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60y 70

Isabel Tejeda

El siglo XX fue una centuria convul-
say prefiada de cambios, de grandes
revoluciones sociales y econdémicas
cuyo contrapeso fue la proliferacion
de dictaduras que intentaban poner
freno a unas libertades lentamente
conquistadas ligadas a la consecu-
cién de sociedades mas justas, igua-
litarias, y con un mayor reparto de la
riqueza. Uno de los movimientos so-
ciales heredados del siglo XIX y que
a lo largo de este periodo empezaba
a ponerse en practica era el feminis-
mo. Desde la demanda de las muje-
res aacceder ala educacion primaria
y secundaria -mas adelante también
la superior-, hasta cambios en una
legislacion que se basaba en una pre-
sunta superioridad de los varones
y que concebia a las mujeres como
permanentes menores de edad. Otra
de las exigencias basicas del siglo fue
la reivindicaciéon del derecho al voto.

En este contexto nacieron las ar-
tistas que retne la Galeria José de la
Mano en su stand de ARCOmadrid
2020, con una diferencia de unos 40
afios, durante la primera década de
la centuria. La mayor lo hizo nada
mas principiar el siglo; la mas joven
en plena Segunda Guerra Mundial.
Fueron sin duda unas décadas fun-
damentales para el proceso descrito
sumariamente mas arriba siendo los
afios 20 y 30 especialmente felices y
fructiferos, si bien no exentos de so-
bresaltos; mientras que en los afios
40 se sancion6 una vuelta al orden
generalizada. Unas décadas en las
que las mujeres tenian acceso a una
cierta educacion superior (si bien
veremos cémo dicha formacién no
siempre estara reglada, por lo que se
ha calificado de autodidacta a alguna
de estas creadoras de forma harto
inexacta), aunque no todas se pro-
fesionalizaban. Solia ser comun que
las muchachas dejaran de trabajar, e
incluso de estudiar, cuando se casa-
ban, centrando su existencia a partir
de ese momento en la familia, una
labor -el cuidado y educacion de los
otros- sin remuneracién ni jubila-
cion. Aquellas que resistieron el en-
vite y que iniciaron una trayectoria

profesional participaron en distintas
exposiciones y eventos que no siem-
pre contaron con excesiva fortuna
critica.

Las artistas aqui presentes en
principio no tuvieron una relacién
profesional o amistosa, ni expusie-
ron juntas o conformaron un colec-
tivo. Sin embargo, todas ellas desa-
rrollaron gran parte de su carrera
profesional en tiempos de dictadura
y en paises de cultura ibérica y lati-
noamericana: Espafia, Portugal, Ar-
gentina y Brasil. Ademas, centraron
una parte de su produccién, de la que
aqui se presentan distintos ejem-
plos, en los discursos predominan-
tes de esas dos décadas: la abstrac-
cién geométricay el arte conceptual.
En estudios que hemos realizado con
anterioridad hemos podido consta-
tar como la mayor parte de artistas
que se profesionalizaron entre los
afios 50 y 70 se encontraban bastan-
te aisladas, contando casi exclusiva-
mente con referentes masculinos;
desconocian el trabajo que otras
mujeres estuvieran desarrollando,
incluso en su propia ciudad. Lineas
paralelas para las que las conexiones
internacionales quedaban muchas
veces fuera de sus posibilidades. No
olvidemos que la citada vuelta al or-
den acaecida tras la Segunda Guerra
Mundial encerraba a las mujeres en
el hogar, con la inherente pérdida de
libertades ganadas en las primeras
décadas de la centuria, y a quienes
las dictaduras convertian en seres
dependientes del varon, que era el
que decidia si podian estudiar, sa-
carse el carnet de conducir, o viajar
solas.

Finalmente, estas artistas coinci-
den en otra circunstancia: una vez
pasados los afios, la memoria se di-
luye construyéndose una historia
del arte que se resiste tozudamente
a reflejar nombres femeninos en su
relato. Por ello, casi todas ellas se ca-
racterizan hoy por ser practicamen-
te desconocidas no solo para el gran
publico, sino también de una impor-
tante parte de la comunidad artistica
de creadores y tedricos. Sus trayec-
torias estan despertando en los ul-
timos afios un interés inusitado que
ha generado revisiones y resefiables
proyectos retrospectivos o antolégi-
cos que, para algunas de ellas, son
practicamente las Unicas referencias
existentes. Una reescritura de nues-
tra historia que exige en ocasiones
tirar de hilos, construir nuevas re-
des y desempolvar viejos recortes de
prensa.



Maria Droc

La rumana Maria Droc (Bucarest,
Rumania, 1903-Madrid, 1987) fijé su
residencia a Madrid en 1944, llegan-
do a adquirir la nacionalidad espa-
fiola en 1966 junto a su marido, el
critico de arte y jurista Cirilo Popo-
vici. En su pais natal realiz6 estudios
superiores tanto de Filosofia y Le-
tras como de Bellas Artes. Droc po-
seia una gran variedad de registros,
desarrollando una larga trayectoria
desde los afios 30 hasta su falleci-
miento en la década de los afios 80,
cincuenta afios en los que cultivé la
pintura y la escultura, pero también
escribié poesia llegando a colaborar
en numerosas revistas culturales.
Desde una perspectiva lingiiistica,
realizé desde pinturas figurativas y
obra informalista y matérica, a arte
objetual o esculturas Optico-cinéti-
cas, piezas éstas ultimas presentes
en este proyecto.

Disfrut6é de una dilatada visibili-
dad nacional e, incluso, internacio-
nal: participé en la Primera Bienal
Hispanoamericana de 1951, en el
curso de Arte Abstracto de Santan-
der en 1953, pero también represento
a Espafia en las Bienales de Venecia
(1960 y 1966) y Sdo Paulo (1965). La
importancia de su trabajo en el con-
texto creativo de la dictadura se pone
asimismo en evidencia al ser una de
las pocas artistas que fue seleccio-

nada para la significativa muestra
colectiva itinerante que organi-
z6 la Tate Gallery en 1962: Modern
Spanish Painting; también por
contar con una monografia dentro
de la coleccién Artistas Esparioles
Contempordneos, en su caso ru-
bricada por José de Castro Arines,
critico en ese momento del Diario
Informaciones. Su trabajo, siempre
presente y reconocido en el escena-
rio artistico madrilefio durante su
vida, fue recordado tras su muerte
por una exposicién antoldgica comi-
sariada por Luis Maria Caruncho en
el Centro Cultural Conde Duque en
1990.

