde un punto de vista formal (s),

ila

Pasemos ahora al dibujo, aparece un arbol que nos recuerda a
esa otra forma a modo de vorticela o paramecio. Nuestro &rbol se
parece a un gran paramecio. Es una forma organica, caprichosa, que
tiene una masa arriba muy pesada. Encima del tronco, (croquis b),

aparece uha especie de bulto que lo eleva hacia arriba (véase detalie

1Q).

Croquis b
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Detalle 19,

Al mismo tiempo las ramificaciones gue brotan del 4rbol se nos
antojan tentdculos gue en suUS extremos soportan las hojas, formando
estas uhos centros dindmicos. Pero (gqué soh en realidad los centros
dindmicos? Son lugares del cuadro gque por mediacién del pintor recla-

man nuestra atencién de una forma determinada (s),

El eje sentido divide al cuadro en dos mitades, una ocupada por
ol mismo &érbol y otra que no lo contlene (croquls ¢). El érbol permane-
ce solo, situado en su mitad correspondients. Observamos que estas
formas caprichosas surgidas en la parte de arriba lo que hacen es

elevarlo, ¢por qué?, por los slementos dindmlcos que ha colocado con

mucho tino el artista (7).

126



Croguis c.

Si situamos por ejemplo un elemento dindmico, como se indica en
la figura IVa8 nos damos cuenta en seguida de la atraccion que siente
por el vértice superior derecho (e). Con las copas de los édrboles
sucede lo mismo, se sienten atraldos por ios vértices de la estructura y
de esta forma se produce esta elevacién. Pero al mismo tiempo que esto
ocurre, en su zoha de arriba tenemos esta otra masa, que crea un
efecto contrario a la Inferior del drbol. Este efecto hacia un extremo y
otro lo llama Rudolf Arheimn "efecto de goma” (s). Nos lo explica di-
ciéndonos que un percepto posee la cualidad de entrafiar dos tensio-
nes, una hacia arriba y otra en senhtido contrario. E!@ percepto, para

entendernos, es un elementos pictérico que aqui se encuentra repre-
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Figura |va

sentado por el drbol. Como estamos comprebando a través del crogquis ¢

se producen dos tensiones clarameante definidas.

Naturalmente es necesario que tengamos en cuenta para llegar a
estas conclusiones, la estructura en la que se halla ubicado el drbol y
todo su contexte, en el gue estamos incluyendo el eje sentido, eje
horizontal, las diagonales, sus lados, los vértices, todos estos referen-
tes nos aclaran mejor cémo los centros dinamicos de las ramas de los
drboles se sienten atraidos por los vértices que parecen funcionar como

imanes., Esto es lo que produce esa especie de ascenso.

Si contempldramos el drbol y no tuviéramos en cuenta su anciaje
(10), su fijacién en el suelo, o por el contraric no poseyera existencia
alguna, nos daria toda la impresién de que el &rboi se eleva y se alza

de la misma superficie de la tierra, pendido de sus ramas como si se

tratara de um ramo de globos.

Ni que decir tiene, que las copas de este drbol son de unhas
caracteristicas poco comuhes, Tal vez este tipo de rasgos se vean poco
en un &rbol, pero no podemos descartar tampoco la posibilidad de su
existencia, al igual gque de estas ramas un tanto singulares y poco

corrientes. Pero siempre cabe una hipétesis también muy probable y
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nada descabellada por clierto, y es que Valverde, sirviéndole de pretex-
to estas copas un tanto especiales, las llega a emplear para fines muy
concretos. Al artista ie encanta y se siente atraido y ligado desde muy
joven por el campo, la naturaleza, los drboies, las plantas, los animales
y al encontrar un ér‘bol de estas singufaridades, Valverde, se plantea
el cédmo expresar y comunicar esas senhsaciones profundas que siente

sobre la vida y estados emocionales.

Ahora por el contrario existe una tension dirigida hacia abajo,

que se puede ver en el croquis ¢. Esta tensién que anclan (11) el drbol

al suelo, conlleva un equilibrio dentro del cuadro.

Al -observar las formas que se originan en la parte alta del
tronco nhos damos cuenta que funcionan en forma de coronario, crean

unha forma esferoidal, pero veamoslo mejor en el detalle 29,

!

Datalle 2Q
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Se crea una especie de esferé provocando un estiramiento, una
elevacion hacia arriba. Pero jcon gué intencidn hace Valverde esto que
estamos indicando. Con la Unica voluntad de enaltecer, dignificar ¥
elevar el drboi hacia arriba, pero al mismo tiempo se ofrece algo cho-
cante y contradictorio en todo este alarde descriptive de las copas y la
parte alta del 4rbol, esa otra parte esta haciendo alusidn al suelo. Se
observa una excesiva sencillez, la tierra es un plano sin apenas nada,
es como si los Arboles no tomaran asiento, parecen no estar claramente
anclados, (véase ldmina IV), Se suscita en hosotros la siguiente pregun-
ta, ¢por qué en una zona del cuadro es muy descriptivo y en otra
nada, incluso provocando la ambigledad?, para buscar y crear contras-

te. Se crea ese contraste entre el tronco, las cdpas y el suelo.

Existen en el cuadro tres planos, tres términos, la parte supe-
rior, la zona del anclaje, y la de la derecha, representada por unos
arbolitos jévenes, De todas maneras, ho conviene prescindir de ese
recorte llevado a cabo por el asentamilento del tronco del arbel, con su
entronque con la tierra. A veces nos da la sensacién de estar flotando
como en ocasiones ofrece la impresién contraria. Parece como si nuestro
cilindiro, el drbol, voloteard en una chapa, pero en otras y tal vez por
los cuadrados que se crean en la zona inferior la impresion que llega a

crearse resultard todo lo contrario (ver croguis ¢).

A estas alturas de nuestro andlisis es necesario que hablemos del

centro geométrico, elemento de enorme interés dentro del cuadro.

Podemos observar que nuevamente el centro aparece vacio, solitario,
nos esta relatando otro tema de soledad, donde su principal personaje
es el arbol maduro. El eje sentido (s2), atraviesa el centro geométrico

que estd vacio, pero al dividir el espacio del cuadro en dos mitades
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nos establece cual de las dos toma mayor protagonismo y relevancia. El
protagonismo se encuentra a nuestra izquierda, es el elemento mas
destacado de todo el dibujo. La zona de la derecha estd compuesta por
drboles muy jévenes, al ser bastantes los representa de forma variada,
unos mas guebrados, otros, ;sin embargo, son muy verticales, se levan-
tan como flechas hacia el cielo, muestran su plena juventud, en contra-
posicién al elemento viejo de la izquierda, incluso con la herida y los
surcos del paso de los afios, Aun con esa herida profunda, se aprecian

todavia algunas ganas de vivir,

Estas ganas de vivir del drbol maduro -y aqui entrarian aspectos
sicoldgicos del artista- se nos describen a través de ciertos elementos
que pondremos de relieve, en donde intervienen aspectos erdticos, que

nos hablan de lo masculino y de lo femenino.

Esta forma que representamos de una manera esquemética resulta

tremendamente escultérica. Nos recuerda a ciertas figuritas que hacia

Picasso.

Detalle 3Q
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El cuadro, como estamos viendo parece estar cargado de erotismo.
Aparecen formas esféricas y ovaladas vinculadas con lo femenino,
penetrantes y masculina como el cilindro. Existe erotismo y sensualidad,
por ejemplo en esta forma muy esquemdtica gque tenemos delante (ver

detalle 42). Se distingue la feminidad por lo envolvehte de sus formas,

y la concavidad, .

Detalle 40

Recordemos la afirmacién de Basilio Kandinsky, referente sobre
todo a que lo cilindrico se halla vinculado a o masculino y sin embar-
go, lo curvilineo resulta estar més estrechado con io femenino, Estas

sucintas conclusiones de este pintor nos hacen estar bastante de

acuerdo (13).

Siguiendo con el estudio de este dibujo, se aprecia que de la

forma que emerge del tronco del &rbol maduro brotan un conjunto de

elementos, como una serie de ramas.
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Detalle 52

vedmoslo en este nusvo detalle que se describe. De esta forma
emergente surgen una serie de ramificaciones, sin saber muy bien de
qué manera, porque la verdad es gue ho llegan a explicarse muy bien,
pero a Valverde esto parece no interesarle demasiado, ademds de gue
no hace falta tampoco. Surge y brota la vida. Més abajo aparsce la
marca del transcurso del tiempo. Si tuvidsemos gue desglosar en pocas
palabras el significado de este arbol se podrfa decir lo siguiente: la
parte media alta se destaca por el proceso de la fecundacidn, la zona
alta sin embargo se encuentra marcada y colmada de vida, pero al
mismo tiempo todas estas clrcunstancias y hechos se ven refrendados
por los designios del destino y del transcurso de los aRos. Asl mismo
representa la soledad empleando el contraste. No hay mejor forma de
decir que unha cosa estd sola, cuando no se deja sola en el cuadro,
"contrastandola”. Si gueremos indicar la soledad en un dibujo, cuadro

etc..., resulta muy pobre y de poca eficacia emplear un solo elemento
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en él.

Todo lo que agqui se describe ha sido puesto de manifiesto por
valverde, con una brillantez de conocimiento y de franqueza personal,
Se deshuda ante el espectador par hablarnos de la vida, de la fecundi-
dad, de las secuelas que trae consigo el tiempo en lo organico, puesto
de manifiesto en ese didlogo intimo e intransferible gue nos muestra su

obra, llena de una gran sinceridad. Es el reto a la propia vida.
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PDIBUJO V

LOS ARBOLES,
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El centro geométrico estd ocupado por el drbol de mayor tamafo;
cuya forma es femenina, coqueto, El tridngulo central constituido por la
apertura de sus ramas, nos recuerda el monte de VYenuds, de un modo
escultérico. El 4rbol queda bien asentado en las piedras, actuando ellas
como elemento separador, entre la forma ya indicada, femenina y el
4drbol de la izquierda con su estructura masculina, El traslapo (1)

consigue separar y al mismo tiempo actla de union, de cesura plastica

(2).

En el fondo a la derecha, de nuevo otra V muy abierta, hacién-
donos resaltar atin méas lo femenino. Esto Idgicamente va creando un

ritmo, consiguiendo equilibrar esta oblicua. Observemos el {croquis a).

Croquis a.
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La lectura de estos ritmos (3) va de tzquierda a derecha, puesto
Que el veértice coincide con la V del otro arbolito amplidndose, como lo

hace Cézanne (ver esquema).

Esquema.

Tambien existe aqul cierta scledad y como contraposicion a ella,
nos pone de relieve a la familia, los dos 4rboles m#ds pequefios son los
hijos. El eje sentido divide un espacio masculino-femenino con otro

gspacio que constituye la procreacion. Dos arbolitos, uno mds cerca de

la madre y otro mds lejos.

Este dibujo es muy escultérico, René Berger en su "Conocimiento

de la pintura” nos describe un cuadro de Cézanne, donde el tema es

también drboles cercanos a un pozo (4).

La parte més rica en detalles es el 4rbol de la izquierda en su
derecha, nos parece una cara mirando a o femenino. No hay nada
fortuito asi como al mismo tiempo los hijos se relacionan con la madre y

no con el padre. Quedando bien diferenciado el presente a la izquierda
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de la madre y el futuro a su derecha,

La linea es muy fina, muy descriptiva (s), define las formas y los
volumenes, Lo que pretende Valverde es narrarnos una situacion
determinada de la vida no dejdndonos el fondo vacio, por el contrario

existe algo de vegetacidn, algo de vida.
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DIBUJO V

{1} ARNHEIM, RUDOLF, Ef poder del centro, pdgs. 239-242 v "Li
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(3) BERGER, RENE, "Apvoximacién af ritmo" en E{ Conocimiento

de {a pintwura.Cap, I, IIIer Vol,, pdgs. 11-31.

MARANGONI, MATTEQ, Cdmo se mira utt cuadro.

(4) BERGER, RENE, Op. cit.,, pdgs. 140-153.

(5} ARNHEIM, RUDCLF, Op. cit.,, pdgs, 246-254.
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DIBUJO VI

REBANO DE OVEJAS,
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Aparece en este dibujo una linea de horizonte que lo divide. El
eje sentido pasa por el trasero de la oveja grande, que nos determina
el centro asi ¢cémo también el microtema. €l eje horizontal (1) pasa por

todas las ovejas.

Punry ApELD E

Croguis a.

Se crean proporciones dureas (2) con el intento de buscar un
médulo o unas proporciones gue relacionadas entre si, sean arménicas.
Este médulo o parte, puede ser la medida de una oveja o también la
altura del drbol de la derecha del cuadro. El todo serfa el resultado de

la mayor magnitud, la suma de todas las magnitudes.

Podemos apreciar un dibujo bastante suelto, abocetado, con una
IThea escultérica déndonos la impresién de que intenta describirnos
formas y volUimenes (3). La linea también es objetual, nos define masas
(ver la |dmina del dibujo). Nos describe y nos diferencia a través de la

linea como un &rbol o unas ramas que se diferencian de la carnosidad

142




propia de una oveja, La textura es uniforme ya que no existe apenas
tratamiento en las ovejas. De aIgL’mI modo contrasta la forma con el
fondo. La verticalidad se contrapone con la linea depurada de las
ovejas. Aparecen unocs movimientos distintos, las cabezas estdn coloca-

das en situacién de reposo, nos reflejan quietud, sosiego.

La parte mas cercana a nosotrbs es la izquierda y la que produ-
ce la méxima tensién. Sin embargo en la parte derecha observamos como
se pierde la perspectiva. Esta tensidn esté creada por un mayor refor-
zamiento en la Iinea de las ovejas de la izquierda quedando contrarres-

tada por la verticalidad de la derecha.

Si se hubiese creado otro centro de atencion (4) tan fuerte como
el de la izquierda, se hubiera creado una simetria y nos resyltaria

menos dinamica la obra, mds estdtica, entonces no existiria una facilidad

'

de lectura.

Valverde, al igual que en muchas de sus obras ya ahalizadas,
busca lo esencial, lo femenino, sin decoro ni artificios. Le ha interesado
hacer un estudio de formas. El fondo se encuentra reileno de f[ineas
verticales, de sombras y la linea queda blanca aprovechando su forma,

creando contraste entre el blanco y las Iineas mds tortuosas (s).

Este trabajo, podemos apreciarlo como algo momentanee, una
situacion, un andlisis formal de unas ovejas, sinh mayores pretensiones,
Observamos finalmente influencias del arte cubista, no hay mds que

observar ese deseo de simplificar, de contener en formas basicas este

rebafo de ovejas.
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(4) ARNHEIM, RUDOLF, Op. cit.,, pdgs 23-53,

(5) Idem., pdgs. 246-260,
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DIBUJO VII

ARBOLES.,
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Si ’FrazamOs el eje sentido (1) observamos qgue pasa justamente a
traves del drbol inclinade, que ocupa el centro geométrico {z) con otro
superpuesto, haciendo traslapo (3). A nuestra derecha aparece otro
arbol mucho més delgado. Vuelve a repetirse de nuevo el tema, pero en

una composicion mas abstracta,

En este dibujo, se ve cémo el autor juega con la redundancia de
elementos. La V que se repite una y otra vez hasta contar cinco veces;
las ramas producen ritmos de izquierda a derecha. Se establece una

musicalidad,

Hay que destacar también la perspectiva gue se crea, producien-
do una profundidad que va igualmente de izquierda a derecha, relacio-

nandolo e integrandolo todo.

Destaca la curva de la rama de la izquierda, que se repite de-
tras, de nuevo se vuelve a repetir detrds y contrasta con la rectitud
de la rama de la derecha del drbol mayor. Luego, tenemos una bajada.
Todo se encuentra muy bien integrado, muy pldstico, siguiendo esa

linea tan caracteristica en la obra de Cézanne en sus trabajos scbre

arboles,

Este dibujo resulta ser abstracto, por esa figuracion moderna

que resalta por si misma. Juega con la pureza de la forma, explicando

con claridad céme se van relacionando las diferentes curvas, los dife-

rentes ritmos que se suceden.

[gualmente observamos en el croquis a, los diferentes nudos de

tensidén (a4} que se van sucediendo progresivamente creando armonia y
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delicadeza.

Croguis a.
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DIBUJO VIII

DETALLE DE LA VEGA DE CARMONA,

I D WO
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En este nuevo dibujo el centro geométrico (i) queda vacio, La
lectura la harfamos de izquierda a derecha, que vendria reforzada por
la caida de la montafia. Como fondo tenemos un paisaje tipico de la

Vega de Carmona.

Se crea una contraposiciéon entre lo que es un paisaje tranquilo,
contenidos inherentes (2) de las Iu‘neasv horizontales (parte derecha del
cuadro), tranquilidad, dinamismo y la turbulencia de las rocas en la
parte izquierda. Aparecen unas lineas que marcan la horizontalidad y
otras gue marcan o pronuncian la perspectiva que son las oblicuas,

dando estas Ultimas un sentido de tercera dimensidn.
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balcédn, tal vez aforen lo que estéan contemplandc.

Se puede apreciar uha cabeza representada en escorzo y en

movimiento.

T
AT
T

Detalle.

Las [fneas sonh casi objetuales (a) destacan plenamente de un

fondo, gque describen por sf mismas. El fondo es el mismo en todas

partes.

Hay tensién (4), vida (parte izquierda del cuadro). Elementos que
originariamente no tienen vida como son las piedras, en este dibujo

toman relevancia gracias a ese soplo de vida y dinamismo que les

insufla Valverde, logrando que queden integrados en el paisaje.

Al estar vacio el sentido (s5) logra que esa expansion que se

ejerce hacla la derecha quede retenida, de este modo tiene un efecto
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equilibrador, ejercido por la funcién que hace el vacio.

La Iinea con la que se describen las piedras son mucho menos

objetuales, son mas descriptivas,

Croquis b,

En este dibujo aparece de nuevo el sentimiento de soledad, y
sobre todo gueda bien reflejada la afioranza, el desec de paz y tran-

quilidad, debido a las [fneas heorizontales, a esa quistud y calma que se

ohserva en la zona de la derecha,

En la parte izquierda vemos algo tortuoso, tal vez una dificultad,
y en la parte inferior derecha, tranquilidad y sosiego. Quizds algo que
se affora debido al destino gue ho se tiene. Vemos ese contraste entre

algo complejo y esa simplicidad del campo. Se observa que lo vacio
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tiene sentido cuando se contrapone con lo ileno.

E| tema también es diferente y contrastado en cada una de las
dos mitades, siendo en la parte derecha mucho méds abierto, natural y
relajante, v en la izquierda més cerrado, recargado ¥ tumultuoso.
Siendo 1a linea de esta zona una linea contorno curvada (s), es como
volver a la forma materna, a la forma ovalada, al cohtinuo fluir sobre sf
mismo. Pero también podemos apreciar gue existen ganas de salir (ver
croguis ¢). Parece una cabeza gue gira, que mira y que quiere salir de
ese encerramiento. También las formas que aparecen mas arriba nos
muestran intentos de salir. Es un anhelo, alge gue sentimos en un
pasado y que el destino lo ha cambiado, convirtiéndolo todo en algo

complicado y dificil de desenmarafiar.

Croquis ¢,
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La linea horizontal gueda indicada con las lineas del campo, ellas
nos hablan de la madre, de nuestro origen, de donde procedemos y a
donde volvemos siempre. Agqui estamos haciendo referencia a lo que

pisamos todos los dias, a lo llano, que es simple por s/ mismo.

Para Valverde, la proporcién durea (v) surge de forma intuitj-
va,de forma sentida sin tener que hacer un esfuerzo racional, todo
surge con facilidad, Por eso aqui una vez méds los segmentos se en-

cuentran en una proporcidén optima.
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DIBUJO IX

LA RECOGIDA DEL ALGODON,

ey i
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Observemos que el centro geométrico (1) coincide con la mujer
que se encuentra reclinada hacia la derecha depositando en un saco el

algodon recogido. Por |la figura central trascurre el eje de simetria y el

eje sentido (2).

Como podemos apreciar, la composicién nos ofrece una especie de

perspectiva que viene a formar un poligono que se abre y empuja al

cuadro (3).

Croquis a.

El cuadro esta constituide por una zoha que corresponde a la
parte izquierda, en la que encontramos a la mujer como elemento prin-
cipal encarnando el trabajo, que resulta ser el tema del cuadro, donde

guedan reflejados las labores de la recogida del algoddn,

El poligono mayor donde se encuentran reunidas las mujeres

llevando a cabo ia recogida, podemos apreciar que se halla achatado en
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el vértice del fondo (ver croquis a ). Tendriamos otro nhuevo pollgono
que resulta ser la zona de la izquierda y mds elevada del cuadro, para
finalizar con un tercero, zona de la derecha, mucho mas pesado; de

esta manera quedaria conformade y dividido el espacio real del cuadro

(4).

Esqguema.

Los elementos que a continuacidn describimos estdn realizados de
forma caprichosa, son muy cezannianos, compuestos por una linea muy
sinuosa que se dirige hacia la mujer del centro {microtema del cuadro)
(5). Es un grafismo en el que cada uno posee distintc dngulo; por
ejemplo, el dngulo que conforman los tres personajes, resulta ser djfe-
rente, a esa otra [fhea que aparece mas abajo, muy sinuosa y gue se
encuentra muy bien contrastada representada por curvas; existe un

nuevo personaje solitario gue queda enlazado con la figura central.
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THCROTEMD-

Detalle.

