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1. Introduccion: el porqué del tema elegido

Tanto la literatura, y mds concretamente la poesia, como la musica, han sido zonas de
confort para mi. La mayor parte de las ocasiones, se han convertido en acompafiantes
de mi labor como estudiante de historia del arte, pero nunca complices directos de mis
trabajos o escritos. Y en este caso, decidi de una manera casi casual, que esta relaciéon
tenia que quedar plasmada en mi proyecto de fin de master.

Lo denomino casual porque el descubrimiento del protagonista, Francisco Bores (1898-
1972), fue muy azaroso pero a la vez curioso. Casi parece que me hubiera estado
esperando mucho tiempo, alejado de los circuitos quizas mas populares del arte. Hice
una busqueda en torno a las relaciones que se pueden establecer entre arte-literatura,
cuando aparecid él unido con el nombre de Stéphane Mallarmé (1842-1898). Este
ultimo siempre habia despertado en mi un gran interés por la novedad que representd
su poética, tremendamente criticada por muchos y elogiada hasta la extenuacion por
otros. Me parecié realmente sorprendente que una figura como Bores, hubiera
recibido el encargo de realizar una serie de ilustraciones para uno de los poemas mas
importantes de Mallarmé La siesta del fauno, de la mano del gran critico francés
Tériade. Este hallazgo, de encargo hacia Bores, fue inédita hasta hace pocos afios,
concretamente hasta 2012 cuando el Circulo de Bellas Artes de Madrid encontré mas
de 200 dibujos de Bores y la documentacidn que acreditaba que Tériade habia sido el
artifice.

Este afan de unién de las diferentes manifestaciones culturales, y estas extrafias
relaciones entre un artista espafol, un critico francés y un poeta simbolista también
francés, me hicieron plantear este trabajo. Pero continué con mi busqueda,
descubriendo que Bores era un asiduo colaborador en revistas literarias, en las cuales
ilustraba a poetas como Gerardo Diego entre muchos otros. Eso me llevé hasta
Federico Garcia Lorca y su Llanto a Ignacio Sdnchez Mejias. Encontré que el pintor
habia ilustrado una de las multiples ediciones dedicadas al popular poema. Y
empezaron a surgirme ideas al respecto. Sobre la confluencia o distanciamiento que

podia existir en ambos casos.



Cerrd mi circulo ideoldgico La rosa de los viento”, de José Maria Hinojosa, poeta de la
Generacion del 27, que en una posicion similar a la de Bores, de cierto olvido por parte
de critica y publico, también habia colaborado con el pintor en la ilustracién de una de
sus obras.

Toda esa amalgama poética-pictdrica resurgid en mi cabeza, y decidi que aquel
primigenio estudio de Bores y Mallarmé, podia enriquecerse enormemente si se
comparaba con otros ejercicios similares producidos con otros poetas como Lorca o
Hinojosa. Hacer un analisis comparativo de las diferentes perspectivas que Bores habia
optado por ejercer en cada caso.

Es un tipo de andlisis este, que no se da con demasiada frecuencia en el campo de la
historia del arte, y sin duda despierta unos intereses y crea unas redes de conceptos
que de otra manera seria imposible crearlos. Es inevitable pensar que hay una
correspondencia entre lo que se crea en el campo literario con lo que se produce en el
campo de las artes visuales en un determinado momento. Solo hay que realizar un
repaso a la historia para darse cuenta de que es un hecho palpable y real, que aun
muchos se resisten a aceptar. En el caso de Bores, las conexiones devienen flagrantes,
ya que dos de los poetas con los que trabajaremos en el siguiente estudio, fueron
contemporaneos a él, y ejercieron una influencia clara, sobre todo Lorca, en la plastica
del artista. El mismo lo reconocié afios después en numerosos escritos. Con lo que la
red de conceptos y relaciones estaba creada de antemano; solo se debera ir
reorganizando y releyendo con las informaciones complementarias que surjan a lo
largo de la investigacion.

En definitiva, interdisciplinariedad, palabra que para muchos es desdefiable, pero que
si se usa en los ambitos adecuados, puede resultar del todo provechosa, como creo

que es este caso



2. Metodologia

Para realizar un trabajo como este, creo que es totalmente indispensable realizar un
estudio pormenorizado de todas las partes que lo componen, para asi encontrar las
singularidades y enlaces que pueden existir entre ellas.

En primer lugar, analizar el caso del protagonista principal, Francisco Bores. Para ello lo
mas importante es estudiar su obra plastica de una manera focal y univoca, y utilizar
sobretodo el catdlogo razonado, mencionado anteriormente. Y todas aquellas
monografias que se han ido realizando. Aunque hay que destacar la escasez de fuentes
individuales que se han dedicado a Bores durante estas décadas. Su nombre aparece
de manera frecuente en catalogos y libros dedicados a la Escuela de Paris o cuando se
le adjunta con otros artistas en grandes exposiciones; también cuando se le relaciona
con movimientos literarios como el ultraismo. Sin embargo, no comienza a tener
protagonismo como figura singular hasta hace relativamente unos pocos afios atras.
Destaco este hecho, porque no es lo mismo realizar un estudio de un artista o
movimiento con una gran variedad de fuentes y puntos de vista, que tener que ceiiirse
a unas pocas fuentes, las cuales en muchos casos repiten informaciones y pueden

acabar por ser poco funcionales.

Por otro lado, continuariamos el analisis en este caso de tipo poético o mas propio de
la literatura comparada, como son los textos de Stéphane Mallarmé, Federico Garcia
Lorca y José Maria Hinojosa. Aqui nos encontrariamos con una complicacién extra que
se convierte a su vez en la motivacion principal. Y no es otra que el hecho de que no es
un estudio basado en la visualidad como lo son las artes plasticas. En este caso el
analisis se basa en lo etéreo, podriamos decir casi metafisico. Ya no hay elementos
formales en los que focalizar nuestra atencién. Entran en juego aptitudes vy
caracteristicas nuevas como la metéafora, los recursos literarios, el vocabulario que
evoca. Si combinamos todos estos elementos, encontramos factores y discursos
comunes entre ambas disciplinas. Y son éstos ultimos los que se intentaran poner en

valor a lo largo de estas paginas.



Intentaremos ver si hay una retroalimentacion entre el mundo plastico y el mundo
literario, haciendo que las obras resultantes, en este caso las ilustraciones de tres
poemas, sean una conjuncién de elementos que nos lleven a vislumbrar una
correspondencia entre imagen y texto. O contrariamente, ver como cada disciplina
libera sus propias caracteristicas y conceptos, sin que haya una interpelaciéon profunda
entre ninguno de ellos.

Por otro lado, ser consciente de la separacidén cronoldgica y estilistica que existen
entre estos tres textos y ser capaces de analizar como Bores se enfrenta a la
problemdtica y de qué manera la resuelve; si a través de una correspondencia
estilistica con el texto ya dado o buscando entre la contemporaneidad que le
circundaba. Esto nos llevaria a observar de manera detallada las caracteristicas
formales e iconograficas de cada uno de los casos, para asi ir creando las bases de lo
que serd el analisis comparativo final. Un andlisis, basado en la observacion directa de
los dibujos legados por el artista, que nos llevara a recoger una serie de datos
susceptibles de ser analizados comparativamente en otros puntos de la investigacion.
Del mismo modo, estudiar el modo en que Bores transforma la lirica de los autores en
fluidas formas plasticas. Analizar cdmo utiliza los recursos literarios que le ofrecen los
textos y ver de qué manera los procesa y materializa. La diversidad de prismas
conceptuales se corresponde con la diversidad de artistas que existen, con lo que se
intentard averiguar cudl es el elegido por el pintor. E intentar confrontar lo creado por
Bores, con lo realizado con anterioridad o posterioridad, por otros artistas que hayan
tenido que afrontar esta misma tarea.

Nos proponemos también analizar su produccion global, focalizada sobre todo en la
pintura al éleo, y ver si podemos establecer relaciones de similitud entre ellas y
nuestras ilustraciones. Comprobar si hay una singularidad en cada uno de los
proyectos o si son una ramificacién adaptada de lo realizado en paralelo como pintory
gue por tanto no aportarian una novedad dentro de su produccion.

Por ultimo, hacer un analisis comparativo de todas las informaciones y conceptos que
hayan ido surgiendo en los puntos mencionados, y crear una nueva lectura de
confrontacion y unién entre los tres proyectos artistico-poéticos. Eso no llevard a
encontrar lo que realmente hace Unicas a estas producciones y crear un punto de

conexion con su obra precedente y posterior.



3. Estado de la cuestion

Creo que lo mas razonable, en el caso que nos ocupa, es analizar la situacién desde la
perspectiva cldsica de: Ut pictura poesis. Algunos lo traducen “como la pintura, asi es la
poesia”, aunque otros, concretamente los criticos de arte, les guste mas “como la
poesia, asi es la pintura”. En cualquier, se podria definir casi como una tradicidn
literaria, que ha llevado a conclusiones de todo tipo. Para este trabajo, he querido
analizar la cuestidon desde una perspectiva conceptual de la problematica y no tanto
desde una posicion muy delimitada por un tiempo o un espacio determinado. Sino que
he querido hacer un estudio transversal, de manera que la cuestidén se vea planteada

de una manera mas global y menos encorsetada.

Debemos remontarnos a la Grecia cldsica para empezar a ver estos ejemplos de
incipientes estudios vinculando las diferentes disciplinas de una manera mas o menos
razonable. Y el caso paradigmadtico es el de Horacio y su Epistola a los pisones mas
conocida como Ars poética®. De datacion incierta, se sabe que fue de las Gltimas obras
que realizd, por tanto después del afio 20 a.C.

Los antecedentes de la afirmacidn de Horacio se encuentran en Aristételes y su
Retdrica. Afirma que “la imitacién satisface igualmente en las artes de la pintura,
escultura y poesia”, suministra una base para relacionar entre si el arte visual
(arquitectura, escultura y pintura) y el arte acustico (poesia, musica y danza)®. Pero es
s6lo a partir del helenismo cuando se establece el paralelismo entre poetas y artistas
visuales aplicando criterios creativos, espirituales e, incluso, divinos.

Horacio en su obra, se dedica a ensalzar los modelos griegos y da consejos acerca de
como debe realizarse una buena poética, sobretodo dirigidos a los poetas mas noveles.
Pero lo que nos interesa es el momento en el que él utiliza la ya famosisima locucién
latina, Ut pictura poesis. Para Horacio existe un tipo de poesia que gusta mas, si es

vista de cerca, mientras que hay otra que se vislumbra mds de lejos o se ve por

! Figueras i Capdevila, Narcis (editor): Art poética ; i Epistoles literaries : A Florus, A August, Barcelona, La
Magrana, 2003.
2 Racionero, Quintin (editor):Retdrica de Aristétles, Madrid, Editorial Gredos, 1990.



segunda vez. Y lo relaciona con la pintura, a la cual segin Horacio, le ocurre lo mismo,
iniciando asi un debate interminable.

Las relaciona con conceptos bastante simples, afirmando que tanto las obras pictdricas
como poéticas, pueden ser inteligibles, evidentes o comprensibles, y otras no tanto.
Por tanto, ambas confluyen en la experimentacién estética, el goce sublime y creativo
gue provocan en el espectador.

El concepto de Horacio, pero, quedara un poco relegado durante la Edad Media, época
en que nuevamente se cree en la firme separacién de las artes, tanto de la poesia
como de la pintura. El concepto de arte por parte de los escolasticos, no proviene de la
Ars Poetica, sino de la fisica y la metafisica. Para los tratadistas medievales, el arte era
un ejercicio fisico que se regia a través de unas reglas determinadas, que podia tener

un contenido intelectual y también racional.

Durante el siglo XVI, y mas concretamente en el Renacimiento italiano, los tratadistas
quisieron aplicar la estética de la poesia, a la pintura. Intentaron codificar y organizar
los conocimientos para instruir a los jovenes artistas. Los filésofos y pensadores del
momento, vivian a la sombra de los grandes escritores de la Grecia Clasica y de la
Roma Imperial. Veian que ellos eran la autoridad, y debian seguirles®. Pero se dieron
cuenta, que no tenian tratados especificos sobre la pintura, ni una estética relacionada
con el hecho pictdrico. Decidieron que la solucién mas plausible, era cimentar su
propia estética, a través de los preceptos y conceptos que los clasicos, habian ideado
para la poesia. No repararon en que estaban imponiendo factores que provenian de
otro medio de expresion totalmente diferente, y que probablemente no podrian
sostener esta nueva estética, podriamos llamarla prestada.

Uno de los mejores ejemplos de todo esto, fue Ludovico Dolce con su Dialogo della
pittura intitolato I'Aretino del afio 1557. Su pensamiento era tan radical, que llegd a
decir que los escritores son pintores, y que la poesia, la historia y todo aquello que en

definitiva, puede escribir un hombre de letras, es pintura®.

3 Lee, Rensselaer.W: Ut picture poesis, la teoria humanistica de la pintura, Madrid, Editorial Catedra,
1982, pag. 18.
* Ibid, pag. 8.



Para continuar con esta tradicion literaria debemos hacer un salto en la cronologia, y
toparnos con Gotthold Ephraim Lessing y su Laocoonte®. Podriamos decir que es el
primer autor que quiere establecer unos limites claros y concisos, entre la idea de
pintura y poesia. Sin duda, es la mejor cristalizacién del espiritu ilustrado aleman.
Quiere destruir tépicos y derribar idolos, como habian sido Winckelmann o Gottsched.
Durante la historia, en muchas ocasiones se ha visto que el arte es una actividad
dependiente de la naturaleza, como si su Unico fin fuera el de recrear una segunda
realidad. Y es ésta idea de Naturaleza, que prevalece en todas las paginas que Lessing
dedica al tema. Pero hay un claro elemento que prevalece delante de otro, y es la
poesia, siguiendo la tradicidn aristotélica, que segun Lessing es claramente superior a
la pintura. Aunque su idea de poesia aqui, es la de una poesia épica y dramatica que
nos explica las grandes acciones humanas.

Lessing basa mucha de su estética en autores anteriores, de la tradicién literaria
alemana como pueden ser Leibniz, Wolf o Baumgarten. Aunque al que mayor
admiracién profesa es al primero de ellos, Leibniz, y su idea de ménada humana, que
no puede lograr aprehender de un modo claro la estructura que forma la belleza.
Aunque el pensamiento de Lessing no solo se ve influido por autores de su propia
nacién, sino que también fija su atencidn en autores franceses como Du Bos y su obra
Reflexions critiques sur le poesie et la peinture de 1719, que también nos serviria como
referente anterior de la tematica que nos ocupa. Y decimos que Lessing sigue un poco
su linea, ya que él también considera que hay una preeminencia por parte de la poesia,
delante de la “menor” pintura. En consecuencia, el Laocoonte no es una idea nueva a
la que Lessing de alas, sino que es una idea que ya venia prefigurdndose afios atras, en
plena llustracion.

Dadas las circunstancias es inevitable tener que citar a Winckelmann, ya que fue éste
el que activo la mente del aleman para crear su obra magna. Su visién del artista, no es
la de que debe mirar a la naturaleza para crear su obra, y asi lograr la belleza. Los
griegos ya fueron los perfectos selectores de elementos de la naturaleza, logrando las
maximas cotas de genialidad en sus creaciones. Para Winckelmann el paradigma de la

perfeccidn se encuentra en el arte griego clasico, como bien es sabido. Pero no es el

5Lessing Gothold.Ephraim: Laocoonte, Berlin, 1766, version en espanol por Eustaquio Barjau, Madrid,
Editorial Tecnos, 1990, pag. 24.
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autor aleman el verdadero enemigo de Lessing, de igual manera que la problematica
de la expresion del sacerdote en la escultura del Laocoonte, no es la razén de ser
principal del libro que nos ocupa. El enemigo real de Lessing, es Horacio y la locucién
que nos lleva ocupando varias lineas de ésta investigacion.

Segun expone Enrique Barjau en su prdélogo del Laocoonte de Lessing, lo que hace
Horacio en el parrafo en el que se incluye la famosa cita, es comparar la poesia con
otras artes y actividades. Pero es una comparacion en tres fases: una primera entre la
poesia, la musica y la pintura, donde supuestamente se le concede errores ocasionales,
gue no frecuentes. En una segunda fase, la poesia se asemeja a la pintura por como el
espectador goza del producto de ellas. Y una tercera y ultima fase, en que la poesia no
admite mediocridad ninguna, como ocurre con la poesiae.

Es en esta segunda fase, donde encontramos la locucién, cuando compara las dos
disciplinas por su similitud en el momento de ser aprehendidas por el publico, es decir,
gue nos pueden invitar a la lectura y a la contemplacidn de una manera repetida,
aunque no fatigada. No nos habla, por otro lado como siempre se ha querido
entender, del objeto de éstas dos. Mucha de la mala interpretacién, segin Barjau,
nace de la estética medieval que vio en las palabras de Horacio la “escritura
iconografica monumental”. En otras palabras, para el gran publico, eran las pinturas y
esculturas, las que les explicaban las historias biblicas. Era un mero ejercicio de
comunicacion, que acabo relacionandose con el dmbito estético.

Para Lessing, la poesia y la pintura, cuentan con unos signos y unas condiciones muy
distintas, en el momento de representar y mostrarnos la realidad. Por un lado la
poesia, encuentra su condicién mdas oéptima en la temporalidad, mientras que la
pintura lo hace en la espacialidad. Y de igual manera pasa con los signos que ambas
utilizan. Las artes pldsticas recurren a los signos naturales y la poesia hace uso de los
signos arbitrarios.

La superioridad de la poesia para Lessing, yace en que ésta se encuentra en el campo
de la fantasia humana, cosa que hace abrir las posibilidades de la mente a través de
estos signos arbitrarios y del propio lenguaje, que son inmensamente mds amplios que

los signos naturales ofrecidos por la pintura.

6 Lessing, Gothold Ephraim: op.cit, pag 25.
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Y la critica mas dura que lanza a las palabras de Horacio, es la incapacidad de la poesia
para presentar de una manera inmediata un objeto corpdreo, por una sencilla razén.
Esta condicién de temporalidad, de la que habldbamos, distorsiona la realidad a la cual
quiere aludir. El lector u oyente de ése texto, oye como sucesivo lo que es simultaneo.
La inmediatez se ve corrompida, cosa que en lo esencialmente artistico, se encuentra

implicito.

En el siglo XIX, uno de los grandes fildsofos, también aleman, August Wilhelm Schlegel,
escribié el que para muchos es el texto mas antilessigniano de todos los tiempos. Fue
publicado por la revista Athenaeum en el afio 1799’. En él, hacia una serie de
descripciones de cuadros, que al final de todo, se acababan convirtiendo en poemas.
Enfatizaba lo beneficioso que podia ser para todas las artes, tanto para la poesia, como
para la pintura, como para la musica, tomar prestadas ideas o imagenes, afirmando
que sin su mutua influencia se volverian “adocenadas y serviles”. La pintura, segun
Schlegel, podia elevarse mas alla de lo real e inmediato, y a la poesia convertirla en
algo mas real, y no tan etéreo. En definitiva, cuando las palabras del poeta se abren al
horizonte del pintor, y los cuadros de éste a la poesia de los colores, la relacidn

mimética no acaba en una transposicion literal del mundo.

Después de haber puesto en valor, estas referencias podriamos decir “clasicas”, del
tema que nos ocupa, pasemos a ver tedricos que han focalizado su atencién en esta
dicotomia de manera mas contemporanea. Y la primera referencia no podria ser otra
qgue la de R.W. Lee, del cual ya hemos citado algunas de sus aportaciones. Su obra
principal acerca del tema que nos ocupa es Ut pictura poesis: la teoria humanistica de
la pintura del afio 1982. Como su propio titulo indica, se centra concretamente en
época renacentista y barroca, y se va recreando en los tdpicos mas frecuentes que se
van llevando a cabo, a través de la Ars Poetica. Lo hace a partir de los modelos que se

encuentran en tratados de poesia, como por ejemplo imitatio, inventio, elocutio etc. Y

7 Gabrieloni, Ana Lia: Interpretaciones tedricas y poéticas sobre la relacidon entre poesia y pintura: breve
esbozo del Renacimiento a la Modernidad, Saltana Revista (en linea), Diciembre del 2001, [consulta: 2
de enero de 2015]. Disponible en: http://www.saltana.org/1/docar/0012.html#.VKbJ5dKG-Sqg. ISNN:
1699-6720
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asi ejemplificar, lo unidas que estuvieron en esos momentos todas las disciplinas,

aunque la poesia y pintura, en un mayor grado.

Y como ya hemos comentado, paginas atrds, se da cuenta de los excesos
interpretativos que protagonizaron los tratadistas renacentistas como Dolce o
Lomazzo. Todo ello promovido por un ferviente deseo de encontrar aquello que
ayudarse a alcanzar la libertad en las artes pldsticas y acabar con la injusticia que se
habia llevado a cabo durante siglos. Lee realiza un ejercicio de desmontar tépicos, y
clarificar conceptos equivocos, que segun su parecer, los pensadores modernos

acometieron.

Otro tedrico/pensador contemporaneo a Lee, que también se interesé por el tema fue
Etienne Souriau con su escrito La correspondencia entre las artes de los afios 60.2
Intenta encontrar equivalencias analizando ciertas expresiones artisticas, como por
ejemplo el arte del arabesco relacionandolo con la musica’. Souriau reconoce gue cada
arte tiene su propio lenguaje, y por tanto los temas adquieren matices vy
consideraciones distintas. Y que si de verdad existiera una estética comparada, seria
un hecho muy beneficioso para los estudios de las artes, ya que seria posible
vislumbrar las similitudes y divergencias de todas ellas.

Aunque él mismo, se da cuenta que los estudios comparativos, en la mayor parte de
las ocasiones son poco exactos, ya que se respira una cierta vaguedad en sus
afirmaciones y analogias. Defiende un método estructural, con el Unico fin de que
realizar unas conclusiones coherentes.

El titulo del propio texto, ya tiene una estrecha relaciéon con el dmbito poético, ya que
“correspondencias” tiene mucho que ver con la dialéctica de Baudelaire. Esta
correspondencia de las artes, lo que realmente ofrece al fildsofo es “el Unico medio de
acceso positivo al conocimiento de la promocién instaurativa, fundadora del ser”.
Sigue una clara actitud, y ademas asegura que esta comparacién permitiria destilar lo

esencial, lo Unico, aquello que hay de Arte en las artes.

8 Souriau, Etienne: La correspondencia de las artes, Madrid, Fondo de cultura econémica de Espafia,
2004.

° Corbacho Cortés, Carolina: Literatura y arte: el tépico “Ut pictura poesis”, Caceres, Universidad de
Extremadura, 1998, pag. 26.
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Souriau queria ir mas lejos en sus planteamientos, y creia que debia haber unas
analogias, esquemas o factores que las hicieran confluir, para asi poder forjar una
disciplina comun para todas las artes, no sdélo las que nos ocupan, y asi crear medios
posibles para la comunicacién entre ellas. Queria encontrar una especie de ley
universal que las vinculara a todas, aunque que ninguna de ellas perdiera su propia

identidad, ya que sélo hay una arquitectura, sélo una pintura etc.

Un historiador del arte que también comparte intereses con nosotros, es Thomas
Munro y su libro The Arts and Their Interrelations publicado el afio 1949'°. Para él, las
relaciones entre las artes deberian incluir una catalogacion previa de los sistemas,
siempre teniendo presente que el propio concepto de “arte” es sumamente complejo

por definicion, y que por tanto deja una dificil tarea clarificadora.

Aunque uno de los autores que mas repercusion ha tenido, en relacién a este tema, ha
sido Mario Praz con su obra Mnemosine: el paralelismo entre la literatura y las artes
visuales del afio 1971, Lo que se propone Praz es realizar una reconstruccién de estas
intersecciones artisticas, a través de numerosos ejemplos que se han ido sucediendo a
lo largo de los siglos, desde la Antigliedad hasta el arte contemporaneo. Va intentando
crear relaciones entre pintores y escritores, por ejemplo binomio Dante/Giotto,
Poliziano/Botticelli, Ingres/Victor Hugo, Joyce/Picasso dentro del arte mas
contemporaneo, entre otros. Da una vision tan transversal, que muchas veces es dificil
poder profundizar en algun aspecto concreto. Destaca que cada una de las artes, tanto
la musica, como la pintura, como la poesia, poseen su propio ritmo y evolucion.

Ernst Gombrich, realizé una critica al libro de Praz. Y de su tono, podemos llegar a
notar una cierta incredulidad y desconcierto. Como si realmente le pareciera muy
interesante el ejercicio que ejecuta Praz entorno al planteamiento de las posibles
relaciones e influencias entre tantisimos autores y artistas. Pero recrea su opinién en
una metdfora, diciendo que nuestra manera de vestir o la disposicién concreta que

hacemos de nuestra habitacién, nos muestran el fondo de cada uno de nosotros, las

10 Pepper, Stephen C: “The Arts and their interrelations” en The Philosophical Review, Durham, Duke
University Press, 1950, pag. 378.
! Corbacho Cortés, Carolina: op.cit, pag. 27.
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experiencias vividas. Pero no arrojan luz sobre el problema en si mismo, insinuando
que Praz, que se queda en la mera superficie del problema, sin acabar de esclarecer la

disyuntiva real®.

Dentro del campo de la estética y de la critica de arte, se han producido también
numerosas reflexiones en torno a la popular locucién latina, y un buen ejemplo es
Historia de las ideas estéticas en Espafia de Menéndez Pelayo, una serie de volimenes
publicados entre los afios 1883 y 1891. En ellos se va desgranando, aunque no de una
manera focalizada, ya que no es el cometido de la obra, todas las vicisitudes y
problematicas que han tenido las artes entre si. Es una lectura interesante porque da
todo un abanico de pensamientos estéticos que se han ido sucediendo a lo largo de los

periodos artisticos. De este modo, se va viendo la evolucién que ha tenido el tépico.

Queria destacar también en este pequefio compendio, la Teoria Literaria de R.Wellek y
A.Warren del afio 1953%. Su mayor hincapié reside en los aspectos de tipo
metodoldgico; establecen los criterios o mecanismos que se utilizan para analizar las
diferentes disciplinas dentro de los estudios comparativos. En primer lugar, el que se
ocupa de los paralelismos inferidos de la sintonia de impresiones; en segundo lugar el
gue considera las intenciones y las ideas del propio artista; en tercer lugar el que pone
en valor el fondo social y cultural que todas las artes comparten; en cuarto y ultimo
lugar, el que se centra en estudiar los elementos o factores intrinsecos de los lenguajes
que integran las artes.

Se dan cuenta que ha habido un cambio de paradigma, y ya no es tan importante el
interés por el origen del propio fendmeno, que seria la actitud histdrica, sino que se ha
convertido en un interés por el fendmeno visto como organismo o sistema. Por tanto,
un punto de vista estructuralista. Un estructuralismo que sigue la linea, que en cierto
modo ya habia iniciado Lessing, cuando reclamaba la necesidad de una teoria concisa

que pudiera definir la organizacién interna de las diversas artes.