Segin Cirilo Popovici, que
escribié un extenso y emotivo texto
en el catilogo de 1990, cuando se
conocieron en Bucarest en los afios
30 Maria Droc estaba interesada
en el arte naif y el dibujo infantil;
entonces compaginaba su labor
docente en una escuela de arte con
la exposicion de su trabajo, en aquel
momento una pintura figurativa
cuya fuente era fundamentalmente
la naturaleza.! Ya en Espafia, tras
viajar por Grecia y Francia y vivir un
periodo corto en la Italia diezmada

1 Cirilo Popovici, “Maria Droc, Pintora”, en
Maria Droc (1903-1987), Madrid, Centro Cultural
Conde Duque, 1990, p. 27.
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+ Estructuras, c.1968; cartulina; 69x51 cm; Firmado: “Maria
Droc” (a tinta, 4ngulo inferior derecho); Exposiciones: Maria
Droc (1903-1987). Madrid, Centro Cultural del Conde Duque, 1990



Maria Droc

por la Segunda Guerra Mundial,
se pone en evidencia la inmediata
integracién en el ambiente cultural
de la capital de esta pintora al
exponer individualmente ya en 1946
en Buchholz. Esta galeria/libreria
fue fundamental durante estos
afios ya que, junto a la galeria Clan,
intentaba recuperar la devaluada
vanguardia en el Madrid franquista
de postguerra.?

En 1956 inicia un periodo infor-
malista que desarrolla hasta prin-
cipios de los afios 60; expone como
hemos adelantado en la Bienal de
Venecia con Juana Francés, con
cuya pintura abstracta y matérica
tiene claras concomitancias, Farre-
ras, Feito, Lucio Munoz, o Hernan-
dez Pijuan, entre otros. Gracias a su
visita al evento veneciano conoce la
obra de Julio Le Parc y comienza un
nuevo trabajo para el que se sirve de
unos papeles metalizados que habia
encontrado en uno de sus viajes fue-
ra de Espaiia.? Tengamos en cuenta
que la pareja formada por Droc y Po-
povici estaba muy conectada con la
vanguardia europea, y que mantenia
relaciones de amistad con Brancu-
si, Vieira da Silva, Sonia Delaunay o
Zao Wou-Ki, entre otros.« En 1962, en
otro de sus viajes a Paris, visita la ex-
posicién Lumiere et Mouvement im-
pactandole también la obra de Victor
Vasarely, Nicolas Schoffer o Jesus
Rafael Soto.

Estas dos muestras le abren la
puerta al arte 6ptico y cinético (cuyo
interés de alguna manera habian
anticipado sus visitas al estudio de
Brancusi en Paris) pero también a
una nueva manera de introducir al
espectador en la obra, y a la obra en
el espacio. Genera, de esta manera,
el germen de los relieves metalicos
que realizaria afios después y que

2 José de Castro Arines, Maria Droc, Madrid, Mi-
nisterio de Educacién y Ciencia, 1976, p. 14.

3 Ibid. p. 44-45.

4 José Luis Fernandez del Amo, “Maria Droc,
hoy”, en Maria Droc (1903-1987), Op. Cit., p. 69.

se exponen en este proyecto; en pa-
ralelo comienza a utilizar cartulinas
o plasticos industriales con los que
experimenta rompiendo la bidimen-
sionalidad, “espacializando” la pla-
nitud del papel, al generar tramas
volumétricas que en ocasiones lle-
gaban a tener tres caras: “pintando
cada cara de un color obtiene segin
el punto de vista del espectador, se-
gun la posicion de éste ante la obra,
tres aspectos diferentes”, las des-
cribia José Maria Iglesias.5 Parte de
estos relieves le exigen reinventarse,
partir practicamente de cero: debia
salir de su estudio a la busqueda de
técnicosy talleres especializados que
resultaban imprescindibles para la
realizaciéon de unos artefactos, unas
maquinas que combinaban distin-
tas maneras de trabajar el color, el
espacio, la forma, la linea, la luz, los
nuevos materiales, la sombra, el rit-
mo y el movimiento; maquinas para
las cuales la combinatoria matema-
tica, pero también la intuicion poéti-
ca, seran fundamentales. Frente a la
produccién manual, la industrial.

Expondra estas maquinas en la
muestra individual mas importante
de su carrera, la que tendra lugar en
la sala de Santa Catalina del Ateneo
de Madrid en 1968, por la que recibe
muy positivas evaluaciones por par-
te de la critica madrilefia. Como ana-
lizara afios mas tarde Popovici, en
estos relieves plagados de pequefias
ventanas geométricas, “el objeto se
hace y se deshace literalmente ante
los ojos del espectador [...] al variar
los angulos de visiéon el espectador
hace en algunos cuadros el movi-
miento ain mas perceptible”.5 Se
trataba de un arte de participacién
que contrastaba con una época de
privacién de libertades, lo que sin
duda dota a estos trabajos de un cier-
to sentido politico.

5 José Maria Iglesias, “Notas para una aproxima-
cién al arte de Maria Droc”, en Maria Droc (1903-
1987), Op. Cit., p. 88.

6 Cirilo Popovici, Op. Cit., p. 59.
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+ Estructuras cromdticas, c.1968; collage con cartulina de
colores; 66x49 cm; Firmado: “Maria Droc” (a tinta, &ngulo
inferior derecho); Exposiciones: Maria Droc (1903-1987). Madrid,
Centro Cultural del Conde Duque, 1990

+ Ritmos metdlicos, 1968; collage de cartén, aluminio y cobre
38x48 cm; Firmado y fechado: “M Droc 1968” (a lapiz, 4ngulo
inferior derecho) ! Exposiciones: Maria Droc (1908-1987). Madrid,
Centro Cultural del Conde Duque, 1990

+ Ritmos metdlicos, 1968; collage de cartén, aluminio y cobre
31,5%x43 cm; Firmado y fechado: “M Droc 1968” (a lapiz, &ngulo
inferior derecho) ! Exposiciones: Maria Droc (1903-1987). Madrid,
Centro Cultural del Conde Duque, 1990



Aurelia Munoz

Aurelia Muifioz (Barcelona, 1926-
2011) es desde hace poco una de las
escasas artistas espafiolas expues-
tas en la coleccion permanente del
MoMA de Nueva York;” de esta ma-
nera, la artista catalana ha recupe-
rado el lugar central y de referencia
que obtuvo a lo largo de su fructifera
trayectoria profesional, tras el re-
nacimiento que experimentd el arte
textil durante las décadas de los afios
60y 70. No obstante, la artista ha su-
frido la marginacion que dentro del
arte moderno y contemporaneo ha
experimentado el arte textil al ser
considerado como artesania o arte
menor por haber sido elaborado tra-
dicionalmente por mujeres. Quizas
por ello Mufioz siempre reivindico
que su trabajo se encuadraba den-
tro del arte contemporaneo y no de
la decoracién, donde en ocasiones
se la encasillaba.® La Bauhaus fue un

7 En concreto, tres piezas de Aurelia Mufioz se
exponen en la tercera planta del museo en la sec-
cién Taking a Thread for a Walk, comisariada por
Juliet Kinchin, junto a Andrew Gardner, asistente
curatorial del Department of Architecture and De-
sign del MoMA.