La perspectiva, como se puede ver, transcurre a través de la
mujer. Dicha perspectiva nos sefiala el microtema. Las {ineas que men-

ciondbamos anteriormente son lineas de tensién que se dirigen al tema

central,

En el cuadro se distingus nuevamenie cémo vuelve a presentar-
nos el tema de la soledad, que se encuentra representada en el tronco
cortado, robusto, puesto por contraste. El drbol solitario, truncado,
endurecide por el paso del tiempo, aistado en contraste con esa otra
serie de drboles mucho més jévenes (véase ldmina del dibujo). El drbol
solitario aungue cortado, todavia vive. Se ancla en el suelo v luego mds
a su derecha se perciben unos drboles jévenes, como si contemplaran la
escena pero al mismo tiempo contrastando. También da toda ia impresién
de gue estos Arboles estdn haciendo un hueco a la mujer que aparece
detrds de ellos, pero ademés es hotorio apreciar ese hermanamiento de
los drboles que se sticede de dos en dos. Diche hermanamiento de los
arboles podemos apreciarlo en la obra de Cézanne, poniendo de mani-

fiesto estas relaciones, entrelazdndolos vy conjugédndolos.

Observamos también cémo Valverde ha jugado con las copas de
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los drboles, gue serian el elemento femenino, Tenemos la sinuosidad, lo
femenino, el contraste, la mujer recogiendo el algoddn muy bien ubica-
da ocupando el microtema, También- es importante sefalar y destacar
ese punto o sombra negra creado para producir equtlibrio (&) en el
Cuadro, situado por donde pasa el eje sentido (ver croguis a), nos
estamos refiriendo naturalmente a la mancha hegrra gue aparece en egf
fondo del cuadro, Si quitdramos esta nota negra del cuadro que es muy
rotunda, veriamos cémo el cuadro llega a perder mucha fuerza., Pero
ademds con esta mancha negra el dibujo nos ofrece otro momento de
enorme consideracion, puesto de manifiesto sobre todo con intensidad ¥
con valor. El microtema es estdtico, ocupa el centro de atencién (7) vy
es intenso de por si, sin embargo, el elemento oscuro, la mancha, lo

gue hace es potenciar y dar afirmaciéon al microtema.

Indudablemente |la lectura trascurre de izquierda a derecha, pero
conviene tener en cuenta que existen elementos que contradicen ese
sentido de lectura que estamos haciendo, El hecho de estar empleando
un ritmo de lectura determinado, no quiere decir por ello gque todos
tengamos que seguir ese mismo ritmo. La lectura puede comenzarse
tanto por la derecha como por la izquierda {8), ahora bien lo importan-
te es saber tener en cuenta que todos los centros dindmicos (a) que él
estd creando, naturalmente estdn ayudados por un ritmo gue tiende y
se dirige al mismo centro del cuadro. Como podemos observar todo

viente a concluir y a desembocar al mismo centro,

Puede pensarse gque la geometria gue nos va revelando el dibujo
ha sido realizada de forma intuitiva, Si, toda esta realidad que estamos
traduciendo estd totalmente sentida. Lo gque resulta evidente es gue

cuando el artista !lleva mucho tiempo dibujando y se encuentra muy
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vinculado por la misma practica, ya que no han sido ni cuatro ni diez
afos sino mds de cuarenta, se éonsiguen expresar sensaciones y emo-
ciones con gran nitidez a través de un lenguaje gue el propio artista
maneja con una seguridad aplastante. Las lecturas puedenh ser muy
variadas y nosotros de todas ellas estamos haciendo una de este dibu-
jo. Debemos tener en cuenta también gue son bocetos que muy posible-
mente le hayan servido para desarrollar mas tarde trabajos de mayor
envergadura en pintura. Son ideas llevadas a cabo en apuntes que se
realizan de una manera rdpida, pero que después de hacer muchos a lo
largo de su vida artistica, consigue gue se vaya fraguando un lenguaje
genuino y personal llegédndose a expresar todo tipo de experiencias,
emociones y sentimientos de cada dia, pero sin dejar de observar los
estados interiores que son en definitiva los que definen al propio
dibujo. De manera similar esto sucede también con la letra nuestra, no
es lo mismo de un dia para otro ¢debido a qué?, al caracter y estados
latentes, que son los q'ue determinan y conforman nuestra letra, de
esto no cabe duda, de ahi que podamos apreciar la letra aguda, fa letra
redondeada..., en definitiva huestra propia letra refleja lo que vivimos
y sentimos. Si tenemos deseos de ahondar en ella aparecerd el grafélo-
go gque nos proporcionard a traves de su lectura aspectos mds intimos
de nosotros mismos,pero que no dejard de ser una versidon mas de las

multiples que se pueden hacer,

Queda claro, gue todo lo gue se viene comentando sobre esta

obra se puede leer con bastante claridad,

Otro punto de interés gque seria conveniente analizar es la linea.

Y habria que decir en este sentido, que los valores que toma esta linea

son valores de un grafismo escultérico, Es una linea que describe muy
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bien el volumen (10), la forma y, como podemos apreciar, crea una serie
de agrupamientos, por ejemplo esos tres arboles que apenas estan insi-
nuados de la zona izquierda del dibujo, nueva y justamente a conti-
nuacidn se repite, esto va creando ritmo y al mismo tiempo contrasta,
(como lo logra?, Haciendo unos de una manera y otros de otra. Con tas
c;ohas de los 4rboles sucede un tanto de lo mismo, y esto produce ritmo
y contraste. Parece como si estuviera jugando con un namero, existe

un ritmo que se puede apreciar con facilidad.,

Para concluir podemos hacernos una pregunta, ¢existe poesia en
este dibujo?. S/ que la hay, existe poesfa porque hay juego, lirismo;
8on muy agradables esas tres liheas de la parte de la izquierda del
cuadro que nhos definen los diferentes planos de que estd compuesto el
espacio del dibujo. Aparecen elementos muy modernos. Recrearse en
esas formas gue se aprecian, en esos &rboles caprichosos, todos tan

distintos, nos indican formas algodonosas, formas abiertas, onduladas,

formas cerradas, sin tono, con tono.

Leger, por ejemplo, nos viene a la memoria al analizar este
dibujo. El hace las mismas cosas con la forma, cuandc crea una pierna
lo hace asf, (ver ejemplo) en realidad, (Qué es lo que hace?, crear una

[fhea contorno (11) que nos describa pero al mismo tiempo lo contenga

todo.

Ejemplo.
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Valverde en este’'dibujo nos resulta muy tubista, crea ura linea
contorno muy evidente. Cuando mencionamos el tubismo nos estamos
refiriendo a ese postcubismo, donde la forma de concebir estd basada
en los fundamentos de Fernando Leger concepto de pintores futuristas
y otros en el que exaltaban el mundo humano, perc simplificdndolo al
méaximo, glorificandolo a través de tubos, cilindros y prismas (12). Todas
las formas parecen maquinas, dan la impresién de ser arlequines,
figuras -se nos antoja- hechas de cartén, recortadas; los miembros se
ensambian unos con otros, de alguna forma esto ocurre aqui. Los
ensambles que vemos en el dibujo de Valverde, al igual que las som-
bras gue nos describe parecen como manchas, también lo hace Leger.
Las figuras que se ven en el dibujo se originan a través de una linea
contorno muy sinuosa, Los édrboles que aparecen a nuestra derecha

parecen tubos en forma de espdriagos. Todo se deduce del cilindro,

prisma y esfera.
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NOTAS

DIBUJO IX

{1} ARNHEIM, RUDOLF, "Ef acente en fa zeunn media”

en LEf pader def centro. Cap. TV, pdgs. 831-101,

(2) Idem,, pdgs., 101~123,

(3) Idem., pdgs, 53-81.

(4) Idem., pdgs. 101-123, 177-213.
{s}) Idem., pdgs. 239-241.

{6) Idem,, pdgs. 53-81,

{7} Idem., pdgs. 81-101,

{8) ARNHEIM, RUDOLF, "Ef equilibrio” en Arte v _percepcidn

visuwal. Cap. I, pdgs, 23-56.

(8) ARNHEIM, RUDOLF, Op. cit., pdgs 238-242,

{10) ARNHEIM, RUDOLF, Op. cit.,, pdgs 246-254,

(11) Ibidem,

{12) COOPER, DOUGLAS, Fernand Leager et [e nouvel espace.

Ginebra (Trois Collines}, 1.949,
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DIBUIJO X

LADERAS ESCARPADAS,
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El eje sentido (1) trascurre por la zona principal de la casa, con
su peguefo ojo., La casa estd perfectamente wubicada (2), levemente
desplazada hacia la izquierda, Parece estar presionada por las laderas
gue tienen en las partes mds canteadas, a modo de flechas con un

sentido ascendente, tiran hacia arriba (a).

l.a casa parece estar dormida. Da la impresién de esos parajes a
los que uno desea retirarse, después de padecer una tension muy alta,
para descansar, Parece como si todo |0 que se encuentra alrededor de

ella careciera de tranquilidad, permaneciera en estado de estrés,

Crogquis a.

Existen muchos elementos en este dibujo que se hallan muertos,
pero que el artista los siente como elementos vivos, que son todas

estas laderas. Hay una cantidad de tensiones gue podemos apreciar,
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como son las |ineas sinuocsas de los primeros planos que estidn a nues~
tra derecha, que dan la impresién de estrecharse entre ellas, (veamos
croguis a), produciendo una mayor tensidn, Parece que quisieran
arrebatarse los lugares que ocupan para lograr un mayor espacio,
saliendo a flote, tirando hacia arriba, tanto de izquierda a derecha

como de derecha a izquierda (4).

Observamos que la casa se halla bien cimentada sobre el eje,casi
la ha colocado en un punto durec (s). Al mismo tiempo parece como
tragada por la tierra, apareciendo asi un contraste que se contrapone a
la tensién citada anteriormente con la suavidad de ios planos que estan
detrds de la casa, que hos relajan, junto con ios 4rboles. Asi evita que

no suba todo con tanta fuerza,

Fragmento 1

JQuUé quiere decir ese pequeho circulo que aparece en la fachada

de la casa?. Primeramente es importante porgue coincide con el ejey le
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da sentido humano, aportédndole calidez y ternura, es una casa acoge-

dora.

La linea podemos definirla como una linea contorno (s). Contornos
muy estructurados abajo y formas mds impresionistas arriba. Delimi-
tanhdo el espacio por planos, en todo lo que corresponde a la parte de

abajo. Y arriba para contrastar, mds suave, mds delicado, produciendo

relajacion,

La lectura podia hacerse de derecha a izquierda (7), puesto gque
en este dibujo los elementos méas sobresalientes y estructurados apare-
cen a nhuestra derecha, introduciéndonos progresivamente en lo mds

suave. Este recorrido nos lleva hasta la casa.

Fragmento 2.
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El camino que nos estd describiendo Valverde en este dibujo,
estd Heno de tensiones, de dureza, es de una crudeza extraordinaria,
pero unha vez superados podemos encontrar la paz:; fruto de ese trabajo

infatigable, duro, pesado.. La casa representa ese fruto lleno de

suavidad, de calidez.
Resulta ser un cuadro muy cubista en su parte inferior.
Las casas que vemos a la derecha sirven de decorado. Se pier—

den en el fondo del plano, son como un decorado ficticio. La unica casa

real que hay es la que ocupa el centro geométrico,



NQOTAS

DIBUJO X

1) ARNHEIM, RUDOLF, El poder del centro,

(2) Idem,, pdgs. 53-8L.
(3) Idem., pdgs, 2353,
(4) Ibidem,

(s) TORRES GARCIA, JOAQUIN, Universalismo constructive,

{s}) BERGER, RENE, Ef conocimiento de (o pintura. 3 vols,, ler,

wvol., pdgs, 230-267,

(7) ARNHEIM, RUDOLF, Arte v percepcidn_visual, Pdgs, 23-36.

170



DIBUJO X1

TRAVESANOS DE MADERA Y EL PUENTE,

S

T
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—
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Con este dibujo estamos en presencia de una arquitectura.
Predomina lo vertical, lo horizontal y lo ortogonal (1). La forma idénea
para la representacion de un paisaje, es aquella que domina la horizon-
tal sobre la vertical (ver croquis a). ;C6mo se expresan en este dibujo
esas dos dimensiones fundamen-fa!es en el espacio?. El puente, la hori—
zontal, dejandele muy poco espacio al cielo, casi ahogdndolo. La vertical
gueda bien indicada por la posicion de los drboles de la izquierda, o

bien por la propia estructura del puente. Tanto una direccidén como

otra son muy importantes en el cuadro.

Croquis a,

Ei eje sentido pasa por un pivote, sujeto a la boca de un posible
pozo, y ahi es justamente donde se encuentra el microtema, con dicho
pivote vy el circulo. Aparece también una estructura concéntrica en la
cual van quedando colocados elementos a partir de un centro (2); esta
estructura estd representada por el circulo que simboliza la forma del

pozo. Quedarfa el microtema (s3) representado por el mismo eje sentido,

desde el cual irfamos extendiéndonos hacia los demds elementos que
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componen el dibujo: la arquitectura humana, organica...

En nuestro dibujo aparecen elementos oblicuos, como son los
travesafos, que descansan en la verticalidad de los troncos {(ver cro-
guis b). Asi pues, lo que consigue, es romper, crear una tensién en el
es;:;acio, de modo que el puente gueda mas alejado, aparie de sstar més
retirado de la |linea de tierra (4). Si quitdramos estos elementos obli-
cuos, el puente se nos vendria al plano. Por lo tanto los troncos consi-

guen profundidad y al mismo tiempo crean tensién en contraste con la

vertical,

Croquis b,

JCémo se crea el contraste? Con la presencia de un elemento
oblicuo. Por ejemplo: aparece en muchos bodegones donde se emplea un

cuchillo colocado oblicuamente., Otro ejemplo: es el fresco de |la Escuela
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de Atenas pintado por Rafael, en donde se encuentra en la escalera un

persohaje en posicién oblicua, para crear la tension (s), contrastando

con las posturas de Platén y Aristoteles (s),

T

O B B

24

Croguis G.

Eil pozo, como se aprecia, es el centro del cuadro,
embargo no es el centro de la estructura (7) gue tiene a su alrededor.
Esta estructura, este poligono constituido por los troncos y los trave-
safios consiguen desplazar al pozo (ver croguis c). También el puente
en un principio, nos da la sensacion de estar en el centro, creando

nuevamente tensién, dando viveza al cuadro.

En cuanto a la linea diremos en primer lugar que es muy

trastada, y en segundo lugar que es muy escultérica (s). La geometria

de los maderos y el plano del puente crea contraste.

pero sin
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El ritmo de ilectura es de izquierda a derecha, indicado por el
puente, También podemos hacer la lectura de los pivotes, tengamos en
cuenta la colocacién del pafio en el pivote delantero de la izquierda,
esta no es fortuita, Se inicia la lectura de la estructura central por
este pivote que acabamos de mencionar. Vaiverde se sirve de estos

elementos para organizar las ideas gue posee.

)

n,

h

i3 3t
,‘\-m...;......:“' A

|

Croguis d.

sC8mo orienta la estructura del puente?. Colocar un elemento en
(A} nos obliga a seguir su direccidn, En este recorrido el elemento mas

pesado del puente se encuentra situado en el centro a un tercio. Vemos

de nuevo el empleo de la proporcidn Aurea.
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Es evidente que a Vvalverde le interesa desplazar el pozo hacia
arriba. Resulta ser lo méds interesante en este dibujo. Por su propic
peso el pozo es escultérico, es contundente en su verticalidad, simboli-
za lo masculino y lo femenino. El pozo adquiere doble valor: por un
lado ocupa el microtema y por otro estd situado en el ceniro geométri-
co,. por lo tanto se incrementa su valor como elemento estatico. Al mismo
tiempo el madero que se hunde en lo concéntrico de su estructura
contribuye a esta misma sensacidn, Si nos desprendiéramos de este lefio

se romperia el cuadro por completo, actia como engranaje.

Detalle.

Otro elemento redundante del dibujo es el madero en forma de
aspa que hos hace recordar el contraste come podemas apreciar sh este
detalle. No estd colocado fortuitamente, repitiéndose la misma direccion,

De nuevo la vertical de los travesafios centrales, reforzando su conte-

nido.

La estructura central de los palos es muy débil, entonces Val-

verde crea medio arco amplio en el suelo. De este modo ayuda a empu-
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jar al pozo hacia arriba, creando gran equilibrio.

La linea es descriptiva contrastada con lag de los primeros
terminos que es rectilinea, mds arquitectdnica y poseedora de mayor
volumen. El claroscuro empleado produce diferenciacion (s); el tono
sirve para destacar y crear tensién, Utiliza una economia de medios

adecuada entre lo que se quiere decir y los medios que se emplean

para decirlo. Todo estd en su sitio.

Este dibujo estd cargado de lirismo, sensualidad, coherencia,
calidad narrativa y claridad a la hora de describirnos lo gue quiere
decir, sin hacer uso de la artificiosidad, buscando la sencillez, obte-

niendo al mismo tiempo el méximo de contenido.

El pozo parece estar abandonado creando de nuevo la soledad; no
ocupa el centro de la estructura, pero sigue ocupando el centro geomé-
trico tal vez por vejez, por sabidurfa. Fuera ya de un espacio que

ocupaba anteriormente.
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NOTAS

DIBUJO XI

{1) ARNHLIM, RUDCOLF, Ef poder def centro, Pdgs, L01-123,
{z) Idem., pdgs. 81-85,
{3) Idem., pdgs. 239-2432,

(4) ARNHEIM, RUDOLF, Avte v percepcidn visuol.

{s) BERGER, RENE, Ef conocimiento de fa pintura, 3 vols., II wvof,,

pags. 156-184.

{6) WOLFFLIN, HEINRICH, E{ arte cldsico. Madrid: Alianza Forma,
1.985, pdgs. 110-114, :

{7) ARNHEIM, RUDOLF, Op. cit,, pdgs. 65-67, 108-111,

(s) BERGER, RENE, Op. cit,, pdgs. 230-267,

ARNHEIM, RUDOLF, Op, cit., pdgs. 246-254.

{s) BERGER, RENE, Op. cit., pdgs, 80-102,

178



DIBUJO XII

LA ALBERCA.
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Al trazar el eje sentido queda dividido el dibujo en dos espacios.

El microtema contiene agua: un jarro vy una alberca llena.

El eje sentido pasa por el vértice superior de la alberca vy divide

el cuadro en dos espacios (1).

Croquis a.

En la parte izquierda aparecen un tronce maduro, asl como

también otro mas joven, mas grécil, mas curvillneo; pero los dos tienen

en comun esa forma de V.

Si observamos el dibujo partiendo de izquierda a derecha pasa-
mos del arbol al agua, y a continuacién a ese semiclrculo cuyo centro

geométrico (z2) muy fuerte, estd creado por los dos caballos que se en-

cuentran pastando.
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Los dos arboles estdn relacionados; hay algo que se interpone
entre ellos, que son esos trchncos que aparecen en la base del suelo,
También al unirse en su parte mas alta las dos “"uves"” constituyendo

una V doble, produciéndose una gran tensién en la parte izquierda,

Croquis b.

En el croguis b estamos viendo contacto: lo femenino y Ilo viril

llegan a tocarse a través de sus ramas.

El jarro que estd junto a la alberca nos puede estar describien-
do el trascurso de la vida, el paso a la vejez. Si nos referimos de
nuevo a Veldzquez, y observamos las Meninas, vemos como una de elias
le da de beber a la Infanta Margarita un jarro de agua, que contiene
una pdcima, de esta manera se intentaba dar vida a la Infanta que

segun Veldzquez morirfa pronto (3), Para Valverde el arbol grande es
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ya maduro, y el agua, como sabemos, simboliza la fuente de la vida, al

participar de ella le insufla mas vida.

En la parte derecha del dibujo, queda representada la tranguili-
dad, Lo que ya ha pasado. La forma en que se ven las cosas cuando
um; ya ho es joven, Aparecen dos caballos ¥y un tercero sentado pléci-
damente, gue potencian esa sensacidn de serenidad. {Por qué motivo ha
dibujade dos caballos ¥y no uno?. Resulta ser bello y sobre todo més
dindmico. Los egipcios pintaban dos figuras haciendo que una de ellas

traslapara a la otra (4), logrando de este modo un mayor movimiento.

Croquis ¢,

De nuevo aqui aparece la gran preocupacién por e! paso del
tiempo, visto desde una perspectiva elevada., El protagonista es el drbol

maduro, que tiene el privilegio de observar el trascurso de las cosas
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~la escena de mdas abajo- desde una situacidn superior, la cual es

consecuencia de ta experiencia y el cumulo de esfuerzos desarrollados a

lo largo de su vida.

La linea en este dibujo es descriptiva (s), existe un interés
grande por hacer perfiles, parece representar caras de formas capri-

chosas. Todo se va perdiendo en el espacio a base de manchas.

Como podemos distinguir, todos los elementos que aparecen se
guedan en un mismo plano, excepto la alberca que crea y produce

verdadera sensacién espacial.

Aparece de nuevo ese sentimiento de scledad, es el arbol grande
el gue rompe la uniformidad que se establece en todo el dibujo. Estéd
dibujado con detalle, lo demds gueda mds perdido, exceptuando la
alberca. Las manchas gue vemos en el fohdo ayudan a equilibrar un
poco para gue no queden vaclios los elementos de los primeros planos,
Son formas algodonosas, suaves, que nos hacen relajar la vista, crean

un ambiente més agradable,

Gracias al vértice de la alberca y a la pareja de caballos, queda

creado un gran eguilibrio compositivo.
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NOTAS

DIBUJO XII

{1} ARNHEIM, RUDOLF, "Glfosario” en EL poder del centra

{2) Ihidem.

Vitoria, Ed,

{3) BROWN, JONATHAN,
cast,; Aflianza Editorial, S.A., 1.986.

{4) ARNHEIM, RUDOLF, "Ef tresfapo"” en Arte v percepcidn visuyal,

(s) Idem., pdgs, 246-254.
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DIBUJO XIILI

EL BOSGUE,
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Este dibujo es mas costumbrista, es diferente al resto de los que

hemos analizado anteriormente.