12 Gombrich, E.H: “Review of Mario Praz, Mnemosyne: The Parallel between Literature and the Visual
Arts” en Burlington Magazine, Londres, Volumen 114, 1972, pp. 345-6.
B Welleck, Ry Warren, A: Teoria literaria, Madrid, Editorial Gredos, 1985, pp.8-9.
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Esta ultima afirmacion puede relacionarse con la Ultima de las teorias o corrientes que
se ha interesado por el tema: la semidtica. Pensadores como Omar Calabrese, uno de
los autores contemporaneos por excelencia, también ha reflexionado sobre el tema.
En Lenguaje del arte, habla de las transformaciones, que son las que segun él,
garantizan la circulacién de los mensajes culturales entre los diferentes sistemas. Y
también la creatividad, que contienen esas mismas transformaciones.™

Autores como J. Mukarovsky y su Escritos de Estética y Semidtica del arte de los afios
70, han continuado esta senda de la semiética.” Para él, el arte es el Unico que puede
contener desde lo mas diverso, a lo mas Unico. Y dice que viene dado, por la variedad
de materiales y por la propia diversidad de los objetivos que tienen las distintas ramas

artisticas.

Por ultimo, cabe destacar la aportacién mdas contemporanea llevada a cabo por
Carolina Corbacho Cortés, llamada Literatura y arte: el topico “Ut pictura poesis”, la
cual ya venimos citando. Podriamos decir que es una especie de compendio de todo lo
explicado anteriormente. Es decir, hace un recorrido historiografico desde la
Antigliedad hasta la época de las vanguardias, intercalando innumerables ejemplos,
gue en la mayor parte de las ocasiones, son mas clarificadores que cualquiera de los
intrincados pensamientos o reflexiones. Sabe sintetizar notas, datos y sugerencias,
gue podrian parecer muy generalistas, pero lo combina con una prosa fécil, y con
informaciones sorprendentes, que probablemente hasta un lector experimentado
ignora.

Con este pequeiio estado de la cuestidén, el cual podria enriquecerse con muchisimos
otros ejemplos, he querido dar una visidn mas o menos panoramica de los casos mas
clasicos y hegemonicos de lo interdisciplinar, empezando por los tiempos en los que
aun no se aplicaba el término, hasta los autores y textos mas actuales, donde se

confrontan los estudios comparativos.

1 Calabrese, Omar: El lenguaje del arte, Barcelona, Paidos, 1987, pag. 188.
B Mukarovsky, J: Escritos de estética y semidtica del arte, Barcelona, Gustavo Gili, 1977, pag. 241.
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4. Francisco Bores, breves apuntes biograficos

Francisco de Paula José Eduardo nace el de 6 mayo de 1898 en Madrid, en el seno de
una familia acomodada, que se relacionaba con actividades diplomaticas, abogacia,
ingenieria o politica. Por esta razén, después de haber aprobado el bachiller en el afio
1915, decidié de una manera no muy vocacional, empezar sus estudios en la Escuela
de Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos. Pero la influencia del Museo del Prado,
el cual se encontraba muy cercano a la escuela, acabd por decantar al joven Bores
hacia otros menesteres artisticos, abandonando la carrera.

Ingresa solo un ano después en la Academia de Cecilio Pla, donde se quedara durante
tres afios, compartiendo pinceles con Pancho Cossio, Manuel Angeles Ortiz o Joaquin
Peinado™.

Durante estos afios de aprendizaje junto a Pla, visitd en multiples ocasiones el Museo
del Prado, donde realizd copias de las grandes obras maestras como Venus y Cupido
con un organista de Tiziano o El cacharrero de Goya entre muchas otras. De su
maestro, afos mds tarde diria: “Como muchos artistas de aquella época, era un
académico sensible al impresionismo, por lo tanto bastante tolerante. No he
conservado practicamente nada de todo lo que pinté hasta 1922: no se ha perdido
gran cosa, eran simples ejercicios.”*’ Y sera justamente en éste preciso instante, donde
los paradigmas cambiaran para Bores, como él mismo reconoce en éstas lineas: “En
1922 empecé de veras a “malearme” segin mis profesores. Me habia negado a
ingresar en la Escuela de Bellas Artes.”. “Fue en aquel momento que senti una
acuciante necesidad de renovarlo todo y empecé a colaborar en modestas revistas del
movimiento ultraista.”*®

Es importante destacar, que durante estos aflos mantiene un contacto frecuente con
los miembros de la Residencia de Estudiantes, coincidiendo entre otros con Bufuel, y

participando en las tertulias que se celebraban en Platerias o el café Gijon.

16 Dechanet, Hélene (ed): Francisco Bores: catdlogo razonado, pintura, Madrid, Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, 2003, pag. 21.

v Marchand, J.J: “Propos de I'artiste” en Bores, Paris, Galeria Louis Carré, 1957, pag. 56.

“bid, pag. 57.
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También asistia a las reuniones que se realizaban en el antiguo estudio de los Madrazo,
donde se dejaban ver grandes literatos como Pedro Salinas, José Ortega y Gasset o
Juan Ramoén Jiménez. Pero sus interrelaciones artistico-culturales no terminan ahi, ya
que también recibidé clases en la Academia Libre de Julio Morales, en la cual también se
encontraba Salvador Dali.

Sus amistades, por otro lado, también eran amplias y de muy diversa indole. Las
conocemos por los muchos grabados y xilografias que realizd de ellos como los de
Gerardo Diego, Federico Garcia Lorca, José Maria Hinojosa y muchos mas. Al mismo
tiempo, colabora de forma asidua, realizando dibujos y grabados para revistas como
Aliar, Horizonte, Cruz y Raya, Tobogdn, Si o Espaia.

Su pasion por la cultura andaluza y sobre todo por el flamenco y la tauromaquia, hardn
qgue sus lazos se estrechen con personajes como Garcia Lorca o el torero Ignacio
Sanchez Mejias.*?

El afio 1925 serd totalmente decisivo en su carrera, ya que muestra su obra por
primera vez en la Exposicién de la Sociedad de Artistas Ibéricos, con dieciséis 6leos y
acuarelas, sin ningun éxito por parte del publico, que veia en la obra de Bores una
ferocidad demasiado exacerbada. Como consecuencia, decidid que su arte seria
comprendido en otro tipo de sociedad, mas concretamente en la francesa. Y marché a
Paris en compaiiia de su amigo Cossio, estableciéndose en el bohemio barrio de
Montparnasse. Aunque pronto sufre su primer desengafio, cuando sus obras son
rechazadas en el Salén de Otofo, como le cuenta a su amigo Benjamin Jarnés: “Me
encuentro aqui perfectamente. Lastima que en esto la “Liberté” no esté a la altura de
la “Egalité”.”°

En estos momentos, empieza a codearse con grandes artistas como Picasso o Juan
Gris, que fallecerd poco tiempo después que Bores se instale en la ciudad. Reconoce la
influencia, tanto de sus compatriotas antes mencionados como también del propio
movimiento cubista. Aunque siempre dird que el surrealismo, por su paradigma

intrinseco, satisface mejor sus necesidades artisticas.

® Dechanet, Héléne (ed): op. cit, pag 23.
®cartaa Benjamin Jarnés, Paris 19 de septiembre de 1925, Madrid, Archivo Residencia de Estudiantes.
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Sin embargo serd un artista francés de otro movimiento, como es el fauvismo, el que
ejercera una mayor y mas fructifera influencia en su arte posterior. De él dira: “El
artista contemporaneo que mas me influyé era Matisse.”**

Como antecedente mas inmediato del trabajo que nos ocupa, se encuentran los
dibujos que realiza en el afio 27 para el libro de poemas de José Maria Hinojosa
llamado La rosa de los vientos.

Durante este afio también establecera contacto con los marchantes Jacques Bernheim
y Lednce Rosenberg y con diversas galerias como la Galeria Pierre y Percier, las cuales
contribuirdn a que su obra acabe por conocerse en territorio francés. Tan importantes
son estas relaciones, que terminan por culminar en la que serd su primera exposicién
individual, de la que se podia extraer una fuerte influencia del cubismo picassiano.
Como resultado de este proceso expositivo, se iniciard una de las amistades mas
importantes en toda la carrera de Bores. No sera ni mas ni menos que el prestigioso
critico y editor Tériade, el cual le defenderad en multiples ocasiones como vemos en la
primera reflexion que realiza sobre el joven artista en la revista Cahiers d’Art: “Bores es
un pintor de extraordinaria sensibilidad y de una admirable salud moral. Es pintor vy si
traza en la pintura nuevas vias, las traza con seguridad, las traza como pintor.”22

Con Tériade, su circulo intelectual aumenta considerablemente, ya que le presenta a
Max Jacob, André Breton, Paul Eluard, Man Ray entre otros.

En una de esas muchas tertulias en las que se veia implicado, concretamente en la que
ocurrié en el Café du DOme, conoce a una joven pintora Raia Perewozka, de origen
lituano. Era una ferviente admiradora del trabajo de Bores y en tan solo dos afios, su
relacion se afianzard convirtiéndose en marido y mujer en 1930, con Tériade y
Abraham Rattner como testigos.23

En este mismo ano, participa en dos exposiciones grupales: por un lado la celebrada en

el Museo de Arte Moderno de Nueva York y otra en el Casino de San Sebastian llamada

Exposicion de Arquitectura y Pintura Moderna.

! Marchand, J.J: op. cit. pag. 93.
2 Tériade, E: “Bores” en la revista Cahiers d’Art, Paris, afio Il, nimero 3, 1927, pag. 108.
> Dechanet, Héléne (ed): op. cit, pag 27.
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En 1931 se realiza la segunda de sus exposiciones individuales, en la Galeria Georges
Bernheim de Paris, con obras de 1927 y 1931. Tuvo una repercusion mas que notable
con las elogiosas criticas tanto de Tériade como de Zervos.

En junio de 1932, Bores expone en la Galeria Vavin-Raspail, donde destaca su obra Le
Main, en la cual encontramos una enorme precision en la forma y también una mayor
intensidad cromatica.

Debido a problematicas econdmicas, se ve obligado a separarse de su familia,
enviando a Raia y a su hija a Madrid a vivir con su madre entre los afios 33 y 34.

Con tal de revitalizar su economia, intenta exponer lo maximo posible, y participa en
una exposicion con André Beaudin y Salvador Dali en la Zwemmer Gallery de Londres y
también en el Palais des Beaux-Arts de Bruselas con la muestra llamada Minotaure.
Otra de sus incursiones en la ilustracién de libros se produce en 1935 de la mano de
Jean-Paul Collet y su La vie méme. En ese mismo afo también crea unos dibujos para la
revista fundada por su amigo Tériade y Maurice Reynal, La Béte noire.

Sin embargo, uno de los contactos profesionales y personales que establecera en esa
época que tuvo una mayor repercusion en la posterior acogida de su obra, es el de
Daniel-Henry Kahnweiler, director de la Galeria Simon de Paris®*.

Y aunque su actividad es fructifera y sus intentos multiples, le resulta imposible
mantener a su familia en Paris, y en 1935 terma por volver a Espafa, alquilando un
piso en Segovia, aunque poco tiempo después marchara a la capital.

Su estancia en Espana no es demasiado alentadora, ya que mandar obras a Paris era
muy costoso, tanto para los marchantes como para el propio artista. Asi que, cuando
se vio econdmicamente independiente de nuevo, hizo las maletas y volvid a la
bulliciosa ciudad de Paris en 1936. Y es alli, dénde nace su segundo hijo, Daniel;
nombre que le puso en honor a su ya amigo Kahnweiler.

En la Galeria Simon por otro lado, organiza una exposicidn individual, en la que quiso
reunir obras de muy diversa indole, como L’Aprés-midi, Femme dans sa chambre o

Quelque part dans le sud.

** Dechanet, Héléne (ed): op. cit, pag 30.
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En 1939, con el estallido de la Segunda Guerra Mundial, Bores y su familia se ven
obligados a volver a Espaia. Aunque en un primer momento no lo logrardn, a causa de
los salvoconductos que solo cubrian hasta Bayona, terminan por llegar pocos meses
después a San Juan de Luz. Aqui se encontraria con su admiradisimo Matisse, con el
gue compartido amistad y profesion durante sus meses de estancia, hasta finales de
1940.”

Debido al convulso periodo que se estaba viviendo, las exposiciones, tanto de dmbito
individual como colectivo, escaseardn. Pero la produccién del artista no se vera para
nada perjudicada y durante estos cuatro afios realizard una gran cantidad de cuadros
de pequefio y mediano formato. Focalizara su atencién en escenas de paisaje y
también en interiores, que tantos elogios habian cosechado. Destacan también los
bodegones con frutas, hortalizas y todo tipo de alimentos, que le ayudan a
experimentar con los efectos luminicos.

Nuevamente, a causa de los delicados momentos, decide marchar con toda la familia a
Madrid, donde permanecera del 1943 hasta 1945. Y serd justamente por estas fechas
en las que iniciard un nuevo proyecto con Tériade. Un proyecto de suma importancia
para nosotros: L’Aprés-midi d’un faune. Un poema de Mallarmé ampliamente conocido
y versionado en diversas ocasiones en diferentes ambitos artisticos, como es el caso de
Debussy en la musica, y al que Tériade quiso que Bores pusiera color a través de sus
dibujos. Finalmente no se publicd, por cuestiones en las que entraremos mas tarde,
aungue las hipdtesis mas plausibles y realistas apuntan a problematicas econdmicas.
Lo que marca realmente esta época, es la desazdn, las desapariciones, las tragedias
gue se suceden en cada momento. Las tertulias que se realizaban se acabaron
convirtiendo en un compendio de historias de muerte y tristeza, cosa que hizo cambiar

la vida de Bores y del mundo entero.

Probablemente por la impotencia de los acontecimientos, Bores que nunca habia
demostrado afiliacién alguna con ningun partido politico, decide unirse a la causa con
la Union Nationale des Intellectuells o el MRAP (Movimiento en contra del Racismo vy el
Antisemitismo). Aparte de esta incipiente concienciacidn politica, no cesara en ningun

momento su participacidn en exposiciones colectivas que se fueron celebrando en

* Dechanet, Héléne (ed): op. cit, pag 32.
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Bruselas, Roma, Nueva York y muchos otros lugares. Bouret dird de él en estos afios:
“En una época fue Juan Gris; en otra Chardin. Bores en visperas de los afios cincuenta,
serd leido en una historia del arte del afio 2000 como el gran pintor del nuevo
intimismo y de las tonalidades suavizadas.”?®

En la década de los 50, se produce un cambio en el hecho artistico para Bores, y es que
se da cuenta que ha de tratar la luz y el espacio de otro modo. Sus obras se tornan
mucho mas libres, el aire circula mas fluido y por consiguiente el cuadro respira. A su
vez, va depurando mas las figuras, convirtiéndose, en algunas ocasiones, en seres
transparentes.

Cuando se reabren las fronteras con Espafa, Bores intenta pasar cada verano que
puede en su ciudad, aunque sin poder exponer sus obras, ya que no militaba con el
régimen franquista. En el 54 celebra la que es su primera exposicion individual en la
Galeria Louis Carré de Paris, con obras que abarcan desde el afio 51 hasta éste mismo
afio. En el texto de presentacion Tériade se deshizo en elogios como muestra esta
rotunda afirmacidn: “La exposicién de obras recientes de Bores que hoy presenta Louis
Carré es una manifestacién importante: consagra a un gran pintor.”?’

Su colaboracion con la Galeria Charpentier se volvera cada vez mas frecuente entre los
afos 54 y 59, y participard en numerosas exposiciones que ponian en valor la Escuela
de Paris y todos sus componentes.

Su relacidn con la literatura nunca tuvo fin, y un ejemplo de ello fue la ilustracion a
través de litografias de las obras completas de Albert Camus en 1961, como ya habia
venido realizando. En estos momentos también entra en contacto con el marchante
Crane Kalman y vuelve al circuito expositivo londinense, con una muestra de ocho
dleos dentro de una muestra colectiva.

En 1964 sorprende diversificando su actividad artistica, ya que combina su faceta de
pintor con la de creador de vidrieras. Concretamente, realiza las vidrieras de la Capilla
del Seminario de Montbrison. Dos afios mas tarde es nombrado por el ministro de
Cultura, André Malraux, Officier de I'Ordre des Arts et des Lettres. En estas mismas

fechas, padecera una crisis emocional, que le hard romper con su manera de pintar,

vista hasta el momento. Raras veces utiliza el éleo, y decide experimentar con los

2 Bouret, Jean: “Bores et le passion des gris” en la revista Arts, Paris, 3 de junio de 1949, pp. 1y 4.
27Ibid, pp.1ly4.
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rotuladores, haciendo un alarde de gran precision poco comun en los cuadros
anteriores, tanto por lo que concierne al trazo como por la aplicacién del color.

Puede que uno de los momentos mas entrafiables e importantes de estos ultimos afios
de vida, sea la exposicién antolégica celebrada en la Galeria Theo en Madrid, con obras
gue iban desde el afio 28 hasta el 70. Fue una muestra muy aclamada, tanto por la
critica como por el publico asistente.

Alli tuvo ocasidon de reencontrarse con Bufiuel, al que habia conocido en sus afios de
juventud, ademads de Gerardo Diego o Vicente Alexandre, entre muchos otros.

El 10 de mayo de 1972, a la edad de 74 afios, Francisco Bores muere en Paris la ciudad
que le acogid y le dio la fama que merecia, yaciendo para siempre en el cementerio de

Montparnasse.
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5. Francisco Bores y José Maria Hinojosa: aproximacion al proyecto

pictdrico-poético La rosa de los vientos

5.1 Bores e Hinojosa: puntos de conexidn intelectual

Empezamos este complejo estudio interdisciplinar con la figura de José Maria
Hinojosa. Reconozco que al iniciar este estudio no conocia la obra del poeta
malagueio, solo alguna que otra referencia o mencién en textos relacionados con la
Generacion del 27, que no intentan profundizar en su poesia sino que mas bien
aportan informaciones puntuales o anecdéticas. Y realmente creo que es una figura
extremadamente interesante y contradictoria en si misma, tanto por sus cambios
ideoldgicos, en lo que concierne al dmbito politico, como por los cambios estéticos que
padece su lirica.

Al enfrentarme a su vida y obra he descubierto que el hecho de que no tuviera
demasiadas referencias sobre su produccion literaria, no era algo casual. Y es que el
numero de obras y monograficos que se le han dedicado, es tremendamente escaso. A
partir de los afios 70 de la mano de Alfonso Canales se editaron las Obras completas y
mas tarde se han escrito algunas obras de referencia como la de José Alcaide de la
Vega, José Maria Hinojosa, poeta al descubierto de 1974 o el capitulo de Joaquin
Marco “La recuperacién de José Maria Hinojosa y la deformacién de la literatura
espafiola contemporanea” en el libro Vanguardia Espafiola de 1974. Focalizan toda su
atencién en la biografia del poeta, dejando bastante mas de lado su estética o por lo
contrario, comentandola de una manera muy sumaria. Pocas incursiones ha habido en
la obra de este poeta malaguefio y las pocas provienen de su ciudad natal, la cual ha
guerido reivindicarle en éstas ultimas décadas.

Para hablar de Hinojosa es inevitable hacer referencia a su controvertida biografia que
repercutio enormemente, para algunos de una manera injusta, en la valoracién
posterior que se le ha tenido. El hecho de que naciera en una familia acomodada,
vinculada al mundo de la ganaderia y las tierras de cultivo, hizo que se le conociera
como el “nifio rico” dentro de la intelectualidad del momento. Como indica Canales, a

Fernando Villalén, conde Miraflores, poeta de su misma generacion, se le admitié su
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faceta de ganadero adinerado, mientras que a Hinojosa siempre se le reprochd.”® De
igual manera, que sus devaneos politicos, teniendo unos inicios plenamente
izquierdistas, para pocos afios antes de que empezara la guerra afiliarse a las listas del
Partido Nacionalista Espafiol y a la Unidn Agraria de Derechas, tampoco han ayudado a
una mayor consideracion de su trabajo. Los que han estudiado su vida y obra coinciden
en el hecho de que si hubiera muerto en el otro bando, su suerte hubiera cambiado. Y
es que el 24 de julio de 1936 después de la sublevacidon militar, Salvador Hinojosa,
padre del poeta, su hermano Francisco y él mismo, fueron detenidos en el piso dénde
se estaban refugiando. Después de pasar una noche en la Prisién Provincial fueron
fusilados por parte de los republicanos.29 Puede que sean opiniones demasidado
subjetivas, pero lo que es evidente es que la critica que proviene de los poetas y
artistas de su misma generacidn, en mucha parte, viene alimentada por su cambiante
ideologia politica.

Empezd sus estudios en Granada donde entablé amistad con los hermanos Garcia
Lorca y el pintor Manuel Angeles Ortiz. Poco méas tarde marché a Madrid para estudiar
Derecho, pero no en la Residencia de Estudiantes, ya que sus padres de profundas
convicciones religiosas, temian que su hijo cayera en malas influencias. Como afirmé
su madre: “A una casa abiertamente atea no va mi hijo.” Y aunque sus padres
pensaran que no era asi, Hinojosa visitaba con frecuencia la Residencia, y entablé
amistad con Alberti, Dali, Bufiuel, Bergamin etc. 30

Su primera incursidon en el mundo de la poesia fue Poema del Campo de una rusticidad
gue muchos criticaron. Le atribuian una rudeza demasiado pueblerina; Moreno Villa
llegd a denominarlo “poeta pardillo”. 3! Le envié una copia a Juan Ramén Jiménez, el
gran poeta vivo de la anterior generacidn, y en una carta que le envié a Alberti se
refirid a Hinojosa como “vivido, grafico poeta agreste” haciendo referencia al titulo y al

tema escogidos.32

28 Canales, Alfonso: José Maria Hinojosa, Obras completas, Malaga, Intituto de Cultura de la Excma.
Diputacion Provincial de Malaga, 1974, pag. 8.

? Sanchez Rodriguez, José Maria (editor): José Maria Hinojosa, La flor de California, Sevilla, Fundaciéon
José Manuel Lara y Vandalia Senior, 2004, pag. 14.

* 1bid, pag. 16.

3 Canales, Alfonso: op.cit, pag. 7.

32 Cita encontrada en cualquier edicién consultable de “Marinero en tierra”. Edicidon consultada; Alberti,
Rafael: Marinero en tierra/Sobre los dngeles, Esplugues de Llobregat, Orbis, 1982, pag. 10.
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En el afio 1925 toda la familia Hinojosa-Lasarte se embarcd en una serie de viajes que
les llevaron a visitar Francia, Inglaterra, Suiza, Italia y Holanda. Fue en Paris durante su
estancia en el hotel Saint Pierre, cuando empezd a tratar con toda la intelectualidad
espanola que alli se reunia. Frecuentd el café la Rotonde donde se producian todo tipo
de tertulias en las que participaba su amigo Buiiuel, o los miembros de la escuela de
Paris entre los que se encontraba Bores, Cossio o Peinado. Esta es una de las pocas
referencias que se han podido encontrar entorno a la relacién de nuestro pintor con el
poeta. Muy probablemente entablaran una amistad que duraria afios, aunque no hay
constancia por ahora de mas encuentros o correspondencia, mas alla de la obra que
nos ocupa La rosa de los vientos, de dos afos mas tarde a su primer encuentro. Al
volver visitaron Barcelona, donde pudo ver la exposicidn que se celebraba en la Galeria
Dalmau con Dali como artista protagonista. Alli pudo disfrutar de cuadros como la
Venus y el marinero, titulo que posteriormente usaria para uno de sus poemas.

En ese mismo afo en el que inicia el libro que nos ocupa, colabora en multitud de
revistas que también lo relacionan con Bores. Cabe la posibilidad que durante esas
colaboraciones, se produjeran encuentros entre ambos. Algunas de las revistas son las
ya mencionadas La verdad de Murcia, Litoral de Malaga, Verso y Prosa de Murcia,
Mediodia de Sevilla y La gaceta literaria de Madrid. En todas ellas aparece Hinojosa
con sus poemas o relatos, de igual manera que lo hace Bores con sus grabados. Pero
fue a través de la revista Litoral que se produjo la confluencia intelectual y artistica
entre ambos, que acabd publicindose el 20 de mayo de 1927 como séptimo
suplemento.33

Para muchos la gran obra de Hinojosa es La flor de California publicada en 1927.
Estaba dentro de un compendio de poemas llamado Orillas de luz que fue mandado
personalmente por el poeta a Manuel de Falla entre otros, y que comenté José
Moreno Villa, haciendo una referencia artistica muy interesante. En estos versos
Hinojosa expresa su frustracién hacia un amor no correspondido, concretamente el de
su amada Eugenia Gross Loring. Y los comentaristas de su obra en aquel momento no
hicieron referencia, ya que habia iniciado su incursién en el movimiento surrealista en

el cual no “militaban” los intelectuales espafioles, pero que luego si mencionaria

** Edicion Facsimil de Revista Litoral, texto de Julio Neira: José Maria Hinojosa, Poesias Completas (1925-
1931), Mdlaga, Litoral, 2015, pag. 19.
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Moreno Villa en el prologo de La flor de California. En él dice: “He simpatizado de
golpe con ésa técnica (que tu persigues con los Textos Oniricos) porque ya la pintura
gemela me tenia preparado. Y recuerdo que comprendi mejor los cuadros de Bores o
de Mird cuando lei tus narraciones, y que también éstas se me iluminaron al ver
aquéllos. La simpatia es fruto de la iluminacién. é{No crees? Acaso la clave del
surrealismo no sea otra.”**

Para Moreno Villa la clave para comprender el surrealismo del poeta se encontraba en
las pinturas de Bores, Mird y los demds miembros de la escuela de Paris como Ortiz,
Palencia o Peinado. Por tanto, hay una vinculacidon conceptual-pldstica entre ambos

que ya apunté Moreno Villa al leer La flor de California, en esa actitud y espiritu que

residia en sus respectivas obras.

5.2 José Maria Hinojosa, el eterno olvidado surrealista

Poeta criticado por muchos y alabado por pocos, José Maria Hinojosa fue uno de los
precursores del surrealismo literario en Espafa.

Su primera incursion en el mundo de la literatura ocurrié junto a Manuel Altoaguirre y
Jose Maria Souvrion durante su época universitaria, concretamente en 1923, donde
fundaron en Malaga, Ambos, revista de la que él era el principal inversor. Tal era su
aficion por el mundo de la literatura que subvencioné ese mismo aiio el primer libro de
Souvrién llamado Gdrgola. Junto a los mismos poetas fundd la revista Litoral de un
caracter declaradamente ecléctico y vanguardista con colaboraciones de Picasso, Jean
Cocteau, Emilio Prado, Garcia Lorca o Laffon entre otros. También incluian referencias
a los clasicos como Gdéngora o Hurtado de Mendoza y mostraban interés por otras
cultura, como cuando incluyeron ejemplos de poesia china.

En 1925 visita a Juan Ramoén Jiménez con el citado libro Poema del Campo. En él
Hinojosa hace un ejercicio de contemplacién y admiracién por la naturaleza del paisaje
andaluz. A través de treinta y nueve poemas va exponiendo los efectos de las
estaciones en el campo, los ciclos de las faenas agricolas etc. Pero de lo que carece el
libro, segun los criticos y especializados, es de una estructura y una armonia. Hinojosa
no concibié la obra como un todo unitario sino que fue escribiendo sin una idea

preconcebida de lo que pudiera ocurrir mas tarde. Jorge Guillén afirma que es una

** Sanchez Rodriguez, Alfonso: op.cit, pag 30.
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poesia de la que se extrae una “Maéaxima intensidad lirica en el mas instantaneo
destello: un poco de hai-kai japonés y un mucho de copla andaluza. Y siempre en la

33 Es un claro ejemplo de la estética de la poesia pura, la cual

linde del arte popular.
llevaba a los poetas a ir experimentando con los conceptos y términos hasta poder
encontrar aquél que se adecuaba mas con la realidad.