8 Asilo declaraba su hija al diario El Pais coinci-
diendo con la inauguracién de las obras de Mufioz
donadas por la familia al MNAC a finales del afio
pasado. Vid. José Angel Montafiés, “Aurelia Mu-
fioz, entre el MoMa y el MNAC”, 24/10/2019, (en
linea, ultima visita 5/02/2020) https://elpais.com/
ccaa/2019/10/23/catalunya/1571855100_094393.
html

claro ejemplo de dicha marginacién
ya que si bien es cierto que por su
vocacion interdisciplinar los talleres
de tejido eran paralelos a los de ar-
quitectura o disefio de objeto, en un
momento determinado desde la di-
reccion de la escuela se intenté im-
poner que las alumnas solo pudieran
especializarse en la fabricacién de
tapices, creativos y experimentales
eso si? No obstante, estos encuen-
tros entre arte textil y arquitectura,
que obviamente tienen una relacién
remota ligada al habitar, generaron
que a partir de los afios 60 el tapiz
se escapara de su heredada forma
bidimensional y de su funcionalidad
-protector térmico y luminico amén
de elemento alegérico y suntuario-
hacia la volumetria escultérica e in-
cluso hacia la intervencién espacial,
evolucién general del arte textil en el
que Aurelia Mufioz fue una pionera.

Tras estudiar en la Escola Massa-
na de Barcelona, sus primeros tra-

9 La modernidad de la Bauhaus remitia cuando
se trataba de la educacién de las mujeres. Gropius
diferenciaba entre labores ‘femeninas’ y ‘mascu-
linas’, derivando a las alumnas a los talleres de
tejido. Estaba convencido de que las mujeres pen-
saban en dos dimensiones, que carecian de pensa-
miento espacial. A las chicas les resultaba més caro
asistir a los talleres de la escuela que a los chicos,
pese a lo cual, el 50% del alumnado fueron muje-
res en su primer afio. Vid. Hervasy Heras, J. (2015),
Las mugeres de la Bauhaus: de lo bidimensional al
espacio total, Buenos Aires, Disefio.
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+ Forma en la naturaleza, 1971, Cuerda de sisal trabajada en
punto de media; 240 x 90 cm



Aureélia Mufoz

bajos, iniciados en los afios 60, par-
tieron de las técnicas tradicionales
del bordado si bien sus referentes
formales estaban en la historia del
arte, tanto en la obra de Paul Klee,
Torres Garcia o de algunos surrealis-
tas, como del Tapiz de la creacion de
Girona (s. XI). Realizard, también a
partir de principios de la década, di-
sefios de vestuario para teatro, con-
cretamente para una version en ca-
talan de Thackeray, La rosa i l'anell,
ylo hace con un fuerte caracter cons-
tructivo y experimental que recuer-
da a los figurines del Ballet Triddico
(1922) de Oskar Schlemmer. Parale-
lamente investiga con la técnica del
collage, lo que la conducira hasta el
patchwork y a la produccién de unas
cajas que tenian aspecto de relica-
rio para las que recuperaba telas de
mercadillos de segunda mano.

A mediados de la década comien-
za a experimentar con la tridimen-
sionalidad, lo que va a coincidir con
su descubrimiento del macramé.
Segun Pilar Parcerisas, empezara a
aplicar esta técnica a partir de 1969,
en concreto en sus esculturas textiles
Homenatge a Gaudi o Esfera ¢ ploms
para las que la caja de metacrilato
que las albergaba era, mas que con-
tenedor, parte de la obra. ° A conti-
nuacion experimentara con las posi-
bilidades tanto monumentales como
aéreas de sus ligeras construcciones
de nudos. Monumentales como Tres
personatges (1971) que presentaria a
la V Biennal Internacional de Lau-
sanne, un trabajo que, frente a la
abstraccion formalista del macramé,
se integraba en la llamada nouwvelle
tapisserie abriendo caminos experi-
mentales que incluian tanto referen-
tes culturales (en este caso a la rigida
vestimenta barroca espaifiola) como
naturales. Y en este proceso inicia
una reivindicacién de las artesanias
como parte de nuestra cultura con la
integracion, por ejemplo, de formas
de anudar populares junto a otras
provenientes de culturas orientales,
incluidas las técnicas primitivas, lo
que le sirvi6 para reflexionar sobre
la especificidad lingliistica y material
del tejido.

Sera un periodo de fuerte interna-
cionalizacion de su trabajo, estando

10 Pilar Parcerisas, Aurélia Mutioz, Barcelona,
Ambit Serveis Editorials, 1990, p. 24.

presente en la Bienal de Lausanne
de los afios 71, 73 y 77, 0 en la Bienal
de S30 Paulo de 1973. Los referentes
desde principios de la década seran
fundamentalmente naturales, ar-
boles (Estructura arboria, 1976), es-
trellas (Estel ancorat, 1974), aunque
también culturales, como las capas
(Indumentaria medieval, 1975) inclu-
yéndose referencias sociales en con-
sonancia con el momento histéricoy
democratico que vivia Espafia (Esser
social, 1976). Estas piezas tenderan
a ocupar el espacio de una manera
organica: los planos se entrecruzany
los hilos bailan en una danza que, a
nuestro entender, tiene concomitan-
cias de presentacion con, por ejem-
plo, una obra coincidente en el tiem-
po de Eva Hesse Rope Piece (1970); no
obstante, si Hesse produce un lio de
cuerdas, latex e hilos que carecen de
una forma tnica, de principio o final,
la obra de Mufioz tiende al orden.

A partir de estos afios también
acometerd una serie especialmente
exquisita por su levedad. Nos referi-
mos a las miniaturas textiles, peque-
fias piezas acomodadas al espacio
geométrico de la caja de metacrilato
que suponen una experimentacion,
no exenta de poética, sobre las rela-
ciones y tensiones entre el espacio y
la obra (Cometa en un espai tancat,
1974; Nus, 1978; Retorn al infinit,
1978).

A finales de la década generara
también una larga serie con lonas
con referencias al velamen o a los
pajaros; para estas piezas de gran
volumen la tensién en el espacio
se monumentaliza pero siempre lo
hace bajo una estética constructiva
(podemos citar como felices ejem-
plos de esta serie la intervencion en
el Palacio de Cristal de Madrid o la
pieza exterior de la Fundacién Ro-
driguez Acosta de Granada, ambas
en 1982). Piezas mas ligeras, aéreas
y méviles que interactuaban con las
inclemencias del exterior, por lo que
Aurelia Mufioz investiga a partir de
la confeccién de las velas de los bar-
cos abandonando en estos trabajos
el macramé. Son especialmente in-
teresantes las maquetas de estos pa-
jaros en las que se sirve de papel, ma-
terial que le abrird un nuevo mundo
a partir de los afios 80 y para los que
la investigacion geométrica serd
fundamental.