Agqui aparecen mas detalles, se buscan aspectos mds agradables,

que no comprometen a nada, resulta mds superficial,

Observamos que el microtema se encuentra ocupado por una gran
masa de arboles, qgue son los gue ocupan el centro del cuadro (1),
Luego vemos ctra masa de drboles a la derecha, ¥ a la izquierda apare-
ce un camino creando perspectiva, en el que aparecen dos campesinos
portando cada uno de ellos una hoz, Este detalle nos indica el periodo

de la siega de algun cereal que estd listo para su recogida (el verano),

P ' . '
ER M .

Crogquis a.

Existe una composicién aurea de un tercio. Pasa el eje sentido
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por la figura, en el eje central vemos una masa de arboles bien asen-
tada, v a la derecha otra masa de drboles que consiguen equilibrar la
parte de la izquierda, con una leve inclinacién hacia el angulo superior

derecho (2). Asi mismo hay un carro que sirve como elemento equilibra-

dor.

Este dibujo resulta menos abstracto, parece ser un paisaje real.
Como decia Hernandez Pijoan: "Me interesa el paisaje,peroc no para gue
venga a mi sino para que yo vaya a él|" (3). Si es asi, es entonces
cuando logramos que afloren en nuestros cuadros cosas huestras,

llegando a formar parte de nuestro mundo,

En esta ocasiéon Valverde nos muestra su conocimignto, su dominio
de la forma, de la linea, del dibujo, Tal vez lo gque guiso plasmar fue
esa realidad que le impresiond, que le hizo sentirse en otro lugar,

gracias a esa belleza y a esa frondosidad de vegetacion.

Se observa esa diferencia que distingue al creador del artista
artesano, donde no se le discute el dominio de los procedimientos, el
empleo y usc que hace de la téchica pero no deja tras de sf algo de si
mismo. Todo se éncuentra en su sitio, todo es arménico y correcto, bien
proporcionado, pero lo caracter({stico y los rasgos de su personalidad
gquedan muy velados, aparecen dificiles de apreciar y aun mas de
poderlos contrastar. En este dibujo ia experiencia gue logra obiener es

suya, queddndose en él mismo, pero no nos la comuhica.
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NOTAS

DIBUJO XII1

1} ARNHEIM, RUDOLF, El poder del centro. Pags. 23-53.

{2) Idem., pdgs 159-161.

(3) estas palabras fueron mencionadas en una conferencia que
dirigié en [a Facultad de B. Artes Saitta Isabel de Hungvia,
Seviffa. Invitade por ef catedrdtico de HA D, Juan Sureda Pons.

Afio 1.980,
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XV

DIBUJO

CRUZANDO EL PUENTE.

T
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En este dibujo junto con los que ya hemos analizado podemos

apreciar gue nuestro artista era un pintor muy avanzado, compardndolo

con la realidad de su tiempo. Observamos que son obras muy conecta-

das con el ambiente internacional, Paris sobre todo y Roma por supues-

to.. 5e encuentra fundamentalmente conectado con el sentir mediterréa-

neo.

Apreciamos que en este nuevo dibujo noe predomina tanto

horizontal, es méds cuadrado, parece que algo tira hacia arriba, hay un

la

sentido diafragmético (1). Existe dinamismo gracias a la tremenda obli-

cuidad gue hay en el puente,

b AceEnvTRO DE
FATEN i,
Al vy -

Parece que la horizontal tratase de someter al hombre y a todas

las formas que aparecen enh el

Croguis a.

cuadro (z). El artista muy inteligente-
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mente emplea elementos formales que rompan ese sometimiento, como por
ejemplo: ese arbol gque vemos, situado donde convergen las lineas del
camino, también el drbol que estd a la orilla del rio gue se encuentra a
la derecha del dibujo, y al mismo tiempo los pilares van provocando

esa irrupcidon hacia arriba (ver croquis a),

El centro geométrico (3) hos estd recordando toda esa serie de
ritmos que se producen con los pilares del puente. Agui nos volvemos
a encontrar con la arqguitectura como tema, pero en este caso ho se
trata de una casa sino de Lrn puen.te, pudiendo considerarse a este
Ultimo como elemento racional, que da el triunfo o la victoria al hombre
sobre la tirania de la naturaleza, sobre la horizontal, sobre lo plano, de

ahi ese predominio de la vertical (4).

Aparecen también elementos ambiguos como son las casitas de la
izquierda en la parte més alta. Es un equilibrio que el artista ha
creado. Aparece una linea oblicua, que podemos ver arriba, en la parte
superior derecha, y una linea recta que convergen en el &drbol, creando

un nudo de tensidn muy fuerte.

El puente rompe la planimetria, y faciiita el camino del hombre.
El proceso de transformacién de la naturaleza, gue estd representado
por el puente, estd en su comienzo, porque el hombre acaba de comeh-

zar a pasarlo, ha pasado sclo el primer arco, adnh le gueda mucho

camino.

Aungue ha empleado el mismo tipo de lineas que en el dibujo
anterior, sin embargo es una lfnea mas reposada, méas fria. Basicamente

todas las lineas convergen en el nudo (s) de tensioh gue se produce
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junto al arbol,

Valverde aqui no se detiene en cuestiones intimistas sino que nos

estd hablando de la obra de ingehieria como actividad modificadora de

la naturaleza.

Las lineas son préacticamente del mismo grosor, tienen un trata-
miento de perspectiva. Existen unas perspectivas cdnicas que se salen
fuera del cuadro creando un centro dindmico {(s), para contrarrestar la

parte izquierda gue es muy pesada,

La figura humana montada en el burro es un elemento simbélico,
por eso estd tan estructurada. Es un dibujo encrmemente simplista. Se

trata de comunicar algo, ideas, que brotan de la mente.

Detalle.

A Valverds lo que méds le preccupa y le interesa es lo universal
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del lenguaje, es decir, el mensaje que nos trasmite e! cuadro en si,
Emplea simplicidad y parsimonia (7), es decir utiliza el minimo nGmero

de elementos para decir lo méximo.

En este dibujo hay menos pasién gue en el anterior, es més frio,

mas lineal.
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NOTAS

DIBUJO XIV

(1) Es un términe gque viene a significar fo mismo que cesura

plastica, que es empfeado por Renéd Berger.

(2) ARNHEIM, RLIDOLF, Ef poder del ecentiro,

(3) Idem., pdg. 239,

(¢) Tdem., pdgs 101-~123,
(5) Idem., pdgs 159-179,
{6) Idem., pdgs 71-101,

(7} ARNHEIM, RUDOLF, Arte v _percepcion visual, Pdgs, 117-183,
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DIBUJO XV

PAISAJE.
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Contemplamos aqui un dibujo que nos produce gran frialdad.
Todo es igual, la iinea es toda continua, el mismo trazo. Apenas ciertos
atisbos de expresidn que se cortan répidamente, como sucede en esa

forma de cara que aparece en el lago,

Tracemos el eje de simetria, vemos gue el centro geométrico

queda totalmente vacio (1).

Aparece un elemento oblicuo, como es el puente, que logra

romper la planimetria del dibujo. Si no es por el puente no existiria

tensidon alguna.

Enh el margen derecho aparece nuevamente otra oblicua, que la ha
reducido a dos Iineas paralelas. En la parte superior, los drboles vy
todo lo demés resulta enormemente frio. Esa especie de flecha que llega

a converger en la casa, viene a ser de un tratamiento muy plano.

Croguis a.
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La linea, es una linea contorno estructurada (2), descriptiva que
tiene como Unica tension esa especie de entrante que se crea en el rio.
Es una penetracién en el paisaje, un eiemento extrafio que no se somete
a la perspectiva. De nuevo aparece uha oblicua en el eje de dicho

entrante creando una fuerte tensién ().

Detalle,

Esa especie de cara podria resultar ser el propio artista, que
parece nho guerer estar integrado en el paisaje. Es un dibujo de gran
simplicidad. En donde para describir ciertos elementos voluminicos

incide mds en la lihea, en la sombra, creando profundidad con esa

oposicién entre lo plano y la tridimensionalidad,

Ya en otras ocasiones hemos observado que el artista no se
vincula con el paisaje, queddndose sin [ntegrarse en é!{. Todo resulta
ser muy uniforme, haciéndonos sentir la naturaleza como algo muy frio.

Lo Unico caprichoso, genuino, célido es esa cara que se ihgrusta en el

rio, recorddndonos que hay algo de humano.
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NOTAS

DIRUJO XV

[1) ARNHEIM, RUDOLF, Ef poder del centro,

(2) ARNHEIM, RUDOLF, Arte v percepcién visual, Pdgs. 246260,

(3) BERGER, RENE, "La tensién” en E{ Conocimiento de fa pintu—

Ia.
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DIBUJO XVI

LAS LAVANDERAS.




En este dibujo el eje sentido (1} se encuentra vacfo. Vemos que
la lectura va de izquierda a derecha, que queda producida por las
lineas de entrada en el cuadro (z2), marcada por la direccién de este
personaje que estd andando y las mujeres gue se encuentra en el rlo
lavando, Es una visién répida, (ver croquis a). Al mismo tiempo favore-
ce .-esta lectura réapida, el rio, su paso tranquilo, sereno vy una horizon-
tal marcada por los 4rboles. Las peguefias |iheas cortadas del rio
marcan también una direccién, ademds ei arbol majestucso que consti-
tuye un elemento dindmico. Los 4arboles sirven para producir una
sensaciéh de ritmo, van en disminucién de tamafio para favorecer la
perspectiva, la profundidad. Todos ios elementos son planos, excep-

tuando los &arboles de delante del rlo, y esas rocas tremendamente

acusadas,

Croqguis a.
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Observamos de nuevo la proporcidn durea. Son rectédngulos

dureos que se solapan para integrar el paisaje (3).

No hay nada en el paisaje gque tome mayor protagonismo, todos
los elementos estan dentro de la misma categoria, se encuentran subor-
dinados unos a otros. Todos tienen una funcion: las mujeres lavando a
orillas del rio crean un ritmo, los drboles, al mismo tiempo gue crean
sus ritmos (4}, son los encargados de dar profundidad al paisaje, La
oposicién de lineas horizontales y verticales logra que la totalidad se
encuentre en equilibrio, de lo contrario seria tan fuerte ia tensién de

uno de ellos sobre los demas, que ilegaria a romperse la uniformidad.

Si quitdsemos esos elementos que aparecen a la derecha, esta
zona quedaria vacia. Son elementos formales que rellenan creandc una

sensacionh de continuidad, el dibujo se expande,

Es un dibujo ademds enormemente esguemdtico y muy poco des—
criptivo que logra poner de refieve su contenido, Se trata de un dia

normal, un dia de trabajo.

En esta ocasidn ho se encuentra ese sentimiento de soledad tan

presente en Valverde, puesto que se trata de un dibujo cdlido ¥

agradable.

Existe lirismo en toda esa sihuosidad de los troncos de los drbo-

les. Esa linea ondulada vy grécil crea sensualidad, parece ser un dibujo

de primavera.

Predomina la horizontal, pero queda bien complementada la verti-




Calidad del arbol mayor,.
Aparece gran profundidad, pero al mismo tiempo existen texturas

vy calidades que las definen y las distinguen a unas de otras. Parece

ser sl esquemdtico propio de un boceto.
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NOTAS

DIBUJO XVI

1) ARNHEIM, RUDOLF, E{ poder del centro,

{2) Idem,, pdgs., 101-123,

(3) TORRES GARCIA, JOAQLUIN,

{¢) BERGER, RENE, El Comnocimicnito de {a pintura, Pdgs. §-32.
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DIBUJO XVII

LA PLAZA.
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Observemos como en este nuevo dibujo la calda del 4rbol queda
bien retenida por el eje sentido. La lectura es un tanto ambigua, y el

centro geométrico se queda vacio {1).

Croguis a.

Por tendencia leemos de izquierda a derecha, pero los elementos
mantienen una lectura contraria {(z), asl por ejemplo la sefiora que se
encuentra junto al pozo con los brazos extendidos nos indica la direc-
cién contraria, (de derecha a izguierda)., Por lo tanto se crea una
contraposicién, impuesta por la lectura que crea el artista, También se
puede hacer otra lectura que viene dada por la direccion de los teja-
dos de las casas y por Gltimo queda también facilitada por la calda del
arbol, rompiendo la escena y dividiendo el cuadro en dos. En la parte
izquierda aparecen jugando unos nifios y de nuevo el agua, el beber

de la fuente. El viejo y la sefora mayor, el ciclo de la vida.
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El tema seria la vida amenazada por el arbol gue puede caer, que
consigue darle dinamismo e interés al dibujo. El &rbol crea peligro y al

mismo tiempo sirve de arropamiento. Hay que tener en cuenta el peso

gue soporta.

En la parte derecha del cuadro aparece la relacion, la vida so~
cial, la casa y el carro, como elementos de trabajo. Una mujer trabaja-
dora portando su cantarera de agua, Los ritmos se van haciendo mas
apaisados en esta zona, parece que la vida se hace mas corta, el tiempo
trascurre mds rdpidamente. Se aprecia en este dibujo un esguematismo
bastante grande, pero expresado magistralmente, hay que teher en

cuenta gue la |linea empleada es muy descriptiva,

Observemos cémo el drbol mayor, maduro, lo ha colocado en la
parte derecha, sin embargo los 4drboles jovenes estdh colocados en la

parte izquierda, logrando armonlia y coherencia, Cada cosa queda en su

lugar.
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NOTAS

DIBUJO XVII

[1) ARNHEIM, RUDOLF, EL poder del centro,
{2) EDWARDS, BETTY, Aprender a dibujar. Madrid: Edit, Hermanu

Blume, 1,988, 20 reimpresion,
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DIBUJO XVIII

LA ALDEA.
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Encontramos en esta ocasién una nueva definicion det espacio,
Este tratamiento de la naturaleza por blogues, por prismas, estd repre-
sentado por ciertas ambigledades espaciales, casi como en el dibujo de

los nifios en el que hay algo de perspectiva invertida.

La casa grande de la parte derecha atraviesa e! eje de simetria

para gue esas dos mitades del cuadro se queden unhidas (ver croguis

al.

También podemos trazar otro eje que iria desde la chimenea como

elemento mas alto hasta la puerta como elemento méds abajo, que también

sirve de centro de atencién y de puente (i),

Croquis a,

predomina la horizontal, compuesta por diversos cuadrados,
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siendo los Unicos elementos dinamicos gue rompen la condicion del

plano esas oblicuas de los tejados,

Detalle 19

parece como si el techo se nos viniera al plano como si se produ-
jera un abatimiento, al igual que sucede con los dibujos que hacen los
nifos. El dangulo al ser muy abierto parece venirse al plano, crea una
ambigledad tipicamente cubista, logrando al mismo tiempo dinamismo,

como por ejemplo sucede con Picasso: cuahdo crea una cara puede ser

como en A o como en B,

Ejemplos 1Q y 112,
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El artista con esto consigue que le prestemos mayor atencién (z).
Si observamos la pared lateral de la casa grande, el vértice parece gue
se viene al plano, y si lo miramos desde la base parece que se& hos
viene al espacio. Lo mismo suce;ie en la parte derecha del cuadro, en la

casa que encontramos poco defi'nida {ver los detalles 20 y 30),

Detalie 29 Detalle 30

Existe algo que consigue aplanar los distintos elementos, por
ejemplo: la puerta de la casa grande que al describirnoslia en negro,
tira hacia detrds. Y en las partes blancas sucede todo |lo contrario,

parecen ser algo completamente plano, como se puede apreciar en la

lamina de este dibujo.

Se trata de un espacio ficticio que el artista recrea a su antojo

en funcién de lo que quiere comunicar creando sombras que logran
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tirar hacia defante aun mas.

Este tratamiento de la linea contorno podemos apreciarfo en el
cubismo (3). Por ejemplo una obra de Juan Gris en la que nos describe
uha guitarra, una mesa, una botella, podemos apreciar un recortable en
forma de hoja de periédico. Como sucede en este dibujo de Valverde

que parece dar una sensacidon de material cristalince (4).

Croquis b.

Si nos trasladamos a la parte izquierda del cuadro, observamos
gue vuelve a suceder lo mismo, nos encontramos con ese probiema de
ambigliedad espacial. Como sucede con esa forma que no sabemos si es
un 4rbol o un sendero, pero méas blen nos barece un arbol porque esta

colocado junto a la alberca cuya pared anterior lo traslada (s),

Pero al mismo tiempo tiene dos ramas oblicuas que sl nos dan la

sensacién de sendero, aportando tridimensionalidad.
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Detalle 42

Detalle 5@

También tenemos a un personaje aqui representado que juega un
papel de confrontacién, es un elemento que queda comparado con toda
la arquitectura que hay a su alrededor, Lo humano ho parece estar en

¢l, sino en la arquitectura propiamente dicha.
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Detalle 62

Unc de los aspectos mdas sobresalientes del hombre es la huella
que deja a través de la arquitectura, a través de la transformacion
espacial que se realiza con el paso dei tiempo. Parece gquedar ridiculi-

zada esa figura, comparada coh el protagonismo de esas lineas y

sombras de las casas.

Podemos decir que es una obra post-cubista va que no la dibujé

en la época cuhista, sino después de haber trascurrido este periodo,

por los afios de 1.840 (s).
sPost—cubismo por qué?

Primero: Por el andlisis espacial,

Segundo: Por el tratamiento de todo elemento en prisma.
Tercero: Por la contradiccidn gque hay entre plano y espacio.
cuarto: Por el tratamiento de la linea. Una Ilnea objetual, con-

tundente que nhos recuerda a lo plano y otras |ineas que nhos recuerdan
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a |lo espacial.

Quinto:

Es un

expresividad,

hombre,

Por el sombreado virtual.

dibujo muy simple y al mismo tiempo cargado de gran

La arquitectura como elemento vivo y manhifestacion dal
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NOTAS

DIBUJO XVIII

1) ARNHEIM, RUDOLF, EL pader del centro

(2) ARNHEIM, RUDOLF, Arte v percepcitn visual, Pdgs, 449-434,
(3) Idem., pdos. 246~254,

{4) COOPER, DOUGLAS, La époce cubista, Madrid: Alianza edito-
riaf, 1.984,

{5} ARNHEIM, RUDOLF, Qp. cit., pdgs. 276-286,

{6) E[ tener conocimiento de fa fecha aproximada de ejecucidn de
esta obra que estamos analizando Aa sido gracias a (a ayuda
prestada por el pintor ¥y académico Miguel Rdguexz-Acosta, Lugar

tfe encuentro: Granada.
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DIBUJO XIX f

LA PTEDRA GRANDE.

Hizgie &

CRUATRAY L,
aper-d
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En el centro geométrice} aparece la piedra, pero no lo llega a
ocupar, lo que sucede es que el gje sentido crea una tensidn. Al no
ocupar el centro de la vista tiende a parecer que asl lo sea, despla-

zando la piedra hacia la izquie;rda (1).

Si contemplamos la Iinea contorno en la cual se asienta la piadra

hos parece gque sea un retrato.

Cuando comenzamos a contemplar este paisaje probablemente
creamos que nho contiene nada, que no hos describe casi nada, ¢Qué
podemos comentar de este dibujo si tan sélo podemos _apreciar cuatro o
cinco lineas?. Es un paisaje humanizado, mostrdndonos a un personaje,
su barbilla, su nariz, su labio, asl como una protuberancia, algo que
emana de ese rostro como si fuera una verruga o grano. Méds a la
derecha apreciamos de nuevo otro rostro gue coincide con un tercio del
anterior, reforzando el poder del de la izquierda. El nudo de tensién

estd en la Ifnea un tercio (ver croguis a) (z).

1

l

""‘.‘:\_‘_.‘. .

JUNEREESNTS
.

,4..,,».:“!"-“"-"""5# ;

o,

AR

Croquis a.
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Es una perspectiva aérea, vista desde arriba, con lo cual refuer-

za el cardcter del paisaje, su asentamiento terrenal.

La linea es linea de contorno fuerte, casi objetual, parece como
si fuese un elemento escultdrico gue sobresale de un cuadro, gque se
viene a primer término. También aparece la linea en sombreado, que

nos da sensacion de volumen, de luz (3).

Como el elemento estd tan cerca del centro gesométrico, podemos

hacer la lectura tanto de izguierda a derecha como de derecha a iz-

quierda.

La piedra se hos antoja como la enfermedad en el rostro, el
tiempo que trascurre, es un elemento discordante. Todo es uha linea
arménica, suave, curvilinea y de pronto se rompe, crea unh contraste,

con esos dngulos agudos gue rompen el paisaje.

Vemos un paisaje gue estd tratado con pesimismo, hay angustia,
es como si pintaramos un retrate vy le colocaramos una calabaza en el
ojo. También hay soledad, un elemento solo, perdido, La linea horizontal

nos da la sensacion de muerte, parece como si hos quisiera decir que

el tiempo pasa y no perdona.

En la parte izquierda aparecen unas curvas en determinada

direccidn, que parecieran simbolizar el pasc del tiempo.

Este dibujo se encuentra muy en la linea de René Magritte,

pintor surrealista (4).

219



Detalle.

En resumen esta seria una forma diferente de dibujar un paisaje,
eh el que su contenido seria casi un retrato lleno de sufrimiento, de
soledad y amargura, Donde el Unico aspecto lfrico y agradable es una
serie de pequefios arbolitos agrupados en la zona de la izquierda, asf

como levemente otros en la zona de la derecha.
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NOTAS

DIBUJO XIX

1) ARNHEIM, RUDOLF, Ef poder del centror

(2) Idem., pdgs. 159-17T,

{(3) ARNHLIM, RUDOLF, Arte 3 pereapeiéniswel Pdys,

246-254,
(4) SCHNEEDE, UWEM., Reus Mnaritie Barcelona: Editorial Labor,

S A, Cafabrin, 1.978,
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DIBUJO XX

CAMPOS DE CARMONA.
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En este dibujo Valverde ha cambiado de tratamiento, es mucho
més grafico, de lineas cortadas. Se asemeja a un grabado. En este

sentido es mucho més agradable, resulta menos tortuoso, que otros que

hemos visto anteriormente.