Neira va mas alla y compara la poesia de Hinojosa con la plastica cubista. Sobre todo lo
ejemplifica a través del poema Cafiada, en el que Hinojosa elabora un relato
amalgamando pequefias parcelas de realidad que acaban por crear una unidad
compositiva y conceptual; microcosmos poéticos que el lector debe unir en su mente
para encontrarle el sentido ultimo. Por tanto, los mismos mecanismos que se utilizan
en el estudio y observacion del cubismo.*®

Como todo buen intelectual del momento, el viaje a Paris cambié radicalmente la
visién que tenia del mundo y la vida. Conoce el Manifiesto surrealista de Breton y
encuentra y lee a grandes poetas y escritores del momento como Eluard, Unik,
Aragon.37 Todo este proceso aprehensivo acaba por desembocar en Poesia de Perfil. Es
la plasmacidon mas clara del momento vital que estaba padeciendo Hinojosa, en el que
acababa de conocer un mundo nuevo de reaccién y lucha por una nueva estética.
Tanto es asi, que escribe un manifiesto en contra de la Iglesia y la propiedad privada,
gue manda a sus familiares y amigos, que no acaban de verlo con buenos ojos. Poesia
de Perfil es |la obra de transicién del poeta entre el tema popular y la vanguardia que
acababa de penetrar en su mente. El mismo en sus versos expresa su voluntad de
romper con su anterior estilo, como hace en Elegia posible: “Yo solo me embarqué/
addnde llegaré?...Yo solo me embarqué,/ nadie sabe porqué.// iPero yo si lo sé!”. En
algunos poemas incluso podemos entrever que se siente solo e incomprendido por
emprender ese nuevo viaje junto con la vanguardia surrealista y se muestra cercano a
la estética de la misma con versos como “mi retrato de mangas verdes” o “la luna
roja”. Aunque donde mejor se ve la influencia del movimiento es en esa fascinacién
por la mutilaciéon y desmembramiento del cuerpo humano que tan presente estaba en

las obras plasticas surrealistas. Un ejemplo seria El perro andaluz de Bufiuel y Dali,

s Guillén, Jorge: “La poesia espafiola de 1923”, en La libertad, Madrid, nimero 1188, 16 de enero de
1924,

*® Neira, Julio: op.cit, pag. 15.

%’ S4nchez Rodriguez, Alfonso: op.cit, pag. 22.
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ambos amigos de Hinojosa. Otros poetas del momento ya lo inscribian dentro de la
vanguardia, como hizo Gerardo Diego ,con cierta sorna, en su poema: “Faciendo la via/
desde el Surrealismo/ a California/ -y lo cuenta él mismo-/ por tierra fangosa/ perdid la

sandia/ aqueste Hinojosa/ de José Maria.”3®

Posiblemente la obra mads surrealista de Hinojosa es La flor de California impresa en
Malaga en 1928. Se trata de un compendio de relatos y textos oniricos donde, aqui si,
existe una identidad temdtica determinada. Confluyen en estas lineas los grandes
temas universales pero también todas aquellas motivaciones surrealistas que habian
impactado tanto al malaguefio como son el sexo, la religion, la mutilacién etc. Sin
embargo, existe una diferencia importante entre el caracter que confiere a los relatos
y el que plasma en los textos oniricos. Los primeros siguen una linea argumental clara,
la del protagonista que realiza un viaje que acaba en pesadilla y deseo sexual frustrado
por alguna fuerza de la naturaleza superior. Mientras que los textos oniricos siguen
mas los preceptos de la escritura automadtica, regida por la irracionalidad y el
subconsciente. Un flujo incontrolable de sensaciones que quedan perpetuadas en el
papel.

Por ultimo, destacar La sangre en libertad, ultima de las obras publicadas por Hinojosa
en 1931, antes de que decidiera dejar el arte de la poesia para siempre. Continuamos
asistiendo a un impulso de la estética surrealista. Se hace patente en la construccién
de las imagenes y también en la formacién semantica de los versos, con la aparicion de
dos nuevas fascinaciones; la del mundo animal y la de la sangre. Una sangre que
Hinojosa relaciona con el fuego y la guerra, que mas tarde, paraddjicamente, le

arrebataria la vida. ¥°

5.3 Aproximacion al poema La rosa de los vientos de José Maria Hinojosa

Sin duda La rosa de los vientos se convirtié en una de las obras mas transgresoras de la
literatura espafola del momento. Habia precedentes en el mundo hispanoamericano
con los 20 poemas para ser leidos en el tranvia o Calcomanias publicados en 1925, de

Oliveiro Girondo, poeta argentino. Ambos con una marcada estructura de crénica de

® Diego, Gerardo: poema aparecido en Lola, nimero 2, 1928, pp. 3, 4,5y 6.
39 . . .
Neira, Julio: op. cit, pp. 21-27.
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viajes y que Hinojosa introduce dentro de la poética espanola. Se trata de un libro de
viajes escrito en verso compuesto por dieciséis poemas que se corresponden con las
diferentes direcciones que marca la rosa de los vientos. *°

Se sabe que se acabd de imprimir en la imprenta el Sur el 20 de mayo de 1927, por
tanto dos afos después de que se publicaran las obras de Girondo. Pero a través de las
cartas conservadas se ha podido averiguar que empez6 el proyecto en enero de 1926
durante su viaje familiar. Y concretamente fue la ciudad de Paris, la que vio nacer los
primeros versos. Muchos han querido ver influencia de Vicente Huidobro y de su
creacionismo en los poemas del malagueno. Aunque también de la vanguardia
francesa y el Vitra espafiol, haciendo de La rosa de los vientos una obra de transicién
entre la etapa mas rustica y popular y la nueva etapa plenamente surrealista. Se
entremezclan todo tipo de elementos que van desde la mas inmediata modernidad
hasta la tradicidn cldsica, que acaban de aportar ese dramatismo del que hara gala en
obras posteriores.*! Interesante es también el titulo que le da a cada uno de los
poemas: N, NNE, NE, ENE, E, ESE, SE, SSE, S, SSO, SO, 0SO, O, ONO, NO y NNO. Son un
total de dieciséis poemas con unas siglas que podrian corresponderse con el
surrealismo inherente a la obra. Y la verdad es que intensifican esa locura tematica que
impregna toda la composicidon. Sin embargo, tienen un significado mucho mas
plausible; son las siglas los diferentes vientos que aparecen representados con puntas
en la rosa de los vientos. La traduccion seria: Septentrion, Bdreas, Gregal,
Estenordeste, Levante, Estesudeste, Sudeste, Sudsudeste, Noto, Sudsudoeste, Sudoeste,
Oestesudoeste, Poniente, Oesnoroeste, Noroeste y Nornoroeste.

Es un viaje alrededor del mundo, en el que nos invita a recorrer los cinco continentes
junto a él. Se ha de tener en cuenta el auge intenso que habian tenido los viajes
durante aquellos ultimos afios, debido en gran parte a los avances tecnolégicos que se
iban sucediendo de manera periddica. El avidn empezaba a ser un transporte populary
los medios de comunicacién se estaban volviendo ya esenciales en la vida de la gente.
De igual manera que los surrealistas mostraron su interés por las culturas primitivas,
como casi todas las vanguardias, la nueva musica como era el jazz, la Revolucién

Soviética, también lo hace Hinojosa en su obra, mimetizando asi sus inquietudes con

0 sanchez Rodriguez, Alfono: op.cit, pag. 23.
L Ibid, pp. 23-24.
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las del movimiento. Propone una obra de aventura, de busqueda, de reencontrar un
espiritu que creia perdido. Era un género bastante popular en el momento ya que
muchos otros poetas usaron el recurso de la rosa de los vientos para plasmar sus
ansias de viaje como Lorca, Alberti o Huidobro.*

Sigue fielmente la estela de la vanguardia, en cuanto a lo que estética se refiere. En
cuanto al lenguaje, Hinojosa se acerca a los devaneos intelectuales de los
creacionistas, con ese caracter declaradamente heterodoxo. De esta tendencia recoge
antropomorfismos y zoomorfismos, en los que identifica su cuerpo con elementos
geograficos o del paisaje: “Para picotear sobre mi fria palma,/ bajan aleteando las
estrellas.” O como ejemplifica aqui: “Me salté el Panama a pie juntillas/ e hice dos
flexiones musculares/ sobre la barra fija/ del tropico de Cancer.” Son versos
perfectamente atribuibles a Huidobro como podemos ver en su libro Hélices y mas
concretamente en el poema Circuito dénde dice: “Sobre el sendero equinoccial/
Empecé a caminar.”® El creacionismo buscaba y valoraba que un poema supiera
expresar la belleza con los versos y que tuviera la capacidad evocadora de crear
imagenes en el lector, de ahi que sean poemas tan visuales y tan relacionables con lo
pictérico. Neira en su estudio vincula, de una forma légica, a Hinojosa con Huidobro
diciendo que muy probablemente entablaran contacto durante el viaje del malaguefio
a Paris, en la colonia hispana dénde Huidobro residié durante un tiempo.

La rosa de los vientos no solo es un viaje conceptual, sino también un viaje
autobiografico del autor, repleto de altibajos emocionales que se corresponden con
sus vivencias. Pero también una reunién de todas las preocupaciones y obsesiones
surrealistas como son la mutilacién de los cuerpos o la importancia que tiene la vista,

gue ya habia empezado a introducir en su anterior obra Poesia de perfil.

5.4 Analisis formal e iconografico de la obra de Bores en La rosa de los vientos
Son solo cuatro dibujos los que ilustran este poema; el nimero mas pequefio de
ilustraciones de los tres casos que nos han ocupan, pero que muestran un caracter y

una significacion definitivos.

** Neira, Julio: op.cit, pag. 20.
“ De Costa, René (editor): Vicente Huidobro y el creacionismo, Madrid, Taurus, 1975.
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Como hemos apuntado ya en lineas anteriores, el trabajo realizado por Bores en La
rosa de los vientos se acerca mucho al surrealismo. Para ser mas exactos al surrealismo
“mironiano” como bien entrelazé Moreno Villa en su escrito antes mencionado. Solo
hay que dar un vistazo al catadlogo del pintor catalan para empezar a ver similitudes
plasticas entre ambos artistas. Joan Miré siempre rechazd las etiquetas vy
clasificaciones, aunque Breton siempre dijo de él que era “el pintor surrealista por
excelencia” y lo integraba como miembro oficial del grupo.** A partir del afio 1925 su
arte quedo impregnado de un espiritu poético, que conservd hasta el fin de sus dias.
Llegd a declarar que se sentia mas comodo entre ambientes literarios que no cuando
debia relacionarse con pintores y artistas en general. Un punto que une a ambos
artistas, ya que tanto Bores como Mird se interrelacionaron de una manera muy
profunda con los poeta de su época.

Una de las obras producidas en esos afios, concretamente de 1925, llamada El carnaval

del Arlequin debié impactar mucho al joven Bores que pudo verla, con toda
G2y i

probabilidad, en su traslado a la capital o\ SN
francesa. Sin intentar realizar un
estudio de la obra de Mird, solo
apuntar que los elementos
integradores de la obra se asemejan
mucho al trabajo posterior que realizé
Bores para Hinojosa. Esas lineas
serpenteantes que invaden todo el

espacio pictdrico y que terminan culminando en  joa, mirs, £ carnaval del Arlequin, 1924-

1925, Oleo sobre tela, 66 X 90,5 cm.,
Albright-Knox Art Gallery, Buffalo.

pequeiias formas amorfas en algunos casos,
geométricas en otros, son las que vemos en todas
las ilustraciones del madrilefio. También podriamos hacer paralelismos con otra obra
de gran trascendencia en la produccién de Miré como es Maternidad con esas mismas
lineas. Si bien es cierto que en el caso del catalan esas lineas tendrian un trasfondo
mucho mas trascendente y con una lectura mas intrincada. Cada una de ellas sostiene

un organo sexual que son los que posibilitan la vida humana, que queda materializada

4 Malet, Rosa Maria: Joan Mird, Paris, Albin Michel, 1983, pag.11.




a través de una pequeia figura sostenida de una de esas amorfas formas. Y como
ultimo ejemplo de la influencia que pudo ejercer, con toda seguridad, Miré en Bores,
estarian las llamadas Pinturas oniricas en las que se yuxtaponen elementos figurativos
con elementos abstractos, creando composiciones de una originalidad inédita hasta
ese momento. Continlda con el imaginario que ya habia cosechado a lo largo de los
afios 20, en el que tenia un peso especifico lo que algunos quisieron denominar como
“imagenes-signo”. Tenian una mejor correspondencia textual o auditiva que no
material-real. El mismo afirmé de estas obras: “Pinté como si estuviera en un suefio,
con la mas absoluta libertad. Los cuadros de éste periodo son los mas desnudos que he
hecho.”*

Parece que Francisco Bores sintid algo similar al realizar este trabajo. En esos
momentos se sentia bastante unido al movimiento surrealista, y como ya hemos dicho
en el punto biografico, afirmé que si habia un
“modus” pictdérico que le identificara era el
surrealista, muchisimo mas que no el cubista,
hecho contradictorio si se mira su produccién
global. Analicemos ahora los dibujos creados para
la poesia de Hinojosa, que singularmente estan
todas firmados y fechados con un: “Bores/27”, cosa
gue no es habitual dentro de su produccién como
ilustrador de libros. La primera de ellas es

probablemente la mas significativa de todas,

conjuntamente con la ultima, si nos basamos en la

edicidon realizada por Litoral. En ella vemos en un

mismo ejercicio artistico, las caracteristicas antes

Ilustracion nimero 1,

. mencionadas en relacion a Miro; esa libertad vy
perteneciente a La rosa de los

vientos de José Maria cierta desnudez en la composicidon, esas lineas
Hinojosa, 1927. . . . .
sinuosas y aparentemente interminables que juegan

con elementos amorfos sin una finalidad determinada, esa superposicién intencionada

* Catalogo de la exposicién celebrada en el marco de los actos del Afio Miré 1993. Joan Mird: 1893-
1993: Fundacio Joan Mird, Parc de Monjuic, Barcelona, 20 abril-30 agost 1993, Barcelona, Fundacié Joan
Miro, 1993, pag. 180.
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de los trazos que dejan atras los encorsetamientos de un cubismo racional y sintético.
La abstraccion de la que hace gala Bores, no es una abstraccién colorida, donde las
emociones y las sensaciones son mas intensas. Es un tipo de abstraccién mas arraigada
en Mird, pero también en Kandinsky que con toda seguridad pudo ver. Aunque el ruso
utilizara el color con connotaciones mas que trascendentes, para él la linea era
fundamental, como explica en Punto y linea sobre el plano. Y aqui lo recoge Bores,
cediéndonos unas composiciones lineales, en las que estas adquieren todo el significa
y todo el peso conceptual y compositivo.

Es una ilustracién de una belleza extrafia, que se encuentra entre el surrealismo vy la
abstraccion menos ortodoxa. En el centro encontramos lo que parece querer
representar la rosa de los vientos, a la que podemos contarle catorce puntas. Dos de
ellas se alargan y terminan por sefialar un rumbo determinado: nornoroeste.

En todas ellas hay un elemento figurativo que se repite, y que se encuentra en la parte
inferior: unas formas rectangulares que cierran por la parte superior pero que parecen
no terminar en la inferior. En las cuatro ilustraciones encontramos el mismo motivo,
aungue resuelto de maneras distintas y con un significado bastante incierto.
Elaborando teorias, podria tratarse de la barandilla del barco en el cual se encuentra
Hinojosa apoyado, mirando hacia los nuevos paisajes que le rodean y solo hacen que
provocarle sorpresa y admiracion. Podria tratarse también de un barco imaginario, un
barco conceptual o mental, que Bores utiliza con tal de crear en el espectador la
sensacion de que el protagonista se encuentra en un viaje sensorial y onirico, que le
llevara a los lugares mas recénditos del mundo.

Nuevamente pero volvemos a ver un elemento que se reitera ilustracién tras
ilustracidn. Se trata de una fina linea que une, en este caso, cuatro circulos que han
sido coloreados en negro, con tal de dar volumen a la composicién. El hecho de que
aqui dibuje cuatro y en los demas vaya aumentado el numero de circulos,
probablemente tenga un significado o correspondencia. Pero es algo que entraria
dentro de lo extrasensorial, de lo mentalmente posible pero materialmente no
evidente.

En el horizonte podemos ver una serie de lineas, sinuosas y ondulantes pero de un

caracter distinto a las anteriormente mencionadas, dentro en la estética surrealista.
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Son trazos que simulan ser las olas del mar, sobre las cuales navega el barco del poeta.
Unas olas sintéticas pero que ayuda a situar al espectador.

Continuamos con la siguiente ilustracién, en la que volvemos a encontrar como motivo
central una esquematizacién de la rosa de los
vientos, que ha pasado de catorce puntas como
veiamos en la anterior, a tres puntas. Aqui Bores
busca aportar un caracter horizontal al dibujo; las
lineas suben hacia el infinito como si no hubiera
nada que las frenara. Vemos a un Bores mucho
mas sintético y a la vez imaginativo, que no quiere

crear una narracion a través de sus dibujos. No

podemos encontrar en ninguna de las obras,
referencias claras y explicitas de los versos que

nos expone Hinojosa. Es a partir de este punto

donde Bores empieza a trabajar. La libertad de

trazo es evidente y aunque siguen existiendo las L, .
Ilustracién nimero 2, perteneciente

reminiscencias surrealistas “mironianas” aqui no  aLlarosa de los vientos de José Maria
. i Hinojosa, 1927.

se muestran tan evidentes. Son lineas que se van

retorciendo entre ellas, creando una amalgama un tanto cadtica visualmente
hablando. Y volvemos a encontrar las formas rectangulares en la parte inferior,
desdibujando mas esa fisonomia de barandilla que veiamos en la anterior ilustracién.
Han tomado una forma mas alargada y se yuxtaponen las lineas horizontales,
siguiendo el mismo caracter de la parte superior. La firma y la datacion persisten en la

parte inferior; de igual manera que vemos las cinco formas circulares unidas por una

ondulada linea.

En la siguiente ilustracién, Bores ha querido crear una composicion mas centripeta y
no tan alargada como veiamos en las anteriores comentadas. Los elementos quedan
condensados en la parte central del plano pictérico. Solo hay una linea que parece
guerer escaparse del centro y se expande hacia la parte superior derecha. En cuanto a

los items y formas que crean este dibujo, volvemos a repetir lo que ya analizado, como
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son esas formas rectangulares en la parte inferior que aqui se tornan mas claras y
podriamos nuevamente identificarlo con la barandilla del barco o transatlantico.

Los circulos vuelven a ser cuatro como lo eran en
un inicio, sin  embargo aqui hay una
incorporacion nueva: una linea circular que no
termina de culminar pero que une a su vez tres
circulos. Bores mezcla dos maneras de realizar un
mismo motivo; en forma ondulante que no llega
nunca a unirse y de forma circular que tampoco
llega a conectarse jamas.

La dificultad reside en querer darle un caracter

IH

“real” o humanamente posible a los elementos

gue representa Bores en esta obra. La

abstraccion es clave para comprender lo que nos

Ilustracion nimero 3, perteneciente a

La rosa de los vientos de José Maria quiere transmitir el pintor. No hay un afan de

Hinojosa,. 1927 representacion de la realidad, sino que es mas

una representacién de su realidad interior-mental. Una torsion del paradigma de su
estética personal que va en busqueda de una forma imposible de representar de un
modo consciente. Sin duda es la caracteristica mas importante y con mas repercusién
gue podemos encontrar en las ilustraciones que nos ocupan. Un balcén conceptual,

tanto para Hinojosa como para Bores.

La ultima de las obras realizadas por el pintor madrilefio es la que mads se desmarca
del sentido abstracto visto hasta el momento, pero también la que mejor condensa
todos los preceptos y elementos. En lo primero que nos fijamos indudablemente, es en
la carta que Bores ha situado en la parte central. Es un dos de picas, con lo que no se
trata de un as o de un rey, cartas mas decisivas y poderosas que la representada por
Bores. De ahi que podamos pensar en un significado mas trascendente y menos trivial
de la inclusién de dicha figura; el azar del juego, la incertidumbre de algo que no estd
en tu mano y que ademds queda controlado por la suerte, elemento cambiante e

impredecible.
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Los barrotes rectangulares vuelven a hacer acto de

presencia y nos invitan a ser espectadores del juego que

se esta produciendo en el centro. Igualmente
recuperamos la esquematizacién de la rosa de los
vientos, que ahora ha pasado a tener cuatro puntas.
Todas las figuraciones se entremezclan, creando un todo
indivisible. Las lineas circulares, onduladas,

serpenteantes, rectas parecen tener un mismo origen

onirico. La libertad que transmiten, parece querer estar

coartada por un rectdngulo, en el que inserta toda la

composicion. Pero la fuerza y la pasién del trazo gana y
las puntas de la rosa sobresalen de dicho rectangulo

debilitando asi su intento por racionalizar la obra. llustracién nGmero 4, perteneciente a La

rosa de los vientos de José Maria
Hinojosa, 1927.
La condenacion de elementos es evidente: encontramos

las lineas “mironianas”, la figuracién en ciertos elementos que complementan y a la
vez desconciertan, la unién de lineas de todas las naturalezas posibles etc. Seria la obra
final que acabaria de aportar el significado ultimo del trabajo de Bores para este

conjunto de poemas.

5.5 Reminiscencias anteriores y similitudes posteriores en la produccidn pictérica de
Bores relacionables con La rosa de los vientos

Antes de realizar la revision completa de la obra de Bores y poder sacar cualquier
conclusién, el simple visionado de las ilustraciones creadas para La rosa de los vientos,
parecia querer abrir un horizonte nuevo dentro de la produccidon del pintor
madrilefio®®. Pero como es légico y natural, era una simple impresion precipitada e
ingénua que no tenia ningun fundamento documental. Todo cambid al realizar la ya
mencionada revisidn; lo que parecia en un inicio una arriesgada apuesta por Bores,
acabd convirtiéndose en un “unicum” dentro del conjunto de su obra. No existe ni de

un modo remoto, ninguna obra catalogada hasta el momento, que responda a los

* Todas las imagenes reproducidas pertenecen al ya citado Catalogo Razonado de la obra de Francisco
Bores, dirigido por Juan Manuel Bonet Planes y editado por Héléne Dechanet.
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mismo esquemas que las creada para Hinojosa. Ni en obras anteriores al ano 27, ni
contemporaneas al trabajo, ni con posterioridad a su realizacién. Con lo que estamos
delante de una serie de obras inéditas, que no tienen parangoén ni traslacion al dleo.

En el afio 1927, momento en el que se produce el
encargo por la revista Litoral, no existe una obra ni
lo mas remotamente parecida a las mostradas;
aunque hay cuadros como La danse des cravates
que puede vincularse facilmente con el espiritu
surrealista, por lo imaginativo y sugerente del
tema. Aunque técnicamente no tienen ningun tipo
de semejanza.

Lo que si parece acompanfiarle a lo largo de toda su

vida como artista, es la obsesion por las cartas y las

escenas de café con los jugadores como

Francisco Bores, La danse de

protagonistas. No podemos obviar la casi segura cravates, 1927, Oleo sobre tela,

influencia que tuvo Cézanne en la creacidon de dichas 100 X 81 cm, Museo Nacional

) ] ] ) . Centro de Arte Reina Sofia,
ilustraciones, y la posterior efervescencia temdtica ;. 4rid.

gue provocod en Bores. Les Jouers de cartes es una de las obras mas importantes de la
modernidad, por la trascendencia que tuvo en los artistas que llegaron tras él, siendo
Bores uno de ellos.

Sus primeros 6leos acerca del mundo del azar y la bebida, se producen de manera muy

temprana, concretamente en el aifio 1927. Se trata de dos obras, Sin titulo ambas, en

las que podemos identificar un elemento que ya nos es familiar: el dos de picas.

- o
" e

Francisco Bores, Sin titulo, 1927, Francisco Bores, Sin titulo, 1927,
Oleo sobre tela, 54 X 65 cm, The Oleo sobre tabla, 24.7 X 38 cm,
Israel Museum, Jerusalén. Coleccidn privada.
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En una de las ilustraciones para el poema de Hinojosa, veiamos representada la misma
carta. En el contexto del poema tenia un sentido plausible, ya que nos estaba
contando sus peripecias por la agreste América. Aunque viendo este antecedente o
posible obra contempordnea, ya que se realizé el mismo afio pero no sabemos cual fue
la primera, podemos llegar a pensar que fue un motivo que incluyo en la obra poética
en consecuencia a su interés precedente por el tema. Podria parecer una teoria sin
demasiado fundamento tedrico pero si miramos la produccién plastica posterior de
Bores, vemos que tanto las cartas, como el juego en si y todo lo que le rodea, se
mantienen como una de sus tematicas predilectas a lo largo de toda su carrera como
artista. Estos dos éleos mencionados son solo el inicio de una larga serie de cuadros en
los que dibuja las cartas tendidas sobre la mesa, simbolo de azar de destino incierto, o

representa tumultuosas timbas en bulliciosos cafés parisinos.

Un aifo mas tarde en 1928 pinta Jouers de cartes en
la que destacan las cartas por encima de cualquier
otro elemento de la composicién. Es un cuadro
tremendamente oscuro en el que es dificil identificar
la figura humana, situada en primer plano, que
parece abalanzarse sobre la mesa en la cual descansa
la baraja. Es un pequeio ejemplo de la gran cantidad
de obra que produce Bores entorno al juego y su

ambiente, sobre todo en lo que concierne al afo 28.

Francisco Bores, Jouers de
cartes, 1928, Oleo sobre tela, 92
X 73 cm, Coleccidn privada.

La Réussite seria otra de las obras representativas del
momento, en el que vemos a un hombre jugando al

solitario en un paisaje que evoca lo mismo que el propio

juego; desdén vy tristeza absoluta.

Francisco Bores, La Réussite,
1928, Oleo sobre lienzo, 73
X 60 cm, Coleccidn privada.
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Mantiene viva la llama creativa hasta 1934 y durante casi diez aflos no pinta ninguna
similar a las anteriores.
Pero a partir del 42 retoma lo que ya parecia obsoleto y vemos otro Jouers de cartes de

fuerte influencia africana como y

comprobamos en el rostro de uno de
sus protagonistas. Aqui el peso recae
mas en el contexto que no en las cartas
propiamente, como si ocurria en las
demas obras comentadas.

Tal es la fascinacidn por el tema, que un

afno antes de su muerte en una de sus

dltimas obras Sin titulo, vuelve a representar a un  rrancisco Bores, Jouers de cartes,

1942, Oleo sobre tela, 73 X 92 cm,
Coleccion Bellanger, Paris.

solitario jugador con las cartas en la mano.

Las mira con cierta melancolia y tedio,
probablemente porque la mano no es tan buena como él esperaba.