6

+ Capa amb coll, 1960, Macramé, cuerdas de sisal y yute; 140 x
110

+ Transparente plumas, 1974; Macramé y cuerdas de sisal; 200 x
60 cm



Aurélia Mufoz

> Instalacién de los pajaros cometa en el Palacio
de Cristal de Madrid, 1982

+ Gaviota blanca, 1978; Macramé e hilos de lino; 22 x 28 x 8 cm

> Pdjaro cometa [maquetas], 1982; Papel, hilo y plomos sobre cartulina

» Maqueta para escultura, ¢.1979 ; Cartulina ; 15 x 10 x3 cm




Aureélia Mufoz
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+ Boceto, 1979; Tinta sobre papel; 32,3 x 23 cm; Fechado: “79” (a tinta, 4ngulo
inferior derecho)
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+ Boceto, 1979; Tinta sobre papel; 34 x 24 cm; Fechado:
inferior derecho)
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+ Bocetos, 1980; Tinta sobre papel; 22,5 x 32,3 cm; Firmado y fechado: “Aurelia
Mufioz 1980” (a tinta, &ngulo inferior derecho)

+ Proyecto para velas, c.1979; Tinta sobre papel; 8 x 22,5 cm; Inscripcién:
“centro” (a tinta, en la parte inferior central)
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+ Proyecto de instalacion “Ocells Estels”, 1979; Collage de cartulina, tinta y lapiz;
34,5 X 50 cm; Firmado y fechado: “Aurelia Mufioz 1979” (a lapiz, angulo inferior
derecho)
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Noemi Martinez

La escultora Noemi Martinez (Bue-
nos Aires, 1934) reside en Madrid
desde mediados de los aiios 50 del
pasado siglo y, si bien nunca ha de-
jado de trabajar obras en su estudio,
s6lo ha realizado tres muestras indi-
viduales en su vida; es preciso indi-
car que las dos ultimas exposiciones
(en la Galeria José de la Mano y en
el Centro de Arte Moderno), ambas
en Madrid, corresponden a la relec-
tura y puesta en valor que esta expe-
rimentando su trabajo en los tltimos
afios. En su obra escultérica recurrié
al barro y la escayola en los afios 50
(una etapa que podemos considerar
de aprendizaje y tanteo), al bronce
en la década de los 60, hasta llegar a
los recientes assemblages presenta-
dos el pasado afio.

La artista tuvo una formacion
académica en Bellas Artes, primero
en Buenos Aires (Escuelas Naciona-
les de Bellas Artes Manuel Belgrano
y Prilidiano Pueyrredoén), para aca-
bar especializandose en San Fer-
nando de Madrid al matricularse
en algunas asignaturas, escuela en
la que llegaria a doctorarse. En San
Fernando establece contactos con
artistas informalistas como Lucio
Mufioz o Manuel Mampaso, pintor
con quien llegaria a casarse. Pero sin
duda lo que seria fundamental para

la realizacion de su obra escultéri-
ca en esta década y la siguiente, una
obra que algunos autores han califi-
cado de abstraccion organica, es la
asistencia a las clases de Angel Fe-
rrant, artista que le influyé profun-
damente y en cuya aula conoceria
a otros creadores de su generacién
como José Luis Sanchez. Si bien en
un principio empieza modelando ba-
rro y escayola, en los afios 60 pasara
a utilizar la antigua técnica del bron-
ce a la cera perdida.

Como ha subrayado Pablo Llor-
ca, la relacién con Ferrant no sélo
fue fundamental para su trayecto-
ria escultdrica, sino que le influyd
asimismo para iniciar un camino
como docente de arte, primero en el
colegio Estilo con alumnos de Ense-
fianza General Basica y Bachillerato
(1965-1984) y mas tarde en la Facul-
tad de Educacién de la Universidad
Complutense de Madrid, en la que
entraria como profesora en 1985
y trabajaria hasta su jubilaciéon en
2004." La dedicacién de muchas de
las artistas de esta época a la educa-
cién se conecta con lo que Carol Gi-
lligan denomina la ética del cuidado,
es decir, la empatia existente hacia

11 Pablo Llorca “Medio siglo de inspiracién”, en
Noemi Martinez. Silencio orgdnico (1954-1969), Ma-
drid, Galeria José de la Mano, 2019, p. 7.
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+ Abstracciones, c.1964-1969; Bronce a la cera perdida; 43 x 65 x 22 cm y
23X 44X 30 cm



Noemi Martinez

los otros seres humanos; la educa-
cién era un ambito en el que las mu-
jeres llevaban décadas ocupando un
lugar central y en el que no tenian
los problemas de marginacion que
sin embargo si experimentaban en la
escena creativa profesional.? Y esto
es porque la educacién se conectaba
con su tradicional vinculo al espacio
privado, la familia y, por supuesto, a
la maternidad. Sin embargo, lo basal
en artistas como Noemi Martinez
es que se dedicaron a la educacién
artistica como un instrumento de
emancipacion personal y social que
consideraban debia gdestarse desde
la educacion infantil. En este senti-
do, Martinez ha tenido una fructifera
trayectoria docente e investigadora
de la que resulta la publicacion de in-
numerables monografias para nifios
y nifias para la editorial Eneida sobre
artistas mujeres como Frida Kahlo,
Ana Mendieta o Shirin Neshat en
la pasada década; asimismo cuenta
con numerosas colaboraciones con
Marian Lépez Fernandez Cao entre
las que podemos resefiar su libro
sobre Arteterapia como instrumen-
to de lectura de patologias animicas
(Arteterapia. Conocimiento interior
a través de la expresion artistica)
o un recopilatorio de biografias de
artistas latinoamericanas y espa-
fiolas publicado en los Cuadernos
inacabados de la editorial Horas y
horas.

La serie que la Galeria José de
la Mano presenta en su stand de
ARCO’20y que Martinez realizo tras
su aprendizaje con Angel Ferrant, se
sitia sin duda en la orbita de la es-
cultura informalista que defendian
muchos artistas de su generacién en
los afios 50, como por ejemplo Mar-

12 Vid. Carol Gilligan, La ética del cuidado, Bar-
celona, Fundacié Victor Grifols i Lucas, 2013.

tin Chirino. Son piezas en las que la
materia se hace muy visible, se pre-
senta a si misma con ecos directos a
cémo ha surgido de la tierra: es tos-
ca, aspera y sin limar, respetando su
dureza, pero también subrayando su
flexibilidad y su capacidad de crear
tensiones y generar espacio. En este
caso, la idea de dibujo en el espacio,
que proviene de una tradicion inicia-
da por Julio Gonzilez, se transmuta
casi en unos pequeiios paisajes que
fluctian entre la delicadeza del ges-
to -la mano estd sin duda muy pre-
sente, casi como sujeto omitido- y la
densidad y solidez de una materia
que ejerce una poderosa atraccién
tactil.