A través del eje sentido el cuadro guedarfa dividido en dos
mitades (ver el croquis a). El microtema nos indica el campo, la tierra,
pero aparece vacio (1). Aparecen a la derecha dos Arboles bien defini-
dos, Al estar mds elaborada esta zona nos produce mayor sensacién de
profundidad. En la zona de la izguierda se observa que todo queda en
el plano; como si se tratara de un dibujo infantil, de proyecciones
ortogonales, como el arte egipcio (2). Incluso parece gue hubiera una

pared y la parte sombreada da la impresién de caerse,

Croquis a.
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Este contraste existente enitre lag dos partes es lo que le da
encanto al dibujo. En la parte dere;cha apreciamos ese tratamiento cldsi-
co y delicado con que nos describe los arboles, ¥ en la parte izquierda
observamos esa visién de arte mod‘]erno. Vemos pues [nfluencias gaugui-
hianas y rousseanfanas, y ese deleite por el arte egipcio del que tomo
bu;na influencia, hay que tener en cuenta sus viajes a El Cairo y

otros lugares de Egipto.

Croguis b,

En el dibujo que analizamos todo es ortogonal, todo es plano. Los
drboles parecen estar pegados al papel. Podemos contemplar lo plano
del camino que se llegan a perder por la derecha. Las sombras que se
indican en los primeros planos definen las porciones de terreno, sin
embargo al tener el mismo valor y claridad esta parte que la que la

gue estd detrds, nos produce la impresién de venirse hacia delante, de
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aproximarse a esto que se encuentra en el primer plano del dibujo en
su parte izquierda. El artista va creando juegos de ilusiones imposibles

con el espacio representado,

Croquis c.

La Ilnea es muy pura (3), en ocasiones muy descriptiva, También
otras veces nos dan la sensacidén de tridimensionalidad, en la zona de

la derecha por ejemplo las Iineas que aparecen nos producen sensacion

de profundidad,

Finalmente hay que comentar que existe un cuadro de Gauguin
en el que aparecen dos mujeres, en el cual la qgue se sncuentra en
primer término nos da la sensacion de alejarse, por ser de menhor
tamafo que la que estd detrds, pareciendo esta Ultima que se nos
viniera hacia delante. En definitiva Gauguin crea situaciones imposibles.

De manhera semejante en el paisaje gue aparece en el angulo superior
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izquierdo tiende a colocarse delante del representado en la zona infe-

tior izquierda (ver croquis c) {4).
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NOTAS

DIBUJO XX

(t} ARNHEIM, RUDOLF, E{ poder del centio,

(2} GOMBRICH, ERNST H., Histowvia dol Arte. Madrid: Alienza

Editoriaf, S.A., 1,988, 68 reimpresion,

{2) BERGER RENE, Ef Conprimiento de {a pivtura. Pdgs. 230-267,

(4) Véase LAS NOTAS HISTORICO BIOGRAFICAS de este trabajo de

investigacion, pdigs, 13-43,
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DIBUJO XXI

OLIVOS,

i
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En este nuevo dibujo el microtema no estd ocupado por nada,
estd vacio, de nuevo aparece la soledad. El microtema seria, entonces,
el eje sentido que trascurre por el arbol dividiéndole en dos mitades,
formando una V (1). Aqufi Valverde de nuevo estd haciendo alusioh a la
relacion existente entre f:o masculino y lo femenino. Lo varonil, lo més
lineal, gqueda situado en la parte izquierda. Lo femenino, lo més curvili-
neo, acompafado at mismo tiempo por la ramificacion gque tiene adosada
a su tronco queda situado en [a parte derecha. La rama adosada al

tronco aluden a o femenino en cuanto que da vida.

Croquis a.

Las dos ramas grandes se abren para ocupar su propio espacio,
compartiendo el centro, que es donde germina y brota la fuerza (z).
Por otra parte los surcos en la tierra realzanh y dan adnh mayor fuerza

al tronco. Una fuerza convergente, que se dirige a un mismo punto,

229




como un cuadro de Van Gogh, gue refleja un campo con muchos surcos,

Al mismo tiempo la perspectiva que ha sido creada por los drbo-

les que estdn situados a ambos lados, nos dirigen hacia el centro

geométrico (s).

En la parte superior se encuentra la linea de horizonte, expresa-

da por una horizontal que unifica todo el espacio.

Como el dibujo queda dividido por el eje sentido (4) en dos
rectdngulos, cada uno de elles con su propia autonomia, su propia
forma geométrica independiente,-tiene que existir algo que actle de
nexo, siendo este el paisaje que forma una cruz con el eje sentido, asi
como tamhién fa rama pequefia (el hijo) que es la que ocupa este espa~

cio, creando la interseccion,

Croquis b.
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Ei tema de este dibujo es la ruptura familiar, un 4rbol que se
rompe, la rama que brota del tronco de |la derecha es lo Unico ague
mantiene en unién a la familia, sin llegar a unirse completamente. Si |a

rama joven ocupara totalmente el centro geométrico si estaria ejercien-

do una total unidén,

El ejemplo {9, nos ofrece una unién incompleta que es la que

aparece en el cuadro.

Ejemplo |0

Este ejemplo [1Q, hos ofrece una interseccidn o uniéh completa

due, como se aprecia, es hlipotética,

Ejemplo 12
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Los 4rboies que se encuentran a ambos lados del dibujo estdn
expresando vida propia, su funcidén es la de reunificar, arropar. Pare-
cen estar sosteniendo el peso de las dos ramas grandes, para que no
se destrocen por completo. Si los suprimiéramos, las dos ramas caerian

por su propio peso,

&Qué sensacidh nos produce la rama joven?, Es una forma sufri-
da. Toda la tensidon que se produce entre las dos ramas parece estar

abhsorbida por esta rama joven.

Conviene indicar también, que los huecos y hendiduras que
aparecen en los arbolitos de ambos lados, le dan una dimensién humana
y de vejez a la vez, abriéndose en pequefios brazos, adornande la
curva que producen los drboles del centro; estos 4drboles terminan en

forma de flecha que apunta hacia arriba, siempre en sentido contrario,

para contrastar el peso.

El dibujo en si indica lirismo y poesia. Es un espacio atmosférico
e impresionista., La linea es muy expresiva, pero siempre sin faltar ese

lirismo del dibujo suelto, impresionado de refinamiento.

Teniendo en cuenta la terminologia de Rudolf Arheimn podemos
explicar lo siguiente: si tenemos un rectdngulo con una masa a la
izauierda, otra a la derecha formando una V, se ha podide ver céomo
estos eiementos caen hacia abajo, tienen un pesc especifico muy fuerte,
Estos que contemplamos en nuestro dibujo son centros de atencidh gue

contrastan con la rama joven gue poseen un tratamiento muy agradable

y muy suave (s),
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Ejemplo [l

RPodemos decir finalmente , que existe coherencia entre forma y

contenido, de lo co}‘utrario hubiese side un dibujo lleno de ambigledad.
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NOTAS

DIBUJO XXI

f1) ARNHEIM, RUDOLF, Ef poder del centro

(2) Idem., pdgs. 23-53,
{3) Idem., pdgs, 239-242,
(4) I6idem,

(5) Idem., Pdgs, 23-53, 81-85.
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XXI1

DIBUJO

LA RECOLECCION.
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Este dibujo muestra un cfarc predominic de la horizontal sobre la
vertical, por lo tanto nos encontramos con un tema relacionado con la

tierra, coincidente con el contenido inherente del formato.

Trazamos el eje de simetria y el microtema coincide con tres
elementos (1), Se encuentran seleccionando los frutos que ha dado la
tierra, y aparece un sefior vertiendo con ayuda de una carretilla lo
aue otros han recogido. En resumen apairecen: la recogida, ia seleccion

y el transporte de la mercancia.

La lectura seria de izquierda a derecha; puesto que los ritmos
soh decrecientes. La primera escena a la izquierda, la segunda es el
momento mas fuerte de la obra, coincide con los dos vértices del carro

y luego tenemos un tercer momento a la derecha.

Croquis a.
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Primera escena: Se recoge el fruto de la tierra.
Segunda esceha: Se seleccionha el fruto recogido de la tierra.

Tercera escena: Se guarda el fruto de la tierra.

También la {inea nos marca los momentos. Las dos figuras que
aparecen a la derecha y Qque parecen estar negociando la compra y la
venta, contrarrestan y equilibran toda la parte izquierda del cuadro.
Estos serian los propietarios del terreno y sin ellos no tendrfa sentido
e resto de las deméds labores. Hay un hombre que se encuentra arrodi-
llado, que sirve de nexo (2). Existe otra figura que se encuentra de
espaldas e igualmente hace ia funcidén de nexoc. 8i no aparecieran estos

lazos de unién los distintos momentos o secuencias qUedarfan aislados,

(ver croquis b).

Croquis b,
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Las dos figuras que estan haciendo el trato parecen estar conte-

nidos en dos cilindros con sus sombras respectivas a un lado.

Detalle.

El buey nos indica también la direccidén o el sentido de la lectu-
ra. Asl como también viene indicada por el hume que sale de la chime—

nea que hay encima del chozo,

Las horguillas que se encuentran colgadas detrds del chozo, hos
indican gue este momento de la venta o comercio, es el mds desagrada-
ble. De ahl esa vertica-lidad, quedando bien contrastada coﬁ el predomi-
hio de la horizontalidad en la parte izquierda. En esta zona existe una

mayor armonia, un trabajo conjunto, una participacion.

Por ditimo hay que decir que Vaiverds se sintid desde siempre
muy préximo al campo. l.as circunstancias familiares le hicieron aun mds
estar vinculado a fincas de labranza, haciendas en las que la estancia
era posible ¥y a las que acudfa en muchisimas ocasiones, pero sobre

todo, cuando se lo permitian sus obligaciones, pasaba largas temporadas
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apartado, retirado, ensimismado y contemplativo de todo lo que el

campo podia ofrecerle,

De ahi esa aRforanza manifiesta en formas tan primarias como el

cubo, los cilindros, la linea horizental, la linea vertical...
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NOTAS

DIBUJO XXII

[1} ARNHEIM, RUDOLF, Ei poder del centro

(2) BERGER, RENE, Ef Conocimiento de {a pintura,

{a) Ef término "cesura pldstica", es un término que emplea René
Berger para indicar que existen clementos dentro del cuadro

cuva finalidod es [a de unir,
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DIBUJO XXIII

LA VEGA DE CARMONA.
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- Generalmente la lectura que se hace de los cuadros es la que va

de izquierda a derecha, pero en este dibujo trascurre de derecha a
izquierda.

Parece gue Valverde ha pretendido gue nos detengamos en cada
uno de los pormenores, en cada detalle gue aqui aparece. Con el empleo
de peguenos elementos, drboles, ramas, logra esa lenta y parsimoniosa

lectura que como ya hemos indicado se produce de derecha a izquierds,

Emplea una linea contorno que se hage practicamente objetual (1).

Para que no se quede vacio el paisaje coloca esa casa de campo que

parece perderse,

Croquis a.

Aparece un segunhdo plano, y también otro tercer plano., De nuevo

esa linea contorno que se hos antoja una cara. No es la primera vez
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que aparecen rostros en los paisajes de Valverde,

No hay ningln personaje humano, ni animal. De alguna forma

queda el hombre presente como elemento simbslico.

Como ha cambiado el sentido de lectura, Io lejano a nosotros se
encuentra en el dngulo superior izquierdo. Con un tratamientc suave

va apretando la linea, y poco a poco logra la distancia, la lejania.

Si dividimos el plano del cuadro en cuatro partes, (ver croquis
b), lo cercano a nosotros seria el primer cuadrante, el segundo cua-
drante serfa mds iejano, el tercer cuadrante aln més y por ultimo el
cuarto cuadrante el mds lejano de todos. Se aprecia cémo el dngulo
izquierdo posee una calidad profunda, as/ como el 4nguio inferior

derecho es un plano en el que podemos descansar y comenzar a cami-

nar {z).

Croguis b.
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Se produce un gran contraste con esas peguefas casas en
comparacién con lo magnifico dei paisaje, la inmensidad y la gran

extensién que ocupa todo el terreno,

Si colocamos todo el paisaje de forma vertical estamos viendo unha
figura totalmente de pie, se aprecia perfectamente el cuello alargado,
las cejas v el cabello (ver croquis c). Se puede ver con facilidad, Ila

oreja, la nariz, los labios, todo ello nos da la impresién de un mufieco.

Crogquis c.

Valverde nos hace sentir esa concepcién del paisaje como algo

humano, caracteristica esta Gltima de la influencia renacentista.

El tema serfa que gracias al hombre queda dignificado el propio

paisaje. JQuién contemplaria el paisaje si no existiese el hombre?,
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La linea es una linea contorno y también texturada, gue crea

muitipticidad de calidades distintas; vegetales, arenas...

Valverde era un personaje enormemente introvertido, v es preci—
samente en sus obras donde fluyen sus mejores didlogos, en donde se
trascribe su propia personalidad. Pero también hay en él referencia de
otras corrientes, como por ejemplo el surrealismo, Y este dibujo que
estamos analizando es un paisaje surrealista, en el sentido de que
juega con el subconsciente, es un paisaje en el que ha empleado la
técnica del automatismo, que es el mecanismo que inventan los surrea-

listas para conectar con el subconsciente.

En esta obra no rompe la realidad. Existe un equilibrio perfecto
entre fo que es la percepcidn, y lo que es la visién del inconsciente,
en dohde predomina el actc perceptivo de la realidad que tiene delante,

guedanhdo completado con ese cardcter humano.

Una vez mas nuestro artista nos demuestra que es un hombre
culto, que contiene un gran almacén de imédgenes, que no solamente se

recrea en el paisaje, siho gue proyvecta todos sus suefios.

La horizontal es mds fuerte gue la vertical. La oblicua gue vemos

a la izgulierda, rompe el plano, creando tensién (3) v profundidad.

Hay elementos muy liricos, curvilineos, sensuales que le dan

poesia al dibujo.

Sigue existiendo la soledad, hay un punto de vista muy personal

de scledad. Parece en este dibujc que retorna a la tierra fundiéndose
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esa cara en el mismo paisaje.
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NOTAS

DIBUJO XXIII

(1) BERGER, RENE, "Aproximeacidn a fa {inea' en

E{ Conocimicnto de (a_pinture,

{2) Ident., pdigs. 55-68.

(3} BERGER, RENE, Op. cit,, pigs. 156-184,

(8} ARNHEIM, RUDOLF, E[ poder del centro
(2) BERGER, RENE, Ef{ Conccimiento de fa pintura.
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DIBUJO XXIV :

NECROPOLIS ROMANA, CARMONA.
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Este nuevo dibujo estd inspirado en las ruinas de la Necrdpolis

romana de Carmona.

Al trazar el eje sentido {1) este no nos indica nada de importan-
cia, Sin embargo, si nos atenemos al eje dureo observamos gue pasaria

por la chumbera mavor situada en la zona de fa derecha.

La lectura del cuadro va de derecha a izquierda, Porgue lo que
ha colocado mds cercano a hosotros es la parte derecha, tomando mayor

relevancia y fuerza ese primer eje &ureo (z2}; constituido por la chum-

hera.

Veae duneo

A
LmE AVEEQ

PusFo Ad

Croquis a.

Existe otro eje dureo en la parte izquierda, cue pasaria por el

muro {ver detalle 19) (a).
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Detalle 1@

t.a elevacidn del terreno gue aparece en la parte superior iz-
quierda, queda resaltada y contrastada por esa linea contorno tan
fuerte, muy caracteristica de Valverde, aprecidndose como sube y baja

de una forma muy caprichosa (ver detalle 20) (4).

Detalle 20
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De nuevo aparecen esas |ineas gue nhos hacen imagihar pequefios
rostros o perfiles de cara. Debemos seRatar también, Qque al mismo
tiempo gque seguimos el recorrido de las lineas, existen momentos donde
se pueden apreciar pequefas sombras falrededor de esas lineas contor-
nos (5). Es como si e hubiese Illamado :1a atencién algun detalle, v lo ha
resaltado de un modo especial. Las lineas recorren todo el cuadro,

bajan de una forma caprichosa y concluyen.

Existe un contraste, por una parte una simplicidad cubista y por
otra parte un dibujo barroco, buscando una gracia, con el simple hecho

de disfrutar y gozar en hacerlas, simplemente describiendo un adorno

(ver detaille 30),

Detalle 32

Como podemos apreciar, el dibujo se mueve en dos sentidos, por
un lado el recorrido de la linea que expresa ¥ por otro la estructura

cubista. ¥ es esta misma la que contribuye a romper el dibujo, e
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propia linea, podemos apreciar que el dibujo es completamente plano,
con algunas sugerencias pero.no es un dibujo explicativo, es un dibujo

totalmente lUdico, barroco.

Detalle 40

Asi mismo, para que el dibujo no quede completamente plano hace
una especie de entrante fuerte en la parte inferior derecha, conéi—
guiendo crear profundidad. Lo que ha pretendido es crear volumen con
esa pared, pero tampoco lo crea, realmente esta jugando con lineas que

sugieren una cosa y que pueden sugerir otra muy distinta.

La linea ho es descriptiva en la zona superior, pero si en la

inferior, constituyendo esta ultima una oblicuidad.

Nuevamente apreclamos uhas ruinas gue nos hablan de soledad.
Es un dibujo gue nos insufla tristeza. Soledad porgue la [[nea encierra
contornos vacios, comienza por la derecha y termina por la izquierda
(¢). El valor del dibujo estd en la linea, torndndose objetual, descripti-

va, ¥ se convierte en posibles manifestaciones de diversas lineas.
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Es un paisaje que se pierde, en donde no logramos situarnos

nunca, aisldndonos de todo lo demas.
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NOTAS

DIBUJO XXIV

1} ARNHEIM, RUDOLF, El poder def centro

{2} BERGER, RENE, Ef Conocimientio de [0 pintura

(3) Iden,, pdgs., 156-184.
(4} Idem., pdgs., 230-267,
{5) Idefn., phas. 246~-254,
(8) ARNHEIM, RUDOLF, Arte v_percepcidn visual, Pdgs. 246-254,
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DIBUJO XXV

EL ARBOL VIEJO,
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Nos encontramos ante un huevo dibujo, en el que, como se puede
contemplar, el centro geométrico (1) estd ocupado por el gran érbol que

aparece desplazado de egte centro.

.

MICROTEN &

i
i

Croquis a.

Por el centro geométrico es por donde pasan las diagonales, los
gjes (2}, y en este caso las de un rectdngulo (ver croquis a). Ahora
bien, a tenor de lo gue acabo de decir surge uha pregunta necesaria,
Lcomo es este arbol: vertical, oblicuo o tal vez horizontal?, Si se encon-
trara en posicién completamente vertical, manifestaria signo de poten-
cia. S8i resultase que es oblicuo simbolizaria dinamismo, pero este dina-
mismo es de calda, de algo que se cae, que se desploma, que no se
encuentra seguro, sugiere debilidad y decadencia, ocaso. 8i por el
contrario, la posiciéon del 4arbol fuese horizontal, nos estaria represen-

tando lo que ha fenecido, lo perecedero, estatico, por el trascurso del

266



tiempo. Pero nuestro drbol es oblicuo, {cdmo se manifiesta, firme o con
poca seguridad?. Se entreve muy poco firme porqué no se ajusta al
centro geométrico. El drbol se halla un poco inclinado, ia mayor frondo-
sidad de sus ramas estd desplazada con respecto al centro geométrico y

se desliza hacia la derecha como se puede apreciar (ver nuevamente el

cirroguis a).

Este drbol se cae porque tiene dos masas muy importantes, por
un lado el tronco gue se desplaza del eje, pero ademds tenemos |a
segunda masa formada por ias ramas superiores ¢rea uh centro dindmi~

co (3) lo bastante fuerte para tirar hacia ia derecha, esto hace que el

arbol parezca que se caiga.

Croquis b.

Después de esta descripciéh, llegamos a la conclusidn, gque el
microtema estd ubicado en el centro del dibujo y en &l ss indica la

vejez. Asl pues, deducimos gue este es el tema en el gue se fundamen-
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ta el dibujo,

Pasemos al suelo. En &1 se crea un tridngulo claro que converge
casi en el mismo centro geométrico. Se halla Irealzado por estos elemen-
tos ramificados que a la vez son muchos mas jovenes que el 4rbol que

ocupa el centro,

De esta manera tan aguda, Valverde evidencia un contraste
mayor, porque si estos drboles llegaran a tener el mismo protagonismo
Que nos presenta el primer término, esto le harfa perder los rasgos

caracteristicos que contiene el arbol viejo, despojdndole de su lugar,

Para mostrarnos la soledad de ia madurez, no solamente emplea el
contraste, como ha quedado dicho, sino que también queda puesto de
manifiesto porque el 4rbol viejo ocupa el lugar més importante del
dibujo. Potencia su papel preponderante con el empleo de la linea
tortuosa como puede verse descrita en este ejemplo. La linea tortuosa
es naturalmente mds vieja gue la linea recta que es mas joven y fres-
ca, La linea de todo el drbol contiene vejez, mientras que todas las
deméas son jovenes. Nuevamente crea variados contrastes (4). Podemos
contemplar la juventud lque poseen las |ineas que aparecen fanto a
nuestra izquierda como a nuestra derecha, Las hay masculinas y las

hay femeninas, indicadas naturalmente por el tratamiento empleado.

Nos encontramos con la soledad y la vejez al mismo tiempo. Tanto

la soledad como la vejez son los temas que ocupan ef interés y sonh el

centro de esta obra.