En definitiva, encontramos que el Unico motivo
figurativo en las ilustraciones surrealistas realizadas
para el poema de Hinojosa, es el que mas tarde
repetirda en innumerables ocasiones. Pero la
novedad que suponen esos dibujos tan sumamente
lineales que nos llevan al hacer mas surrealista,
nunca mas se volverdn a repetir. Las razones
podrian ser multiples; que no encontrara su camino

en ese tipo de técnica, que intentara amoldar su

pincel a las necesidades surrealistas del propio tema

Francisco Bores, Sin titulo. o ] )
1971, Gleo sobre tela. 100 X y decidiera acercarse a Mird, posiblemente uno de

81 cm, Coleccion particular. los mas transgresores del momento etc. Lo que es si

es cierto es que la singularidad de estos dibujos es

evidente, y esto les aporta mas sentido y peso dentro de la totalidad de su obra.
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5.6 Bores y su plasmacion pictdrica de la lirica surrealista de Hinojosa

Analizados ya diversos puntos vertebrales de nuestro estudio, nos resta ver cuanto de
interrelacionados se encuentran las producciones de Hinojosa y Bores. Comprobar si
realmente habia un espiritu en comun y si Bores se impregnd del sentir artistico tanto
del poeta como de la ciudad que le habia acogido durante aquellos afios.

Surrealismo es la clave para entender el caso que nos ocupa. Surrealismo literario y
surrealismo pictérico. Hinojosa ha quedado mas que establecido, su intenso interés
por las tendencias vanguardistas de la Europa mas libre y que se encontraba en plena
ebullicidn. Dejé atras el espiritu aun provinciano de su ciudad natal y se adentré en la
novedad que suponia vivir en Pari, dandole la posibilidad de relacionarse con todos los
escritores y poetas que habia estado leyendo poco tiempo atras.

Bores por otro lado, sintié la misma atraccidon que su compatriota, y el surrealismo, en
sus propias palabras, se convirtié en el estilo pictérico que mejor se adecuaba a sus
necesidades plasticas. Y como hemos ido reiterando, Mird quedo grabado en su retina
y siguid su senda estética en algunos de sus trabajos. La correspondencia entre pintor
y poeta, se nos despliega de un modo evidente. Sin embargo, necesitamos hacer una
contraposicion del analisis formal de las ilustraciones con el estudio literario del poeta,

para poder acabar de sacar conclusiones mas precisas.

En la primera obra de la edicion de Litoral, encontramos el elemento principal en la
parte central, que ademas da nombre al compendio de poemas: la rosa de los vientos.
Es natural que Bores decidiera incluirla en su plasmacion pictérica ya que es esencial
para comprender la situacion que nos propone Hinojosa; un paisaje de viaje y de
absoluta aventura. Es el icono por excelencia del marinero que se adentra en los mares
en busqueda de nuevos mundos, idéntica situacién a la de Hinojosa por un lado y de
Bores por otro. La vanguardia habia penetrado en sus mentes casi en el mismo
momento; es natural que se produjera este encuentro artistico por tanto.

Bores se fija también en los titulos del texto, que como ya hemos comentado, son las
siglas con las que se designan los diferentes vientos. Era una manera de materializar
uno de los items clave, y ademas rendir homenaje al autor y su lirica.

De igual manera, reproduce figuras y objetos que Hinojosa expone en sus versos, como

son la barandilla del barco desde la cual dice que avista el horizonte: “Mientras oteo
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curvos horizontes,/ en el balcén de escarcha tempranera,/ veo llegar al humo desde
Londres.”. También vemos como intenta dar la sensacién de que nos encontramos
asomados a él, con el mar como compaiiero, tal y como nos cuenta Hinojosa: “Un
ritmo corpulento/ descendidé de la cumbre, patinando/ por entre ventisqueros/ y se
asomo espantado por la luz/ al mar Mediterrdaneo.” Nos presenta el paisaje descrito
por el autor, que no deja de ser la plasmacién de un estado mental, estético en el que
se encuentra inmerso el poeta. En definitiva no es un mero ejercicio narrativo por
parte de Bores, sino una traslacion pictérica de los conceptos mas trascendentales que

nos quiere evocar Hinojosa con sus versos.

Para la siguiente imagen Bores continua repitiendo los mismos elementos que se van
reiterando en cada uno de los poemas. Concretamente en el llamado E, encontramos
de nuevo la presencia del barco en el que navega el poeta: “Desde mi barca de bambu/
vi hacer malabarismos/ a los patos silvestres/ con un almud de caracteres chinos.”
Hinojosa nos sitla la escena en algun lugar asiatico, usando para ello adjetivos y
objetos caracteristicos como son el bambu o la tipografia china. Bores prefiere seguir
manteniendo aquellos elementos circunstanciales que ayudan al lector y espectador a
centrarse en aquello que estd leyendo y viendo, como es la barandilla del barco o la

presencia de la rosa de los vientos.

Para la tercera ilustracion, sin embargo si que podemos descubrir una cierta
correspondencia con los versos del malaguefio. Dice: “Me lancé por Tierra del Fuego,/
con recuerdos de gaucho/ y de lazos/ girando por el aire,/ para cazar nubes salvajes.”
Cuando leemos estas palabras, se nos vienen a la cabeza formas sensuales, que crean
ondulaciones en la libertad del cielo. Y es lo que nos muestra Bores; lineas en el aire
gue van creando caprichos formas redondeadas que escapan de cualquier explicaciéon
racional que se les quiera atribuir.

Y como ya es habitual en sus versos, nos recuerda que se encuentra embarcado sin
destino aparente: “En un barco de alisios/ atravesé el Atlantico,/ y a la vuelta me vine/
en un gran transatlantico.” Esa barandilla que nos lanza hacia lo desconocido y que

Bores, en este caso, perfila mas que en las anteriores ilustraciones.
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Y finalmente la GUltima de las obras realizadas para este compendio poético, en la que
destaca la carta del dos de picas. Es un elemento bastante sorprendente si lo
comparamos con las demas ilustraciones. No habiamos visto hasta este momento que
Bores destacara un elemento figurativo de una manera tan clara y precisa como hace
aqui. Hinojosa en los poemas O y ONO, nos habla de sus andanzas por tierras
americanas. En esos momentos se tenia una imagen bastante estereotipada de
América, donde la opulencia y el descaro se hacen paso en una tierra fértil en
oportunidades. Eso a los europeos les causaba cierta fascinacion claro, y Hinojosa no
fue menos. Por eso describe el paisaje americano con cierta sorpresa y admiracion. De
ahi que Bores lo represente a través de esa carta, usada en los juegos de azar como el
poquer, que tiene ese regusto tan americano. El azar del juego, la posibilidad de
aceptar oportunidades en una cultura efervescente, la busqueda de una nueva vida alli
como muchos otros intentaron encontrar. Una imagen con la cual quedarse prendado
y que es simbolo de una nacion, de una forma de vivir que quedaba a las antipodas de
la europea. Hinojosa nos lo expone asi: “Entro en el cabaret por una sincopa/ y me
arrullan palomas tartamudas,/ en mi cuna de whisky sumergido/ andanzas sobre
blancas dentaduras.” Tipica imagen de cabaret americano, en el que el solitario
forastero toma la copa de whisky para olvidar, rodeado de bellas mujeres y hombres
de mala reputacién que descubren sus cartas en la mesa.

Bores e Hinojosa realizan una conexidn onirico-conceptual que da como resultado esta
obra llena de matices abstractos que aproximan a Bores a la mds estricta vanguardia
artistica de los afios 20, de igual manera que lo hace Hinojosa con su lirica
tremendamente novedosa, nunca vista en Espana, en la que el viaje deviene el motivo

principal sobre el cual gira toda la narracién, tanto poética como figurativa.
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6. Francisco Bores y Stéphane Mallarmé: aproximacion al proyecto
pictdrico-poético La Siesta del fauno

6.1 Bores y Tériade: génesis del proyecto

Continuamos nuestro recorrido artistico-conceptual con el poema de Mallarmé
L’aprés-midi d’un faune y la reinterpretacion que realiza Bores tanto de su significado
como de su posterior representacion sobre el papel.

Creo que uno de los primeros aspectos que hay que destacar sobre esta amalgama
artistica es que ha permanecido inédita hasta hace aproximadamente tres afios,
cuando Javier Arnaldo, historiador del arte y actual docente de la Universidad
Complutense de Madrid, realizé un estudio pormenorizado de los dibujos de Bores que
hacian referencia a la poética “mallarmeniana”. A este poema citado anteriormente,
que ya habia servido de inspiracién para muchos otros creadores como Edouard
Manet que en vida del poeta, concretamente en el afio 1876, ilustrd dos de sus obras:
Le Corbeau y el poema que nos ocupa L’Aprés-midi d’un faune.*’ Sin embargo, no solo
fue objeto de deseo en terreno pictdrico, ya que Paul Gauguin durante una de sus
estancias en Tahiti realizé una escultura que titulé L’Aprés-midi d’un faune que
posteriormente, en 1893, fue regalada al propio Mallarmé. Y musicos del calibre de
Claude Debussy también encontraron un punto de referencia en la poética del francés
haciendo su conocidisimo poema-sinfénico Prélude a I’Aprés-midi d’un faune que se
estrend en 1894.%

Con estos precedentes nos damos cuenta del poder que tenia ya en su época
Mallarmé y sus conceptos estético-poéticos. Pero lo que verdaderamente nos interesa
en este punto es establecer el porqué de que un pintor como Bores realizara un
encargo de esta envergadura. Y para eso debemos remontarnos a la correspondencia
conservada entre el editor Stratis Eleftheriades, mas conocido como Tériade y el artista
madrilefio, que dura largos afios de su vida, mas alld del accidentado fin del proyecto
gue nos ocupa.

Tériade fue un conocido critico de arte que mantuvo una relacién muy estrecha con la

publicacidon de libros y también con la edicién de los mismos. Se sabe que fue amigo de

4 Arnaldo, Javier: Bores/Mallarmé: La siesta del fauno, Madrid, Circulo de Bellas Artes de Madrid, 2012,
pag. 189.
*® Ibid, pag. 199.

a4



grandes artistas como Pablo Picasso o Henri Matisse, hecho que le llevé a colaborar
con ellos en conocidos proyectos que mas tarde esbozaremos.

Tériade llego a Paris como estudiante de Derecho pero pronto se dio cuenta de su
verdadera vocacion: la de critico de arte. Se conocen criticas suyas ya desde la mitad
de los afos 20, concretamente en el aiio 26, época en la que se encargd de la seccidon
de arte contemporaneo en Cahiers d’Art, revista aun de referencia si se quiere conocer
el arte de las vanguardias. Bores también llego a la ciudad francesa en los mismos afios
y ya de forma muy temprana se empezd a escribir sobre él y sobre su genial sobriedad
pictdrica, como fue el caso de Maurice Raynal que el 13 de junio de 1932 escribié en el
diario L’intransigeant la crénica de una exposicion en la cual colaboraba el madrilefio.
En ella se decia que pertenecia a un grupo de jovenes “Llamados a continuar y no
vulgarizar la obra”. También destacaba de Bores el hecho de que: “No desprecia la
sensacion coloreada y la defiende, en unas construcciones liricas que a menudo para

equilibrarla con solidez, es suficiente sélo la fuerza del color.”*

Como podemos
extraer de sus palabras, Bores era aire fresco para los franceses y destacaban su
capacidad lirica en las composiciones que realizaba, hecho sintomatico por tanto.

Solo un afio mas tarde el propio Tériade volvia a reconocer sus méritos pictéricos en el
mismo periddico que ya lo habia hecho Raynal, aunque dedicdndole unas palabras mas
significativas si cabe: “Bores se ha beneficiado, sin duda mas de lo que él mismo
hubiera deseado de este silencio, de un silencio constante, testarudo y ciego que
rodea en general a todos los nacidos con buena estrella. Ha tenido la suerte de no ser
escuchado cuando intentaba expresarse, de no ser visto cuando intentaba dejarse ver,

50
"> Con

de no suscitar, cuando se manifestaba mas que una noble indiferencia.
afirmaciones como estas, nos damos cuenta de lo mucho que Tériade consideraba a
Bores, reconociéndole su valor y calidad pero destacando que no habia acabado de
despegar en la ciudad y que por tanto no terminaba de ser conocido dentro de los
circulos intelectuales parisinos.

Fue durante estos afios en los que colaboraba en el mencionado diario L’intransigeant,

cuando entré en contacto con Albert Skira, editor por excelencia durante esos

* W.AA: Francisco Bores : 1898-1972, exposicion antoldgica : salas de exposiciones de la Direccion
General del Patrimonio Artistico y Cultural, Madrid, Ministerio de Educacidn y Ciencia. Direccion General
del Patrimonio Artistico y Cultural. Comisaria Nacional de Museos y de Extension Culural, 1976, pag. 27.
50 . s

Ibid, pag. 28.
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momentos. Ahi trabajo conjuntamente para la edicion de dos libros que asentarian las
bases para lo que luego seria el proyecto llevado a cabo con Bores. Se trata de
Meétamorphoses de Ovidio y Poésies de Mallarmé, que fueron ilustrados por Picasso y
Matisse respectivamente, como ya habiamos mencionado unas lineas mas arriba.
Aunque probablemente fuera éste ultimo creado por Matisse, el que dibujaria una

referencia mas clara para el posterior trabajo del pintor madrilefio.”*

Todos estos artistas conjuntamente con Léger, Mird y el propio Bores, entraron en
contacto con el editor y empezaron una andanza que singularizaria el panorama
parisino y también la consideracion posterior que se tendria de Tériade. Y es que en el
afo 1937 fundd la conocida revista Verve que se especializé en ediciones de lujo,
llamadas asi tanto por los materiales utilizados, como por los artistas de primera linea
que colaboraron. Tériade tenia experiencia en el campo editorial, como hemos
esbozado anteriormente, ya que habia estado trabajando codo a codo con Albert Skira
y Christian Zervos famosos coleccionistas y editores que le ayudaron a conocer el
oficio.>

Los contactos con Bores fueron constantes, mucho antes de que le pidiera realizar el
proyecto de L’aprés-midi d’un faune. La revista Minotaure fundada en el afio 1933 por
Albert Skira y André Breton, la cual bebia directamente del movimiento surrealista,
publico trece nimeros en diez entregas. El primer ejemplar se inicié con una portada
ilustrada por Picasso, y ya conté con dibujos de Bores. Solo un afio mas tarde en 1934,
Bores realizd la portada para el quinto numero por peticidn expresa de Tériade.>
Todos estos precedentes artisticos conjuntos hicieron que Tériade llamara a Bores
para que trabajara con él en su nuevo proyecto vinculado a Verve. Era una revista muy
abierta en cuanto a contenido se refiere, sin querer focalizar la atencién en un
movimiento por encima de otro. Se podian encontrar litografias y dibujos de Matisse,
de Braque, de Bores como también referencias a la antigiedad con ilustraciones de El

Fayum o reproducciones de cuadros de grandes maestros como Goya o Manet. Lo que

>! Arnaldo, Javier: op.cit, pag. 169.

> Fundacién Picasso, Museo Casa Natal, [en linea], [Consulta: 6 de julio de 2015]. Disponible en:
<http://fundacionpicasso.malaga.eu/export/sites/default/cultura/fpicasso/portal/menu/portada/docu
mentos/La_xItima_xpoca.pdf>

>3 Durozoi, Gérard: Diccionario Akal de Arte del siglo XX, Madrid, Ediciones Akal, 1997, pag. 436.
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se buscaba con esta publicacién era la genialidad por encima de todo, la maestria sin
fronteras cronolégicas.54 Para Tériade, Verve era la oportunidad mas clara de aunar los
gue para él eran los grandes creadores de su tiempo, con los mayores referentes
artisticos de la humanidad.

Cuando la revista ya contaba con ocho nimeros, por tanto con un cierto recorrido en
el mundo editorial de la ciudad, Tériade inicié su proyecto estrechamente relacionado
con Verve de grands livres o éditions de luxe. Hay que recordar la época en la que nos
situamos, afio 1940 cuando la ocupacién alemana de la ciudad ya era un hecho y las
circunstancias para cualquier proyecto editorial o de otro dmbito, se hacian muy duras
e impredecibles.

El primer libro de artista que publicd con la editorial Verve, fue con Georges Rouault, el
cual vivia en Golfe-Juan, ciudad que pertenecia a la Francia no ocupada. Lo llamaron
Divertissements y en el mismo momento del estreno, ya habia iniciado conversaciones
con Pierre Bonnard, con el que luego publicaria Correspondances en 1944, que
contaba con obra ilustrada y texto del artista. En agosto de 1940 se les unid el libro de
artista realizado con Henri Matisse llamado Jazz, que tenia un claro protagonista: el

color. No veria sin embargo la luz hasta 1947, por tanto siete aflos mas tarde.”

Para continuar resiguiendo esta relacidon que se establecid entre el critico y el pintor,
solo hay que recurrir a la correspondencia conservada entre ambos. Cuando salieron a
la luz los dibujos del proyecto L’aprés-midi d’un faune, Javier Arnaldo pudo recuperar
parte de las cartas enviadas por Tériade a Bores. Aungque no se han podido mostrar las
enviadas por Bores a Tériade, con lo que hay detalles de la produccién artistica y de las
propias opiniones y consideraciones del artista, que no se han podido valorar.”®

La primera de las cartas encontradas esta fechada el 7 de marzo de 1943. En ella
Tériade le deja claro en las primeras lineas que su proyecto consiste en un libro y no en
un album de dibujos. Con lo que podemos entender, que en cartas anteriores Bores le

habia enviado de manera adjunta dos maquetas y una de ellas no habria acabado de

>* Tériade: Ecrits sur I’art, Paris, Adam Biro, 1996, pag. 303.

> Arnaldo, Javier: op.cit, pag. 173.

*® para revisar toda la correspondencia que se ha podido conservar, consultar el ya citado libre de Javier
Arnaldo, donde se encuentran todas las cartas trascritas.
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convencer al editor, por ese caracter de “plaquette” que Bores le queria dar en un
inicio.
Le recuerda también que el coste del libro serd elevado, pero que sin duda esta muy
orgulloso y contento de poder trabajar con él, ya que le admira sobremanera. Y es
interesante ver a qué trato llegan, desde un punto de vista econdmico. Concretamente
establece que le pagard 15.000 francos de manera inmediata ya que habia recibido la
maqueta; 15.000 mas al terminar el trabajo y por ultimo 10.000 con la publicacion.
A continuacién le aclara de una manera extremadamente detallada qué es lo que
quiere, en cuanto a distribucidn del trabajo se refiere. Se lo repite varias veces y en
diversas cartas, con lo que podemos pensar que Bores puede no hiciera demasiado
caso a las indicaciones en un primer momento, por ése cardcter insistente del editor.
Lo que Tériade le exige es:

- 8 litografias a cuatro o cinco colores a doble pagina.

- 1 litografia también en cuatro o cinco colores de una pdgina que seria el

frontispicio del libro.
- 50 paginas de dibujo y texto, todo en forma litografica en uno o dos colores.
- 1 portada, la cual no acaba de definir pero aventura que podria estar realizada
en tipografia, como ya habia hecho con Matisse en Jazz por ejemplo.

La segunda carta fechada solamente unos dias mas tarde, concretamente el dia 24 de
marzo, continla estableciendo cuestiones técnicas que Bores debe tener claras en el
momento de presentarle la maqueta. Sobre todo le recalca el hecho de que las
ilustraciones deben tener formato apaisado y no horizontal, para asi facilitar la lectura
y que no haya que girar el libro para poder ver el dibujo en su totalidad. Nuevamente
le vuelve a repetir la estructura que debe seguir pero afade una referencia
bibliografica, con tal de que Bores pueda entender y penetrar de una manera mucho
mas consciente en la poesia de Mallarmé. Le recomienda la lectura de Mallarmé
I'obscur de Charles Mauron que habia sido publicado tan solo unos afios antes, en
1941. En él se hacia una revisidon de la poesia de Mallarmé y una nueva interpretacion
del poema en cuestidn.
Y por ultimo valoraba mucho el hecho de que en este proyecto se hubiese optado por

la litografia, que encarecia el producto y los costes, pero le daba una mayor calidad al
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libro, que no habian tenido en el caso de Rouault o Bonnard , realizados ambos con
reproducciones de gouaches en heliograbado.

En la dltima de las cartas conservadas enviadas a Bores, fechada en septiembre de
1943, Tériade muestra un tono mucho mas ansioso y preocupado. Textualmente
afirma que tiene prisa por verlo terminado e intenta concretar el tipo de papel que
requeriria una ilustracién como esa. En primera instancia, habian pensado un papel
color crema pero el mismo editor remarca que eso podria atenuar la fuerza de los
colores y el mensaje de los dibujos de Bores, y que por tanto seria mucho mas
adecuado un papel blanco. Finalmente, le repite otra vez la estructura que debe seguir

en cuanto a paginas, colores y distribucién.

6.2 Stéphane Mallarmé y su renovacion poética

Para poder analizar el trabajo plastico realizado por Francisco Bores es esencial
conocer los aspectos intrinsecos de la fuente de inspiracidén directa que utilizé: la
poética de Stéphane Mallarmé.

Para muchos los adjetivos que mejor definen sus versos, serian el adormecimiento, la
embriaguez o la ensofiacion de un mundo nuevo, que le sirven para alejarse del
mundo fisico que le rodea. A todo esto debe unirse la fuerte influencia de Baudelaire
en su estilo y estética, que le llevaron a emprender nuevos caminos de renovacion de
una poesia que se venia derrumbando desde el romanticismo. >’

Quien iba a decir que un timido y retraido profesor de inglés de la pequeiia localidad
francesa de Tournon, habria de crear un punto de inflexién en la lirica universal. Vivia
en un perpetuo drama interior que estaba al servicio del genio creador.”®

En sus inicios, viviendo en esa rutina y mezquindad que le envolvia, era capaz de
describir esas ensofiaciones casi divinas que le perturbaban y le alimentaban el alma.
Un ejemplo de ello es Les fenétres con versos: “Arrastase y va, y, menos por calentar
sus llagas/ que para ver el sol brillar sobre las piedras/ pega canas y huesos de su

»59

enjuto semblante/contra aquellas ventanas que hermoso rayo dura.””” Se mueve entre

> Silva-Santiesteban, Ricardo (traduccidn y edicion): Stéphane Mallarmé, obra poética |, Madrid,
Ediciones Hiperién, 1980, pag. 8.

>8 Michaud, Guy: Mallarmé, ’lhomme et I'ouvre, Paris, Hatier Boivin, 1953, pp. 3y 4.

> Silva-Santiesteban, Ricardo: op.cit, pag. 43.
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el hedor de lo horrible y la busqueda de la luz esperanzadora que reside en la propia
oscuridad del ser.

Parece que Mallarmé es incomprensible si no se conoce minimamente su biografia y
todas sus largas y dolorosas vicisitudes. La muerte de su madre cuando él tan solo
contaba con cinco afios y la muerte de su hermana mayor cuanto tenia quince,
hicieron del adolescente Mallarmé un joven taciturno y gris que solo se evadia con la
lectura y la escritura de sus miedos y pasiones. El encuentro con la poesia de
Baudelaire le hizo sentir y plasmar, sentimientos y emociones que hasta el momento
no habia sabido expresar como son la rabia, el enfado, el acecho escalofriante de la
muerte. En definitiva, posicionarse de una manera doble, entre el dolor y miedo a la
muerte y el deseo de lo ideal. Tampoco hay que olvidar lo que le ensefio el maestro del
misterio, Edgar Allan Poe, al cual tradujo al francés y que le mostré lo importante que
era el valor de la atencién y el célculo en la lirica. *°

Probablemente el escrito que mejor ilustre sus ideas y pensamientos sea el titulado
Héresie artistique: I’Art pour tous. Para muchos es el manifiesto, en mayusculas, de la
maxima “el arte por el arte”. El arte es algo sagrado que debe estar envuelto de
misterio, segun Mallarmé. Es suficiente con preservar la serenidad del desdén. Con
frases como “Dejen a las masas leer sobre moral, pero por favor no les dejen estropear
nuestra poesia”, deja clara cudl es su postura con respecto a la problematica poética.61
Mallarmé realiza una comparativa interesante, diciendo que la poesia deberia hacer
como la musica. Utilizar un lenguaje duro, dificil, que la haga misteriosa. Se pregunta
porque la poesia aun no se ha dado cuenta de ello. Y desmiente tajantemente la idea
de que la poesia auténtica es aquella que es entendida por todos los individuos,
aunque carezcan de cultura o preparacidn para aprehenderla. Por tanto, se decide por
hacer una poesia cerrada en si misma, donde el hermetismo y la introspeccion se

elevan como elementos esenciales.

® Michaud, Guy: op.cit, pp. 11y 16.

ot Cassagne, Albert: La théorie de I'art pour I'art: en France chez les derniers romantiques et les premiers
réalistes, Paris, Editions Champ Vallon, 1997, pag.23.

®2 Michaud, Gui: op.cit, pag. 17.
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6.3 Aproximacion al poema L’aprés-midi d’un faune de Stéphane Mallarmé

En cuanto al poema que nos ocupa, L’aprés-midi d’un faune, ya Paul Valéry lo calificd
con estas palabras: “Una suerte de fuga literaria, en que se entrecruzan los temas con
un arte prodigioso...una extrema sensualidad, una extrema intelectualidad, una
extrema musicalidad se combinan, se entremezclan o se oponen en esta obra
extraordinaria, donde se encuentran los versos mas bellos del mundo.”®

Si hasta el momento Mallarmé, habia permanecido sumido en el dolor, la perdida, la
mediocridad, con L’apres-midi d’un faune todo esto se revertié. Y sin duda se convirtid
en uno de sus poemas mas alegres y estivales. El mismo lo afirma en una de sus cartas
a Henri Cazalis, el también poeta simbolista.

El camino del poema fue tortuoso ya que fue rechazado en varias ocasiones tanto por
la Comédie fran¢aise como por los editores del Parnasse Contemporain en el afio 1875.
Pero el destino quiso que el editor Alphonse Derenne quisiera publicarlo y ademas de
la mejor de las maneras, acompafidndolo con las ilustraciones de Edouard Manet. De
ahi que para el propio Mallarmé, este poema ocupara un lugar especial dentro de su
produccién.

Es un poema lleno de armonia y musicalidad, que se retroalimenta del propio tema,
como es el del fauno-musico que recuerda con nostalgia y dolor a las ninfas que en
algin momento le amaron. Intenta aunar dos mundos distintos, como son el mundo
ideal que siempre permanece en su mente y la naturaleza mediterrdnea en la cual se
inspira para ubicar a su protagonista.64

El fauno en algunos momentos parece ser el alter-ego del poeta, sobre todo cuando se
sumerge en esas ensofiaciones en las que rememora a las ninfas y va acumulando
objetos y paisajes en su mente. Paisajes tremendamente idilicos que recuerdan a las
grandes obras clasicas de Tedcrito o a las églogas pastoriles, donde se barajan
conceptos como el de “locus amoenus”. Mallarmé siempre sobrevuela los parajes y
lugares con un anhelo y un deseo que provienen de su propia realidad, de la cual no
logra disfrutar, igual que no lo hace el fauno. Ambos deben recurrir al suefio, al mundo
del inconsciente para ser capaces de mirar a su alrededor y encontrar el goce, la

esperanza que les hace estar vivos.

63 Silva-Santisteben, Ricardo: op.cit, pag. 17.
* Ibid, pag. 16.
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Muchos citan a Johann Wolfgang von Goethe como claro precedente de la obra de
Mallarmé, con su Noche de Walpurgis cldsica incluida dentro del segundo Fausto. Aqui
el protagonista es un mago que entabla un didlogo con unas ninfas mientras
contempla, no un paisaje mediterraneo como en el poema de Mallarmé sino un lago.
Otros también buscan paralelismos con la Satyre de Victor Hugo, que le podria haber
servido como punto de partida conceptual.65 Y aunque estas influencias existan, si una
cosa caracteriza a Mallarmé es su capacidad cerebral, de analizar versos meramente

descriptivos u ornamentales, y transformarlos en una frondosidad creativa sin limites.