La resonancia natural de la mate-
ria escultdrica es sin duda un apren-
dizaje obtenido del magisterio de
Angel Ferrant que Noemi Martinez
ha seguido desarrollando en sus se-
ries actuales presentadas el pasado
afio bajo el titulo Mz estudio; suetios
y realidades en el Centro de Arte
Moderno de la calle Galileo de Ma-
drid (comisariada por su hija Ana
Mampaso Martinez). Para esta se-
rie la artista revisita el surrealismo,
concretamente el trabajo de Joseph
Cornell, al presentar cajas en las
que redefine objetos encontrados
en el campo -unos naturales, otros
huellas del habitar del ser humano;
forja unas construcciones en las que
ensambla unos elementos con otros
a la busqueda de nuevas conexiones
que, en ocasiones, parecen seres dig-
nos de un gabinete de curiosidades.
La referencia, no obstante, sigue
siendo la naturaleza: “Una rama es
en siuna escultura”, ha declarado.®

13 Javier Portillo, “El suelo de la naturaleza he-
cho arte”, en Diario El Pais, 2/4/2019. (En linea,
dltima entrada 10/2/2020) https://elpais.com/
ccaa/2019/04,/01/madrid/1554128818_874745.html
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+ v Abstracciones, c. 1964-1969; Bronce a la cera perdida; 28 x 37 x 34 cm,
15X 20 X 14.cm, 51X 64, X 42 cm, 72 X 76 X 62 cm, 46 x 79 X 56 cm




Vera Chaves Barcellos

Vera Chaves Barcellos

Vera Chaves Barcellos (Porto Alegre,
Brasil, 1938) ha mantenido casidesde
sus inicios profesionales una trayec-
toria creativa cruzada con una con-
tribucion muy activa en la genera-
cién de actividad artistica y cultural
en los contextos en los que se sitaa.
En este texto vamos a centrarnos en
su produccion de los afios 60y 70.

Si hasta finales de la década de
los 50 siguid estudios superiores de
piano, los abandona para iniciar su
educaciéon en Bellas Artes. En este
sentido, en los afios 60 tuvo la for-
tuna de disfrutar de una formacién
internacional que la condujo a dis-
tintos puntos de la geografia euro-
pea, concretamente a Inglaterra
(Central School of Arts and Crafts y
St. Martin’s School), Francia (estu-
dié pintura en el centro privado de la
Académie de la Grande Chaumiére)
y Holanda (Academie van Beelden-
de Kunsten).# De su aprendizaje en
Brasil y de estas estancias naceran
las series Combindvel de 1968-1970,
xilografias y serigrafias sobre papel
o sobre objetos que Chaves entiende
como “obras abiertas”, ya que preci-
san de la activacidon y la participacién
del espectador o espectadora para
llegar a una de sus posibles combi-

14 Frangois Soulages, Vera Chaves. Obras

Incompletas, Porto Alegre, Zouk, 2009.

natorias, a uno de sus potenciales
resultados.’

Su trabajo de ese momento estaba
centrado en la obra gréafica, aunque
también en la pintura; la experimen-
tacion fotografica, la electrografia y
el offset se sumaran al grabado y la
serigrafia, lo que asienta cuando en
1975 obtenga una beca del British
Council para disfrutar de una nueva
estancia en Londres, en concreto en
el Croydon College. De estos afios es
la pieza Ciclo (1974) presente en este
proyecto, una suerte de taxonomia
serigrafica de lo natural y lo huma-
no. También en Madrid puede verse
Visual-Tdtil (1975), un libro de artis-
ta con serigrafias y textos que posee
la potencia de ser manipulado. Sin
duda el mestizaje de disciplinas que
ya estaba sufriendo su trabajo alien-
ta que éste pronto se vuelva poroso
a los lenguajes creativos coetaneos
tendiendo hacia la instalacién de las
obras en el espacio y hacia la per-
formance; si Chaves en mucha de
su obra de estos aflos incipientes se
cruza con las postrimerias del pop
-pensemos por ejemplo en los cita-
dos Combindwvel-, lo que sobrevue-
la por todos estos trabajos calando
en los siguientes son unas practicas
conceptuales que derriban los limi-

15 Ibid, p. 82.
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+ Combinavel, 1970; Serigrafia; 23 x 23 cm



Vera Chaves Barcellos

tes entre vida y arte, pero también
entre documentacién, huella y obra;
unas practicas que al tiempo cuestio-
nan los limites de la autoria.

Es obvio que en estos momentos
Vera Chaves tiene un cierto lugar de
centralidad en su pais, como pone
en evidencia el hecho de que en 1976
lo represente en la Bienal de Vene-
cia dentro de un pabellén colectivo.
Testarte, la pieza con la que participa
en dicho evento, se presenta como
un conjunto de fotografias y textos
cuya finalidad era, por un lado, la
participacion del espectador siguien-
do la estela de los Combindvel y, por
otro, la mostracién de los procesos
de recepcién de la imagen. Esa par-
ticipacion de otros en su trabajo, en
la comprensiéon de una manera co-
lectiva que transforma los modos de
hacer, la hacen integrarse a finales
de la década de los afios 70 en el gru-
po Nervo Optico (Carlos Asp, Carlos
Pasquetti, Clovis Dariano, Jesus Es-
cobar, Mara Alvares, Telmo Lanes,
Romanita Disconzi y Vera Chaves),
en Porto Alegre, un colectivo critico
respecto al sistema del arte que se
servia de los medios reproductibles
como para intentar escapar de las
légicas del mercado.® A partir de lo
que denominaban “Atividades Con-
tinuadas”, el grupo rompia con la 16-
dica expositiva del objeto inmutable
en el cubo blanco o perenne sobre
la peana proponiendo dos dias de
exposicion de objetos, fotos, instala-
ciones, proyecciones, acciones y de-
bates publicos.

16 Ana Albani de Carvalho, “Cronologia comen-
tada”, Vera Chaves. Obras Incompletas, Op. Cit., p.
66.

En paralelo, la artista ha sido muy
activa en la generacién de proyectos
y espacios expositivos, un rol activo
en la animacién y gestion artistica y
cultural del que nunca se deshara y
que busca propiciar ambitos de en-
cuentro y de colaboracién. Arranca
de la creacion de un espacio de arte
que estuvo en activo desde 1979 a
1982, Espaco N.O. No serd la ultima
vez que tenga iniciativas de este tipo:
de hecho, en 1999, junto a los artistas
Carlos Pasquetti y Patricio Farias,
funda la galeria Obra Aberta; dedica-
da a produccién contemporanea, al-
bergaria mas de veinte exposiciones
antes de cerrar sus puertas tres afios
después contando con artistas como
Antoni Muntadas, Begoiia Egurbide
o Lucia Koch. Pone la guinda a esta
actividad en 2005, cuando crea una
fundacién dedicada al arte contem-
poraneo que lleva su nombre en el
centro de Porto Alegre.”

A mediados de la década de los
afios 80 decide que va a residir entre
Barcelona y Viam&o en Brasil, man-
teniendo actividad tanto artistica
como de gestion en ambos paises; la
relaciéon de Vera Chaves conla ciudad
catalana viene de los afios a los que
hemos dedicado este pequefio tex-
to, ya que en 1978 le habia dedicado
un ensayo fotografico, Memdrias de
Barcelona, casi un inventario en cla-
ve politica de las pintadas antifascis-
tas que cubrian sus muros callejeros
durante la transicién democrética.