La vejez, la soledad, la angustia de la muerte, todo gqueda reco-
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gido en esta obra. La muerte que se presenta sin contratiempoc que la
detenga, y con la gque uno se ehcuentra solo y cara a cara, de la que
hadie ni nada puede ayudarnos, es la otra cara de la misma vida, en la

que cada uno debe pasar por ella indefectiblemente,

Sin duda alguna en esta obra, Valverde nos manifiesta algo de si
mismo, de sus mds insondable intimidad, en ta que nos narra de forma

espléndida y clara sus preocupaciones mas fntimas, empledndolos como

argumento.

Nos hallamos en definitiva ante un dibujo claramente expresivo,
gue demuestra el singular conocimiento y exquisito dominio del artista.
Sabe lo que quiere trasmitirnos y cémo hacerlo, y esto es algo que
resulta verdaderamente diflcil en la ardua tarea de la creacidn artisti-
ca, sobre todo cuando se emplea un lenguaje ameno y claro, inteligible

para todos y legible visualmente, En resumen ha llegado a emplear un

lenguaje universal.

Para concluir tode este andlisis que se ha venido realizando,
habria gue mencionar algo sobre el claroscuro puesto de manifiesto (s).
Este claroscuro es mds bien formal y afadiriamos algo mas, "expresio-
nista", porque no es ese claroscurc tendente ai virtuosismo como se
aprecia por ejemplo en el retrato del dibujo primero. Este claroscuro es
mas artistico, sin embargo el que se emplea en el retrato se encuentra
méas relacionado con la técnica, con lo aprendido, con la academia. En
este dibujo el claroscuro conlleva una intencién de destacar una serie
de lineas, buscando gue sea agradable a nhuestra visidn, pero también
procurando crear riqueza en el, de esta forma logra que la vista ho

termine cansandose. Si a la vista ho se le crean puntos de atencion
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importantes, creados por ejemplo con el contraste, nos cansaria. Las

manchas de nuestra derecha estdn c¢reando ritmo y movimiento, Ei

movimiento lo podemos indicar a través de las proporciones, por el

claroscuro, la linea, a través del color, por la sinuosidad, La linea

produce forma, y todo ello engendra y crea ritmo.



NOTAS

DIBUJO XXV

f1) ARNHEIM, RUDOLF, E{ poder del centro

(2) Idem., pdgs, 108-115.

{3) Idem,, pdgs. 101-123,

(4) BERGER, RENE, E{ Conocimiento de (a pintura, 3 vofs, Barce-
fona: Editorial Noguer, S.A., 28 Edicidn; octubre 1,976,

() Idem., pdgs. 80~102,
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DIBUJO XXVI

AUTORRETRATO.
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El centro geométrico (1) fo ocupa el personaje en todo su espa-
cio. Ha elegido como formato un recténgulo horizontal en el que nos
manifiesta una carga pesada. St dicho formato hubiera tenido la forma
de un cuadrado, estaria mds relacionado con los aspeactos terrenales de

esta vida.

El eje sentido (z) nos divide el cuadro en dos mitades; por una
parte el personaje y por otra su labor creativa. En la primera parte
nos introduce en su espacio més intimo, su interioridad. Donde a pesar
de la no leve inclinacién de su cuerpo hacia detrds, la vertical colocada
con acierto a su espalda, permite que su cuerpo ho parezca gue se cae,
Controla su propia tarea creadora con &l mismo, es decir, con otra
version del artista "con el busto situado a su espalda’, expresdndose
que el esfuerzo y el esmero en !a lucha diaria lo realiza el yo con uno
mismo. Aqui podemos entrever el aspecto egocentrista, con la Unica y
absoluta verdad de que tan sélo el gue lucha incansablemente por si
mismo, con sus fuerzas y recursos es capaz de obtener la mayor
recompensa. Asf pues, la soledad del estudio y el acto creativo consi-
gue envolver al artista en su mundo, donde tan solo existen el yo mds
el yo y asf sucesivamente. Donde guedarian acumuladas una cbra tras
otra, siendo cada una de ellas un reflejo, una vivencia, una experien-
cia, una sensacién, un sentimiento, un sin fin de multiples yoes, que
son el resultado de su esmerado e infatigable esfuerzo, gque tan sdlo
tiene fin con el fin de la propia existencia. Podemos apreciar ese espa-
cio egocéntrico del pintor que se contempla a si mismo, se estd mirando
desde arriba. La situacién vertical actla como elemento de poder, como
elemento critico (3}, Se estd autoanalizando ejerciendo la labor de juez
de si mismo, que es el mds duro de los criticos gue se pueda llegar a

tener. Cuando una persona es escrupulosa, exigente, disciplinada, como
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la ocurre al creador de estos dibujos, se es exigente consigo mismo.
Tengamos en cuenta que Valverde fue una persona directa, nitida,

decidida hacia aigo concreto con su propia creacidn. Desde la distancia,

el busto, el vo interior observa los frutos de su trabajo, su pincel.

i e ; T TR __ TSR

Esquema.

Estos cuatro puntos gque en el esquema son los méds significativos

del dibujo, los gue nos lo explicah.

Estos elementos, que se relacichan entre si, soh: el pincel, la

mohtafa, la cabeza del artista y el busto.

El pihcei gue tiene agarrado el artista provoca una fuerte ten-
sidn. Dicho nudo de tensidn lo emplea en su terminclogia René Berger
(¢) cuando nos habila del encuentro de tres lineas en un punto, llamén-
dose nudo de tensidn (ver croql._lis a), o ejes de tensidn, o rectas de
tensién, que en este caso es el pincel, el recurso empleado, unido a la

vertical del lienzo y al madero de la cruz.
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Croguis a.

El acto creativo es una pasidén, una busqueda constante y fatigo-
sa que cueda reflejado al comparar con la cruz, el camino fatigoso y
duro por el gue tiene que caminar Cristo, para lHegar a |la cima de la
montafa. Ese sudor, ese esfuerzo casi sobrehumano, el trabajo, ei

estudio, el andlisis de la obra, es otro camino de pasidn.

La montafa es otro elemento importantfsimo, estd arriba, el

camino que hay gque subir es alto vy diflcil, casi imposible de alcanzar,

El centro dinamico (s) de la cabeza se relaciona con el otro

centro dindmico que es el busto, se atraen ambos, mirando el busto a la

cabeza del artista.
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Tambign se detallan elementos gue son descriptivos y que le dan
contenido al dibujo. La acumulacidn dél trabajo, los lienzos, acumulados
al lado del artista simbolizan el esfuerzo que hay que realizar para
crear. No es tanto la Musa que inspira al artista como la lucha del
trabajo que necesita hacer el pintor si quiere llegar a dar wvida a algo

que tenga cierta dignidad y contenga valor.

Eli rostro del pintor, da la impresién de ser senhsible, intimista,
solitario, preocupado por la existencia gque llega a asumir con unh tono

pesimista,

La linea define su personalidad es insegura, de tirazo nervioso,
sensible y muy emotiva, también es delicada. Al mismo tiempo es des-
criptiva, contiene {e). Es un poco impresicnista. Se ve gue esid dibuja-

do por un pintor.
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NOTAS

DIBUJO XXVI

1) ARNHEIM, RUDOLF, Ef _poder def ceniro

(2) ARNHEIM, RUDOLF, Op. cit.
{3} Idem,, pdgs, 101-108&,

{4) BERGER, RENE, Ef Conarimienta de [n pintura

{8) Idem,, pdgs. 230-267,

{5) Ihidem,
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DIBUJO XXVII

MOTIVO CAMPESTRE. EL HENO RECOGIDO.
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Al detenernos en este nuevo di{bujo, ¥y antes de abordarlo setia

conveniente apuntar algo sobre la estructura de un cuadro.

Un cuadro siempre tiene una estructura, Todo poligono tiene una
estructura, que estd formada por los lades y los ejes. Si colocamos un
elemento, el que deseemos, por ejemplo en el centro del cuadro, ese
elemento es el centro geométrico, que se encuentra equilibrado, su
dindmica viene a ser igual por todas partes y por lo tanto se queda en

el centro (figura 1a) (1).

N
<
/e

Figura 1&. Figura 24,

Si por ejemplo situamos un elementc en el punto dureo de hues-
tro cuadro, como elemento importante que es, tiende ldgicamente tam-
bién hacia los vértices, v por lo tanto nos sugiere movimiento, parece

moverse por sentirse atraldo por la misma estructura del cuadro,

(figura 24).

En este nhuevo dibujo que consideramecs, se observa que la

composicién se encuentra desplazada hacia la derecha. Hay que tener
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en cuenta el peso que sugiere la gravedad de todos los elementos de |a
composicion. Otros elementos tiran hacia los bordes, producidos por los
vectores que son los que nos indican la direccidon © sentido, pero

ademds nos dan la dindmica del cuadro (z2).

Volvemos de nuevo al eje de la proporcién durea, que pasa por
el tipico pajar de esas tierras de Castilla la Vieja, en donde alrededor
de una estaca o tronco joven de &rbol, se va amontcmaﬁdo el heno
cortado y seco, formando estos singulares pajares que se adaptan muy
bien a la climatologia del tugar. Esta proporcion a la gque antes aludia-

mos trascurre por el medio del pajar mas circular que se encuentra a

nuestra izquierda.

Tenemos un segmento mayor, que llamamos A-B, y a continuacion
le sigue en proporcién el segmento B-C, v o trasladamos a la derecha
del cuadro, conseguimos que se repita ia misma proporcion Yy que
volvamos a tener el mismo segmento a nuestra derecha (ver croquis a).

De esta forma, se halla el otro pajar que se encuentra en ia parte

derecha del dibujo (s).

) o

i , e e A W)

Croquis a.
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Si tenemos en cuenta ios contenidos inherentes, &l circulo resulta
mas femenino, sih embargo el tridngulo resulta més masculino y este
hecho se ve en las formas que aparecen en el dibujo. También como

contenido inherente, el circulo resuita ser méas dindmico (4).

E|l espacio de {a izquierda comparado con el de la derecha es mas
roméantico y acogedor, porque se palpa la mano del hombre y nos deja

para la contemplacidn formas de vida que han casl desaparecido en la

vida del campo,

Si se observa en el dibujo la carreta que trasporta hierba,
gueda contenida en un rectdngulo, sugiere gran pesadez, Si esta carre-
ta hubiera sidoc colocada en la zona de la derecha,la composicidén se

caeria completamente, por la acumulacién de elementos (ver croguis b).

Croguis b.
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Si colocamos un elemento en. este caso la carreta, que coincida

con el eje, ocurre que siempre pesard menos al encontrarse en la zona

media de toda la estructura.

Veamos lo que sucede en este ejemplo gque a continuacién pongo

de relieve (ver figura 3a).

Figura 38

Todo lo que viene a estar contenido en una estructura, siempre
tiende a pesar menos, que lo que no este contenido (s). Por ejemplo, el
tridnguio A besa menos que el tridngulo B. Por este motivo, el elemento
que encarna la carreta no nos resulta tan pesada al coincidir con fa
estructura, en este caso la rueda que, como se distingue, estd situada
claramente sobre uno de los ejes de la proporcion durea. Lo mas cerca-

no resulta ser la valla que la emplea también como elemento de equili-

bric.

si retiramos la valla, resulta muy vacia esta parte del cuadro.
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Croquis c.

Seria muy conveniente voiver a insistir algo mds sobre la impor-
tancia que toma en esta composicidn la carreta gque como se aprecia
estd contenida en un rectdngulo que resulta ser una metamorfosis del
cuadrado. Lo que a todas luces ténemos ¢claro es gue es un elemento
rectangular que Valverde emplea para compietar al tridngulo y al circu-

lo. El tridnguio, el cuadrado y el circulo son los tres elementos por

excelencia (ver croquis d).

La carreta (el rectdngulo) es un efemento puente entre los dos,
sirve de nexo de unidon (s). Aparte de gue se halla indicado muy bien
por la proporcién aurea, crea una totalidad. Ei rectdngulo traslapa a
los otros dos elementos como son el circulo de la izquierda y el tridn-
gulo encarnado por el pajar de |la derecha, creando como se puede ver
una unidad perceptual muy clara, completa, Esta vision, esta forma de
concebir es bastante moderna. Si prescindiéramos de la carreta, tanto
el pajar de nuestra izquierda como el de nuestra derecha y todos los

demés elementos quedarfan mal integrados por falta de unién,
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Croquis d,

A nuestro parecer tenemos motivos para pensar que nos encon-
tramos ante un dibujo de caracteristicas claramente impresionistas. Hay
un efecto indudable de captar la impresién, el momento, estd puede
hacernos pensar que hos encontramos ante un dibujo anecddtico y ho
es asi., Hemos visto el empleo de la proporciéon aurea, que da lugar a
dos espacios en donde queda de manifiesto esa dualidad entre io feme-
nino y lo masculino, Ei eje de simetria (7) se encuentra muy bien
indicado por el Arbol, que resulta ser de gran utilidad e importancia
para delimitar esos dos espacios. Los 4rboles serdn una constante en la
obra de Valverde. Ya hemos visto que se encuentranh con bastante
frecuencia. En sus obras aparecen el hombre y la mujer, la naturaleza,

los &rboles, el paisaje, todos eilos son elementos constantes.

En cuanto a la lihea que se ha empleado, es una linea descripti-

va. Relacionar a Valverde con el cubismo en esta obra no seria dema-
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siado correcto. En cambioc si parece correcto relacionarlc con la obra de
Paul Cézanne, por el hecho de descomponer los elementos en sus formas

béasicas.
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NOTAS

DIBUJO XXVIT

1) La figura n@ 1, estd extraido del cap. VI del texto de R,

Arnheim, E{ poder del ceniro,
(2) ARNHEIM, RUDOLF, EL poder del centro.
{3) TORRES GARCIA, JOAQUIN, Universafismo constructivg,

2 aofs,, Ter vol,

(4¢) ARNHEIM, RUDOLF, Op, cit., pdgs. 126141,

{5) La figura n@ 3, que se indica e esta pdgine, hace referen-
cie a (o importancia de [as diagonafes vy vectores, explicado en

{a. obra de R, Arnheim, Ef poder del centro, pigs. 111-159,

(6) BERGER, RENE, El Conocimiento de [a pintura, 3 vols., Barce-

forna: Editorial Noguer, S.A., 22 ed,, octubre 1,976,

{7) ARNHEIM, RUDOLF, Op. cit,, pdgs. 53-101,
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DIBUJO XXVIII

IGLESTA DE SAN MIGUEL.
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Al comenzar este nuevo analisis, me pregunto si existe alguna
constante gque podamos descubrir después de los andlisis gue llevamos

hechos,

Pues bien, si tuviéramos que hablar de constantes existe una de
indudabie interés y que se revela de una forma bastante clara, es esa

relacién entre lo araguitectdhico v lo natural.

En este nuevo dibujo gue tenemos delante, se aprecia esa sen-
sualidad que se manifiesta en el drbol, y esa otra sensualidad arquitec-
tdénica. Ese juego de lineas curvas, nos recuerda a las flores, nos
muestra lo sensual, lo femenino, ¥ al mismo tiempo la frialdad, si es
que se puede hablar de frialdad al referirnos a lo arguitecténico, a su
fuerza. Porgue esta arquitectura no resulta ser fria, s un elemento
barroco que representa a lo femenino igualmente, perc siendo mas
fuerte, méds reflexionado, dando lugar a formas méds racionales, mencs
fortuitas., El 4rbol es mas espontdneo, orgdnico, sin embargo la arqui-

tectura es racional. De lo que se trata es de ver esa relacidn, esa

integracion entre o uno y lo otro (1).

Ei dibujo posee un tipo de llhea descriptiva (2). Busca la simpli-

cidad, que también es otra constahnte en la obra de Valverde.

Ademds de buscar esas relaciones entre (o arquitecténico vy lo
natural, busca una mayor simplicidad, ser méds escueto, gquiere decir lo
maxime unificando muchas formas distintas dentro de un todo, siempre

o casi siempre pretendiendo expresario de una rmanera mas simple.

El todo ha de ser expresado de forma simple, de un modoc senci-.
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ilo. Bien es verdad, que este hecho gue se estd constatando no se
aprecia con demasiada claridad, sin embargo todos estos aspectos los
iremos viendo en el transcurso de los andlisis sobre otros dibujos. Sin
embargo, algo que si gueda contrastado en esta obra es |o orgédnico y

lo arguitectdnico gqueriendo recrearse,

Lo mas sianificativo son estos dos aspectos que ya hemos comen-
tado anteriormente. Por un lado, tenemos una construccion rotunda
donde no se quiere enmascarar hada, y sin embargo en lo organico se

busca el movimiento, el ritmo, lo grécil, etc...

La obra que estamos analizando estaria méds cerca de fo escultori-
co que de |lo pictdérico. Parece més bien el dibujo de un escultor, mas
formalista, con contornos y Iineas bastante definidas, que la de un
grafista, tal vez la de un grabador que tira mas bien por esa linea mas

sensual, deslavazada gue no se encuentra claramente definida.

En definitiva, se aprecia nuevamente una preocupacion por inte-

grar, déndole la misma importancia al arbol que a la arquitectura,
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NOTAS

DIBUJO XXVIII

(1) BERGER, RENE, Ef Conocimiento de {o pintura,
(2) Idem., pdgs. 230-267.

ARNHEIM, RUDOLF, Arte v percepcidn visual. Pdgs. 246-255,
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DIBUJO XXIX

LOS PESCADGRES,
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El eje sentido (1), la columna, divide este dibujo en dos escenas,
dos mundos. La parte izquierda queda a su vez dividida en dos espa-

cios indicado por otra columna, En el espacio de la derecha queda todo

mas unificado,

Las dos figuras de la parte izquierda, estdn ocupando un punto
aureo, creando una unidad fuerte muy compacta. Aparecen mas remar-
cadas que el resto de las demas figuras y quedan bien diferenciadas
en el espacio izquierdo. Sin embargo, la figura de hombre que esti

detrds, estd bien relaciohada con el otro espacio.

Croquis a.

Este dibujo nos recuerda un poco a las Hilanderas de Veldzquez,
en el cual aparecen dos espacios que guedan anexionados por hilos,

mientras que aqul el nexo lo constituyen las redes.
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De huevo hace alusion al tema de lo masculino ¥ lo femenino; la

gran diferencia que existe entre ambos, gquedan unificada a través del

trabajo.

Como vemos, el dibujo se divide en tres espacios claramente
definidos. En primer lugar lo terrenal, lo més proximo a nosotros,
ocupado por lo cotidiano, En un segundo plano la mujer y el hombre
participan, trabajan juntos, no existe diferencia. Por ultimo y en un

tercer plano, queda lo mas espiritual, la relacién de hombre a hombre,

Observamos un dfbujb bastante bien analizado por el artista.
Desprende un sentido de atmdsfera, la bruma lo invade todo. Parece
que le interesan las masas, por ejemplc esa figura de |la derecha del
primer plano, la mujer sentada que tiene el brazo izquierdo extendido,

es muy escultdrica,

JPor qué ese contraste tan grande entre las dos figuras de
hombres tan definidas de la izquierda y las dos figuras de mujer tan
poco definidas de la derecha?. Fundamentaimente, porque la lectura del
dibujo viene dada de izquierda a derecha, y al mismo tiempo, por ese
punto aureo gue se encuehnira ubicado entre las dos figuras masculi-
has, Con este modo de resclverlo nos explica que el hombre sostiene

una carga mas fisica, la carga de la mujer tienhe un aire distinto.

Las columnas crean ritmo de izquierda a derecha. Sin ellas el
dibujo perderia fuerza y quedarfa desintegrado. Las columnas contie—
neh las cosas en su sitio; como por ejemplo a los dos hombres de la
izauierda que constituyen un cono, gue aguanta la fuerza puesto que

tas dos cabezas estdn muy unidas, a traves de |la columna que aparece
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detrés.

Croquis b.

Por ultimo ese recuadro luminoso del cuadro gue nos indicaria el
mundo espiritual, acercandonos a una realidad que no tiene formas
concretas, no se defihe, puesto que perderfa todo el poder de lo
enhigmético, lo oculto, la tremenda belleza que pudiera encarnar y ese

encantamiento gque en sf mismo posee.
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NOTAS

DIBUJO XXIX

1} ARNHEIM, RUDOLF, E{ poder d¢f cenivo.
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DIBUJO XXX

LOS ARBOLES Y EL PUENTE.
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Como sabemos el gje seré\tido es una lfinea imaginaria que divide el
cuadro en dos mitades simétricas, zona de la izquierda y de la derecha
()., Ahora bien gtiene algo r.jwe ver el centro geométric_o con el eje
sentido?, realmente si, el eje .sentido contiene al centro geométrico. Al
dividir el cuadre en dos paf‘tes iguales gracias al eje sentido, este
coﬁtiene al centro geométrico en su mitad como lo podemos ver en el

croquis a (2).

C-roq uis a.

Justamente en el microtema nos encontramos con un arbol clara-
mente definido y otro cercano a él méas curvilineo, pero hay que tener

en cuenta que nuestro eje sentido separa estas dos realidades, una y

otra,

La composicién estd regida por el principio de la proporcidn
durea (3), reflejada de una manera intuitiva. Emplea la proporcién de

un tercio, Tanto la zona de la izquierda como la de la derecha nos
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delimitan claramente la prbporcién de un tergio, indicada esta por dos
drboles; el de la derecha nos delimita el bloque de drboles de la zona
centro y de los tres drboles que se descubren a nuestra izquierda el

mas pequefio nos indica nuevamente la misma preporcién,

Como podemos contemplar en el dibujo aparecen dos centros
dinamicos (4) muy fuerties tante a nhuestra izquierda como a nuesira
derecha, La zona de la izquierda viene descrita por una perspectiva
gue trascurre a través del puente, Cuando comienza a cubrirse parte
dei arco mds pequefo del puente se origina un nuevo blogue de Arbo-
les. Veamos el croquis b. Los drboles gque guedaban a nuestra izquierda

hos mostraban una perspegtiva de blogue.
i

Croquis b.