El escritor Edmund Wilson definié a los personajes que aparecen tanto en L’aprés-midi
d’un faune como en Las nupcias de Herodias como figuras con “cierta ambigliedad que
convierte a los personajes imaginarios en nombres superpuestos a una especulacién

86y sin duda es una afirmacién la cual comparto, porque al leer los versos

metafisica.
de Mallarmé y analizar los personajes que expone, se pueden llegar a identificar
conceptos, actitudes y situaciones mucho mas universales de lo que puede parecer en
un primer momento. Hay una cadencia a lo extrasensorial en sus palabras, algo que
traspasa lo corpdreo y cotidiano. Todo se inicia en el mediterrdneo paisaje de Sicilia, en
un dia de caluroso verano en el que el fauno relaciona olores, colores y sensaciones.
Como si de una sinestesia se tratara, recuerda la piel de las ninfas con las similitudes
cromaticas de las rosas. Estas comparaciones, con flores y demas vegetacion, se van
reiterando a lo largo de todo el poema. De igual manera que se van repitiendo las
metaforas sexuales con las que va impregnando cada uno de sus versos, en extension
al deseo del fauno por poseer de nuevo a las ninfas. Como cuando exclama: “No existe
otro rumor de aguas que el que mi flauta vierte/ regando con sus acordes la arboleda”.
Las personificaciones con flores son continuas incluso él mismo se identifica como un
“Lirio erguido y solitario”, que espera paciente bajo el sol a que vuelva a producirse el
encuentro.

El fauno es consciente de la mentira que se desprende de los besos que las hermosas

criaturas le dan, pero aun asi, su corazon las recuerda y las siente con dolor y placer a

& Silva-Santisteban, Ricardo: op.cit, pag. 17.
® Lauer, Mirko (dir.), Silva-Santisteban, Ricardo (ed.): Dos poemas dramdticos, Barcelona, Tusquets
Editor, 1972, pag. 7.
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partes iguales, como nos dice aqui: “M3s alla de la suave vaciedad desprendida de sus
labios, / de ese beso que calladamente las delata en su perfidia, / mi corazén, aunque
sin pruebas, da fe/ de la misteriosa dentellada de una boca augusta.”

La nostalgia y melancolia que se desprende de cada uno de los versos, pueden remitir
a la propia biografia del poeta, en la cual se fueron superponiendo duros
acontecimientos que le hicieron estar en un perpetuo estado de desasosiego mental,
que lograba superar con el suefio y la escritura, como explica el fauno aqui: “Yo,
orgulloso de mi musica, continuaré hablando de las diosas/ y, en idilicas escenas,
descifendo sus sombras.”

El deseo sexual, el deseo de poseer se torna obsesivo para el fauno. Y todo ello lo
intenta sobrellevar a través del vino, con el cual hace un paralelismo entre las
consecuencias que le provoca el alcohol y la “ebriedad” misma que siente al tocar sus
pieles.

En los versos siguientes se producen dos momentos de ensofacién por parte del
protagonista, que quedan remarcados en esta edicién a través de la cursiva. Es aqui
donde recuerda de manera detallada el encuentro sexual sucedido entre él y las
ninfas. El agua del lago fue el lugar del encuentro y rememora los cabellos mojados
que refulgian bajo el sol, y cuenta como se las llevd a otro lugar para asi consumar su
amor, alli donde el sol ya no les descubriera. Los versos mas significativos de éste
primer suefio podrian ser estos: “Y las rapté, sin separarlas. Volamos/ a un macizo de
rosas, que desdefiadas por la indiferencia de la sombra, / entregaban su perfume al sol
alli, donde/ nuestro retozo se hiciera semejante a la plenitud del crepusculo.”

Por otro lado, en el segundo suefio, mucho mas triste y atormentado, recuerda como
una de sus amadas le abandona, para su sorpresa, dejandole en el climax de su deseo.
Eso le lleva a la rabia y a la desesperacion, afirmando que encontrard a otra que le
haga feliz: “jQué importa! Otras me conduciran a la dicha/anudando su trenza a los
cuernos de mi frente.”. Pero pronto se da cuenta de que no es él quien ha hablado en
los ultimos versos, sino la rabia y el rencor de haber sido abandonado. Se deja caer,
acompafiado por el sueno y el vino que le ayudan a olvidar a sus amadas, que han

perdido su corporeidad para convertirse en meras sombras.
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6.4 Anadlisis formal e iconografico de la obra de Bores en L’aprés-midi d’un faune

Antes de poder comentar cualquier cosa sobre estos dibujos, se ha de clarificar que
son estrictamente preparatorios y que con toda probabilidad el resultado final habria
variado considerablemente. Aunque nos sirve para conocer cudl era la idea primigenia
de Bores en el momento de enfrentarse al encargo y a la intrincada poesia de
Mallarmé. Creo que es necesario advertirlo por un simple hecho estético, ya que
muchos podrian pensar que es un trabajo finalizado. Pero queda claro a través de la
correspondencia y la inexistencia de un libro final, que se trata de pequefios esquemas

mentales que Bores realizo a través de un acercamiento profundo al tema.

Como ya hemos comentado en puntos anteriores, Tériade hacia muchisimo hincapié
en sus cartas en la estructura que debia seguir el pintor, los tipos de colores a utilizar,
la forma en que debia organizar los dibujos etc. Pero solo hay que ver los dibujos que
nos llegado, para darnos cuenta que Bores no respetd demasiado las indicaciones del
editor. Muy probablemente por ese caracter todavia incierto e impulsivo de todo el
proyecto. Bores parece seguir impulsos interiores y realiza dibujos policromos.
Policromos no solo de dos Unicos colores como le indica Tériade sino de todos los
colores que él cree oportunos. Tampoco rige su obra en torno al juego de tonalidades
gue le propone y expresa su libertad al maximo.

Esa libertad no solo se ve en cuanto al uso de colores sino también en las multiples
técnicas que utiliza. No se limita solo a utilizar |apices grasos, que serian lo mas
habitual en un caso asi, sino que también utiliza el gouache, la tinta china, la acuarela,
el lapiz de grafito, el dleo, solo por mencionar algunos. Por tanto, no sigue una pauta
clara de los materiales que utilizara en el disefio final. Y va probando materiales y
técnicas para llegar a la que mas le convence. Hay que destacar que los dibujos que
parecen estar terminados, son los policromados. Mientras que los que parecen estar

en una fase aun muy primigenia del trabajo, restan en lapiz graso o lapiz de grafito.
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Examinemos ahora las diferentes dimensiones y perspectivas que usd Bores para este
encargo, a través de un andlisis formal de todos ellos.®’

Empecemos por lo que podria haber sido una especie de portada para éste libro de
artista. Se puede leer en tono azul eléctrico L’aprés-midi d’un faune.®® Aqui parece que
el pintor madrileno realice una especie de homenaje a sus dos antecesores mas
directos en la creacidn del libro de artista como fueron Pierre Bonnard y Henri Matisse.
El primero se publicd en el 1944, como ya hemos comentado, y basé todo su discurso
narrativo y visual en la tipografia. La portada se conforma a través de letras
distribuidas de forma dispersa por el papel que acaban por crear la palabra
Correspondances. De igual manera, que el interior era una amalgama de tipografia y
colores que intensificaban el mensaje textual que se queria lanzar al futuro lector,

dejando a un lado la imageria propiamente dicha.®
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Portada de Correspondances Posible portada de L’apres- Portada de Jazz de Henri
de Pierre Bonnard, 1944, midi d’un faune de Matisse, 1947, publicado
publicado por Tériade, Paris. Francisco Bores, 1943 por Tériade, Paris.

*” El analisis se ha llevado a cabo siguiendo y observando las fichas catalograficas que se incluyen en el
estudio de Javier Arnaldo.

® Arnaldo, Javier: op.cit, pag. 25. Ficha catalogafica F-8074, pag.219.

* Libro original conservado en el Metropolitan Museum de Nueva York, el cual ofrece su vision digital en
su web. The Collection Online [en linea], [Consulta 7 de julio de 2015], disponible en:
<http://www.metmuseum.org/collection/the-collection-online/search/336325>
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Mas tarde Matisse haria lo propio con Jazz unos pocos afios mas tarde. Aunque en su
caso, la portada combina la tipografia con el dibujo. En la parte izquierda, una figura en
blanco y rojo que parece emerger de un fondo negro, envuelta por una especie de
marco, todo ello creado a través de la técnica del “collage”. Mientras que en la parte
derecha se lee: Henri Matisse/Jazz/Tériade editeur todo ello con una letra muy libre,
en un intenso y expresivo negro. En el interior, contrariamente a lo que ocurria con
Bonnard, hace una combinatoria perfecta entre imagen y texto. Un texto que se
encuentra entre lo narrativo y lo ornamental.”®

Haciendo una comparacidon entre ambas soluciones artisticas, podemos ver que Bores
se inclina mas hacia lo realizado por el maestro fauve. Una opciéon mixta entre lo

narrativo, necesario para hacer comprensible la obra, y lo mds ornamental por el

arabesco utilizado en la tipografia que es tremendamente libre e improvisada.

Vemos que los recursos tipograficos no solo se encuentran en una posible portada. Y
es que si examinamos el resto de dibujos vemos que intenta confrontar imagen y texto
barajando una gran cantidad de posibilidades, que puede no acabaran de convencerle
ya que existen un mayor numero de dibujos que dejan de lado el texto, que aquellos
qgue lo incluyen. Dentro de estos intentos por aunar las dos modalidades, existen tres
ejemplos claramente diferenciados:

- Tipografia como la que hemos visto en la portada. Texto que

intenta fusionarse con la imagen,
actuando de claro apoyo sintactico para
lo que se quiere expresar con imagenes.
Es una tipografia realizada a mano y que
busca similitudes de color con el dibujo
en cuestién, y si por ejemplo hay un
predominio de tonos azules en la

figuracidn, se intenta ramificar su efecto a

. 71
las letras. Lo vemos en la imagen 2. llustracidn 2 perteneciente a L’aprés-midi

d’un faune, Gouache y tinta china sobre
papel, 331 X 503 mm.

7% Consultado a través de la edicién facsimil. Matisse, Henri: Jazz, Estados Unidos, George Braziller, 1992.
& Arnaldo, Javier: op.cit, pag. 219.
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Acerca de su posicion en el soporte, es del todo variable. Encontramos casos en los

que se opta por una doble pagina y una se reserva para la imagen y otra para el texto,

como en laimagen 3 o0la4.”?

Z /]
llustracién 3, perteneciente a L’aprés-midi d’un llustracidn 4, perteneciente a L’aprés-midi d’un
faune, Gouache, barra litografica y lapiz color faune, acuarela, tinta china, lapiz grafito y lapiz

color sobre papel, 332 X 504 mm.

sobre papel, 332 x 504 mm.

En cambio, en otros casos se realiza el dibujo de manera horizontal y el texto se coloca
en la parte de abajo, como si de un pie de ilustracién se tratara, como en la imagen 5.3

O se situan dos imdgenes, también de forma horizontal, una arriba y la otra abajo con

el texto justo en medio del papel como ocurre en el dibujo 6./
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llustracién 5, perteneciente a L’apres- llustracion 6, perteneciente a
midi d’un faune, Aguadfa, tinta y lapiz L’aprés-midi d’un faune, Aguada
sobre papel, 330 X 254 mm. sobre papel, 331 X 253 mm-.

& Arnaldo, Javier: op.cit. pag. 220y 221.

7 Ibid, pag. 227.
" |bid, pag. 228.




Aungue dentro de esta modalidad, descubrimos un “rara avis” en el que encontramos
una imagen en la que se representan unas ramas a las cuales se le estan cayendo las
hojas en color verde; éstas a su vez se convierten en el fondo textual escrito en rojo
justo encima de la figuracidon. Pude verse en la

imagen 7.7

llustracidn 7, perteneciente a
L’aprés-midi d’un faune, tinta

china y acuarela, 331 X 503 mm.

-Texto adherido al papel en forma de “collage”. En este caso el texto ha estado
impreso anteriormente de forma mecanica y se ha enganchado sobre el soporte. Aqui
la libertad del artista es menor ya que en el anterior ejemplo, la propia tipografia era
una obra de arte en si misma. Muestra de ello son la imagen 8, a doble pagina con el
texto en medio del papel y dibujos de ramas con hojas nuevamente a modo
meramente decorativo; o la imagen 9 también a doble pagina. Sin embargo, el texto se
ha colocado en forma escalonada para intentar crear un cierto dinamismo en la

composicion. Todo ello se acompafia con una figuracién mas abstracta en color rojo.”®

%‘7\4)

%_idﬁa' %;‘) \—/-

Mais, bast | arcane tel élut pour confident

_)\/\5&’“

Le jone vaste et jumean dont sous Pazur on joue i
Evanouir du songe

ordinaire de dos

Ou de flanc pe

(E» Une sonore, vains et monoione ligne
% 20 e
Qo \
Ilustracion 8, perteneciente a L’aprés-midi llustracion 9, perteneciente a L’aprés-midi
d’un faune, Aguaday papel impreso d’un faune, Aguada y papel impreso
pegado sobre papel, 332 X504 mm. pegado sobre papel, 332 X504 mm

7> Arnaldo, Javier: op.cit. pag. 244.
78 Ibid, pag. 229 y 230.
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-Y un ultimo ejemplo, de texto impreso directamente en el soporte acompafiado por
imagen. Solo encontramos un ejemplo de esta modalidad. Muy probablemente se
tratara de una prueba realizada por el pintor, con tal de ejemplificar todas las
posibilidades que le ofrecia el encargo, que no eran pocas. Puede que sea la solucidn
mas sobria de todas las comentadas, de ahi que solo tengamos una muestra y sea la
imagen 10, donde se decidié por adherir el papel a pagina completa en el soporte,

como si simulara ser el final del libro.”’

llustracién 10, perteneciente a L’apreés-
midi d’un faune, Aguada y papel impreso
sobre papel, 331 X 503 mm.

Por otro lado, analizando los dibujos nos podemos dar cuenta que la produccién de
este libro se realiz6 en momentos muy diversos para el artista. Y es que se combinan
una serie de soluciones muy distintas entre si, pero a la vez validas para el encargo de
Tériade. Hay una serie de dibujos que tienen un perfil mucho mds rotundo y acabado.
Como el mismo Arnaldo indica en su estudio, casi todos ellos cuentan con una prueba
de estampacién, que mas tarde no llegd a culminarse, como es el caso de las imagenes

2,11012."®

midi d’un faune, Lapices grasos y aguada midi d’un faune, Lapiz, guache y tinta china
sobre papel., 330 X 253 mm. sobre papel, 332 X 503 mm.

7 Arnaldo, Javier: op.cit, pag. 241.
7 Ibid, pag. 161.




Y hay otros dibujos que aunque Arnaldo no haya encontrado pruebas de que llegaran a
estados mads avanzados de produccién, es natural pensar que siguen mucho la linea de
los que si lo consiguieron. Un ejemplo de
ello serian las imagenes 13 y 14. Todos
siguen una misma estética, basada en las
manchas de color vy la cierta
delimitacion de los planos, que no
vemos tan evidentes en los siguientes

casos. Vemos una contencion en cuanto

a la ejecucion del trazo del dibujo

mientras que en el color se siente mucho mas libre, v  jjystracion 13, perteneciente a L’apres-

busca este contraste marcado entre rojos, verdes y ™Mididunfaune, Gouachey tinta china

sobre papel, 330 X 502 mm.
negros, como en la figura 14. También es importante
darse cuenta que todos estan policromados, siguiendo las indicaciones reiteradas por

Tériade.

llustracion 14, perteneciente a
L’aprés-midi d’un faune,
Gouache sobre papel, 331 X
502 mm.

Importante senalar también el caracter fuertemente narrativo que tienen todos ellos.
Parece como si Bores quisiera obviar el caracter ornamental que muchas veces se
busca con la ilustracién de libros, y mas en dambito poético donde las palabras
adquieren un significado mucho mas potente.

Y ademas el pintor intenta rellenar toda la superficie pictérica, de lado a lado de la
pagina. Un “horror vacui” de color que si se hubiera llevado a cabo el proyecto, se

habria distinguido de los demas por éste motivo. En definitiva, vemos una forma

K=l




comun de trabajo que intentd plasmar en esta serie de dibujos que se desmarcan

bastante del resto del trabajo.

Si continuamos analizando los demas ejemplos, vemos que hay otra categoria

ligeramente distintiva en la que Bores parece dejarse llevar un poco mas, en cuanto a

trazo se refiere. Estamos hablando de las imagenes 15, 16, 17 o 18.

Ilustracidn 15, perteneciente a

L’aprés-midi d’un faune,

Lapices grasos sobre papel, 325

X 245 mm.

llustracion 16, perteneciente a
L’aprés-midi d’un faune, Lapices
grasos sobre papel, 326 X 249
mm.

Aqui el dibujo, propiamente dicho, se torna el claro protagonista de las composiciones

con unas lineas que no habiamos visto en las anteriores figuraciones. El trazo es

llustracidn 17, perteneciente a
L’aprés-midi d’un faune, Ceras
y lapiz sobre papel, 325 X 25
mm.

sensual y sinuoso. Recuerda las ondulaciones que
crearon los drabes en sus edificaciones y
producciones artisticas. Aqui el color deja paso a la
tinta, ya que éste queda totalmente desdibujado, sin
fronteras y entremezclandose tono con tono. Las
figuras emergen como de otro plano, como si
estuvieran suspendidas a través de finos hilos. Y

comprobamos que dicha figura, la del fauno bajo el

arbol, le llevd a replantearse mucho la composicidn y
los colores que mejor podian adecuarse. En el caso de

la imagen 16 vemos que ha intensificado el color,

dandole mas volumen y contorno a los componentes. Mientras que en las imagenes 17

)]




y 18 tanto los trazos que crean las figuras como el
propio color que las rellena, han quedado mucho
mas difuminados. Sobre todo en el caso de la
imagen 18, donde esa sensacion etérea se
intensifica aln mas con la aplicacion de tonos ocres
y amarillos que aportan luminosidad a la par que

confusion compositiva.

Ilustracion 18, perteneciente a
L’aprés-midi d’un faune, Lapiz y ceras
sobre papel, 325 X 250 mm.

Otro grupo con un peso especifico dentro de la produccién realizada por Bores para

este encargo es el forman una serie de dibujos a lapiz grafito y l1dpiz azul. En total son

nueve obras en las que se recrea el mismo motivo una y otra vez: el cuerpo del fauno.

Parecen bocetos preparatorios, mucho mas evidentes
que los demas casos presentados, en los que dibuja
detalles del cuerpo del fauno como en la imagen 19,
en la que focaliza su atenciéon en las piernas del
mismo.”” Tiene una postura recostada, que
representaria el momento en el que el ser esta
estirado bajo un arbol reflexionando sobre sus deseos
y controversias.

En cuatro de los dibujos reinventa al fauno en un
mismo encuadre, de busto. En uno de los casos esta
llustracién 19, perteneciente tocando su arquetipica flauta, mientras que en otro
a L’aprés-midi d’un faune,

Lépiz azul sobre papel, 325 X estd alzando un brazo y ladeando la cabeza con

250 mm. semblante burléon. Bores estda experimentando

posturas y gestos con tal de naturalizar las facciones y aconteceres del fauno en las

fases mas avanzadas del trabajo.

7 Arnaldo, Javier: op.cit, pag.233.
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Dentro de esta misma denominacidon vemos otros dibujos, en este caso realizados a

l[dpiz y carboncillo, en los que vuelve nuevamente a la
busqueda de la postura y la expresién perfecta para el
protagonista del poema. Aunque aqui trata la figura
de cuerpo entero, en posiciones un tanto “barrocas”
con los brazos en alto y las piernas arqueadas, como

vemos en la imagen 20.%°

llustracion 20,
perteneciente a L’apreés-
midi d’un faune, Carboncillo

sobre papel, 325 X 250 mm.

Por ultimo, hemos de hablar de otra serie de dibujos que beben mucho del fauvismo.

Me estoy refiriendo a las imagenes 21, 22, 23, 24,25y 268!

llustraciones 21, 22, 23,24y
25, pertenecientes a L’aprés
midi d’un faune, Lapices
grasos sobre papel, 300 X
260 mm, 325 X 250 mm, 300
X260 mm, 300 X 260 mmy
300 X 260 mm,
respectivamente.

& Arnaldo, Javier: op.cit, pag. 240.
® Ibid, pp. 237 y 238.




En todas ellas, la explosion de color es mas que evidente. Son unas composiciones
libres, esquematicas, vivas, que demuestran el poder que Bores tenia sobre el medio y
las maneras expresivas tan diversas con las cuales podia plasmarlo. Busca la empatia
con el espectador, que le convenza con un simple vistazo. Con una cierta furia en el
trazo, sobre todo al no delimitar de una manera clara donde termina el color y cuando
empieza la superficie en blanco. Si hiciéramos un paralelismo con Henri Matisse,
habria una obra suya que guardaria unas grandes similitudes con las realizadas por
Bores, en especial la 26. No es otra que La bonheur de vivre de 1905-1906, donde
encontramos tonalidades rosadas y amarillas, que Matisse usa para representar a las

figuras femeninas y que Bores hace lo propio para con el fauno y su ecosistema.

Henri Matisse, La bonheur de vivre, 1905,
Oleo sobre tela 15 X 241 cm, The Barnes
Foundation, Philadelphia, Pennsylvania,

Ilustracidn 26, perteneciente a L’aprés-midi
d’un faune, Lapices grasos y aguada sobre
papel, 326 X 500 mm.

Estados Unidos.

6.5 Reminiscencias anteriores y similitudes posteriores en la produccion pictérica de
Bores relacionables con L’aprés-midi d’un faune

Aunque el trabajo que realiza Bores para la ilustracion de Mallarmé y su poesia, es
bastante Unico, es natural pensar que hubo una serie de antecedentes que rondaban
en la mente del artista, y que por tanto le ayudaron a realizar el encargo. Del mismo
modo, que estas ilustraciones debieron influir en el modus pictérico de Bores de afios
posteriores. Gracias al Catalogo Razonado publicado por el Museo Reina Sofia, que se
ha mencionado anteriormente, hemos podido realizar un pequefio estudio en torno a

estas cuestiones.




Empezaremos por los precedentes dentro de la carrera artistica de Bores, y una de las
primeras obras que llama la atencién data de 1926. Es un dleo sin titulo firmado por el
propio artista en la parte superior derecha, donde podemos ver a una serie de mujeres
desnudas formando una especie de corro. Son figuras rotundas y voluminosas, creadas
a partir del claroscuro, cosa poco habitual en
la produccién de Bores. Pero el tipo de
composicidon, se asemeja bastante a lo
realizado para La siesta del fauno, sobre
todo en las escenas donde las ninfas son el
foco de atencion. Aparece también una
figura masculina subida a caballo que puede

llegar a recordarnos a escenas mitoldgicas en

las que los protagonistas se desplazan por

los parajes de este modo. El paisaje que rodea a los

Francisco Bores, Sin titulo, 1926,

Oleo sobre tela, 38,5 X 46.5 cm, personajes, intensifica esa sensacion de lugar salvaje
Gullermo de Osma, Galeria, ] ] .
Madrid y desconocido. No logramos identificar exactamente

donde se encuentran, aunque la parte trasera podria
bien ser la fachada de un antiguo templo clasico. Mitologia o escena sofiada, crea un
precedente claro en lo que mas tarde realizara.
Algo parecido ocurre en el afio 1956, con la
obra Sin titulo en la que volvemos a
encontrar tres figuras; una de ellas recostada
en el dngulo superior izquierdo y otras dos de
pie en la parte inferior derecha. Hay
reminiscencias en lo creado diez afos atras,

pero el entorno ahora es hostil y frio, como si

se encontraran dentro de una caja de la que

Francisco Bores, Sin titulo, 1956, Oleo

nunca lograran salir. sobre tela, 65 X 81 cm Coleccién
particular.

Un aflo mas tarde, pinta una serie de obras de mujeres recostadas que titula Femme
couchée. Tanto la postura que adoptan, estiradas con el brazo colocado tras la cabeza,

como el trazo sinuoso y sensual que utiliza para delimitar la figura, tienen unas
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similitudes evidentes con los dibujos de L’aprés-midi en los que estudia la morfologia y
cuerpo del fauno. Aunque en estas obras al dleo las protagonistas sean mujeres, con
toda probabilidad crearon un fondo mental en el que apoyarse para crear la
composicién posterior. En cuanto a los colores,
sin embargo, no podemos establecer
conclusiones ya que las imagenes que se
adjuntan en el catdlogo estan en blanco y
negro, ya que pertenecen a colecciones

particulares. Algo parecido ocurre con Un de

1928, un afilo mas tarde, en el que nuevamente

Francisco Bores, Femme
couchée, 1927, Oleo sobre vemos el mismo tipo de posicidn corporal que

tela, 89 X 116 cm, Coleccidn
particular

utiliza para el fauno quince afios después. En el 41
continla con las series de mujeres denudas y
recostadas, donde destaca Nu aux camps.
Vemos a una mujer estirada nuevamente, pero
ya no se encuentra en ningun interior como
antes, sino en medio de un prado. De modo
gue podria ser el precedente mas inmediato
de lo realizado para Tériade, con el fauno en la

misma posicién, dentro del verde paisaje

siciliano.

Francisco Bores, Nu aux camps,
1941, Oleo sobre tela, 24 X 35 cm,
Coleccidn particular.

No solo las figuras tienen unos precedentes pldsticos, también lo tienen los parajes
gue Bores crea para evocar la Sicilia mads mediterrdnea. La fuente de inspiracién
principal fue la localidad de Midi, en la que residid durante el afio 1929, de cuando
datan estas pinturas. Tanto Paysage du Midi como Etude pour Paysage du Midi, por
poner dos ejemplos claros, son 6leos donde la pincelada deviene el elemento
fundamental. Son arboles creados a partir de unos pocos trazos. El color invade la
composicidn en la que no hay dngulo que reste sin pintar. Es un tipo de vegetacién

viva, un tanto agreste, que parece querer salir del plano pictdrico.




Hay similitudes con el ecosistema que crea para la imagen 27, con darboles que se

ladean, como si de juncos se trataran.

Francisco Bores, Paysage du Midi, 1929, Oleo Francisco Bores, Etude pour Paysage du
sobre tela, 73 X 92 cm, parece en Cahiers Midi, 1929, Oleo sobre cartén, 13 X 19.5
d’Art nimero 2, Paris, 1931 cm, Coleccion particular.

llustracion 27, perteneciente a L’aprés-
midi d’un faune, Gouache y lapiz sobre
papel, 331 X 505 mm.

En el mismo afio de la creacién del libro de lujo, realizé una serie de 6leos en los que el
paisaje volvia a ser el motivo a retratar. Son tres obras Sin titulo conservadas en
colecciones particulares, en las que le interesa plasmar la riqueza vegetal del entorno
mediterraneo.

Los colores en la obra pictdrica de Bores no se caracterizan precisamente por su
calidez o vivacidad. Es el pintor de los grises y los tonos apagados, de ahi que lo creado

para Mallarmé sorprenda por su variedad y su agudeza cromatica. Pero si que hay
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algunas obras anteriores, en las que el color parece querer abrirse paso por encima de
la linea y la frialdad bastante
caracteristica de su pintura. Un ejemplo
de ello seria La Femme Blonde de 1937
en el que hay un predominio de
tonalidades rojizas y anaranjadas
aportando una gran calidez a |la

composicidn, casi Unica dentro de la

produccién de esos afos.