17 Ibid. 69.
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+ Composicion, 1969; Xilografia; 50 x 50 cm
<« Composicion, 1969; Xilografia ; 38 x 38 cm

+ Composicion, 1969; Xilografia; 44 x 50,5 cm
+ Composicion, 1970; Serigrafia; 44, x 50,5 cm




Vera Chaves Barcellos

W CRPRAL -
5 FL e DR
|

/
Lot pun b

~iw N ' - - i -
L S ‘}-.) ,E E‘,,ﬂ'%l_m-} (,ﬁ'l_-?- [ rL=2 ¥

|
L Tw Wlines ¢

Saan ‘:-]'f'ul iF v '-‘Hl'f'na

e
oA Ty ?rh'\'frﬂ?\- =

TEMPLO DE LA SAGRADA
FAMILIA EN CONSTRUCCION
LEMOSNAS PARA LAS OBRAS -
ALMOIMES PER LES OBRES

!\”t.@*-—m»: Mo A emuf.@m.\_ @-e»_,_ e

LT —

e te b : : .l.- s VERA C. BARCELLOS

+ Memoria de Barcelona, 1977; Reportaje de pintadas antifranquistas
con textos de Lluis Llach y de Raimon; 10 fotografias vintage con
textos a lapiz; 33 x 22 cm; Firmadas y fechadas

e A P



Vera Chaves Barcellos

> Epidermic Scapes, 1977; 16 fotografias vintage; 24 x 30 cm
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Ana Buenaventura

Ana Buenaventura (Madrid, 1942)
llevé a cabo a partir de 1968 una inte-
resante obra de investigacion geomé-
trica junto a su pareja, Francisco Ja-
vier Segui de la Riva (Madrid, 1940)
en el Centro de Calculo de la Uni-
versidad Complutense de Madrid.
Como colectivo sumaban dos perfi-
les profesionales muy diferentes: él
se habia doctorado en arquitectura
(fue docente desde 1968 de la Escue-
la Técnica Superior de Arquitectura
de Madrid, obteniendo la catedra de
Dibujo en 1974, al tiempo que coordi-
naba el Seminario de Composicién
de Espacios Arquitecténicos), mien-
tras que ella pintaba y trabajaba en
disefio de moda (se licencié en So-
ciologia el afio 1981 en la Universidad
Complutense, disciplina en la que ha
seguido manteniendo actividad pro-
fesional y docente).

La produccién pléastica de Ana
Buenaventura se expuso al publico
muy pronto, realizando ya en 1969
una primera muestra individual en
Paris dentro de la VI Bienal de la Ju-
ventud. Participd, asimismo, junto a
Segui y el resto de compaiieros que
siguieron los seminarios del Cen-
tro de Célculo, en la exposicién co-
lectiva que bajo el nombre Formas
Computables itineré entre 1969 y
1970 por distintos puntos de la geo-
grafia espafiola como Madrid, Sevi-

lla o Cérdoba o en las innumerables
muestras que desde principios de la
década de los afios 70 ofrecian los re-
sultados del Centro en su cruce en-
tre creacidn artistica y computacion.
Buena parte de las obras presentes
en este proyecto se presentaron en
una exposiciéon realizada por am-
bos artistas realizada en la Galeria
Barocco en 1974, si bien no todas las
piezas aparecen firmadas por ambos,
existiendo un buen ntimero de ellas
realizadas individualmente por la ar-
tista. Estas piezas, pertenecientes a
dos series distintas, Orden bioldgico
y Orden cdsmico, partian de una uni-
dad que, reiterada y modulada, aca-
baba construyendo un sistema, una
estructura que partia del automatis-
mo del ordenador y cuyos limites se
encontraban en el soporte bidimen-
sional mismo marcado en ocasiones
por las dimensiones de papel corrido
que podia entrar en la impresora. En
otras ocasiones, como en un camino
de ida y vuelta, los resultados obteni-
dos por las computadoras pasaban a
ser collages o acrilicos sobre tabla.
El Centro de Célculo habia nacido
de un convenio entre la Universidad
Complutense de Madrid e IBM para
denerar un centro de investigacion
sobre computadoras para el cual el
equipamiento informatico (una IBM
7090 y una 1401, asi como una im-

15

Ana Buenaventura

+ Sin titulo [Orden Bioldgico II; Acrilico sobre tabla; 50 x 75
cm; Firmado (dngulo inferior derecho); Exposiciones: Ana
Buenaventura y Javier Segut. Madrid, Galeria Barocco, abril-
mayo 1974, sin N° cat.

+Sin titulo [Orden Bioldgico II]; Acrilico sobre tabla; 50 x 75
cm; Firmado (dngulo inferior derecho); Exposiciones: Ana
Buenaventura y Javier Segui. Madrid, Galeria Barocco, abril-
mayo 1974, sin N° cat.

+ Sin titulo [Orden Bioldgico I],1970; Tinta y 14piz sobre cartulina;
52 x 74 cm; Firmado y fechado (a boligrafo, al dorso, 4ngulo
inferior derecho)



Ana Buenaventura

presora) corria a cargo de la empre-
sa; la universidad se comprometia a
construir un edificio, disefiado por
Miguel Fisac, que seria inaugurado
en 1968. No obstante, la visién abier-
ta que poseyo el primer director del
centro, Florentino Briones, que veia
la necesidad de imbricar la computa-
ci6én con la produccion de objetos de
disefio, arquitecténicos o artisticos,
le incité a organizar seminarios de
distintos temas en los que particip6
una interesante cohorte de artistas
espaiioles entonces centrados en la
produccién geométrica, como Euse-
bio Sempere, Soledad Sevilla, José
Luis Alexanco, José Maria Yturral-
de, Lugan, Ignacio Gémez de Liafio,
o Segui y Buenaventura, entre otros;
estos artistas sumaron la produccién
analdgica a la digital y el trabajo en
el estudio fue sustituido por la cola-
boracién con ingenieros informa-
ticos. La obra de Segui y Buenaven-
tura, analizada por Modnica Garcia
Martinez, partia de repensar tanto la
arquitectura como la manifestacion
plastica a partir de las posibilidades
de calculo y desarrollo de un ordena-
dor, lo que emparentaba los resulta-
dos con un orden biolégico en el que
podia entrar a ejercer un papel ca-
pital tanto la entropia como el caos.
Ademas, el trabajo colectivo lleva-
do a cabo en el Centro de Calculo,
acentuado en el caso de Buenaven-
tura y Segui por la conformacion de
un grupo, que diluia el concepto de
autoria que personificaban figuras
como Pablo Picasso, en el contexto
del tardofranquismo, poseia las con-
notaciones subversivas practicadas
en los aflos 60 por Estampa Popular
o Equipo Crénica.®

18 Mobnica Garcia Martinez, “El Centro de
Célculo de la Universidad de Madrid”, en Madrid,

A estos trabajos que se sirven del
ordenador partiendo de la geome-
tria, fundamentalmente a los rela-
tivos a la serie Orden césmico, Ana
Buenaventura sumari desde 1974 a
1976 una linea de obras textiles en la
que la artista madrilefia se centra en
la urdimbre como “referente inevita-
ble y sintesis de la reflexién sobre las
tramas”, es decir, como una conti-
nuidad del trabajo sobre evolucién de
modulos en la creacion de sistemas,
de mallas, realizado en el Centro de
Calculo junto a Francisco Javier Se-
gui.®* No deseamos terminar sin citar
varios proyectos llevados a cabo en
los ultimos afios que han visibiliza-
do la obra de estos dos creadores,
entre los cuales es preciso resefar
como sobresalientes Encuentros de
Pamplona 1972: fin de fiesta del arte
experimental, en el Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia (2010,
comisariada por José Diaz Cuyas,
Carmen Pardo y Esteban Pujals)=°y,
sobre todo, Madrid, Octobre 68. La
scene expérimentale espagnole, una
exposicion de tesis comisariada por
Monica Garcia Martinez junto al di-
rector del Frac Centre-Val de Loire,
Abdelkader Damani, en Orléans, en
2018, que daba bastante protagonis-
mo a Buenaventura y Segui.