El eje sentido produce uha ruptura dentro del cuadro, parte el
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cuadro creando dos rectangulos iguales. Claro que, para gue la obra no

se rompa en dos mitades emplea como elemento plédstico el puente.

Podemos distinguir en el croguis ¢, que el puente hace de nexo,

de unidn, de cesura p!éstica (5),

Croquis c.

También es importanie cerciorarnos, que, tanto de un lado como de
otro, existen sendos rectdngulos que atraviesan el eje sentido, ambos
se entrecruzan produciendo una interseccidén. E| espacio gue se crea
por esta interseccion se encuentra ocupado justamente por el puente y

los dos arbolites (ver croguis d).

Es conveniente a estas alturas hacer una pregunta obligada,
Lqué nos indica el puente?. Bien. A nivel formal lo que estamos hacien-
do es describir un puente. Ahora bien, este puente es también un

puente metaforico, o sea un nexo de unidn entre una zoha del cuadro y

otra.
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Croquis d.

René Berger, por ejempl‘o, analiza muy bien el sentido del puente,
pero no es analizado desde el punto de vista del eje sentido, sino
desde el punto de vista de la psicologla de la percepcion. René Berger

nos io analiza desde el punto de vista de la geometria, la proporcion y

otra serie de aspectos més.

Conviene decir que el sentido de puente gue tiene este dibujo se
halla extraido de las arcas renacentistas al igual que sucede con la
utilizacién de la proporcién durea. Estos conocimientos fueron emplea-
dos por muchos pintores, como es el caso, por citar un ejemplo, del
mismo Tiziano. Todos ellos lo gue buscaban era jugar con una serie de
"equilibrios proporcionaies”. En nuestro dibujo se puede observar ese

juego de contrastes, por ejemplo tenemos un darbol muy sinucso a
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nuestra izquierda pero a continuacion aparece un arbol vertical, mas
grueso, tal vez para.producir ese juego, Cuando empleamos el término
"sinuoso”, es porque naturalmente nos referimos a esa linea gue se

guiebra, gue es ondl,glada.

Detalle 10

Este juego que describiamos se hace patente de nuevo en sl

blogue central.

Croquis e,
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Si seguimos observando, nos ehcontramos con un arbol completa-
mente aislado a la derecha del dibujo, este es algo mas robusto, pero
ipor qué motivo nos lo sitla aislade, solo? para producir ese juego
equilibrador (s), para cirear un equilibrio arménico scbre todo si tene-
mos en cuehta el peso que posee |la masa gue encontrames a nuestra

izquierda, gue resulta muy pesada.

Si tenemos en cuenta el ritmo del cuadro, se percibe que su
lectura viene inducida por ese sentido claro de izguierda a derecha. El
ritmo (7) se origina también por los contrastes, momentos fuertes,
momentos débiles, Al contemplar el dibujo en su totalidad esta realidad
de contrastes se van sucediendo de forma clara y precisa (ver croguis

).

Hay aue tener en cuenta gque cuando coniemplamos una cbra de
arte nuestra vision es global y no por fragmentos, En este dibujo
Valverde organiza el espacio en tres momenios fundamentales, {(ver
croguis f). Por un lado, tenemos este gran momento de la izquierds,
lleno de tensién, por otro lado otro momento formadc por este gran
blogue de 4arboles del centro y por ultimo este otro tercer momento
creado por el arbol de la derecha. El puente sirve de unidn entre ei
momento primero y toda la zona de la derecha, agrupacion de 4rboles
de la parte central. Sin embargo, el drbol que queda aislado, es el
arhol robusto, pero viejo de la parte derecha, se halla sclitario, no
existe puente que lo vincule a la totalidad, lo conecte a la unidad.
Existe una perspectiva gue se nos descubre detrds del &rbol, puesta
de manifiesto por unas casita;, que se ehcuentran muy perdidas pero
que de algun modo estédn contribuyendo a esa unién entre este arbol y

estos otros del centro. Perc a pesar de todo, la soledad se encuentra
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muy marcada,

Croquis f,

Al referirnos a la linea, hay que decir gue juega un papel
bastante importante. La linea (8) gue nos presenta es de dibujo f4cil,
alegre, que pretende destacar detalles vy de esta forma crear una
perspectiva. Podemos hablar de linea descriptiva, naturalmente que sf,
descriptiva vy Ifrica a la vez. Descriptiva porgue .en' ella misma lo con-
tiene'todo. Lirica por la poesla que hos pohe de relieve,

La Ilnea es un grafismo, un gesto casi expresionista., El término
exprestonista, hace referencia a esa posibilidad que tiene la linea de
hacer un gesto, a la riqueza gque pueda tener al tomar un grosor
determinado, en uha curva o llegdndose a perder. Veamos este detalle
20 extraido del bloque de drboles del centro que nos aclaren estas

apreciaciones, ¥ al mismo tiempo nos las ilustren mejor,
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Detalle 2Q

Lo que se busca es ese recrearse en la misma linea y en otras
en la misma mancha como sucede tambign aqui, con una sola intencidn,
la de deleitarse en las dos cosas., En ocasiones nos recreamos haciendo
solo Ifneas v manchas por el solo hecho de crearnos un placer agrada-
ble, serfa como la forma de expresarnos, algo que nos resulta propio,
nuestro, particular, lo invariable de uno misme, el propic lenguaje, la

escritura propia, la impronta que pertenece a uno, independientemente

de todas las demds.

Creemos que esta obra tiene relacidn con algun pintor, Scobre
todo coh Paul Cézanne (s)., Para este pintor, lo mas importante era
expresar las cosas con el minimo de elementos puros. Por ejemplo, los
angulos que forman los &rboles entre sf, A nuestra izquierda se obser-

va la creacién, por la colocacién de los dos &arboles, de un adngulo
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enormemenie agudo (ver lAmina). Tambhién se acusa un paralelismo
importante, puesto de manifiesto entre los drboles, pero dentro de esta
constante las lineas se quiebran, producen curvas y esta crea un
juego y un ritmo sin apartarse de elementos de una forma pura y por

contrastes.

El contraste, es una técnica gque se emplea para ho aburrir a la
vista y tampoco cansarla. Por este motivo tenemos que !lamar o acapa-
rar la atencién de ella. Si no hubiera contraste en una obra, llegaria-
mos a cansarla y perderia el interés. El contraste viene a ser como el
positive v el negativo de una figura por ejemplo. Un rojo y un verde
también es un contraste. El contraste, puede crearse incluso jugando
con el mundo de las texturas, con la misma linea, una ondulada, junto a
otra recta. Al agarrarnos a la técnica del contraste, obtenemos de esta

manera la posibilidad de recrearnos en ciertos momentos,

Si en nuestro dibujo todos los drboles aparecieran completamente
paralelos se perderia por completo el ehcanto que posee, En esta obra
todo se encuentra en su sitio; se halla bien estudiada pero al mismo
tiempo muy sentida. Su estudic no es razonado sino experimentado en
su propia alma (lo més entrafable de cada uno); el &arbol rectilineo de
ta izquierda posee su verdadera medida, para gue al producirse esa
angulosidad entre esos dos arboles (ver ldamina), el momento resulte
bello, ya gque ambos poseen su justa medida. Para compensar el peso de
la izquierda, Valverde construye un 4rbol solitario a la derecha que
tiene su justa medida creando otro momento bello. Como puede obser-
varse en los arboles del centro, se reconoce la aparicidn de un punto
de unién en la zona central, importante porque va marcando el sentido

de los 4rboles, ademds de esa serie de contrastes que se establecen
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entre ellos,

A través del contraste cada drbol posee su individualidad, su
propia vida, su peculiaridad més significativa, su rasgo mas distintivo

Yy personal.

Podemos hacer referencia a si hay © no ‘ruptura dentro de un
contraste, En un contraste puede haber ruptura siempre y cuando el
artista asl lo desee. Sin embargo, como hemos visto a lo large de todos
estos comentarios, aqui concretamente no se aprecia tal ruptura, porque
todos los resortes y mecanismos formales y geométricos que el artista
ha empleado se encuentran completamente vinculados, totaimente inte-
rrelacionados, Cuando el contraste rompe, la geometria lo que hace es
unir. La geometria, el médulo gue uno emplee, la proporcidn humana,
todo puede llegar a unir lo que interrumpe o corta el contraste. En
esta obra de Valverde, el ritmo se halla muy bien empleado; todos estos
elementos gue se han analizado crean ruptura y unificacion, ruptura vy
unificacion..., parece como si el cuadro tendiera a romperse, pero existe
un momento determinado en donde se vuelven a unir todas las partes,

a través de lo que sea, puede ser de un ritmo, de una linea etc...

No deben de preocuparnos los medios empleados, ritmos, lineas,
texturas, lo que sea, lo importante es que al fihal todas las partes
lleguen a estar unificadas, Da igual los medios, o mas sobresaliente es

el fin, y aqui el objetivo se ha ilegado a cumplir.

Nos hemos encentrado con un dibujo de gran libertad, lirismo,
descriptivo, ¥y si cabe mds naturalista. Descriptivo porgue nos muestra

un ambiente muy determinado, expresado con bastante claridad, sin
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artilugios innecesarios,

Cuando hacemos referencia al naturalismo, queremos indicar
claramente un referente concreto, por su alto nivel de detalles contiene

mas caracteristicas del objeto gue tiene delante.
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DIBUJO XXXI

PAISAJE BURGO DE QSMA,
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En este nuevo dibujo sucede lo mismo que en el dibujo XXVII, Se
repite ese mismo tratamiento en el paisaje con la intencién de personi-

ficar, de impregnario de sentido humano,

Todo se cubre del mismo valor, los 4rboles al igual que los

personajes, poseen un mismo tratamiento, Gnico, todo se integra en el

paisaje.

A Valverde le gusta mucho el paisaje y como podemos apreciar le
concede dighidad. Este aspecto al que me refierc se repite de igual
manera en otros muchos pintores. Por ejemplo en Paul Cézanne juega
mucho con los arboles, con las montafias, recredndose con los dngulos
que forman los diferentes elementos que integran la naturaieza, los
intersticios, el fondo y la figura. Un pozo, una escalera, una silla etc...

Todo lo llega a humanizar, a todo le insufla un sentido humano.

A Juan Bautista Chardin (pintor francés 1.699-1.779) por citar a
otro, le sucede un tanto de io mismo. Humaniza las frutas, los bodego-

nes, todas las cosas toman un carécter humano.

A Zurbardn le sucede lo mismo. Le gusta humanizar el bodegdn,
por ejemplo: el bodegdén de los limones que se encuentra en el Museo
del Prado y que nhos lo analiza de una forma muy interesante René
Berger en su obra "El Conocimiento de la Pintura". Posee una sencillez
extraordinaria, y tal vez en ella radique su singular belleza, es casi
pura metafisica., De todas maneras son ejemplos todos ellos de los
muchos que se podrian mencionar. Ahora bien, les posible que en

nuestro dibujo lleguemos a contemplar un halo de sustancialidad gspiri=

tual?.
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Se aprecia una realidad humana, terrenal, vinculada con la tierra.

Al hacernos la pregunta sobre la sustancialidad espiritual con-
viene decir que mds que espiritualidad, o que posee este dibujo es esa

categoria de querer dignificar todo lo que en él se nos ofrece.

A un 4arbol viene a otorgarle la misma importancia que se le
pueda oftrecer a una arguitectura llevada a cabo por ei hombre, lo-
grando integrarla, Es posible, que cualquier otro artista hubiera dado
mucho mds protagonismo al hombre, lo realzaria potenciando detalles y
pormenores, gue, como estamos‘ presenciande aquf, en esta obra, no
ocurre de este modo. E! hombre, trabajando la tierra se encuentra
completamente integrado, aunque parece quedar reflejado un poco
concediéndole eso si mayor importancia al paisaje, sus drboles, las

montafas, la iglesia, el pueblo, sus casas,

Croguis a.
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Tras esta toma de conciencia con este nuevo dibujo comenzaremos

a desarrollar el esguema compositivo,

Desde luego, algo que salta a la vista y gue se percibe con
ba_stahte claridad es la proporcion durea puesta de una forma sentida,

intuida y que, como hemos visto, se repite en muchos de sus trabajos.

La iglesia, mas concretamente su pindculo unido a fa aguja con-
forman la parte mds alta de |la torre que casi coincide con el eje (1},
que divide el espacio tope del cuadro en un tercio. El espacio que se

encuentra a huestra derecha es aureo, es de proporcidn aurea,

LINEA TMAGINARIA

M

Croguis b,

La proporcién durea integra la totalidad, es decir, integra la
parte en la totalidad, de manera que la parte y el todo estén relaciona-
dos. El segmento mayor en este caso es MN. El segmento proporcional al

segmento mayor viene a ser AN, de modo gue el segmento MN partido
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por el segmento AN nos da igual al cociente 1.618,

Hagamos el esfuerzo de estabiecer una linea imaginaria sobre la
que se asiente la iglesia, y tengamos en cuenta su importancia (ver
croquis b), El segmente que crea la altura total de fa iglesia viene a
ser también un tercio de AN. Con este Ultimo segmenio tenemos otra
proporcion durea, Como el centro geométrico (z) esta vaclo, quedaria
ocupado por la iglesia, como centro dureo. Debemos aclarar que estas
observaciones no estdn sometidas a un procesce matemdtico por parte
del artista, por lo tanto, no queremos decir que estas deducciones se
presten a una matematica exacta, sino mds hien a un conocimiento gue
posee el artista y que debido a su mucha prdctica, se da de forma
mecédnica, automética, por otro lade muy libre, sin necesidad de mante-
ner toda su atencidén en deducir esta proporcién. Se encuenira tan
asumida por él, gue muy posiblemente se encuentre en el baul de sus
Fecurrsos, realizdndose sin apenas esfuerzo, sino sentida, sin tener gue
emplear el compas, Aungque ho hay que descartar gue todo este conoci-

miento ha seguido su ldgico proceso racional, que Valverde ha sabido

aprovechar muy bien,

Al retomar de nuevoe el hilo del andlisis, y dejando a un lado
esta anterior reflexion, debemos decir, que aungue el centro geometrico

se encuentre vacio, este queda llenado con la creacion de un centro

dureo (3), ocupado por la iglesia.

El dibujo posee ritmo, y esto efectivamente se hota en la existen-
cia de una convergencia de lineas. La iglesia al ocupar el centro aureo
se convierte en un centro dindmico (4) muy fuerte {ver croquis c).

Este centro aureo, es plasmado a través de un pensamiento visual gque
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viene precedido de la experiencia que ha alcanzado de sus muchos ahos
vinculado a la labor de la pintura. El intuye que ese punto aureo

trascurre donde queda sefalado en el croquis c,

Croquis ¢,

Ahora bien, para compensar y contrarrestar ese peso, el camino
de los &rboles, la linea que nhos describe la montafia y la Ifnea donde
se asienta la iglesia, lineas todas ellas muy sihucsas, las hace Valverde
converger en un punto que llamamos P que se halla fuera del cuadro,
Este punto P es un centro dindmico, aunque se mantenga fuera del
cuadro, pero que viene a completarse a través de la vista. Es una
imagen inducida siendo la vista la que busca completarfa. El punto P,
lo que hace es equilibrar por su peso especifico, el peso especifico de
la iglesia. La intencién del artista es llegar a equilibrar el cuadro, Para

ello Valverde crea un eje de simetria (s) indicado por este drbol que
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podemos apreciar en este nhuevo croquis (ver croguis d).

'E_]E D SIMETRIA- .

Croguis d.

O sea, que el eje de simetria vendria a estar por donde lo hemos
situado aproximadamente, de esta manera los dos puntos {(punto P y
punto durec} quedarian a igué! distancia, produciéndose un equilibrio

total.

Estas apreciaciones, vienen indicadas en este dibujo gracias a su

aspecto descriptivo, hien equilibrado y correcto, al analizar los centros

dinamicos.

Nos damos cuenta del apego del hombre a la tierra. Se constru-
yen dos partes en el dibujor un espacio mas espiritual representado

por la iglesia, y por otro lado, otrc espacio concedido al hombre que se
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distingue en un primer plano, donde aparecen las casas, el hombre y el
trabajo, todo ello perteneciente a los aspectos puramente terrenales, La

naturalezra aparece mas ennoblecida, mds rica en pormenores al servicio

del hombre.

De la vertical de la iglesia, participan los arboles y tedo lo que
se encuentra en la parte superior del paisaje, sih embargo, la faceta
humana la relega a la zona de abajo, en su parte derecha, dejdndonos
claro que al estar alejado el hecho que se dibuja resulta bien delimita-

do para él,

Ei tema del hombre, del trabajo, parece no interesarle en exceso
vy lo ha relegado a la zona de |la derecha que es ta que normalmente se
aleja de nosotros. Sin embargo, lo que para éf toma protagonismo nos lo
ha situado en este espacio lzquierdo, jugando naturalmente con el

centro geoméirico y con los centros dinamicos.

JQué podemos decir de'la Ilnea que ha empleado el pintor?, Viene
a sar uha linea nerviosa, agil, que intenta captar la esencia y al mismo
tiempo el detalle. Son este tipo de dibujos, que nos comenta Betty
Edwards en una obra de reciente publicacién, dice que el hemisferio
derecho capta mejor los detalles que el izquierdo (s), pero con cohe-
rencia, manteniendo una relacién coh el todo, Hay dibujos de esta
autora (7), que nos recuerdan este tipo de trazados que estamos obser-—
vando, dibujos de retratos con detalles de nariz, de bhoca, de ojos,
donde son mostrados las partes pero llegando a integrarlas en un todo.
Cuando los observamos, descubrimos la totalidad, notamos gue existen
muchisimos detalles y esto se deja entrever por ejemplo en este nuevo

dibujo de Valverde. Queda claro qué drbol es cada uno, qué personali-
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die g i ~e |
nte, pero siempre integrados en un didlogo mutuo
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NQOTAS

DIBUJO XXX1

‘1) ARNHEIM, RUDOLF, Efpodferdofoomro

BERGER, RENE, Ef Conoecimiento de fa pintura. 3 vofls., II0 vof,

TORKES GARCIA, JOAQUIN, Wniversalisiio constructivoe.

2 vofs,, Ter vol,

(2) ARNHEIM, RUDOLF, Op. cit,

{z) BRERGER, RENE, Op. cit,

{4) ARNHEIM, RUDOLF, Op, cit.

(s) Idewm., pdgs. 81-3835,

(6} EDWARDS, BETTY, "El cevebro: sus (ados izquierde » dere-

cho”, en Aprender a dibujar,

{7) Idem,
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DIBUJO XXXII

RETRATO,
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En este nuevo dibujo ccmenzaremos analizando su caracter for-
mal, distinguiendo y apreciando tanto la iinea como el planc. Engloban-
do ambos el fondo y la forma, y todas esas relaciones gue existen

dentro de las formas; el peso, el equilibrio. la perspectiva etc (1)...

En este dibujo predomina la Iinea, aun existiendo una grah reia-
cion entre el claroscuro y la misma, Es el cldsico ejercicio de lineas
que se ha venido realizando en las Escuelas de Arte, donde la linea es

muy intensa, en otros momentos tiende a ser mds delgada,

El tema es el retratoc de un perso_naje, una ihstantdnea, donde
existe rapidez en la ejecucién pretendiendo aproximarse a un dibujo,
siendo un boceto. Posee un tratamiento impresionista, intentando captar
la instantdnea, permaneciendo fiel a los rasgos fundamentales del
personaje, captando lo esencial en el retrato, Asi pues, lo vemos refle-
jado en el tratamiento que le da a los ojos, £n el retrato de los clasi-
cos la linea que describe la parte inferior de los ojos, no se intensifica
con el pincel, sino la superior, la pupila, dédndole a la mirada una

mayor profundidad y vivacidad,

El centro dindmico (2) de este dibujo es el rostro légicamente.
Hay un centro geométrico que s la posicion de la mano con las gafas,

que nos define el tema.

Parece ser una instantadnea de retrato. La instantéanea velazquefa
manifiesta por ejemplc en "“Las Meninas", donde en un principio se
pensé que Veldzquez habia captado la figura en un momento, una
instantdnea, sirviéndole para reflejarla en la composicion, pero luego se

vio que dicha composicién estaba mucho méds pensada,
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C. E}J{;{@PICG

Croquis a.

A pesar de ser un boceto, estd bastante pensado y bien estruc-
turado. Un dibujo es un pensamiento visual, se estd escribiendo a
través de lineas y se estd pensando, claro gue existen pensamientos
que duran décimas de segundo y otros gue duran media hora. Entonces
un cuadro puede ser un pensamiento hasta de cuatro y cinco afos, o
incluso de mas, esto es algo que descubrimos en la obra de Valverde
(3). La duracién del tiempo de sus obras, su lentitud, su exquisita
putcritud en el momento de transcribir sus pensamientos y organizarios

no tienen fijadas un plazo. A veces algunas obras lo han acompafiado
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durante afios y llegaron a guedarse inconclusas. A veces se gestaron a

lo largo de dias o duraron afos.,

8e da como una instanténea al estilo velazquefio, la forma de

coger el personaje las gafas nos indica que estd pensando, tal vez se

encuentre preocupado.

Dentro de esta composicion aparece un rectdngulo, con respecto a
este ultimo podemos hacer alusién a un cuadro de J. Vermeer titulado
"Mujer reciblendo una carta" (4). El cuadro representa a una sefiora

con un latdd en las manos, de pie aparece el retrato de la criada. El

Croquis b. (Segun J. Vermeer),
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centro geométrico coincide con el retrato de la sefiora, el microtema es
la carta que acaba de llegar, parece una instantdnea, la criada es un

elemento estético.