Francisco Bores, La Femme Blonde,
1937, Oleo sobre tela, 89 X 116 cm,
Coleccidn Particular.

6.6 Bores y su plasmacién pictdrica de la lirica simbolista de Mallarmé

Habiendo analizado formalmente los dibujos que nos dejé Francisco Bores, nos resta
hablar de hasta qué punto Stéphane Mallarmé y su poética le sirvi6 como pauta
pladstica para realizar su trabajo. Ver si hay un paralelismo directo o por si
contrariamente, Bores consideré oportuno no limitarse a los recursos narrativos que le
proporcionaban las palabras del poeta e intentar sobrepasarlos a través del pincel.
Pero para analizar el caso de Bores, debemos fijarnos en el antecedente mads
inmediato en la ilustracién de este mismo poema: el de Manet en 1876. Mallarmé se
acabé decidiendo por el editor Alphonse Derenne, que se habia especializado en libros
médicos. Se publicé en dos tipos de edicién dirigidas a un publico muy determinado;
175 ejemplares impresos en papel holandés llamado Van Gelder y otros 20 ejemplares
en papel Japon, en los cuales se hacia un especial hincapié en los detalles como son los
espaciados, la puntuacion etc.®?

La amistad entre Mallarmé y Manet fue de las mas largas y prolificas, en cuanto a
intercambios artisticos e intelectuales. Dos afios antes de que se produjera esta
edicién, Mallarmé publicé un texto llamado E/ jurado de pintura y Monsieur Manet,

donde le defendia frente al jurado que habia rechazado la entrada de tres de sus obras

8 Fundacién Picasso, Museo Casa Natal, [en linea], [Consulta: 6 de julio de 2015]. Disponible en:
<http://fundacionpicasso.malaga.eu/export/sites/default/cultura/fpicasso/portal/menu/portada/docu
mentos/La_xItima_xpoca.pdf>

Graphic Arts, Blog de la Universidad de Princeton, [en linea], [Consulta: 13 de julio de 2015]. Disponible
en: < https://blogs.princeton.edu/graphicarts/2011/02/stephane_mallarme_1842-1898 la.html>
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en el Salén de ese mismo afio, 1863. En él, el poeta hacia una descripcién de los
cuadros presentados y mostraba una afinidad conceptual e intelectual con el pintor
impresionista. Y el mismo afio de la publicacion de L’aprés-midi d’un faune, publicé en
la revista inglesa Art Monthly Review un articulo llamado The Impresionists and
Edouard Manet en el cual eleva a Manet a las mas altas cumbres del arte, situandole

como el mayor pintor de su generacion. 83

éPero como se enfrentd Manet al reto que le propuso Derenne?
Basd su trabajo en la estampa del frontispicio, el exlibris y un
adorno, ilustraciones que distan mucho de lo realizado por Bores.

Por un lado encontramos un dibujo, donde las protagonistas son

las ninfas, envueltas por una alta yerba que
las esconde de las miradas del fauno. Otro
de los motivos es el del propio fauno,

sentado sobre una roca, que parece estar

] mirando al infinito con semblante pensativo.
Edouard Manet, ilustracion de la edicidon

de Alphonse Derenne de L’aprés-midid’'un Y el adorno final, en la ultima de las paginas
faune, 1876, Paris. del libro: un emblematico racimo de uvas,
trazado con una gran elegancia y simplicidad, que acaba por dar el toque magico al
conjunto.

Manet interpreta este poema de un modo muy sosegado. Casi como simple
espectador, sin implicarse demasiado en la lirica que en él se expone. Crea un marco
referencial, con el cual acompaiia al lector y
ayuda a su mayor situacién dentro del relato,
pero sin entrar en ningun tipo de simbiosis
intelectual. Posiblemente por Ila expresa

peticion del poeta, que preferia individualizar

las disciplinas, por lo menos cuando se hablaba

de su poesia. Por un lado el texto y por otro la

imagen. Una imagen que nos situa en un paisaje Edouard Manet. ilustracion de la

edicion de Alphonse Derenne de

® Arnaldo, Javier: op.cit, pag. 192. L’aprés-midi d’un faune, 1876, Paris.
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concreto, de vegetacion frondosa y que a la vez nos presenta a todos los protagonistas
de la historia; tanto al fauno como a sus amadas ninfas y posiblemente el elemento
mas emblematico del poema: el vino. En este caso representado a través del racimo.
Pero no hizo una figuraciéon narrativa del poema en la cual podria haber ilustrado el
encuentro entre los seres mitolégicos o presentar al fauno en plena ensofiacidon, por
poner algunos ejemplos. La ornamentacion y el componente decorativo fueron los que
acabaron imperando en esta incursidn artistica. Dibujos referenciales a la par que

anecdoticos.

Lo cierto es que Manet optd por esta solucién, de no implicarse. ¢Pero Bores quiso
seguir la senda iniciada por Manet? Solo echando un vistazo a los dibujos vy las cartas,
nos damos cuenta que tanto Bores como el editor Tériade, tenian una concepciéon muy
distinta del libro de artista.

Arnaldo en su estudio ya lo apunta, concretamente en el punto que dedica a la
relacién entre el pintor madrilefio y Mallarmé, llamado Bores hacia Mallarmé.®*

Para entender el resultado final, hay que tener unos precedentes claros. Teriade habia
mostrado un interés por Mallarmé en publicaciones anteriores como Minotaure,
donde Henry Carpentier ya habia escrito sobre el creciente numero de estudios y
articulos que se habian realizado en referencia a Mallarmé en los ultimos afios.® Por
ejemplo, el texto escrito por Pierre Bausaire llamado Essai sur la Poésie et la Poétique
de Mallarmé en 1942 o el ballet lamado Hérodiade que compuso Paul Hindemith para
Martha Graham en 1944.% Por tanto, ya vemos que Mallarmé era una tematica en
boga durante aquellos afos, en una Francia que le habia ignorado durante largo
tiempo.

Tériade también habia abogado siempre por una cosa: la interdisciplinariedad de las
artes. Tanto en Minotaure como en Verve, creaciones de las cuales ya hemos hablado
en puntos anteriores, habia una simbiosis evidente entre imagen y texto. Un
intercambio en el cual se exponian y discutian todo tipo de conceptos, que iban

tejiendo una red de relaciones enriquecedoras para ambos campos disciplinares. Tan

8 Arnaldo, Javier: op.cit, pp. 200-214.
¥ Carpentier, Henry: “La derniére Mode de Stéphane Mallarmé”, Minotaure 6, Paris, 1934, pp.25-29.
8 Arnlado, Javier: op.cit, pag. 200.
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importante eran los trabajos de Mird, Picasso o Matisse, como lo podian ser los textos
de Valéry, Reverdy o Malraux. Y siempre habia intentado recoger en sus proyectos
editoriales, escritos con referencias a la mitologia cldsica, cosa que nos ayuda a
comprender el porqué de la eleccion de este poema de Mallarmé y no otro.

El caso de Bores era bien distinto y es que no se le conocen demasiados ejemplos,
dentro de su produccion pictérica, en los que el tema sea histérico o mitolégico. Se
conservan unos dibujos en el Museo Reina Sofia con el nombre de Homenaje a Olimpia
de 1940, como una de las pocas muestras de Bores adentrandose en temas extra
cotidianos. Su pintura se centra en aquello que le rodea, la realidad viviente, la
cotidianeidad en estado puro. De ahi que sea un gran pintor de naturalezas muertas y
escenas de interior. Por eso, el reto que le proponia Tériade, tenia unos alicientes y

una dificultad afadidos, que ampliaban el registro y el horizonte artistico de Bores.

Manet en el caso de Bores tuvo una influencia relativa. Puede que en las primeras
gestaciones del trabajo, se hallara en la mente del artista como precedente inmediato
gue era, pero en el momento de la ejecucion, eso se percibe hasta cierto punto. Es
verdad que existen ejemplos, en los que se puede vislumbrar esa reminiscencia en el
gusto por el adorno como veiamos en Manet. Por ejemplo en las imagenes 28 y 29,
vemos que Bores intenta focalizar su atencidon en pequefios detalles ornamentales
como son diversas hojas entrelazadas o en el segundo caso, con una forma abstracta

gue podria llegar a representar una flor, presente en el poema en multiples

momentos.
\1"’:’ llustracién 29,
® : llustracion 28, perteneciente a
‘ n Q9 perteneciente a L’aprés-midi d’un
' \ %‘ w\‘ \ L’aprés-midi d’un faune, Aguada
7' Q\\J _\}iv\ B faune, Aguada sobre sobre papel, 326 X
4 Sl /] papel, 333 X 230 mm. 253 mm.

Aunque en Bores esa idea de adorno a pie de pdgina es muy probable que no existiera,
por una cuestion de seguimiento de las directrices del editor, el cual le pedia

ilustraciones a pagina completa.
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Dejando a un lado estas muestras, vemos que el caracter de Bores dista mucho del de
Manet, a la hora de enfrentarse a la lirica del poeta. Sigue la linea iniciada por Tériade
en sus ediciones de revista y libros de artista, intentando no separar imagen de texto.
Como ya hemos comentado en el apartado de analisis formal, es tal la compenetracién
a la que quiere llegar el pintor, que incorpora texto en sus propios dibujos. Con toda
probabilidad, para llegar a alcanzar una imagen lo mas unificada y global posible en su

mente. Una unidn que podemos ver en las imagenes 10, 30 y 31, por citar algunas.
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llustracién 30, perteneciente a lustracidn 31, perteneciente a L’apres-

L'apres-midi d’un faune, Aguada midi d’un faune, Tinta china sobre papel,

sobre papel, 330 X 255 mm. 332 X 502 mm.

El fauno es el claro protagonista de todas sus producciones, mucho mas que lo son las
ninfas que aparecen pero de una manera mucho menor. Bores analiza y despedaza la
encrucijada mental e intelectual en la que encuentra inmerso el fauno, y decide que lo
mejor que puede hacer es representarlo basandose en las diferentes actitudes que se
van mostrando a lo largo del poema. Por ejemplo tocando la flauta, tal y como se ve en

los dibujos 32, 33, 34 o0 35.

llustracion 32,

perteneciente a
L’aprés-midi d’un
faune, Lapices
grasos sobre
papel, 300 X 260
mm.

Ilustracion 33,
perteneciente a
L’aprés-midi d’un
faune, Tinta chinay
lapiz sobre papel,
287 X 205 mm.
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[lustracion 34, llustracién 35,

perteneciente a perteneciente a
L’aprés-midi d’un L’aprés-midi d’un
faune, Barra faune, Aguada,
litografica, lapiz y tinta china y lapiz
tinta china, 325 X

250 mm.

sobre papel, 285 X
203 mm.

Una escena que podria estar muy en la linea de su trabajo como pintor al dleo, ya que
se trata de una accién que podriamos considerar “cotidiana”, como lo son sus escenas
de interior en las que podemos encontrar a personajes tocando instrumentos,
amenizando el ambiento en amplios locales o a mujeres adineradas tocando el piano
en sus lugubres pisos. Pero para la ilustracion del poema, a su vez, recoge el significado
mas trascendente de la accion: el de recordar a las musas a través de la musica, sin

olvidar tampoco el trasfondo sexual evidente que tiene el propio instrumento.

Aunque posiblemente haya una escena que se repita con mas frecuencia, si cabe,
dentro del imaginario “mallarmeniano” de Bores: la del fauno recostado bajo las
frondosidad de los arboles sicilianos. Nuevamente, con una doble significacion;
situacion que podria entrar dentro de la normalidad descrita por Mallarmé en la que el
fauno encuentra reposo. Sin embargo, nos remite también a una de las claves para
comprender el poema y la obra del poeta en su globalidad: la ensofiacion. Momento
fisico pero también momento intelectual, en el que el fauno reflexiona y se replantea
toda su existencia y el porqué de que sus amadas se hayan marchado, abandonandole
a su suerte. Todo el poema es una blsqueda personal de lo encontrado y mas tarde
derribado por las circunstancias. Le hacen vulnerable y lo muestra en sus palabras de
lamento, que mas tarde convierte en rabia, para acabar concluyendo que lo Unico que
le queda es el recuerdo y el deseo de no tener. Todo ello se produce aqui, en ese
momento de reposo y sosiego fisico, que no mental, bajo el sol mediterrdneo que
Mallarmé tan bien alude. Puede que parezcan dibujos anecddticos, que no terminan

de plasmar las palabras del poeta por su simplicidad. Pero es probablemente la mejory
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mas acertada ilustracion del momento. La que mejor recoge lo que el poeta francés
queria decir; una quietud fisica que se contrapone a la controversia intelectual que

estd viviendo.

Las ninfas, por su lado son el “mcguffin”, por utilizar un término cinematografico, del
poema. Son el despertar y el fin del fauno, de ahi que Bores las represente en una
actitud festiva y relajada. Porque es la actitud que mejor las ilustra. Juegan a su antojo
con el fauno a través de sus vaivenes y desplantes constantes. Explota los recursos
sexuales que le pueden aportar los cuerpos de las amadas, que se describen en el
poema, y que son la mejor y mds fiera arma de seduccidn para tormento del fauno.
Son e | complemento perfecto para una historia de deseo que se entremezcla con la
desesperaciéon mas feroz. Bores en alguno de los dibujos, mezcla actitudes, como
encontramos en la imagen 36, en la que vemos al fauno tocando la flauta mientras una
de las ninfas baila a su son. En otra de las imdgenes, concretamente la 37, aparecen
todas las ninfas, como en un torbellino de colores, que remiten a la propia

personalidad bipolar de las mismas.
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llustracion 36, perteneciente a L’aprés- llustracidn 37, perteneciente a L’apreés-
N . .
midi d’un faune, Lapices grasos sobre midi d’un faune, Lapiz, acuarela y tinta

papel, 328 X 505 mm. china sobre papel, 326 X497 mm.
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Son personajes que expresan una conjuncién de emociones contradictorias, como
cuando se acercan al fauno y de repente marchan abruptamente sin dar explicacién.
Bores lo plasma a través de una larga variedad de tonalidades, que hipnotizan a la vez
que confunden al espectador. Tal y como ocurre con el fauno, que queda aturdido y
desarmado.

Puede que la imagen 27 sea la que mejor recrea estas emociones y sensaciones.
Vemos al fauno persiguiendo a dos de las ninfas, en un paisaje que ya no es cdlido ni
sexual. Los tonos se han tornado frios y letales, con un suelo y unos arboles de color
azul eléctrico con pequefios toques rojos, que intensifican esa sensacién de ahogo y

pérdida que nos trasmite Mallarmé en sus versos.
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7. Francisco Bores y Federico Garcia Lorca: aproximacion al
proyecto pictorico-poético Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias

7.1 Bores y Lorca: confluencias biograficas e intelectuales entre pintor y poeta
Para muchos probablemente sea sorprendente averiguar que entre Francisco Bores y
Federico Garcia Lorca existié una relacién de cierta amistad, que perdurd hasta la
muerte del poeta. Una relacion personal pero también de verdadera admiracién por
ambas partes, que llevaron con cierta discrecidn, en cuanto a resultados artistico-
culturales se refiere. Los trabajos que les relacionan directamente no son abundantes
pero si les unieron amistades comunes de poetas, pintores y dramaturgos, todos ellos
integrantes de la Generacion del 27 y “militantes” en la Residencia de Estudiantes. De
ahi que para hablar de ambos, tengamos que asentar los precedentes que hicieron
posible estos dibujos que hoy nos ocupan.
Para Juan Manuel Bonet, uno de los historiadores que mas pdginas ha escrito en
referencia a Bores y su obra, este sea el pintor “ventisietista” por antonomasia.®” Una
afirmacion fundamentada, y es que Bores se relaciond con todos los grandes
exponentes ibéricos del momento como Norah Borges, Pancho Cossio, Salvador Dali,
Antonio de Guezala, Carlos Sdenz de Tejada o Gerardo Diego.
Frecuentaba lugares como el Café de Platerias o el Café Gijén, centros de ebullicién
intelectual, en los cuales se congregaban las mas literatas mentes del momento. Eso le
llevé a colaborar, como ya hemos comentado en apartados anteriores, con una gran
cantidad de revistas que se identifican con el ultraismo como Espafa, Horizonte, Plural
o Alfar. En estas dos primeras, también trabajo Lorca, con lo que se pudo producir
algln encuentro, dejando a un lado los coloquios e intercambios que surgian en la
Residencia o en los cafés.
Durante aquellos afios de formacién en Espafia, Bores se dejé influir por la cultura
popular, de aquella Espafia romantica que denominaban los extranjero en el siglo XIX.
El mismo Bores declard tiempo después, que en la efervescencia de los afios 20
espafioles se sentia: “cercano al ambiente andaluz y muy atraido por el flamenco, el
mundo gitano y la tauromaquia.” Era una Espafia que muchos han querido denominar

como “negra”, en la cual se reunian musicos callejeros, intelectuales en cafés,

¥ Dechanet Bores, Helena (editora): Francisco Bores, para un Lorca, Madrid, Fundacién Garcia Lorca e
Instituto Cervantes, 2006, pag. 13.
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ajusticiados por las calles, prostitutas, y un ambiente reconocidamente “goyesco”.
Como recién salido de alguna verbena inmortalizada por Goya siglos antes. Bonet ha
querido ver relaciones entre el pintor y el poeta desde los inicios de ambos,
concretamente con una obra que se mostré en la exposicion “Francisco Bores, el
ultraismo y el ambiente literario madrilefio 1921-1925”, llamada E/ guitarrista que data
de los afios 1921-1922, y que califica de “lorquiano” por el tema y por la manera en
gue conceptualiza la obra. La Unica prueba que existe que podria relacionar
directamente a Bores con Lorca, a parte de los amigos comunes como Dali o Benjamin
Palencia, es un retrato hecho a tinta que dataria aproximadamente como los demas
trabajos de caracter ultraista, por tanto primeros afios de la década de los 20. Se
encontré a través de una carta de Maximo José Kahn a Lorca fechada el 2 de
noviembre de 1924. Kahn era un novelista y ensayista alemdan que habria pedido al
pintor que realizara un retrato del poeta que mas tarde apareceria en el periddico
berlinés Berliner Tageblatt. Para ello, le pedia a Lorca que le cediera una foto suya para
gue su amigo Francisco Bores pudiera realizar el encargo. 8 Y aun sin saber si el dibujo
encontrado en la Residencia de Estudiantes es verdaderamente el definitivo y sin tener
constancia definidiva de si esa presentaciéon se llevd a cabo, nos resta pensar que la
relaciéon entre ambos existié mas alla de esa foto.

Otro de los encuentros documentados entre ambos es el que se produjo en la revista
malaguena Litoral, de la cual hablaremos mas extensamente en puntos posteriores, y
en la que colaboraron con dibujos, xilografias y poemas. Destaca sobre todo el nimero
dedicado a Goéngora, Homenaje a Don Luis de Gdéngora en el que trabajaron
conjuntamente con Picasso, Juan Gris o Manuel de Falla.

Un afio después de la muerte del poeta su hermano Francisco Garcia Lorca y Bores
coincidieron en la representacion de Hamlet de Luis Buiuel en el Sélect, uno de los
cafés mas emblematicos del barrio de Montparnasse. Se encontraban alli otros
pintores y amigos de la generacién de Bores como Joaquin Peinado o Hernando Vifies.
Y esta relacién llegd mas alla, ya que gracias a la exposicion celebrada en 2003 en
honor a la memoria del hermano del poeta, se recogieron una serie de cartas de todos

los anteriormente mencionados, incluyendo a Bores, para Francisco Garcia Lorca que

® Dechanet Bores, Helena (editora): op.cit, pag. 15.
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se datan entre 1924 y 1926. Por tanto, vemos que el contacto se mantuvo con el
hermano del poeta durante afios.

¢Pero realmente sabemos hasta qué punto influyé el poeta al pintor? Carmen Bores,
hija del poeta, escribe que encontré una carpeta repleta de dibujos y bocetos de
proyectos sin realizar llamada /llustrations pour Lorca. En ella se reunian un total de
treinta y seis imagenes realizadas en diferentes técnicas como acuarela o ceras para
diversos poemas pertenecientes al Romancero gitano, el compendio mds conocido del
poeta andaluz. Preciosa y el aire, Reyerta, Romance sondmbulo, La casa infiel,
Prendimiento de Antofito el Camborio en el camino de Sevilla, y por ultimo Llanto por
Ignacio Sdnchez Mej/'as.89 Segln Bores, no se trata de dibujos que correspondan a
encargos, simplemente son obras libres, que se crearon a través de la lectura intensa
que realizé su padre en torno al compendio de poemas. Se impregnd de tal manera del
espiritu popular de Lorca, que tuvo que plasmarlo en el papel, dejandonos estos
dibujos como testimonios.

De manera posterior, concretamente en los anos 60, la editorial Manusse Press le
encargé realizar las ilustraciones de una de sus obras, que entraria dentro de los anales
de la historia de la edicidn alemana, y fue nombrado el mejor libro de artista jamas
publicado en el pais. Se trata de una edicién de bibliofilia que cuenta con seis
linograbados y una silueta en la portada, que acompanan o significan adin mas si cabe,
el poema Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias. En las propias palabras del pintor, era su
favorito y lo expresé de este modo: “En la obra de Lorca es el poema que prefiero, no
solamente por la fuerza de las imagenes...sino también porque a mi me ha interesado
siempre la tauromaquia arte muy importante para los iniciados, mas alla de cualquier
consideracion sentimental.” *°Para el estudio gue nos ocupa, nos fijaremos en la
edicién espafiola editada por el Circulo de Lectores en 1987, con epilogo a cargo de

Rafael Alberti y notas de Sanchez Mejias y Bores por Antonina Rodrigo.

La edicién original de los afios 60 fue publicada por Manus Presse. Se fundd en 1961
por Roland HanfRel y en 1968 se convirtio en la galeria que es actualmente, tomando

un camino independiente llamandose Galerie Klaus Gerrit Friese.

# Dechanet Bores, Helena (editoria): op.cit, pag. 10.
% 1bid, pag. 22.
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En su cartera de artistas cuenta con grandes nombres para la historia como Joseph
Beuys, Christo, Max Ernst, Antonio Saura o Karin Kneffel. Y en cuanto a escritores
pensadores colaboradores podriamos destacar Beckett, Butor, HeilRenbittel, Heiner

Miiller u Orff.>?

7.2 El drama de lo popular en Federico Garcia Lorca

Hablar de Federico Garcia Lorca es, por hacer un simil pictérico, como hablar de
Picasso; mucho esta dicho, analizado y desmembrado. Pero es necesario llegados a
este punto, exponer la estética puramente lorquiana y enumerar todas aquellas
caracteristicas que la hacen posible. De esa manera comprender que fue lo que le llevd
a escribir los versos de una de las mds grandes elegias escritas en lengua castellana
como es Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias.

El caracter internacional de Lorca derivd, en gran parte, a partir de su muerte, mejor
dicho asesinato, en 1936. Las traducciones se fueron sucediendo una tras otra,
empezando por la de John Brand Trend, conocido inglés especializado en literatura
hispanica en la Universidad de Cambridge, pasando por todas las reinterpretaciones
que ha dado el mundo hispanoamericano. Para muchos estudiosos de su poesia, Lorca
es un juglar del siglo XX, un digno sucesor de los trovadores de la Alta Edad Media.”
Conforme vamos dejandonos llevar por sus versos, nos adentramos en su concepcién
de la poesia, que no es otra cosa que la trasformacidn de la realidad en una metafora
constante; en la presencia siempre hipndtica de elementos y simbolos arquetipicos de
un folklore que se revelan como auténticos desveladores de conciencia.

Una poesia mitica, como afirma Gustavo Correa, que preside la estructuracién de la
metafora y da la tdnica a una vision general del universo.” Una metafora gue proviene
de su pueblo natal Fuente Vaqueros, el cual tenia un gran exponente lirico gracias a los
llamados “poetas campesinos” que a través de la tradicién y el lenguaje coloquial,

habian creado un estilo peculiarmente Unico. Lorca iba muy a menudo con ellos a

8 Edition manus presse, [en linea], [Consulta: 18 de julio de 2015]. Disponible en:

<http://www.manuspresse.de/editionen/index.html|>

2 Diaz-Plaja, Guillermo: Federico Garcia Lorca: Su obra e influencia en la poesia espafiola, Buenos Aires,
Coleccidn Austral, 1954, pag. 11.

3 Correa, Gustavo: La poesia mitica de Garcia Lorca, Madrid, Biblioteca Romanica Hispanica-Editorial
Gredos, 1970, pag. 11.
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escucharles recitar y a recitarles sus propios poemas y ripios. Basaban sus rimas en las
imagenes, que es de lo que en definitiva se nutre una gran parte de la poesia, con
palabras como “tocino del cielo” o “suspiros de monja” que hicieron mella en el joven
poeta.”

Dos de los términos que mejor definen la poesia del maestro andaluz serian tradicion y
renovacion. Bebe directamente como hemos dicho, de las clases populares y su
filosofia de lo cotidiano, pero también de los grandes literatos y poetas como Gdngora
o Cervantes. Todo ello lo redne en una lirica armdnica que fusiona elementos
tradicionales/folkldricos y restauradores de una tradicidon renacentista y barroca. El
resultado: una mezcla clasica de una juventud inquieta y curiosa.

Es significativo conocer lo que Lorca pensaba acerca de la poesia y de la concepcién
gue tienen los poetas de la misma. En una ocasiéon que se reunié con su amigo y
también poeta Gerardo Diego dijo: “Comprenderds que un poeta no puede decir nada
de la Poesia. Eso Déjaselo a los criticos y profesores. Pero ni tu ni yo, ni ningln poeta
sabemos lo que es la Poesia.” “Yo comprendo todas las poéticas: pero no puedo hablar

” % para Lorca la poesia debe

de ellas, si no cambiaria de opinion cada cinco minutos.
navegar siempre por las curvas peligrosas de los grandes temas universales: vida,
muerte, alegria y pena.”®

Lorca no explotd nunca esta vertiente épica que puede llegar a tener la poesia.
Contrariamente se recogié en una lirica menor con ambicién a la universalidad y a lo
trascendente. Por tanto, una metafisica literaria que le llevd a crear obras con una
constante cadencia hacia la muerte, la nostalgia y la perdida. No hay poema en Lorca
en el que no se haga paso el frio hdlito del perecer. Aunque tenga unos primeros
versos joviales y alegres, siempre se acaba tornando gris, con la aparicion
fantasmagodrica del inexorable fin. Hace uso de una simbologia un tanto macabra, pero
gue paraddjicamente siempre ha caracterizado a la literatura espanola. Diaz-Plaja

utiliza una comparativa tremendamente interesante acerca de esta obsesién de Lorca

por la muerte, diciendo: “Es la muerte para la que Séneca pide una estoica elegancia;

** Diaz-Plaja, Guillermo: op.cit, pag 21.
> Diego, Gerardo: Poesia Espafiola, Madrid, Ediciones Catedra, 2007.
96 N/ . . . /

Diaz-Plaja, Guillermo: op.cit, pag 18.
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esa muerte que acecha como en el San Mauricio del Greco tras el cuerpo mas lozano y
enérgico, la muerte que canta Federico”. ¥’

El Romancero Gitano es el compendio de poemas mas popular y con mayor proyeccion
internacional. La condicion humana es la absoluta protagonista de la historia; una
condicidon atemorizada por la presencia inequivoca la de muerte alli donde vaya. El
gitano encarna esta humanidad y va desgranando las pasiones mas elementales y
violentas, sin saber el oscuro destino que le tiene preparado el autor. La mayoria de los
poemas que pertenecen al romancero, tienen una estructura de: vida, pasion y
muerte.