Octobre 68. La scéne expérimentale espagnole,
(Ménica Garcia Martinez y Abdelkader Damani
dirs.), Orléans, Frac Centre-Val de Loire, 2018, p.
14.

19 Vid. CV de Ana Buenaventura. Galeria José de
la Mano, 2020.

20 Esta exposicion reunia dos piezas firmadas al
alimén por Buenaventura y Segui, si bien aparecen
resefiados en el catdlogo como Ana y Francisco
Javier Segui de la Riva. Una serigrafia, Células, fir-
mada en 1971, y un papel obtenido por una impre-
sora y producido en 1970 en el Centro de Célculo.
Vid VV.AA., Encuentros de Pamplona 1972. Fin de
fiesta del arte experimental (José Diaz Cuyds, Car-
men Pardo y Esteban Pujals dirs.), Madrid, MN-
CARS, 2010, p. 396.
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<« Sin titulo [Orden Bioldgico I],1970; Tinta y lapiz
sobre cartulina; 52 x 74 cm; Firmado y fechado (a
boligrafo, al dorso, angulo inferior derecho)

< Sin titulo [Orden Bioldgico I1],1971; Serigrafia
sobre cartulina; Ejemplar 4/24; 70 x 92,5 cm;
Firmado y fechado (a 14piz, angulo inferior
derecho). Exposiciones: Ana Buenaventura y Javier
Segui. Madrid, Galeria Barocco, abril-mayo 1974,
sin N° cat.

+Sin titulo [Orden Bioldgico II],1971; Serigrafia sobre cartulina;
Ejemplar 4/24; 70 x 92,5 cm; Firmado y fechado (a lapiz, 4ngulo
inferior derecho). Exposiciones: Ana Buenaventura y Javier Sequs.
Madrid, Galeria Barocco, abril-mayo 1974, sin N° cat.

seer
£

+ Sin titulo [Orden Bioldgico 1], 1971; Serigrafia sobre cartulina;
Ejemplar 24/30; 88 x 67 cm; Firmado y fechado (a lapiz, angulo
inferior derecho)

+ Sin titulo [Orden Bioldgico 1], 1971; Serigrafia sobre cartulina;
Ejemplar 11/40; 72 x 72 cm; Firmado y fechado (a 1apiz, &ngulo
inferior derecho)



> Sin titulo [Orden Bioldgico; Salidas de ordenador; 113 x 35 cm;
Inscripciones: “1” (a boligrafo, al dorso, zona superior central).
Exposiciones: Ana Buenaventura y Javier Segui. Madrid, Galeria
Barocco, abril-mayo 1974, sin N° cat

»~> Sin titulo [Orden Bioldgico]; Salidas de ordenador; 113 x 35 cm;
Inscripciones: “2” (a boligrafo, al dorso, zona superior central); “8”
(aboligrafo, en una etiqueta, al dorso, 4ngulo superior izquierdo).
Exposiciones: Ana Buenaventura y Javier Segui. Madrid, Galeria
Barocco, abril-mayo 1974, sin N° cat.

>4 Stn titulo [Orden Bioldgico]; Salidas de ordenador; 113 x 35
cm; Inscripciones: “8” (a boligrafo, al dorso, zona central); “12” (a
boligrafo, en una etiqueta, al dorso, 4ngulo superior izquierdo).
Exposiciones: Ana Buenaventura y Javier Segui. Madrid, Galeria
Barocco, abril-mayo 1974, sin N° cat.
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r< Sin titulo [Orden Césmico IT]; Tinta china sobre papel
vegetal; 55 x 55 cm. Exposiciones: Ana Buenaventura y
Javier Segui. Madrid, Galeria Barocco, abril-mayo 1974,
Ne cat. 18; Bibliografia: cat. exp. Ana Buenaventura y
Javier Segui. Madrid, Galeria Barocco, abril-mayo 1974
(reproducida en b/n, s.p.)

+ Sin titulo [Orden Cdsmico I],1973; Serigrafia sobre papel;
89 x 97 cm; Firmado y fechado (a lapiz, 4ngulo inferior
derecho). Exposiciones: Ana Buenaventura y Javier Sequt.
Madrid, Galeria Barocco, abril-mayo 1974, N° cat. 12;
Bibliografia: cat. exp. Ana Buenaventura y Javier Sequd.
Madrid, Galeria Barocco, abril-mayo 1974 (reproducida en
b/n, s.p.)

« Sin titulo [Orden Cdsmico II]; Tinta china sobre papel
vegetal; 55 X 54,5 cm
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Irene Buarque

La artista brasilefia Irene Buarque
(S0 Paulo, Brasil, 1943), ha desarro-
llado la practica totalidad de su ca-
rrera en Portugal, donde reside des-
de el afio 1973. Tras estudiar Bellas
Artes en Sdo Paulo en la Facultad de
Artes Plasticas Fundac¢do Armando
Alvares Penteado, se interesa de in-
mediato por la abstraccién geomé-
trica (bajo el magisterio de Maria
Bonomi y de Fernando Lemos), ex-
perimentando tanto con la pintura
como con la obra grafica; el resul-
tado es un trabajo en el que el color
sera fundamental a la hora de gene-
rar tanto la forma como el espacio.
Buarque va a disfrutar de la inme-
diata visibilidad de su obra al partici-
par en importantes citas nacionales
e internacionales: expone en la IX
Bienal de S3o Paulo de 1967; en una
muestra colectiva en la Universidad
de Nueva York al afio siguiente, o
en un proyecto de tesis sobre artis-
tas abstractos y geométricos en el
Paco das Artes de su ciudad natal en
19712 También realiza muy pronto
su primera exposicion individual en
la galeria paulista Ars Mobile don-
de expone pinturas acrilicas sobre
madera asi como serigrafias (1971).

21 Vid. Pagina web oficial de la artista.
http://www.irenebuarque.com/biografia.
html

En estos encuentros no sélo va a
poder profundizar en la obra de los
mas significativos artistas brasilefios
del momento, sino que va a coinci-
dir personalmente con muchos de
ellos (es resefiable en este sentido
la influencia que va a tener en estos
primeros afios la obra de Amelia To-
ledo, o del pintor y grabador japonés
Kumi Sugai).