El elemento més estdtico de nuestro cuadro son las manocs y las
gafas. El rostro también permanece muy estdtico emana poder, porque
coincide con el centro geométrico quedando por tanto la figura bien
ubicada, bien asentada. Dicha cabeza queda elevada hacia arriba intro-
ducida en el rectdngulo, que le da mayor dignidad, lo enaltece. Esta
masa oscura que se encuentra arriba en la zona de la derecha, produce
el mismo efecto que en el cuadro de J. Vermeer, donde la cabeza de la
criada colhcide con un cuadro, produciendo el efecto de dignificarla y
elevarla, realzdndola. As/ pues, en este dibujo la cabeza gqueda realza-
da, a pesar de ser pequefa y oblicua, comparada coh el tronco que es

mucho més pesado y amplio, en definitiva mds sdélido, contrastahdo con

el dinamismo de la cabeza.

Si quitdramos el rectdngulo del fondo en nuestro cuadro y lo

deJamos en blanco, verfamos cémeo el personaje se Inclina.

L.a figura gque nos representa Valverde es la de un hombre preo-
cupado, absorto en sus propios pensamientos, pero es dignificado por

todos los aspectos que ya hemos analizado,

Con respecto a la linea (5), el artista busca lo esencial. Se apre-
cia el interés y el valor que toma el gesto, como forma de sugerirnos y
de acentuar aguello que desea expresar dei personaje, de este retrato.
Le interesa detenerse y recrearse en los detalles de esos gestos, como

sucede con la mano que tiene cogidas las gafas.
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El gesto no aparece comeo un elemento decorativo, sino gue se
emplea para explicar. Aqui el gesto no aparece como un gesto tudico, ni
siquiera expresionista, sino un gesto que nos explica la forma (ver
croguis c¢). Nos expricé cémo el brazo se asienta al apoyarse sobre el
brazo del sillén, nos déscribe las diferentes curvas gue se originan en
la chaqueta al encontrarse doblado el brazo izquierdo, etc... En defini-

tiva, es la forma de hacer de un dibujo descriptivo.

A

~AF3 Fne
ﬁ.
it feihtcer -

Croguis c.
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NOTAS

DIBUJO XXXI1I

(1) ARNHEIM, RUDOLF, Arte v percepcidn visual,

BERGER, RENE, Ef Counocimiento de {a pintura,

(2) ARNHEIM, RUDOLF, Ef poder del centro

(3) Puesto de manifiesto por el artista en algunas de fas entre-
vistas gque se mencionan en ef apertado de Eutrevistas, pdg. {se
pondrd una vez finafizado ef trabajo).

(4) ARNHEIM, RUDOLF, Op. cit., pdgs. 108-111,

(s) ARNHEIM, RUDOLF, Op. eit.

BERGER, RENE, Op. cit.
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DIBUJO XXXIII

PAISAJE CON ROCAS,
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El dibujo queda dividido en distintos espacios que son: las rocas
oscuras, las claras, el agua gue aparece en la parte inferior y por

Gltimo el lugar que ocupa la frondosidad de los arboles.

Croguis a.

Observamos que los drboles son bien diferentes a los que hemos

visto anteriormente. Son méas naturalistas, mds descriptivos.

Es una composiciébn en la que emplea de nhuevo la proporciéon

aurea,

La parte de las rocas tiene un tratamiento muy matizado de tonos
grises. Es una obra muy pictérica en la que aparecen formas suaves,
angulosas, y por otro lado otra caracteristica, el contraste del blanco y

el negro. Se crea uh ritmo de derecha a izquierda: (1) momentos graves
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creados por las rocas que se expanden, y otros momentos contenidos en

las verticales representadas en los drboles.
El lago sirve de nexo de unién (z) entre las rocas y los arboles.

En este dibujo, Valverde va al paisaje. Se queda abrumado Yy
logra sacar tonos, matlces, formas, calidades. Con este dibujo parece
olvidarse de sf mismo pretendiendo recrearse con esa realidad que
tiene delante, expresdndose con un magistral dominio de [os procedi-
mientos. En esta ocasiéh no nos habla de sf mismo, de sus preocupacio-
nes, de su lucha interior. Tan sélo se recrea sin pretensionss, Cada
elemento estd descrito tal y como es en la realidad. En definitiva
podemos decir que en este dibujo la innovacion queda estancada, y el

autor no nos ofrece nada de si mismo.

Sin embargo contihua mostrdndonos su gran cohocimiento del
ritmo (3), de lo que son los elementos pléasticos, de qué lugar debe
ocupar el centro geométrico... En este dibujo se aprecia el academicis—

mo, choca con lo que ya hemos visto anteriormente.

Conviene indicar que este dibujo podia haberse elaborado con
idea de realizar un cuadro a la postre para un determinado cfrculo,
debiéndose a ciertas normas. Se enhcuentra coartado, pierde el deleite
de hacerlc para él mismo. En donde no cabe la reflexidn de su vida, de

sus experiencias, de lo trascendental e intrascendental.
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NOTAS

DIBUJO XXXI11

(1) EDWARDS, BETTY, Apreuder o difiuins

(E}BERGER,RENE,ELLba@Qm#Hn&4&h&%ﬁﬁﬁﬁﬂmr

(3) Idem,, pdgs. 8-32,
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CONCURSO NACIONAL: BOCETO PARA DECORAR TFL
TECHO DEL SALON DE FIESTAS DEL MINISTERIO
DE EDUCACION NACIONAL.
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Antes de finalizar el apartado sobre el "Desarrollo y Andlisis de
los Dibujos”, hemos querido incluir una obra de grandes proporciones,

una obra mural, pintada al fresco, titulada “Alegoria a las Bellas

Artes"”,

Es una obra que por sus singulares caracteristicas no ha
seguido el orden cronoldgico establecide, Yy que hemos seleccionade
por la importancia que tiene en su carrera artistica. Nuestro propésito
ha sido que sirviera como colofén y finalizacién a este capitulo que
hemos estado desarrollando. No hemos pretendido buscar el contraste

entre obras de pequefio formato como son los dibujos y esta otra gran

obra mural.

l.La hemos estudiado con el mismo rigor que las demds, Con ella
hemos pretendido poner de relieve la maestria, el dominio del dibujo,
de la composicidn, de saber estructurar y ordenar los elementos de la
forma mds apropiada, y asi crear el discurso pldstico. Y al mismo

tiempo hemos pretendido tener en cuenta la relacidn de proporcionalidad

entre todos los elementos.

La "idea" como principio de toda creacidén artistica viene a
tomar un papel preponderante en esta y en todas sus obras. "Concre-

tar la idea a través del estudio, es la antesala de toda creacién artis-

tica", son palabras de Valverde.

Se aprecia también ese juego de ritmos que Tfacilitan el ritmo de
lectura, ¥ gque en ocasiones potencian el contenido de la obra. El valor que
toman los ejes, la importancia_de la geometrfa, el juego de lo temporal e

intemporal, no son més que indicativos de una gran obra, realizada en
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grandes dimensiones y que abarca y contiene prdcticamente todas sus
ensefianzas que se han venido recogiendo a lo largo de sus treinta y tres

dibujos,
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OBRA MURAL: ;

ALEGORIA DE LAS BELLAS ARTES,

t

En el momento que se hizo publico el Concurse nacional de
bocetos para decorar el techo dei saldn de fiestas del Ilamado Ministerio
de Educacién Nacional en Madrid en el afio de 1.935, Valverde ehcontrd
la ocasién para enaltecer el mundo de las Artes, sin exclusién de
ninguna de ellas. Quiso guardar con sigilo aquella idea que surgié de
él a la que mds tarde darfa forma para concluir finalmente en un fres-
co. Por aguelios dias de 1.935, la estrecha amistad que mantuvo con
uno de los grandes escultores de su generacidn, Manuel Alvarez Lavia-
da, hizo que aquella idea tomara su primera forma y le fuera mostrada
a modo de génesis. Serfa el comienzo de una gran obra (1). A continua-
cidén mostraremos fidedignamente, los primeros trazos para dar una idea

de lo que se sstaba gestando.

iy,

‘if R
. “]t"l

(Copia de uno de los primercs apuntes que realizé Valverde).
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El esguematismo que nos muesira este primer estado de la
composicién es enormemente sugerente, estd [leno de rigor y claridad,
Esta génesis esqueméatica, revela una espontaneidad por discernir lo
esencial de la obra, sin caer en fTalsos decoros o en detalies que
puedan perderle en lo anecddtico y carente de valor. Nos encontramos
ante un bosquejo en el gue se nos describe la situacidn de todos los
elementos que van a componer la obra. Emplea una linea nerviosa, 4gil,
Que intenta captar la esencia y al mismo tiempo pretende insinuarnos

algun detalle. Pretends captarlo todo, tanto los espacios negativos como

los positivos (2).

Aun siendo los primeros inicios de su creacién, existe ya un
equilibrio compositivo claramente representado, que nos demuestra el
gran sentido espacial gue poseia este joven artista, ante obras tan

enormes, como la que vamos a estudiar a continuacion,

Aparecen dos ejes, wuno, el horizontal, que predomina socbre |a

vertical; por lo tanto abundan mds los contenidos horizontales, Lo

caprichoso prevalece sobre lo viril.

Si dividimos esta obra, dos partes, vemos que el microtema (3)
coincide con el centro que queda vacio. Sin embargo, ha colocade una
figura masculina que colncide con el eje vertical, como sigho de forta-
leza, de sdblimacién, de sentido ascendente, parece gue existe una
necesidad de superacion. Junto a esta figura hay otras dos que refuer-
zan este sentido ascendente. Detrds de estas tres figuras centrales
aparece una forma que hace alusidn a un templo griego, donde nos

hace referencia a lo intemporal, a io sublime, ilo que hay de espiritual

en el hombre.
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Valverde ha considerado el centro geométrico como algo importan-

te, incluso mds que los dos focos a los que les da un sentido de

subordinacion.

De huevo se fundamenta en su conocimiento de la geometria, de

las proporciones, mostrdndonos claramente que se trataba de un enamo-

rado del clasicismo italiano.

Por ejemplo, si cogemos ia medida de! semieje mayor AO y lleva~

mos el compds al punto superior C, trazamos un arco que nos dard el

foco N y el foco N, (ver croguis a) (4).

IS YL St
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/
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~

Croqguis a,
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Visualmente se puede apreciar que estdn uno a la derecha y otro
a la izguierda, describiéndonos dos temas; uno serfa la poesfa (foco N)
y el otro la musica (foco N1). Sin embargo, él ha considerado como foco
unificador de todas las artes a la Arquitectura. Serfa en este caso el
gue aglutina todas las artes porque lo hace coincidir con el centro (s).
La pintura, al igual que la escultura siempre podrdn colocarse en un

elemento arquitecténico y luego las demés también se mantendrén

alrededcr de él.

Los demds elementos van describiendo otra elipse. Los desnudos
femeninos, por ser femeninos nos estdn exaltando aun mds la belleza,
En el Renacimiento al igual gue en Grecia y Roma la poesfa se conside-
raba privitegio de pocos (s), y al mismo tiempo era conceptuada como
arte de primera categorfa. Por ello Valverde la coloca en el foco de
mayor impacto, de mayor fuerza haciéndolo colncidir con el hemisferio

derecho del cerebro que es el que més predomlna en nosotros.

Cada elemento constituye un cuadro quedando unificados todos

en uno.

El sentido de la lectura es de izquierda a derecha; partimos del
desnudo representa a la poesla y enlaza con e! tema de la pintura, aque
estd expresado en esa otra mujer que se encuentra envuelta entre las
ramas frondosas del d&rbol, Mientras que el posta se encuentra més
relacionado con la belieza, el pintor lo estd con lo perceptivo, los 4rbo-

les y con esa otra mujer que también estd presente,
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Es interesante observar la postura del deshudo semirrecostado
gue hace alusién a ta poesfa, la colocacién de las piernas y la postura

de los hrazos nos recuerdan a esos estudios que Renoir pinté sobre los

anos 1.884 a 1.8587 sobre las Bahistas (7). Renoir influido por el viaje.

gue realizd a ltalia, quedd totalmente impresionado por toda la obra de

Rafael.

El tema del columpio le sirve a Valverde de nexo de unidn {s)
entre la pintura y la musica como podemos apreciar. Estas dos imdgenes
del columpio son més peguefias que el resto, pues no le interesa que
ltamen mucho la atencién, se trata de que la vista se desplace tranqui-
lamente de un lado a otro, logrando de este modo un orden exquisita-

mehte conducido por el artista,

La robustez del arbol, la gran envergadura de sus ramas que
vienen a soportar el peso de toda la obra, nos indican que a través de
ellas se van asentando cada una de las artes unidas entre si por un

tronco comun, de esta forma podemos considerarlo come una gran fami-

fia.

Observamos como el tronco descansa en el foco N y forma otro
arco. Se aprecia también cdmo el foco B es mucho més pesado.que ef
foco N, Debemos tener también en cuenta gque el foco tiene un movi-

miento dindmico hacia la izquierda (ver croquis b).

Como sabemos, todas las artes son espaciales a excepciéh de |a
arguitectura gue es intemporal, gue {a hace coincidir con el microtema,
La escultura la ha colocado mds cercana a la tierra.La escultura [a

relaciona con el bharro, la piedra, la arena... La anisotropia del espacio
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1

juega un papel importante. Los artistas, estédn muy vinculados a los
sentidos, es convehiente gue sepan relacionarse con tode aquelio que

les rodea, captando su contenido.

—

Croguis b,

Esta composicion tiene un sentido concéntrico (s), es radial, y los

elementos que en ella aparecen estdn relacionados con ese peso visual.

Los elemenios se distribuyen de forma concéntrica, empleando
curvas para ello; forjando una gran armonfa logré una composicién sin
desperdicio alguno. Por ejemplo, si observamos la escultura en que
trabaja el escultor se puede apreciar que no aparece del todo vertical,
sino que su forma es radial (10), Todos los elementos se adaptan a esa
estructura como el darbol. Si embargo los Unicos que no se adaptan son

el templo y la escuitura que el artista debe mantener en vertical. Fina-

lizamos aqui la lectura de la obra.
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Todo lo inscribe en un dvalo, de modo gue al mismo tiempo que
hos describe cuesliones gue estdn vincu!adas con [o terrenal, también
nos esta hablando de lo sublime del hombre., Debemos tener en cuenta
que al emplear este artista el dvalo no estd utilizando un concepto
propiamente renacentista (11). Por lo tanto, el formate se adecua al
tema, siendo este dltimo el hombre y aquellas facetas méds sublimes del
mismo. Por lo tanto nho llega al estado de pureza del circulo., Cuando los
pintores tratan de hablarnos de Dios, la Virgen, el Nifio Jesus, etc...

entonces emplean el circulo (1z). El évalo es siempre una derivacién.

Es una obra muy descriptiva, en la que parece estar muy preo-
cupado por las posturas que adoptan las figuras, De huevo como en
sus dibujos aparece el estudic de ritmos, dibujo rdpido, simplicidad,
sensaciones frescas en la forma de resolver, obteniendo finalmente un

trabajo muy elaborado,

La linea es simplificada (13). Es tubista, con la cual compone el
cuerpo a traves de cilindros, Le jnteresa el aspecto escultérico de la
forma, el efecto volumétrico, ¥y al mismo tiempo inserta la forma dentro
de una estructura bdsica, muy primaria, como es esa arquitectura
geométrica pest-cubista. También debemos tener en cuenta esa singular

gracia de las formas sdlidas y vigorosas,

Se preocupa de reflejar movimiento, dinamismo. Unifica las for-
mas, traslapando (14) las unas conh las otras, para dar la sensacién de
blogque, creando a su vez Una unidad de ritmos perfectamente logrados.

Observemos las tres figuras gue encarnan la poesfa en el esguema 1,
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Esquema 1.

No se cumple la proporcidn aurea, pero si se cumple una relacion
aritmética, el eje de la slipse mayor es seis veces el eje menor, ¥y el

eje menor de la elipse pequefa suma cinco veces,

El centro del ‘cuadro ne es un cenirc geométrico, sino un centro
de atencién pldstica. Hay otro centre dindmico, que es también foco de
atencién, en el que queda representadec un cuadro dentro del propio

cuadro, y otro cuadro dentro del mismo cuadro, asl sucesivamente,

El artista juega con los simbolos, se trata de una pintura comple-

ja en sus planteamientos, es una cosmegonia del mundo artfstico,

Hay elementos que se encuentran en posicidon dialogante, no

poseen ningun simbolo de trabajo, mas bien representan lo intelectual,
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tal vez pretendiendo describirhos gue el arte es una intelectualidad, a
través de la cual se van desar*;“ollarwdo todas las manifestaciones artisti~
cas: pintura, escultura, musica.., gquedando afirmada la arquitectura
como madre de todas las a‘rg-tes‘. Por este motivo queda representada en
el microtema, y queda bien justifica‘do el predominio de la vertical. El
artista ha jugado con la escena de esas tres figuras principales, pero

tambien io ha hecho con la escena de arriba, la pintura, quedando

colocada méds cerca de lo celestial, elevandola,

Estamos viendo cémo todo se encuentra rodeado por fo lidico, lo

placentero, todo resulta ser festivo, muy agradable, ocupando cada

tema su lugar.

La musica nos la representa como elemento expansivo, con ese
sentido de hondas que nos ofrece el columpio, Se crea el efecto goma,

un efecto cinético de movimiento, al columpio va y viene,
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CONCLUSTIONES .

De toda la obra de Valverde hemos querido centrarnos en el

estudic de sus dibujos, motivo de este trabajo.

El tiempo ha hecho posible que estas obras tomen mayor impor-
tancia, no por ellas mismas gque ya la poseian, sino porgue huestro
descubrimiento se ha venido haciendo a través del estudio, El tiempo
ha hecho posible gue nuestro conocimiente se hiciera cada vez mas
amplio y variado. Contribuye también el hecho de que recuerdos,
vivencias junto al artista, ensefanzas, cuadros colgados sobre las

palredes, nos hicieran comprender su aportacidn artistica,

Joaguin Valverde Lasarte es un értista vinculado completamente a
Madrid. impartiria clases durante gran parte de su vida en o que se
llamaba entonces Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando.
Educd a generaciones de artistas tanto de Madrid como fuera de ella,
Su  vida profesional quedd vinculada para siempre a esta Escuela
Superior. Por este motive, nos produce una gran satisfaccidn presentar

este trabajo en este centro que estd tan ligado a su vida artfstica y

docente.

Debemos decir que el dibujo, por sf mismo es un arte diferente y
no tan sélo un preliminar de la pintura. Los antiguos aprendian a

dibujar pintando. E! pincel se les daba desde muy pequefios sintiéndo-
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se obligados a dibujar con él, de manera que cuando tenfan gue utili-

zar el carboncillo, lo hacfan con la ligereza de un pincel.

En este trabajo de investigacién el dibujo constituye un arte
separado, distinto de la pintura, subsidiario de ella, puestoc que pro-

porciona un medio para anotar rédpidamente momentos de visidén o de

pensamiento que pueden, posteriormente, ser trasladados a la pintura,

pero sin tener una relacién inmediata con el proceso de elaboracién de

la misma,

Por otra parte no debemos olvidar el proceso de 1a cultura
contempordnea, que se ha destacado por !a rapidez con que se han

quemado etapas.

La rebelidh de 1.890 fue un momento de gran relevancia, se
realizd en nombre del simbolismo. El simbolismo buscaba una expresién
verdaderamente artistica, renunciando a todo lo real, Bajo este plantea-

miento surgirfan todas las tendencias del arte llamado moderno.

Auhque las direcciones fueron muy variadas, todas eitas coincidi-
rdn en suponer gque hay una belleza pura, desconectada de la imitacién

de la naturaleza, Cuanto mds pura sea esa belleza, mas alejada estard

de toda imitacién.

El cubismo, fauvismo o expresionismo, por citar algunos, expresan
una profunda necesidad del hombre de nuestro tiempo: el ansia de
poder, la voluntad de deformacién del mundo, de ahi gue todos los

movimientos del arte contempordneo necesiten de wuna construccién

tedrica,.
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Valverde sin pertenecer a ninguna de estas corrientes artisticas,
si tiene connotaciones de todas o casi todas ellas. Parece estar inters-

sado en extraer lo ideal, lo que mas nos ensefia en cada caso, buscando
el tema, el momento, el elemento, el personaje...,, apropiade en cada uno

de ios dibujos que son objeto de nuestro estudio.

NOTAS HISTORICO-BIOGRAFICAS,

Joaguin Maria de Valverde y Lasarte, nacid en la ciudad de Sevi-

lla el 21 de agosto de 1,896,

Recibhe sus primeras lecciones en el Colegio Salesiano de Cérdoba

donde trascurre su primera infancia,

Su padre era oficial de marina, este fus uno de [os mayores
motivos para que la familia Valverde tuviera cambios de residencia. La

familia estaba formada por el matrimonio y ocho hijos, Joaquin seria el

séptimo,

A la edad de catorce afios se producirian en el seno familiar una
serie de hechos que afectarfan la sensibilidad de este joven artista. La
muerte de seres tan allegados, como su padre y una hermanha, cred en

¢l un grado de misticismo y espiritualidad bastante acusados,

A partir de 1,817 comienza a forjarse su formacidén académica en
ta Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando de Madrid. Recibe

lecciones de Mufioz Degrain, _Villegas, Pradilla, Yera etc...
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Conocerd a hanuel Alvarez Laviada, escultor de profesion, gran

a

amigo, y forma parte de su generacién, M. A, Laviada es un artista a
tener en cuenta, ya que sus planteamientos artisticos, su manera de

concebir la escultura, tuvieron fuerte resonancia en el acte de creacion

de Valverde,

Al concluir sus estudios oficiales, obtiene una pension del Paular.

Einalizada su estancia en el Paular vuelve a Madrid, Es beacado

para Roma con una gran obra que se conserva en la Facultad de Bellas

A_r*tes de San Fernando.