Lo que mejor define al Romancero gitano es esa simbiosis de realidad que crea el
poeta; por un lado la realidad en si misma con todo lo humano y vital y otra realidad
que busca sus bases en lo mitico y fabular.’® Sin embargo, sigue una linea continuista
en cuanto a la dramatizacién del poema tipicamente lorquiano, en el que introduce los
didlogos de un modo muy rapido sin verba dicendi, es decir sin emplear verbos que

VN

expresan acciones como pueden ser “decir” “responder” etc. 9

Segun Diaz-Plaja, el romancero es la historia de la humanidad contada de la manera
mas deshumanizada posible. Para el escritor, Lorca utiliza a los gitanos como meras
marionetas de sus confabulaciones y tragedias, haciéndoles padecer todo tipo de
vicisitudes y pasiones extremas. Existe una especie de preocupacion por lo que ha de
acontecer, pero de la misma manera que notamos esa compasion, también se
extrapola una risa burlona y maléfica por parte del poeta. Para Diaz-Plaja, Lorca es

totalmente insensible a la tragedia y al dolor. Lo expresa a través de ese egocentrismo

, . . . 1
lleno de fria serenidad, que lo torna impasible.*®

7 Diaz-Plaja, Guillermo: op.cit, pag. 61.
% Correa, Gistavo: op.cit, pag.40.
* Garcia-Posada, Miguel (editor): Primer Romancero gitano, Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias:
Romance de la corrida de toros en Ronda y otros textos taurinos, Madrid, Clasicos Castalia, 1988, pag 21.
100 ~ . . . .

Diaz-Plaja, Guillermo: op.cit, pp. 139-140.
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7.3 Aproximacion al poema Llanto por Ignacio Sanchez Mejias de Federico Garcia
Lorca

“Desde las “Coplas de Jorge Manrique a la muerte de su padre el Maestre de
Santiago”, la poesia espafiola no se habia arrancado con una elegia como de Garcia
Lorca por la muerte del torero, en la que las alabanzas se alternan con los lamentos,

7101 Asi concluye el texto que Rafael

entrelazados de la misma gracia y melancolia.
Alberti le dedica a Lorca y mds concretamente a las circunstancias que en el poema se
cuentan.

Ignacio Sdnchez Mejias conocid a Alberti, gracias a José Maria Cossio escritor vy
ferviente seguidor del mundo taurino, y éste a su vez hizo de intermediario
presentdndole a todos su demas companeros de grupo de los conocidos como de la
“Generacién del 27”. Era un entusiasta de la literatura y llego a organizar un homenaje
en Sevilla al poco valorado en ese momento, Luis de Géngora. Su amistad con Federico
se fortalecia afos tras afio y eso se intensificé cuando decidio retirarse de los ruedos
fundando con su mujer la “Argentinita” una compafiia de bailes folkléricos espafioles.
El mismo Alberti cuenta que cuando en 1934 Domingo Ortega, otro matador, le pidid si
podia sustituirle en la faena que se tenia que producir en Ciudad Real, todos sus
amigos y familiares sabian que no iba a regresar victorioso de aquella batalla.
“Granadino” se llamaba el toro que le atravesoé la femoral, cogiéndolo asi de muerte.’®
Sénchez Mejias era algo asi como un mito venido a la tierra para salvar el mundo del
toreo, tal y como explican las crénicas del momento: “Pero este lidiador excepcional
nos ofrece el aisladisimo caso de apoderarse de las reses bravas por su sabiduria y de
asustarlas con sus arrestos de escalofriante temeridad. Porque Sanchez Mejias no es
ya que asuste a los publicos, es que jasusta a los toros!”*®® Vemos la profunda
admiracién que sentian los medios de comunicacién del momento por el diestro, que
sobrepasaba los limites del valor y de la racionalidad enfrentandose a las bestias con
poderes casi sobrenaturales.

La corrida se acaba convirtiendo en una visién ritual y mistica que se mezcla con la

elegia por la pérdida del héroe. Es una muerte con aspiraciones a lo universal aunque

1% palabras de Rafael Alberti en la edicién ya mencionado del Circulo de Lectores del “Llanto por Ignacio

Sanchez Mejias". Véase la pagina 46.
1% 1bid, pag. 45.

193 Articulo “El torero de moda” en Nuevo Mundo, 10 de octubre de 1919.
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también es una muerte de un ser concreto perpetrada por un animal. El ruedo es el
escenario donde se produce la batalla entre el ser y el no ser, entre la razén y la
brutalidad.

En el cardcter y tono de la redaccién se puede sentir el espiritu de las grandes
epopeyas. Y hasta se podria concretar que género debid seguir Lorca en la creacién de
este poema, como es la elegia funeral. Se rednen todos los elementos y caracteristicas
qgue la hacen posible: hay una presentacidon de la situacién y acontecimiento; mads
tarde hay un lamento por lo ocurrido; a continuacidén una invitacion y posterior
magnificacion del llanto por la pérdida y por ultimo el panegirico y consolacion por la
misma. Como es habitual también en Lorca, las cuatro partes parecen crear un
pentagrama musical dispuesto a ser interpretado por el lector. Podemos ver una
primera parte que vendria a ser el estribillo: “A las cinco de la tarde, / eran las cinco en

7104 Tiene

punto de la tarde. / Un nifio trajo la blanca sabana/ a las cinco de la tarde.
una doble funcionalidad, la de noticia que queda confirmada en los primeros versos, y
la de llamamiento.

La insistencia que se ha tornado mitica entorno a la hora, las cinco de la tarde, reduce
la escena en un espacio temporal muy concreto pero a la vez parece que todos los
elementos del universo quieran verse implicados, como es la tierra, el sol, la luna etc.
Si se habla de la obra de Lorca hay un elemento que se reitera, y que tiene una
significacidn mucho mas profunda de lo que se puede llegar a creer. Muchos autores lo
han estudiado, y es que la sangre en su lirica tiene un valor poético intrinseco. Como
un mal augurio que siempre se presenta y acecha al protagonista. Para Lorca la sangre
es el grito de la agonia, que deja su reguero llevandonos del mundo de los vivos al
mundo de los muertos. Aunque esa sangre que brota sin freno tiene un antagonista en
esta historia, y que podemos ver ejemplificado en poemas como Reyerta o el mismo
Llanto: la luna. Se presenta fria y terriblemente impasible. Ambos elementos contienen
una fuerza interior que provoca la batalla destruyendo todo lo que les rodea. En el
caso del Llanto, la sangre que se derrama del cuerpo del torero moribundo, solo puede
ser frenada con la vision de la luna: “iQue no quiero verla!/ Dila a la Luna que venga/

gue no quiero ver la sangre de Ignacio sobre la arena.” Es una sangre que proviene de

1% Garcia-Posada, Miguel: op.cit, pag. 67.
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una victima propiciatoria, que cae de manera imparable y que se acaba por convertir

en la absoluta protagonista de la segunda parte del poema.

Es una muerte que estremece y entristece, tanto a hombres como a animales. Y en
este poema en concreto, Diaz-Plaja, que en el punto anterior recorddbamos su opinién
acerca del Romancero, al que le reprochaba su poca humanizacién y misericordia, en
este caso cree lo contrario. Dice que representa los Ultimos resquicios de la lirica
andaluza que se desvanecia para dejar paso a la etapa plenamente superrealista. Y lo
que antes eran marionetas en la mente y manos del poeta, ahora son seres vivos que
sienten y padecen, de igual manera que lo hace el autor. Por tanto, vemos la
humanidad que Diaz-Plaja echaba en falta en anteriores obras. El ciclo se completa a
través de las bellas imagenes que crea con sus versos, que van desde lo simple a la
narracién mas detallada.

En definitiva, y retornando al tema del mito, el Llanto es una plasmacién poética y

pldstica de la victima dentro del propio mito.

7.4 Andlisis formal e iconografico de la obra de Bores Llanto por Ignacio Sdnchez
Mejias

Para realizar esta aproximacidn formal a los trabajos realizados por Bores, deberiamos
empezar con los dibujos encontrados por su familia de manera mas reciente, que
fueron objeto de estudio en el libro Para un Lorca y que datan de diez afios antes de
gue se produjera la edicion de Manus Presse. Primero analizaremos estas primeras

obras para luego confrontarlas con lo realizado para la ediciéon alemana.

Como destaca Bonet, estas obras que pertenecen al Primer romancero gitano
transmiten una aguda sensualidad y erotismo, tanto por su trazo como por sus colores.
El elemento ornamental también esta muy presente y recuerda al trabajo realizado por
Matisse, aunque en el caso de Bores, evocando esos paisajes surefios, tipicamente
“lorquianos”. Segun el historiador, son obras que desprenden “duende”. Un “duende”
gue ha sido objeto de estudio en una exposicidn llevada a cabo en el afio 1998 llamada
Federico Garcia Lorca y Granada en la que recordaban las palabras del propio poeta,

en referencia a las artes plasticas: “Un cuadro debe tener ante todo lo que los
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espanoles llamamos “duende”, si este no existe, la estructura sola no basta.”'® s

on
ilustraciones que nos llevan al calor, al sudor, al gentio y a los gritos apasionados de
aquella Espana folkldrica y taurina.

Si se hubiese que destacar un solo elemento caracteristico de estas composiciones, no
habria duda de cual seria: el color rojo. La eleccion de una tonalidad de este tipo, muy
probablemente, no fuera arbitraria. Y es que Lorca con su lirica ya impulsa a construir
un imaginario de este tipo, con colores calidos y violentos, que recuerdan la pasién y
todo lo descarnado que simbolizan las corridas de toros. No tendria ningun sentido
dibujar este tipo escenas en azul o verde, por poner un ejemplo, ya que perderian todo
su significado y se alejarian de la conceptualizacidn inicial de Lorca.

Se han conservado un total de ocho en relacién con este poema, aunque se desconoce

si eran parte de una serie mds grande de bocetos y dibujos, como si ocurria con

L’aprés-midi d’un faune.

La primera de las ilustraciones que Bores realiza es la mas paradigmatica y abstracta.
Hay que descifrar el significado de sus componentes para darse cuenta de todo lo que
esconde. Dos son los elementos que destacan por encima de los demas: el nimero

cinco y el numero seis. Los que no estén muy

familiarizados con el lenguaje taurino, puede
gue queden un poco desconcertados con esta
numerologia. Pero si se conoce minimamente
el funcionamiento y protocolo de las corridas
de toros, todo misterio se desvanece. El
numero seis posiblemente haga referencia a
los seis astados presentes en cualquier corrida

que se precie.

llustracién 1 perteneciente a Para un
Lorca, Madrid, editado por el
Instituto Cervantes, 2006.

1% Dechanet Bores, Helene (editoria): op.cit, pag. 21.




Mientras que el cinco, es el cinco mas arquetipico de toda la poética espafiola. Un
cinco que se va repitiendo a lo largo del poema y que remite a la hora en la que
Sdnchez Mejias fue herido de muerte por el bravo animal.

En la parte posterior vemos lo que parece ser el ruedo, del cual emerge de manera
lateral un caballo de rejoneo que habrd lidiado o lidiard al toro. Todo ello queda
abrazado por unas manos que Bores coloca a cada lado de la plaza, de significado
bastante incierto. Podrian remitir a una idea de deidad o ser superior que controla
todo lo que ocurre, que redne en si mismo las desgracias y las alegrias de lo terrenal y
cotidiano. Incluyendo la muerte del torero que estaba a punto de producirse. Por
ultimo, vemos a los espectadores que se situan en la parte inferior del ruedo y que
estdn a punto de presenciar una de las muertes mds lamentadas de la historia de la
lirica espafiola. Son figuras que se yuxtaponen las unas con las otras con una gran
fuerza y dinamismo. No busca la racionalidad ni la composicion ordenada; quiere
expresar una situacién controvertida, de muerte y peligro a través de un lenguaje

brusco y brutal.

Continuamos con las demas ilustraciones, donde vemos que se reitera la misma escena
| en tres ocasiones.’® Son composiciones un tanto
cadticas, que transmiten una cierta sensacion de
claustrofobia, con esas lineas delimitantes que
encierran a los personajes en un pequefio espacio
sin posibilidad de respiro alguno. Si lo observamos

con atencién, nos damos cuenta que no sabemos

si nos encontramos frente al momento en el
Sdnchez Mejias estd clavando las banderillas sobre
el toro o si por lo contrario el toro estd
envistiendo al torero.
Ilustracidn 2 perteneciente a Para

un Lorca, Madrid, editado por el
Instituto Cervantes, 2006

106 Dibujos que se encuentran en el citado catalogo de Helene Dechanet Bores, en las paginas 73, 75, y

77.

86



Lo que si es cierto y palpable, es la tensién que queda condensada, casi helada, en

estas tres versiones de un mismo motivo.

Hay una evolucidén en la construccidn del espacio y la distribucién de los personajes; en

el primero de los dibujos vemos que la presencia del matador es mucho menor, esta

mucho mas desdibujada. Es hasta dificil reconocer donde acaba la figura del toro y

empieza la del hombre. El espacio reservado para la lucha entre ambos es bastante

reducido, teniendo un protagonismo mucho mds acentuado la forma rectangular

superior.

La segunda de las versiones ha cambiado de tonalidad, y lo que antes era un rojo
sangre, se ha tornado un granate muy terroso,
con reminiscencias a la propia tierra de las plazas.

El espacio pero, empieza a ensancharse y la

libertad de movimiento es mayor. De igual
" e e manera, empezamos a identificar mucho mas
nitidamente al torero, aunque sin descifrar cual es
el movimiento que estd realizando. Se mantiene la
misma sensacién de composicion cerrada vy

angustiosa, que aumenta la incertidumbre de lo

que pasara, quien sera el vencedor, hombre o
animal.

llustracion 3 perteneciente a

Para un Lorca, Madrid, editado Y por ultimo la versidén que se diferencia de las otras

por el Instituto Cervantes,

2006 dos por muchos motivos, aunque el principal seria la

técnica empleada: la acuarela. En los dos casos
anteriores, Bores habia optado por las ceras y aqui, puede que por escenificar
mentalmente una concepcién mucho mas definitiva y con posibles aspiraciones a un
proyecto de mayor envergadura, utiliza la acuarela. Esto aporta una libertad de trazo y
de ejecucion, que no tienen las otras dos versiones. El matador es por primera vez el
claro protagonista de la composicidn, su figura se ha ido alargando dibujo tras dibujo, y
acaba por ocupar la mitad de la superficie. Su magnificencia se intensifica todavia mas

a través del color, un rojo sangre, mucho mas potente que el del resto de las figuras.
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El toro por el contrario, queda en un segundo plano, restdandole importancia respecto a

las demads interpretaciones realizadas. Y aunque
seguimos viendo las lineas que delimitan la escena,
aqui parecen ser menos rigidas. Como si todo fuera

mucho mas expansivo y libre.

llustracidn 4 perteneciente a
Para un Lorca, Madrid,
editado por el Instituto
Cervantes, 2006

La pasién vy la irracionalidad parecen hacerse paso
a bandadas en la siguiente ilustracién. Los trazos

son tremendamente enérgicos y salvajes, como si

fuera una fuerza extensible proveniente del toro bravo. La distribucion de los

elementos en el plano pictérico es ain mds cadtico y abstracto que en las demads

ilustraciones. No parece querer crear una estructura demasiado determinada.

Podemos adivinar ciertos elementos, como es la sangre derramada por el cuerpo

llustracidn 5 perteneciente a

Para un Lorca, Madrid, editado
por el Instituto Cervantes, 2006

herido de muerte del torero sobre la arena; la
gran superficie roja que delimita los planos y que
podria ser la barrera. Bores parece situarnos
detrds de ella, siendo nosotros también participes
de la descorazonadora escena que se esta
sucediendo solo unos metros mas adelante. Nos
hace cdmplices de la muerte, sin poder hacer
nada para impedirla. El toro con seguridad
moribundo, ha sido aplacado contra la barrera
mientras que se llevan el cuerpo del malogrado
diestro. Como si fueran detalles ornamentales,
Bores coloca varias banderillas en la parte
posterior derecha. Sin duda el rojo hipnotizante,

aplicado de manera furiosa por el pintor, es el que

sujeta todo el peso de la obra. Rojo sangre, rojo muerte.
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Continuamos con una de las ultimas ilustraciones, que nos sitla en la enfermeria de la
plaza de toros. Unas pequeias y timidas ruedas nos ayudan a situarnos. La camilla del
torero sostiene el cuerpo, ya sin vida. Casi un \
cuarto de la composicién la ocupa el suelo de ‘
cuadrados bicolor, rojo y blanco, que parece
elevar el cuerpo hacia la partel superior. Un
cuerpo desdibujado, abstracto, que no podemos
casi identificar pero que sabemos que yace. Todo
el conjunto son manchas emborronadas en un
rojo que a veces crea volumen y otras solo un fina

pelicula de la que emergen las figuras.

llustracion 6 perteneciente a
Para un Lorca, Madrid, editado
por el Instituto Cervantes, 2006

Finalmente, dos ilustraciones que sin duda condensan y reunen todas las
caracteristicas anteriores multiplicando sus efectos escalofriantes en el espectador.
Nuevamente nos encontramos con un mismo motivo expresado de dos modos
distintos. El cuerpo de Ignacio Sdnchez Mejias se nos presenta débil, fragil, el brazo sin
vida cae de la camilla. El abdomen ha sido cubierto por una sdbana, la cual esta
manchada con su sangre. En la versidon que podria ser la final, Bores ha situado la
cabeza del toro que parece estar mirando la escena desde fuera. Impasible y orgulloso
de su hazafia. Casi como un simbolo de muerte que coloca en la parte superior. Es un
ejercicio plastico de gran dureza y violencia que descoloca al espectador, con su color
omnipresente y su ejecucidn errdtica y abstracta, pero a la vez tremendamente

narrativa.
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llustracion 8 perteneciente a Para

llustracién 7 perteneciente a Para
un Lorca, Madrid, editado por el
Instituto Cervantes, 2006

un Lorca, Madrid, editado por el
Instituto Cervantes, 2006

Establecidos estos precedentes pictéricos, es el momento de analizar los dibujos
realizados para la edicién de lujo de Manus Presse. Con un simple vistazo, podemos
darnos cuenta del salto cualitativo y conceptual que realizé Bores al replantearse el
mismo tema que habia iniciado diez afios atrds. Compositivamente hablando, los
resultados de aquella primera aproximacién habian sido del todo sorprendentes por su
fiereza y sinceridad artistica. El paso de los afios convirtieron la brutalidad en elegancia
y el trazo descontrolado en un arte mucho mas apaciguado y establecido. Los planos
guedan ciertamente definidos y la figuracién se torna mas envolvente y menos
anecdodtica. Busca encontrar aquellos elementos que definan de una manera concisa el
momento situacional que esta viviendo la historia que se explica. Lo ornamental queda
a un lado, diferencidndose asi de los dibujos anteriores. Aquellos se caracterizaban por
el uso de objetos, gestos y items que situaban la escena en un espacio y tiempo
concretos, una sucesiéon de acciones mucho mas consecuente. En el caso de la edicidon
alemana, eso sigue permaneciendo pero de manera menos rigida. La libertad que nos
aporta como espectadores, de descifrar y encontrar, es evidente en los seis
linograbados que forman esta revisidn por parte del pintor.

La silueta que decide poner en la portada como sintesis de todo, nos invita a pensar
desde el primer momento la evolucidn que ha sufrido tanto Bores como artista, como
el propio tema. Elegancia y simplicidad son dos adjetivos que definirian con bastante

exactitud la que parece ser la silueta del protagonista absoluto, Ignacio Sanchez
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Mejias. Ha reducido el cuerpo del torero a la minima expresién. Vemos una cabeza que
eleva la mirada a los cielos, mientras que
hace lo propio con los brazos. Podria haber \
multiples interpretaciones del gesto; un ‘
simbolo de suplica por lo que se ha de
acontecer o un querer elevarse hacia las
alturas como redencién final. Lo cierto es
que la imagen es de una gran belleza y de
una esquematizacion que llega a hacernos replantear
Silueta en la portada de Llanto
los esquemas hasta el momento seguidos por el porlignacio Sdnchez Mejias,

Madrid, edicion del Circulo de

artista, que aun caminando por una figuracién proxima Lectores, 1987.

a la abstraccidn, no habia mostrado en demasiadas
ocasiones esa sutilidad plastica.
En la ya mencionada edicién del Circulo de Lectores, encontramos una primera
ilustraciéon, que podria decirse que cumple el papel de contraportada, en la que vemos
ciertas similitudes con los dibujos de la
— década anterior. Una figura nuevamente
coloreada en rojo que parece yacer en la
arena, bajo el ardiente sol situado en la
parte superior izquierda. Un nimero cinco
nos observa desde las alturas,
recorddndonos la fatidica hora de la muerte
del diestro, como un estigma que nunca se
desvanece. Bores ha utilizado tres colores
para su realizacion; rojo, amarillo y negro,
aplicados de una manera muy plana, sin

ningun tipo de gradacion ni sombreado. El

amarillo por un lado, es utilizado para resaltar los

llustracién 1, perteneciente a
Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias, elementos temporales como son el sol y el nimero

Madrid, edicion del Circulo de

Lectores, 1987. cinco.




Quiere establecer una cronologia muy determinada, para asi crear una sucesion de
hechos consecuente.

En el interior del texto propiamente dicho, encontramos una segunda obra en la que
los colores se han avivado y hay una busqueda de contrastes para crear una sensacion
de mayor impacto visual. Los dos personajes, Sanchez Mejias y el toro en la parte
inferior, en color negro sobresalen dentro del fondo bicolor amarillo y naranja. Como
ya hemos comentado al inicio, los planos estan muy definidos, intentando que el
espectador sea consciente de lo que esta
ocurriendo en escena. El matador
posiblemente haya salido por los aires al
impacto con el animal que mira con altivez
hacia el espectador, como desafiante ante el
acto producido. Se desprende cierto orgullo
delante del asesinato que acabo de
cometer. Una lucha a vida o muerte que ya
tiene un claro vencedor. Sin embargo, hay
un elemento significativo; ambas figuras

parecen estar unidas a través de una linea

gue va de la asta del toro hacia el brazo del
torero. Una union fisica y evidente, causada  |jystracién 2, perteneciente a Lianto

por la propia cogida, pero también una POr/gnacio Sdnchez Mejias, Madrid,

edicién del Circulo de Lectores, 1987.
unién simbdlica que trasciende lo terrenal.
Ambos destinos irdn para siempre de la mano; a Ignacio se le recordard como aquel
gran diestro que murié astado por el “Granadino”, luchando hasta su ultimo aliento,
mientras que al toro se le recordara como perpetrador de tal suceso. La vida les hizo

encontrase y la muerte les unid para siempre.

Una de las imdgenes con mas potencia de todo el conjunto es sin duda esta.
Nuevamente potenciando la figura humana a través de colores eléctricos como el
amarillo, que usa para el rostro, mientras que la boca y los ojos son de una tonalidad
amarronada para crear mayor profundidad. La sangre, también en marrén, se derrama

por la parte derecha de su cara, dejando un reguero que encuentra su fin en la plaza.
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Es una imagen desoladora, con Sanchez Mejias moribundo en primer plano rodeado
por la arena de la plaza que se convertira, inexorablemente, en su lecho de muerte. Las
lineas y planos que crea para ubicar la figura, acaban por producir el efecto contrario;
se confunden y sobreponen las masas sin saber
muy bien donde empieza y termina nada. Un
desorden, un caos compositivo es el que rodea
al personaje, que mira con miedo y desolacidn
hacia al cielo, puede que con la esperanza de
recibir misericordia divina.

Bores aqui busca el impacto, la empatia con el
publico, que sientan lo que padecid el matador
y todos aquellos que fueron a verle esa tarde

torear. Y lo consigue sin demasiados artificios,

solamente con el contraste cromatico y la

expresividad. Una expresividad que por otro

llustracién 3, perteneciente a Llanto

por Ignacio Sénchez Mejias, Madrid, lado, en el caso del torero se vuelve
edicion del Circulo de Lectores, 1987.

inexpresiva.

Siguiendo con el recurso del tricolor, en este caso amarillo, un tono gris verdoso y rojo,
Bores nos presenta a Ignacio Sdnchez Mejias
tendido en la arena, bajo el sol. Las manos

colocadas sobre el pecho abierto, del cual brota

un rio de sangre incontrolable. El cielo se ha
tefiido de rojo en honor a la muerte del
protagonista, dandonos wuna sensacién de

fatalismo, de no retorno, de destino perdido. El

sol parece ser el testigo de todo lo ocurrido,
impasible, sin mostrar ni un apice de compasion
por lo acontecido. Contrariamente expande su

llustracidn 4, perteneciente a Llanto por

poder, abrasando el cuerpo, fatigdndolo aun mas.

Ignacio Sanchez Mejias, Madrid, edicion
del Circulo de Lectores, 1987.
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Aqui el trazo de Bores es mucho mas sinuoso y curvilineo que en el anterior caso.
Aunquel sigue habiendo una sucesidon de planos muy marcada, las separa de una
manera mucho mas libre y menos estricta que antes.

La inclusion del rojo a la composicién también ayuda a crear mas dinamismo, sin que
sea una escena que lo pretenda. Bores parece por otro lado, que quiera dividir la
ilustracion en dos planos muy claros: un plano inferior, terrenal, mortal, sin esperanzas
gue exhibe el cuerpo del “héroe” con descaro; y un plano superior, celestial, redentor
que se apiada del muerto a través del rojo de sus nubes. Una escena de muerte y

redencion.

Pero si hay una escena salvaje, brutal y angustiosa en este ejercicio pictérico de Bores,
es sin duda esta. Continuando con los tres colores; aqui juega con el negro, el amarillo
y una franja gris en la parte superior, vemos como el toro se abalanza ferozmente
sobre el torero. Parece que estemos presenciando una escena de canibalismo
extremo, entre animal y hombre. El torero
gueda totalmente desdibujado en la parte
inferior de la escena, con los ojos cerrados
mientras es, podriamos llegar a decir,
“devorado” por la bestia. El toro asume el
papel de monstruo; un monstruo que
paraddjicamente se humaniza con unas
patas que parecen haberse vuelto brazos. Le

aplasta el pecho con su extremidad izquierda

mientras que baja la cabeza hacia la del
\ diestro como queriendo rematar la faena,
kA usando términos taurinos. Es una
llustracién 5, perteneciente a Llanto

por Ignacio Sdanchez Mejias, Madrid, la espalda del toro hasta la cabeza, casi
edicidén del Circulo de Lectores, 1987.

composicion centripeta, que nos lleva desde

inconsciente, de Sanchez Mejias. Las figuras
son de gran tamafio e invaden toda la escena, debido a que es el momento clave de
todo el poema. El momento en el que el torero es vencido por la brutalidad y la sin-

razon.
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Cuando la naturaleza gana la partida; en definitiva el espiritu de supervivencia. El color
interpreta un papel muy importante aqui, como es el de profundizar y ahondar en esa

angustia y esa violencia que lleva implicita la escena.