Un arranque, pues, con fuerza
que respalda la solicitud y adjudi-
cacion de una beca de investigacion
para continuar con su trabajo so-
bre geometrias en la Fundacdo Ca-
louste Gulbenkian durante el curso
1973/1974;% sin embargo, lo que iba a
ser un afio se convierte en residen-
cia permanente debido a razones
familiares, un cambio vital que va a
influir en el desarrollo y produccién
de su obra. Buarque parte del grado o
de la imagen, de formas geométricas
sencillas como el cuadrado o el trian-
gulo; mantiene en estas obras un
sentido constructivo de la superficie
a la que en ocasiones fuerza formal-
mente cuando elige soportes redon-
dos para albergar cubos, o encierra
en circulos lineas paralelas o formas
cuadrangulares que parecen despla-
zarse en el espacio hacia sus limites.
De hecho, como resultado de la beca

22 Ibid.
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+ Subjecto, 1971; Acrilico sobre tablex; 120 cm (didmetro); Firmado y
fechado: “Irene 71” (a rotulador negro, en el reverso); Inscripciones:
“ARCO-ARCOIRIS” (a lapiz, en el reverso); [realizado en Sao Paulo].
Exposiciones: Sao Paulo, Galeria Ars Mobile, 1971

+ Muralha [serie Muralhas de Lisboa], 1974; Acrilico sobre tablex; 110
cm (didmetro); Firmado y fechado: “Irene/ LisboA 74” (a rotulador
negro, en el reverso); Titulado: “MuralhA” (a rotulador negro, en

el reverso). Exposiciones: Muralhas de Lisboa, Lisboa, Fundacién
Calouste Gulbenkian, 1975



lisboeta, Buarque llevara a cabo su
intervenciéon Muralhas de Lisboa en
los jardines de la fundacién en 1975:
19 acrilicos sobre tablex de algo mas
de un metro de diametro parte de los
cuales estan presentes en este pro-
yecto de José de la Mano. A diferen-
cia de su obra brasileiia, las pinturas
acrilicas que componen esta serie
estan tefiidas de una cierta desazén
que tenia tanto un origen personal
-la dificultad de comunicacién con
los lisboetas que la artista habia su-
frido durante los primeros meses de
estancia en la ciudad- pero también
contextual: Buarque sobrellevaba
con dificultad las limitaciones cultu-
rales, de libertades y el aislamiento
del resto de Europa del Portugal sala-
zarista. Recordemos que en los afios
70 los contextos culturales de las dic-
taduras ibéricas e iberoamericanas
coincidieron con los preceptos con-
ceptuales del Minimal que, a partir
de una cierta teatralizacion y expan-
sion espacial hacia forzosa la partici-
pacién del espectador o espectadora,
un publico activo que pasaba de con-
templar a ser un usuario de la obra,
un publico que se introducia fisica-
mente en el espacio de la obra rom-
piendo la cuarta pared; pero es que
ademas no podemos olvidar la fuerte
impronta que dejaron en Brasil los
artistas neoconcretos (con algunos
de los cuales habia coincidido Buar-
que en la Bienal de 1967), creadores
que también subrayaban la relacién
espacial de la obra con el usuario ali-
mentando en este caso las experien-
cias subjetivas. De esta manera, con
la decision de situar sus obras fuera
del espacio cerrado del cubo blanco,
en unos jardines que disfrutaba un
publico no cautivo, Irene Buarque
pareciera defender una obra que ca-
minara acompafiando a una socie-
dad plural. Como ya hemos indica-
do, en el contexto de una dictadura
propiciar la participacién poseia en
su génesis mecanismos emancipa-
dores y por tanto politicos. José de
la Mano, de hecho, ha subrayado que

existen diferencias visibles entre las
piezas que pint6 la artista brasilefia
antes del levantamiento militar del
25 de abril y las que realiza a poste-
riori de esta fecha: “En las ocho que
pint6 antes del estallido, la artista
hacia uso de una paleta de tonos mas
apagados, mientras que las once que
pint6 después estaban protagoniza-
das por vivos colores. Fue entonces
cuando el rojo entro por primera vez
en sus composiciones”.?

Otra de las series de Buarque que
componen el presente proyecto es
Um Jardin Bem Fechado,; expuesto
en la galeria Diferenca de Lisboa en
1987, viajé un afio después al Museu
de Arte Contemporanea de Sdo Pau-
lo. Se trata en realidad de una insta-
laciéon que manifiesta en la original
disposicion de sus piezas acrilicas
en el espacio una propuesta progra-
matica renovadora. Desde el punto
de vista del formato, estas pinturas
se escapan de la tradicional superfi-
cie pictdrica cuadrangular del lienzo
tendiendo a ser estructuras de ca-
racter triangular. Respecto al mon-
taje, las obras bailan sobre la pared
jugando unas con otras en una suer-
te de instalacion que presagia las op-
ciones posteriores de la llamada pin-
tura expandida, pero que hunden su
tradicion expografica en algunas de
las muestras experimentales de las
vanguardias historicas. Unas obras
de fuertes componentes espaciales
que partiendo de un idéntico esque-
ma consiguen, no obstante, generar
distintas interpretaciones: podemos
leerlas como el encuentro y solapa-
miento de distintas formas geométri-
cas, pero también como estructuras
que parecen desplegarse, moverse, a
partir de uso de veladuras y del color
en una conformacién constructiva
del espacio. Una obra sensual en la
que se produce una particular fu-
sién: una geometria poética.

23 José de la Mano, Irene Buarque, Madrid,
Galeria José de la Mano, 2018, sp. Catalogo
publicado coincidiendo con la presencia de
la artista en ARCOmadrid 2018.
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+ Muralha [serie Muralhas de Lisboa/, 1975; Acrilico sobre tablex; 110

cm (didmetro); Firmado y fechado: “Irene/ LisboA 75” (a rotulador
negro, en el reverso); Titulado: “Muralha” (a rotulador negro, en
el reverso). Exposiciones: Muralhas de Lisboa, Lisboa, Fundacién
Calouste Gulbenkian, 1975
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.

+ Muralha [serie Muralhas de Lisboa/, 1975; Acrilico sobre tablex; 110
cm (didmetro); Firmado y fechado: “Irene/ (Obidos 75)” (a rotulador
negro, en el reverso); Titulado: “Muralha” (a rotulador negro, en

el reverso). Exposiciones: Muralhas de Lisboa, Lisboa, Fundacién
Calouste Gulbenkian, 1975

+[Triangulo roxos], 1987; Acrilico sobre contrachapado; 130 x 120 cm;
Firmado y fechado “Irene Buarque/ 87” (en el reverso). Exposiciones:
Um jardim bem fechado. Pinturas, Lisboa, Galeria Diferenca, 1987



:2pJalpipq 2ponil
epnpoitampoiadi epi2iiip 2is
OY v O9 2o0nbp 20J 9b

7
supiow8 snanl

pivinsvonou8 bpnA

201d pitpM .
20JJ9o91p8 29vpAD P19V

soAuM piJorIuvA

sonilipM imoaoU

AR

STAND 7EOI1 GALERIA JOSE DE LA MANO CO
Madrid 2020

Galeria José de la Mano | Zorrilla, 21 - 28014 Madrid | +34 91 435 01 74 | info@josedelamano.com | www.josedelamano.com