Valverde habia demostrado al llegar a Roma su dran dominio del
dibujo, acompahado de ese sentido constructivista de la forma, buscan-

do lo esencial.

El panhorama de la pintura italiana era rico y complejo. Valverde
aspiraba a la serenidad y a la coherencia, a la sobria unidad de la
composicion impregnada de estilo y ofreciendo una paleta severa,
Busca, uha pintura plenamente moderna, de vocacidén mural, en la que
se aspira a una censtruccidén noble y arquitectdonica de la figura,

otorgéandole importancia también a los elementos vegetales, ornados coh

ambicion de estiio.

Sus maestros se encontraran en el quattrocento, Estos artistas le

ofrecian un sentido de rigor, una gran sobriedad y una serenidad

plastica,
Su estancia en la Ciudad Eterna serd por seis ahos. Realiza
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cuatro envics a Espaha. En estos cuatro envios podemos apleciar una
enorme hondura creativa. Todos ellos, denotanh un gran sentide cons-
tructive. Se aprecia un clasicismo griego referido principalmente a la
forma que tiene de construir las figuras. Poseen una pincelada muy

constructiva, buscando crear una forma totalmente escultdrica,

En muchas de las obras pictdricas de Valverde se aprecia con
toda claridad ese paralelismo entre o humano y lo arquitectdnico, entre

o humano y lo natural. Esto lo logra a través de los elementos plasti-

COs,

E! artista habfa venido cosechando importantes galardones vy
medallas. Cabe mencionar entre otros, la primera medalla en la Exposi-
cion Nacional de 1.932, ¥y vencedor en el concurso hacional de bocetos

para decorar el edificio del Ministerio de instruccién Publica,

Entre 1.942 y 1,948, Valverde obtendria con verdadero mereci-
mientc dos cédtedras, la primera de Preparatorio de Colorido y la
segunda de Colorido y Composicién, ambas en la Escuela Superior de

Bellas Artes de San Fernando. Acometeria con verdadera wvocacicn

docente esta nueva faceta,

Todos los éxitos cosechados por el artista serian reconocidos al
tener el privilegio y el honor de ingresar en la Corporacién de la Real

Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, el dia 24 de

junio de 1.958,

Cosecharia nuevos éxitos, esta vez siendo elegido éembajador

artistico en la Academia Espafola de Roma. Nuevamente se reencontraria
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con las fuentes de su arte. Su estancia en Roma, llegaria a sumar la

Gifra de catorce ahos.

Joaguin Maria de Valverdes Lasarte morird en Carmonha el dia 22

de diciembre de 1.982 cuando contaba ochenta y seis afios de edad.

PLAN DE TRABAJO Y METODOLOGIA.

Conviene indicar que Valverde llegd a realizar aproximadamente
unos trescientos dibujos, De entre todos ellos, existen bocetos, otros
tantos que son apuntes, esquemas que estdn gestando el principio de

una idea, y también y en fase muy avanzada, dibujos gue se encuen-

tran précticamente acabados,

De toda esta variedad, considerabamos conveniente realizar una

seleccidon de obras,

Su produccion dibujistica queda enmarcada entre 1,922 y 1,950,

El aproximado rigor cronoldgico, se lo debemos en gran parte a

la colaboracién de D. Miguel Rodrfguez-Acosta, discipulo Y gran amigo

del artista,

De entre sus dibujos mds notables, hemos querido seleccionar
aguellos mas intimistas y personales, Aquellos que poseyeran un estilo
depurado, constructivo, donde la forma, el dibujo de todo lo represen—

tado, adquiriera gran fuerza expresiva,
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Nuestra labor se centra en el estudio morfoldgico y sintéctico.
Por un lado hacer ese estudio de los agentes pldsticos por separado, y
por otro realizar la comparaciéon, conocer el comportamientc de los
elementos entre si o en un contexto pléstico -en nuestro casc la obhra
dibujistica de Valverde~, completando nuestra labor al tener en cuenta
la sicologia del Arte. Era obligado conocer y recoger todas las particu-
laridades que ofrecen cada una de las cbras, para apreciar el contenido

que cada una de ellas nos indica y trasmite.

Ademds de huestras treinta y tres obras dibujfsticas, hemos
querido presentar como broche final una obra de caracteristicas muy
singulares, pintada al fresco, de grandes dimensiones, porque resume
todas ias caracteristicas que se expresan en cada uno de sus dibujos.
Podemos consideraria una obra capital en su carrera artistica: se trata

de la Alegorfa de las Bellas Artes.

Su produccién dibujistica duréd aproximadamente veintisiete afos.
No hemos omitido ningun periodo, logrando obtener una visién mds

global de toda su trayectoria.

Hemos considerado conveniente estudiar la variada morfologfa que
establece Rudolf Arnheim. Sus estudios y experiencias nos han ayudado

a comprender, que el arte es algc mucho méds concreto de lo gque

podfamos imaginar.

Queremos menciohar también a René Berger. Nos propone dentro
de su método, que para conocer obra alguna es necesario sentirla,

percibirla y apreciaria en una perspectiva estética.



Nos interesa fundamentalmente realizar un estudio pormenorizado
de todos los elementos que ofrece cada una de las obras,para explicar-

nos y desentrafar su verdadero sentido.

Nos interesa estudiar el ordenamiento y el enclave de cada

elemento para extraer el méximo de contenido gue cada obra posee,

Comenzaremos analizando el cardcter formal que posee cada

formato empleado en cada una de las obras.

Conviene detenerse en aquellos elementos que vienen a destacar

més.

Es notablemente importante estabiecer las diagonales, vértices y
efes, conocer la relacién entre forma y fondo, descubrir que elamentos
son los que pesan mas dentro del dibujo, seguir los ritmos que se
establecen, conocer las tensiohes dentro del cuadro, etc., etc, E| estu-
dio de ia linea y su importancia dentro del dibujo son algunos de los

referentes que pueden aclararnos el contenido de los mismos.

A continuacion, pasarfamos a realizar una lectura méds personal,

inducida por la traduccién de cada uno de los elementos gue componen

fa obra.

En la relacién de obras, hemos querido poner de manifiesto
aquellos datos mas sobresalientes, de manera que se pueda obtener

una visién pormenorizada y dlobal de cada una de ellas.
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La relacidon de las obras se hace cronoldgicamente,

DESARROLLO Y ANALISIS DE LOS DIBUJOS.

Al comenzar con nuestro andlisis, queremos resaitar la forma que
tiene Valverde de emplear la gramdtica plastica, aprendida durante su
larga estancia romana como pensionado, y por otro lado no debemos
olvidar aquellos interesantes viajes culturales por Francia, Italia, Ingla-
terra y Egipto gue a buen seguro tuvieron un fuerte impacto en este
notable artista. Sobre todo, cuando podemos apreciar Lon claridad su
vinculacion y su relacidn con ta pintura de la primera mitad del siglo
XV en lItalia. Lo mds sorprendente, sea tal vez, gque |0S NUeVOS recursos
y descubrimientos gue le ofrece la pintura italiana no fueron nunca un
fin por si mismo, sino que los utilizd para que-penetrara més todavia
en nuestro espiritu la significacién del tema que pudiera estar tratan-

do,

Es digno de destacarse de qué manera tan original emplea Val-
verde es0S recursos, pero con una visidon moderna actualizada con el
momento histérico gue le tocd vivir vy adecudndola a su manera de

concebir su obra,

Es interesante resaltar que a ese conhocimiento tan profundo que
tiene de los cldsicos, le da un nuevo enfoque, un nuevo sentido. Ei
“revival” como diria el profesor Lafuente Ferrari lo que pretende es
revivir y darle un nuevo contenido a lo que ha existido, Es adecuar
contenidos, simholos, formas compositivas empieando tratamientos cubis-

tas y postcubistas., Y este mismo sentido de "revival” tiene el dibujo



de Valverde,

Posee una visidn del dibujo eminentemente culta, erudita, gue

Jjuega con los simbolos, con el mundo cldsico, va a lo esencial.

Al contemplar por ejemplo la primera de las obras que hemos
estudiado, dibujo 18, realizada précticamente acabada su pension en
Roma, se aprecia ese enironque, ese comin denominador que ha sido la
primera mitad del siglo XV. Tampoco debemos olvidar, agueilas connota-

ciones exiraidas de la pintura del siglo XX.

La mirada de Valverde ha estado dirigida hacia lo natural, exis-
tiendo una voluntad de mimesis de la realidad, Ahora bien, esta mimesis
al estar totalmente captada, se halla claramente comprendida; el artista,
no quedandose satisfecho, pretende ir mds lejos haciendo de esa obser-
vacion su propia interpretacién, Transforma la realidad observada y
origina su propico e intimista discurso pldstico, donde coloca a su

disposicion las mejores ensefianzas italianas.

En la primera obra dibujistica "El Coriijo", en vez de suaves
curvas aparecen formas angulares. Y, en vez de menudos detalles como

flores y piedrecitas en el camine, no hay méds que arquitectura majes—

tuosamente austera,

Pensamos que Valverde por sus planteamientos estéticos es un
artista muy ligado al Quattrocento, préximo espiritualmente a hombres
del siglo XV como Masaccio, Paclo Ucelto, Mantegna o Piero della Fran-
cesca, por esa obra sobrecogedora, majestucsa, de una sencillez vy

simpliciagad extraordinaria, llena de hondura y emocidn. También encon-
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tramos esta ligazén no tanto en esa visién de sus obras de tendencia
muralista, sino mas bien en la wutilizacion que hace de los elementos
pldsticos, a aquellos gue constituyen la obra, por ejemplo: el empleo del
circulo, el rectangulo, la recta, el cuadrado, perspectiva o proporcién

Aurea, por ilustrarlo con algunos ejemplos.

Conoce muy bien la proporcidon aurea, durante afos ha estado
rodeado de pintura renacentista, se forjé gran parte de su personali-
dad rodeado de grandes culturas, se interesd apasionadamente por
estudiar en profundidad aquellas culturas tanto en el campo de la
pintura como en el de la escuttura y arquitectura, De los primitivos
italianos estudid con rigor y minuciosidad la forma de componer, la
forma de estudiar a sus personajes, qué les interesaba destacar, cdmo
hacerlo y de qué manera, las distintas visiones y enfoques geométricos
que empleaban, Todos estos aspectos, al ser revisados, examinados Yy
comprendidos una y otra vez durante ahos, ha hecho posible que todo
este material surgiera sin dificultad y se pusiera enh practica en sus
obras. Valverde nos hace un alarde de geometria pero llevada a cabo

de una forma sentida e intuida y nunca realizada con ei compdés.

Se aprecia también, ese juego por reducir las formas que apare-
cen en la naturaleza, a los elementos bdsicos: el cilindro, el prisma y la

esfera, es cultivado por Valverde aproximdndose también al cubismo que

practica Paul Cézanne,

En ocasiones, se detiene en algunos de sus dibujos, para inves-
tigar y buscar la forma de colmarios de realidad descriptiva, observan-

do cierto paralelismo con la obra de Vincent Van Gogh.
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Se observa también cierta relacidn con los conceptog futuristas
de Fernando Leger, en los que se exaltaba el munhdo humano, pero
simplificdndolo al méximo, glorificdndolo a través de tubos, cilindros y
prismas., Valverde lo que hace es simplificar la forma, empleandc una

linea contorno muy sinuosa que nos describa y al mismo tiempo o

contenga todo.

Podemos contemplar también en algun que otro paisaje, una
reafidad humanizada, apareciendo en esa descripcién el rostro de una

figura humana por ejemplo. Este tipo de dibujos lo encontramos dentro

de la linea de René Magritte,

El artista en alguno de sus dibujos crea situaciones espaciales
imposibles como sucede en algunas obras de Gauguin, Podemos ver el

dibujo XX de nuestro trabajo,

El consideraba que el meolio del hecho artistico es la "idea”, El
estudio es la antesala de toda creacidén artistica, Poseer ideas lo més
nitidamente posible nos ayuda a ordenar los elementos Yy a crear el
rigor necesario para poder comprender la obra en sl misma. Es diffcil
gue sin la idea podamos establecer un ordenamiento légico de Jos

elementos y podamos encontrar aquella finalidad para la que ha sido

creada.

Podemos apreciar una coherencia y unidad en planteamientos Y
una modernidad muy acusada en la ejecucidon. Sy lenguaje en todos los
dibujos es muy explicito vy claro, apareciendo estas caracteristicas

desde el principio hasta el final de la obra.
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En sus dibujos se aprecia una censtante, que es la relacion
entre el paisaje y lo humano, contdndonos a través de los dibujos,
emociones y sentimientos, constituyendo un verdadero diario en el cual
van quedando anotados dia tras dia momentos vividos, descritos a

traveés de lineas, poliedros, prismas, circutos..., creando emocién,

Nos hemos deleitado con estas obras, por la extracrdinaria des-
treza y seguridad con gue han sido ejecutadas, También por esas otras
cualidades vinculadas puramente a la linea: el elemento de decisién,
debido al hecho de que el trazo del carboncillo es sumario e irrevoca-
ble; Ia eleccidn instintiva de unas pocas lineas esencizales; la dependen-

cia del ritmo en lugar de fa estructura.

El papel que juega la Ifnea en la obra dibujistica de Valverde no
deja de ser un elemento importante. Recurre al tipo de linea adescuada
para dar mayor notoriedad a los elementos. Dependiendo del tipo de
linea que sea, nos define de forma mds completa aquelle que estd
representado. Cuando trata de describirnos, por ejemplo, una arquitec-
tura recurre a la linea analitica, a esa llnea fria, muy estudjada, racio-
hal, que forma aristas y dngulos, destaca adn mejor el elemento repre-
sentado. Cuando se trata de un slemento femenino, emplea una linesa
més curvada, caprichosa, ligera, espointanea, gricil. En otras ocasiones
nos encontramos ante una Iinea muy fina, muy descriptiva, como
podemos apreciar por ejemplo en el dibujo V, donde nos ests definien—
do con una claridad absoluta formas y volumenes. En otros dibujos, sin
embargo, aparece uha linea muy escultérica, a través de ella se definen
y se distinguen todos los elemehtos que se describen en &l. En 6tros,
tas tineas que predominan son lineas objetuales, destacando plenamente

de! fonde, son lineas que describen por si mismas, por ejemplo el
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dibujo VIl “"Detalle de la Vega de Carmona”. Finalmente hemos obser-
vado un tipo de linea muy sinucsa o un tipe de linea contorno en

otros.

En definitiva, no son mds gque ejemplog que jlustran el importan-

tisimo papel que juega la linea en cada dibujo, resaltando todo su

contenido.

Como hemos podido ir observando, los dibujos difieren por su
finalidad y, por tanto, son de diversas clases. Varian desde la rapida
captacién de algun aspecto de la vida, cierto relampagueo visual, como
las instantdneas muy bien descritas en el retrato que hemos incluido
(tdmina del dibujo XXXI1), hasta el meticuloso y exacto estudio de algun
detalle, como viene a suceder en su autorretrato (ldmina del dibujo
XXV1). Podemos descubrir su manifiesta modernidad, entre otros en un
trabajo sobre arboles (ldmina del dibujo VII), tenemos ante nosotros un
dibujo que resulta ser abstracto, por esa figuracion moderna que resal-
ta por si misma. Se aprecian tambigén dibujos de un esquematismo y
modernidad evidentes, véase la ldmina del dibujo XVIlI o el dibujo
XVIIl, titulado "La Aldea”. En este Ultimo dibujo, estamos en presencia
de un espacio cargado de ambigUedad tipicamente cubista y cargado de

gran dinamismo, esto ocurre también en la fdmina del dibujo XXiV.

Pero todas estas notas que hemos resaltado anteriormente ilus-
tradas con algunos ejemplos, tienen en comun una cierta concentracion
de la visidn: el artista, y en su momento el espectador, mira cada vez a
una sola cosa, Si observamos cualquier pintura, apreciamos como provo-
can una dispersién de la atencidn. Tratamos naturalmente de sintetizar,

referir a alguna estructura general todos los detalles que el ojo erran-
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te ha reunido juntos: buscamos ritmos lineales, equilibrio espacial,

armonia y color,

El éxito de la pintura se encuentra en gue sea capaz de crear
una fusién final en el espiritu del espectador. Existen naturalmente
pinturas en fas que la vision estd tan concentrada como pueda estarlo
en cualquier dibujo, lo mismo que existen dibujos complicados que
requieren un andlisis tan profundo como el dedicado a una pintura,
Pero a lo largo de nuestro estudio de investigacion, hemos descubierto,
que el dibujo posee esta distincidn caracteristica: es la realizacion
completa de un fragmento de vida...,, una instantdnea de un personaje,
la estructura de un &rbol, "la piedra grande"” (ldmina del dibujo XIX},
es todo esto y, también, el sello mas clarc que el artista nos ha dejado

como identificacidn de su perscnalidad,

Hemos descubierto cémo las caracteristicas distintivas del artista
se revelan claramente en sus dibujos. Llegamos a descubrir que estos
dibujos-hocetos arrancados de sus cuadernos de notas, no podian

revelarnos cuestiones que no pertenecieran a su mundo mas intimo ¥y

personal.

Nos hablan del campo, de la recogida del trigo, del trato para
vender todo lo que ha ofrecido la tierra. Son escenas Yy circunstancias
que entroncan con su vida, con ese entorno en el que estaba acostum-
brado a vivir. No hay mas que ver las ldminas de los dibujos 1, VIII,
IX, XX, XXIl, por ilustrarto con algunos ejemplos. Aparece el tema reli-
gioso, Quiere dignificar lo espiritual, Se plantea la propia vida, como el
mayor reto por superar. Este reto nos pone en el camino de poder

aspirar a la realidad espiritual, Nos habla de la soledad con crudeza,
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como sucede en el dibujo 1.

Se plantea el paso del tiempo, como aigo irreversible, como algo
aue se encuentra fuera de toda duda. Medita sobre lo que ha sido [a
vida, su propia vida y hacia dénde debe tender y encaminarse, (lami-

nas de los dibujos VI, XIX vy XXI)., Nos habla de lo cotidiano, de las

o

relaciones sociales, etc...

En definitiva, descubrimes una modernidad manifiesta, Coémo
conoce y domina el lenguaje cezanniano., Emplea una simbolegia muy
caracteristica, 10 que hace pensar en su dominio de la técnica y cono-

cimiento del discurso pldastico.

Hemos llegado a la conclusidn de que en sus trabajos existe una
necesidad de complacerse a si mismo, explorando y reflexionando sobre
todo aquellc gue le concierne, preocupa, ¥ se encuentra en su propia
mente. Hemos logrado conversar con el autor, ¥y es como si a traves de
sus dibujos nos hubiera revelado los secretos mds /ntimos de su perso-
na, por otra parte exquisitamente expuestos, representados con gran
soltura y dominio de lo gque estd haciendo, no manifestando excesivo
alarde de sus cualidades, sino mas bien referidos con sencillez y clari-
dad, en ocasiones torpemente. El artista, al encontrarse despreccupado
y al verse en un ambien;ce distendido, eleva y quiere expresar sin
artitugios y si rubor todo lo que pesa sobre si mismo. Su necesidad de
expresarse, por otra parte tan humana, encuentra su modo de expanh-
sidn en estos dibujos, y por eso su manera de expresérnoslo se hace

en ocasiones simple, torpe, cast infantil,

Con motivo de este trabajo hemos conocide su propio discurso
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plastico, admitiendo que €&l, en su ambicidon de ordenar pensamientos,
ideas, imégenes concretas, objetos etc..., emplea una traduccién legible,

nos habla en un lenguaje universal.

Como indicadbamos anteriormente, hos habla fundamentaimente de
él mismo, de sus inquietudes y preocupaciones, de su afdn en la lucha
y el logro en la superacion., Su gran sentido de la scledad, ese respeto
casi sublime a la familia y a todo aguello que le pertenece., Y por

ultimo ese tan reflejado enigma del més alld que no logra alcanzar.

No debemos olvidar ese gusto tan exquisito y ese acertado lirismo
con el que logra interpretar cada elemento, cada secuencia,,, Asi como
esa preferencia por lo cotidiano, lo sencillo y lo agradable de todo
cuanto nos rodea gue a veces parecemos olvidar., Todas y cada una de

aquellas pequefas cosas de las gue estd llena nuestra vida parecen

estar presentes siempre en Valverde,

Sabemos que la naturaleza es la prodigalidad en si misma, La
profusién de que nhos rodea nos atrae y acaba también por cansarnos
algunas veces. Nuestros sentidos solicitados de todas paites, no disfru-
tan méds gue de uha impresién confusa, cautivadora, pero que nada
gobierna ni sujeta. Si todo se mueve, (como darse cuenta de la diver-
sidad, cémo disfrutaria?. Si todo abunda, Jcdmo darse cuenta de la
abundancia, cémo deleitarse con ella?. La obra de arte no puede ni
quiere rivalizar con la naturaleza, siendo en su origen y en su funda-
mento ante todo una reflexion sobre ella. Esta reflexidn no es cuestidon
de pensamiento tan sélo sino que se manifiesta ademds al nivel de la
sensibilidad. Valverde sustituye el espectaculo de ta naturaleza por una

ordenacion -es decir, un conjunto de relaciones ligadas entre si- por la
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cual se transforma para el espectador el placer confuso en delectacion

regulada, La obra de arte pone de manifiesto un orden gue se caracte-

riza por la intervenciéon del hombre.

como ordenacitn de medios pldsticos, la composicion establece las
relacicnes fundamentales de la obra, las que se refieren a la distribu-
cign de la superficie, a la disposicidn de las formas, a sus proporcio-
nes. Responde a uno de los anhelos esenciales del espiritu, el de
coherencia y a una aspiracion profunda de nuestro ser, que es la de
constituir una realidad de la que sea autor el hombre, ¥y eso es lo gue

consigue Joaguin Valverde, o por lo menos as{ lo demuestran las obras

estudiadas.
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