La dltima de las ilustraciones realizadas por el pintor madrilefio es una imagen que
evoca una tristeza infinita, un reposo crepuscular. Los colores a los que ya nos tiene
acostumbrados Bores en este conjunto: rojo, amarillo y un negro rojizo, que se
combina con el rojo mas intenso para crear claroscuros que hasta el momento no
habiamos podido ver. Vemos la cabeza recostada y la boca entreabierta, puede que
exhalando su ultimo aliento de vida. El pecho coloreado en rojo y amarillo nos
recuerda dos cosas; a la vestimenta del s

torero, de gran vistosidad e intensidad, que - —
aporta mucha teatralidad a cualquier accién
gue acometa el diestro, pero también nos
invita a pensar que se trata del pecho
herido del torero. Del que no para de
brotar la sangre, creando unos dibujos vy
unos arabescos propios de la vestimenta
gue lo cubre. Una paradoja dentro de otra.
Las lineas curvilineas y ondeantes se

vuelven a imponer en este caso. Bores

plantea una figura que dentro de su definicidn

llustracion 6, perteneciente a Llanto

como ente humano, continta dentro del Porignacio Sanchez Mejias, Madrid,
edicion del Circulo de Lectores,

plano de la indefinicion. Hay un cierto 1937

componente amorfo en la manera en la que ha querido tratar al personaje. En el resto

de ilustraciones se mantiene, pero es aqui donde lo vemos de un modo mucho mas

evidente. Y aunque aplique el color de una manera plana, consigue crear profundidad

y volumen.
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7.5 Reminiscencias anteriores e influencias posteriores en la produccidn pictérica de
Bores relacionables con Llanto por Ignacio Sanchez Mejias

La tauromaquia y el folklore espanol siempre fueron elementos que llamaron la
atencion, a extranjeros que se admiraban por la cultura hispanica, como también a sus
propios habitantes. En este Ultimo grupo se situaba Bores y una gran cantidad de
artistas como Picasso, que dedicaron auténticos ciclos pictdricos al tema.

Ese interés fue el que le llevo a reinterpretar el poema mas torero y pasional de Lorca
Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias. Pero como ya hemos comentado, citando las
propias palabras del pintor, el toreo era un “arte muy importante”, con lo que es légico
pensar que la produccidn pictérica anterior al encargo de la editorial alemana, se vio

influida por esa fascinacién por lo tipicamente nacional.

Hay antecedentes a finales de la década de los 20, como el Sin titulo de 1929, en el que
Bores nos presenta una tipica escena de
tauromaquia con diestros, toros y su
consiguiente publico. Es un tipo de
composicion muy distinta a la que vemos
en la edicibn que nos ocupa, pero
comprobamos que su admiracidon por la
temadtica es evidente de sus inicios como

artista.

Francisco Bores, Sin titulo, 1929, Oleo
sobre tela, 65 X 81 cm, Coleccion
particular.

Tres afios mas tarde crea otro éleo, que titula como Course de taureaux. Aqui las
similitudes con nuestras ilustraciones son mas claras, tanto por la tematica, como es
natural, donde podemos adivinar la lucha que se estd produciendo entre hombre y
animal, como por la viveza cromatica. En cuanto al estilo, sigue bastante la linea
cubista con formas cuadradas que van rellenando la composicidon, cosa que en la

edicién alemana ha desaparecido.
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Francisco Bores, Course de taureaux, 1932,

Oleo sobre tela, 130,5 X 162,5 cm, Musée

de Grenoble.
Tenemos que esperar hasta los inicios de la década de los afios 50 para reconocer en
Bores una tematica plenamente taurina. Y es que en un mismo ano, 1952, pinta cuatro
dleos, todos Sin titulo, en los que el diestro heroico y la plaza impaciente por lucha se
introducen ferozmente dentro de su produccién de naturalezas muertas y desnudos
femeninos. Son obras mas estaticas y apaciguadas que las creadas para el poema de
Lorca, pero inician la senda plasticamente folcldrica que le acompaind el resto de su
vida. Son cuadros que quieren presentar los hechos de un modo mas objetivo, sin
implicarse tanto sentimental y conceptualmente como si hace con la elegia. Espada y

animal se enfrentan aun hieraticos y rigidos a la muerte que les acecha.

Francisco Bores, Sin titulo, 1952, Oleo Francisco Bores, Sin titulo, 1952, Oleo
sobre tela, 38 X 46 cm, Coleccion sobre tela, 27 X 35 cm, Coleccion
particular. particular.




5‘ iy Borg F2
Francisco Bores, Sin titulo, 1952, Francisco Bores, Sin titulo, 1952,
Oleo sobre lienzo, 54 X 65 cm Oleo sobre lienzo, 33 X 41 cm,
Coleccion particular. Coleccion particular.

En 1955 pinta L’aire au blé, que se tradujo como La era. Se trata de una obra de gran
formato en la que podemos identificar justo en el centro al toro, que estd evitando que
los tres banderilleros que le rodean lo alcancen con
su metal de anunciada muerte. Bores crea un dleo
tremendamente asfixiante a través de un ejercicio
centripeto, con lineas y trazos que nos llevan al
centro indiscutible: el toro. Parece que no hay
salvacion para el animal que destaca sobre las

demas figuras con su plano color negro.

Francisco Bores, L’Aire au blé,
1955, Oleo sobre lienzo, 146 X
114 cm, Coleccidn particular.

Pero es sin duda a partir de los afios 60 en los que crea las mejores obras inspiradas en
la tauromaquia. Tenemos Sin titulo-Triptico (Picador-La muleta-La muerte) de 1960;
tres dleos en los que encontramos por un lado, picador que le esta clavando la pica, en
otro vemos al matador realizando una faena de muleta y por ultimo al mismo torero
citando al toro para ponerle las banderillas. Podriamos decir que se trata de una

|ll

particular elegia creada por Bores en honor al toro y al hombre, un homenaje al “noble
arte” del toreo, que él tanto apreciaba pero que hasta ese momento no habia sabido

plasmar con la dignidad que el tema demandaba.

98



Francisco Bores, Sin titulo Triptico (Picador- La
muleta- La muerte), Oleo sobre lienzo, 46 X 33
cm, Coleccion particular.

Y por ultimo, tenemos Dans I’aréne de 1965 que sin tener pruebas escritas por el arista
donde atestiglie que esto es asi, parece como si realmente este fuera un dleo inspirado
directamente por lo realizado para Llanto por
Ignacio Sdnchez Mejias. De casi dos metros de
altura, vemos todas las caracteristicas apuntadas
en lineas anteriores en referencia a las
ilustraciones alemanas; los mismos tonos, el
mismo proceder figurativo con planos muy
limitados y colores sin contrastes ni claroscuros. La
temadtica le llevd a experimentar las posibilidades
plasticas que le podia aportar, y decidid crear una
obra de gran formato bebiendo de lo ideado un
afno antes.

Francisco Bores, Dans I'aréne, Oleo sobre
lienzo, 195 X 130 cm, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

El tema de las tonalidades usadas por Bores en el caso que nos ocupa ya ha sido
tratado en el punto anterior. Y como hemos sefialado, esos rojos tan brutales,
aplicados de una manera tan plana, no son habituales en el catdlogo de obras del

madrilefio. Pero haciendo una revisidon, nos damos cuenta que hay un intento por
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parte del artista de renovar en ciertos momentos la paleta fria y gris que le caracterizé.
Por ejemplo en los primeros afios,
concretamente en 1929, hay ejercicios como
el éleo Sin titulo en el que abre un poco el
abanico tonal, y encontramos rojos intensos,
mas terrosos combinados con amarillos. Los
mismos colores que en “Llanto”. En Femmes

s’habillant de 1935, retomamos los mismos

recursos pictéricos con unos rojos apagados,

Francisco Bores, Femmes s’habillant,
1935, Oleo sobre lienzo, 50 X 61 cm,
Un afio mas tarde, sin embargo, en una nueva  Coleccién Virginia Rodriguez-Sahagun
Martinez,

gue entristecen la obra.

escena de interior Sin titulo con una mujer como
protagonista, el rojo se ha ido avivando en la mente del artista. Y si en el caso anterior
teniamos una obra triste y adormecida, aqui la habitacidon parece estar en llamas. El

rojo empieza a ser un item obsesivo para Bores.

Francisco Bores, Sin titulo, 1936, Oleo
sobre lienzo, 80 X 105 cm, Coleccidn
particular.

7.6 Bores y su plasmacidn pictorica de la lirica folkldrica de Lorca

Francisco Bores nuevamente no fue el primero en realizar las ilustraciones para el
poema Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias, ya que un afio antes de morir el poeta le
encargd al pintor José Caballero (1913-1991), exponente de la abstraccion y del
surrealismo en Espafa, que realizara los dibujos para la primera edicidon que se
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realizaba del poema.”’ Caballero entré a formar parte de La Barraca en 1934, el

popular grupo teatral que Lorca inicié con la esperanza de llevar el arte dramatico por

107 . . .y . . . .
VV.AA: Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias, con ilustraciones de Francisco Bores y una evocacion de

Rafael Alberti, Barcelona, Circulo de Lectores, 1987, pag. 43.
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las ciudades de Espana, dejando a un lado su condicion social o educativa. Eso le llevd
a mantener amistad con todo tipo de intelectuales como Pablo Neruda, Rafael Alberti
o Miguel Herndndez. Es por eso que Lorca confié en 1935 para que realizara las
ilustraciones de su elegia taurina. 108

Son unas obras que nada tienen que ver con el trabajo realizado por Bores, dejando a
un lado que traten de la misma temadtica y eso les condiciona naturalmente. Caballero
se mueve dentro del surrealismo imperante en el momento y crea una serie de obras
gue yuxtaponen elementos y conceptos, que le llevan a soluciones abigarradas y muy
involucradas con las ideas del movimiento,
como es lo onirico o lo inconsciente. El espacio
no respira, queda invadido por una gran

multitud de figuras que se amontonan en la

composicidn. La iconografia es evidentemente
religiosa, tratando a Sanchez Mejias como un
auténtico héroe, o mejor dicho como un
verdadero martir, que es elevado a los cielos
por parte de las fuerzas divinas. En el caso de
Bores, las referencias explicitas de lo religioso
han quedado eliminadas. Aunque haya un

cierto sentimiento extrasensorial en los colores

o en las posturas que adquieren los personajes,

José Caballero, La cogida y la muerte,
en ningun momento se ha buscado crear una  Tinta china sobre papel, 63 X 48 cm.

obra que se apoye en elementos religiosos.'%

Con toda seguridad Bores pudo ver la obra de Caballero antes de realizar la suya pero
ambos trabajaban en lenguajes diferentes y en circunstancias muy distintas, con lo que
no hubo una influencia decisiva en el trabajo del pintor madrilefio, mas alla del tema a

tratar y el hecho de querer mostrar unas sensaciones y sentimientos similares.

108 Chavarri, Raul: José Caballero, Madrid, Direcciéon General de Bellas Artes, 1974, pag.11.

199 colecciones en red, Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte [en linea], [Consulta 23 de julio de
2015], disponible en:
<http://ceres.mcu.es/pages/ResultSearch?txtSimpleSearch=Ignacio%3Cb%3E%20S%E1nchez%20%3C/b
%3EMej%EDas&simpleSearch=0&hipertextSearch=1&search=simple&MuseumsSearch=& MuseumsRolS
earch=2&listaMuseos=null>
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Pero lo que nos lleva aqui es a ver de qué modo Bores se acerca a la elegia de Lorca. Y
es un acercamiento plenamente consciente y narrativo, que pretende transcribir en
imagenes lo que se quiere expresar con los versos. Los recursos ornamentales y
decorativos son abandonados para dejar paso a la expresividad, a la intensidad plastica
gue nos conmueve.

Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias es posiblemente uno de los poemas mas viscerales y
desnudos de Lorca y eso debia quedar plasmado en las ilustraciones que lo
complementan. Una solucién de tipo ornamental no se habria adecuado demasiado a
las necesidades del contenido. Hubiera sido fria y sin sentido, ya que es un poema al
gue se le debe tratar de dos maneras: o dejando que los propios versos se expandan
en la mente de los lectores, dejando que ellos mismos se signifiquen por la gran carga
emocional que extrapolan o por lo contrario ilustrarlo de una manera narrativa en la
que el relato pldstico devenga el complemento perfecto. Y esa fue la opcién por la que

se declinaron tanto Bores como la propia editorial que le encargd el trabajo.

El artista para esta obra, trabajé a través de los grandes momentos, esos culmenes de
la historia que nos cuenta Lorca, es decir: una primera escena con la referencia
numeérica, casi de mantra, que son las cinco de la tarde; la presentacién del binomio
hombre/toro en una posicién controvertida; rostro del diestro tendido en la arena;
torero con las manos en el pecho estirado nuevamente bajo el sol; lucha entre el toro y
el matador y por ultimo, el protagonista muerto en una postura de compungimiento.

Bores se encuentra en una busqueda de lo realmente importante, aquello que le da
significado al poema, dejandose llevar por la vivencia, por la muerte y la heroicidad
gue se remueven palabra tras palabra. Lo anecddtico o superficial aqui no tiene cabida,
por diversas razones que ya hemos ido esbozando. La principal es que el propio poeta,
en esta ocasion, se deja de artificios y muestra su dolor y su versién personal de lo
ocurrido. Una obra tan sumamente vinculada al autor no podia quedar meramente
esbozada con unas ilustraciones vacias. Vacias en el sentido conceptual de la palabra, y

gue por tanto no habrian sido capaces de expresar un determinado contenido.
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Si vamos desmembrando una por una las imagenes, vemos los diferentes caracteres y
sensaciones que producen. La primera de ellas hace referencia a los versos
posiblemente mas recordados de esta elegia como son: “A las cinco de la tarde/eran
las cinco en punto de la tarde./ Un nifio trajo la blanca sabana/ a las cinco de la tarde/
Una espuerta de cal ya prevenida/ a las cinco de la tarde./ Lo demas era muerte y sélo
muerte/ a las cinco de la tarde.” Se va repitiendo el verso a modo de estribillo, o de
frase hipnética, que hiere al lector. Es el simbolo de muerte, de fatalidad, que Lorca
quiere marcar a fuego en las mentes de quien le pueda leer. Y Bores decide que debe
dejar constancia en su obra de este item de tanta trascendencia para la consecuencia
de actos y acciones que se producen posteriormente. De igual manera actua con el sol,
otro elemento indispensable para comprender el poema. Tiene un gran poder sobre la
escena, ya que es implacable ante la muerte que estd presenciando. Ademads
intensifica la agonia del malherido como muestra en estos versos: “Las heridas

qguemaban como soles/ a las cinco de la tarde.”

El caso de la segunda imagen es menos simbdlico y mas explicito que la anterior. Bores
hace una presentacion podriamos decir oficial de los personajes, los cuales no
sabemos que estan realizando exactamente. Situa a ambas figuras en la arena, de
colores calidos como el naranja, que recuerda al sol, al calor, a lo andaluz. Un color
para nada arbitrario, ya que es el propio Lorca quien hace referencia al tono en que se
volvié el ruedo en presencia de la sangre y el sudor del diestro: “iY el toro solo corazén
arribal!/ a las cinco de la tarde./ Cuando el sudor de nieve fue llegando/ a las cinco de
la tarde,/ cuando la plaza se cubrié de yodo/ a las cinco de la tarde.” A Lorca le
recuerda al yodo de las heridas, que tiene el mismo color que la arena cuando se tifie

de sangre.

La tercera de las ilustraciones puede que sea la menos concreta y la mas abstracta.
Vemos al torero, suponemos tendido en la arena, con los ojos entornados, al que le
ruma sangre de uno de los lados. Su expresion es de plena resignacién, como si en lo
mas profundo de su ser conociera ya su destino; viera que aquella era su ultima faena
gue no lograria terminar victorioso. Bores transcribe a su modo los versos del poeta:

“Buscaba el amanecer/ y el amanecer no era./ Busca su perfil seguro,/ y el suefio lo
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desorienta./ Buscaba su hermoso cuerpo/ y encontro su sangre abierta./iNo me digais
que la vea!/ No quiero sentir el chorro/ cada vez con menos fuerza.” Nos muestra a un
hombre derrotado, que se deja vencer por la muerte que le acecha, como representa
el pintor con esos parpados que parecen ir cayendo. Y la sangre que Lorca se niega a
aceptar ni a ver, y que el pintor recalca a través de un trazo sinuoso que recorre todo

su rostro y que acaba por morir en la arena.

Continuamos con la cuarta imagen, donde se encuentra Sanchez Mejias tendido en la
arena con los brazos sobre el pecho, tal y como se les coloca a los fallecidos. El sol,
siempre impertérrito es testigo de la escena como ya hemos comentado
anteriormente. Bores nos muestra al diestro como si de un faradn se tratara, y lo hace
basdndose en las palabras del poeta donde expone exactamente la posicion en la que
se encuentra el matador vy la manera terrible que tiene la sangre de brotar de su
cuerpo: “Pero ya duerme sin fin. / Ya los musgos y la hierba/ abren con dedos seguros/
la flor de su calavera./ Y su sangre ya viene cantando: cantando por marismas y
praderas.” Esa sensacion de muerte que se asemeja a la del suefio, es la que Bores
aspira conseguir plasmar en su obra. Hace especial hincapié en mostrar el craneo del
torero, que parece crear cierta obsesiéon en la mente del poeta. Y la sangre que va
fluyendo como si fuera un rio en medio del prado, siguiendo un cauce errdtico y

angosto. Como lo hace la sangre del torero al cruzar el ruedo.

Para la siguiente imagen Bores no se basé en unos determinados versos como si hizo
para las anteriores. En este caso, queria plasmar algo mucho mas genérico, una idea
global del concepto del poema. La lucha sangrienta y visceral que se produce entre el
ser humano y la fuerza de la naturaleza, que solo se defiende ante los ataques que
recibe de la manera mas feroz posible. El diestro se muestra indefenso, sin ganas si
quiera de batallar por la vida que le esta siendo arrebatada. Es una escena icdnica, que
congela y aglutina todo lo anterior. Confluyen aqui todos los adjetivos que también se
le pueden atribuir a la elegia de Lorca: pasion, rabia, ferocidad, brutalidad, desdén,

admiracion.
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Bores no estaba demasiado acostumbrado a este tipo de obra en la que debia poner
tanto de si mismo, tanto sentimiento y tanta personalidad. Los interiores o las
naturalezas muertas no le exigian tanto de él como artista, como si lo hace la poética

del andaluz.

Y por ultimo, la imagen en la que encontramos a Sanchez Mejias con la cabeza
recostada, fallecido entre sangre y dorado. Como nos dice el poeta: “No te conoce
nadie. No. Pero yo te canto./ Yo canto para luego tu perfil y tu gracia./ La madurez
insigne de tu conocimiento./ Tu apetencia de muerte y el gusto de su boca./ La tristeza
que tuvo tu valiente alegria.” Esa referencia a la boca del torero, se ejemplifica en la
obra de Bores a través de ese gesto entreabierto, como si de ella escapara lo ultimo
gue le quedaba: su propia vida. Le queda ese regusto amargo del fin del que no puede
escapar. Y aunque nos encontremos delante de la figura de un muerto, Bores nos lo
presenta con majestuosidad, elevandole el estatus de una semi-deidad, ocupando mas
de las tres cuartas partes de la composicién. Es una imagen desoladora que recoge
tanto el acto mismo de la muerte, como la tristeza y admiracion que sentia el poeta
por el torero, que Bores materializa con esa magnitud figurativa. Por la valentia de la
qgue habla Lorca y que mostrd hasta el ultimo momento, pero que finalmente de nada

le sirvio.

105



8. Aproximacion al analisis comparativo de la plastica de Bores en

relacion a la poética de Hinojosa, Mallarmé y Lorca

8.1 Analisis comparativo formal de La rosa de los vientos, La siesta del fauno y Llanto
por Ignacio Sdanchez Mejias

Después de haber estudiado, despedazado y analizado los tres casos por separado es
el momento de buscar las confluencias formales que les pueden unir; de igual manera

también buscaremos todos aquellos factores que las significan como obras Unicas.

Si ponemos todas las ilustraciones una detras de la otra empezando por Hinojosa,
pasando por Mallarmé y acabando por Lorca, hay similitudes formales en dos de los
casos. Pero hay uno que se desmarca claramente tanto de la técnica como del tipo de
concepto que quiere expresar como también de la filosofia que sigue el propio pintor
en el momento de enfrentarse al texto. Nos estamos refiriendo al trabajo realizado en
1927 para el poema La rosa de los vientos de Hinojosa, el cual recoge el espiritu
surrealista tanto en el texto como en la imagen que le proporciona Bores. En cambio,
la libertad que el mismo pintor se otorga a la hora de realizar las obras de Loca y
Mallarmé, posiblemente no lo tenga el trabajo surrealista.

Las ilustraciones de La siesta del fauno son las mas vivas, alegres y desenfadadas de
todas. Puede que al tratarse de un proyecto nunca realizado, que por tanto quedo en
un estado aun débil de produccién, conserve ese caracter ingenuo y hasta cierto punto
infantil. La ilusién de un proyecto que se inicia, en el que las ideas no paran de surgir.
De ellas se desprenden diversas sensaciones; hay cambios de actitud por su parte en
cuanto a la concepcidén de los dibujos y es que en algunos momentos parece
plantearse incluir el propio texto en sus creaciones, mientras que en otras ocasiones
prefiere cefiirse a una idea mucho mas ornamental y menos implicada en el proyecto
narrativo. Es un recurso que no utilizé ni para Hinojosa ni para Lorca. En el caso del
primero no conocemos los bocetos ni trabajos anteriores, pero en el caso de Lorca si
se encontraron dibujos de la década anterior, donde no parece plantearse en ningln
momento la inclusién de texto en la obra plastica. Hay inclusiones de otro tipo, de

mayor contencién y seriedad en el trazo, por ejemplo.

106



Lo mismo ocurre con los materiales y técnicas utilizados para La siesta del fauno. Era
tal la libertad mental con la que trabajaba el pintor, que no se cifié a un solo formato,
técnica o material; quiso incluir desde el éleo, a la acuarela, a las ceras, el papel, la tela
etc. Por lo contrario en las creaciones para los poetas andaluces, baso su trabajo en
una sola técnica y un solo material, sin experimentar hacia otros terrenos expresivos.
Ni siquiera en los bocetos publicados en Para un Lorca hay un afan de querer buscar
caminos alternativos. Es posible que no se hayan conservado esos dibujos
preparatorios, pero en cualquier caso el resultado final ya nos indica que el abanico de
opciones era seguramente menor. Hay un espiritu creativo muy distinto entre los tres
proyectos. En Mallarmé, Bores es mas perfeccionista ya que las exigencias de Tériade
no eran pocas y debia acometerlas todas. Eso le hizo abrir su horizonte mental y
rebuscar en los recovecos mas profundos para poder satisfacer el encargo. Lo mismo
ocurre con el trabajo surrealista de Hinojosa. En él se impregna directamente del
espiritu que desprende el texto, adaptdndose a las necesidades, realizando unas
ilustraciones que sin duda se encuentran en las mds altas cumbres de novedad vy
modernidad dentro de toda su obra como artista. Renueva su visién como creador,
sale de las oscuras habitaciones y de los timidos desnudos de mujeres, para explorar
dentro de sus ensofiaciones, muy del gusto de Mallarmé paraddjicamente. En cambio,
para Lorca, continua existiendo esa libertad, ya que en todas las ilustraciones
analizadas Bores se comporta muy distintamente a cdmo lo hace cuando pinta al dleo,
pero mantiene mas la linea sosegada que explotd a lo largo de su vida. Sin utilizar, eso

si, los tonos apagados y pastel que tanto le caracterizaron.

Continuemos ahondando en estas cuestiones hablando en este caso del dibujo. En

estas ilustraciones se vuelve bdasico para la adecuada aprehension de los tres

proyectos, sobre todo en dos de ellos.
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En el caso de Mallarmé, como ya hemos expuesto en el apartado correspondiente, es
elemental entender la importancia que tiene el trazo, la modelacién de la figuraciéon
etc. Va realizando cambios a medida que avanza el trabajo, y en algunos momentos el
dibujo es mds esbozado y esquematico, mientras que en otros es mucho mas rotundo
y volumétrico. Un ejemplo de lo primero seria la imagen 38 y de lo segundo podria

serlo la imagen 39.

(i

llustracion 38, perteneciente a L’aprés- llustracion 39, perteneciente a L’aprés-
midi d’un faune, Lapiz grafityo y lapiz azul midi d’un faune, Lapiz y carboncillo sobre
sobre papel, 325 X 250 mm. papel, 325 X 250 mm.

Para Lorca, Bores deja bastante de lado el dibujo para materializar los sentimientos y
acontecimientos que se suceden en el texto a través del color. Su aplicacion y eleccién
no son arbitrarias hay toda una intencién conceptual de la que ya hemos hablado. Y es
evidente, que los antecedentes que hemos ido viendo a través del Catdlogo razonado
para la obra, no fueron demasiado decisivos en la elaboracidon de las ilustraciones, mas
alld de su interés por la tematica que mantendrd siempre. En ellos el dibujo es
complementario al color como vemos en los dleos realizados en 1952, anteriores a la
realizacion de la edicion alemana. Pero es mucho madas especifico en el trazo, son
escenas acotadas que no llevan a confusidon como si ocurre con las que nos ocupan. De
ahi que aunque experimente mucho mas con el color que con el [apiz, no se enfrenta
de igual modo a una situacién y a la otra.

Y qué decir de la importancia absoluta del dibujo en relacién a los versos de Hinojosa.

La tinta es la Unica capaz de crear expresién y sentimiento en la inmensidad blanca del
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papel. Es un dibujo nuevamente libre, sin ataduras que se deja llevar por lo
desconocido del viaje, como también lo hace en La siesta del fauno. Y aunque su
sencillez figurativa sea extrema, ya que no intenta crear figuras de una gran
complejidad, logra aportar el sentido que se requiere. Es un dibujo que necesita de una
implicacion por parte del espectador; hay que ser consciente de lo que nos explica

Hinojosa para asi poder canalizar sus palabras a través de los trazos de Bores.

Por otro lado el color es también indispensable para dos de los proyectos, el de
Mallarmé y el de Lorca. Aunque en mayor parte en el Lorca, como ya hemos ido
esbozando.

Para La siesta del fauno la experimentacion que realiza entorno al color es
probablemente la mas extensa, valiente y Unica de toda su carrera. Como ya hemos
comentado en el apartado de antecedentes, solo hay unos pocos ejemplos dentro de
su produccion al éleo que se puedan corresponder con lo creado para el poema. Sus
colores siempre son apaciguados y en ciertos momentos desoladores, pero aqui se
evade de todo eso para recrearse en los paisajes mediterraneos, en la luz potente de la
costa, en lo imaginativo del propio tema que le permite dar rienda suelta a su
creatividad. No tiene ningun reparo en mezclar colores de una manera transgresora,
teniendo en cuenta su paleta antecedente, como vemos en la imagen 21 o la 26. El
color es el medio de expresién que elige Bores para plasmar la mitologia y las
circunstancias que rodean al fauno. En estos ejemplos citados, ni siquiera hay rastro de
que haya habido presencia del dibujo, todo ha sido creado a partir de la aplicacién
indiscriminada de color, como lo haria su gran maestro y amigo Matisse. Puede que el
hecho de que el pintor francés ya hubiera mantenido contactos con Tériade para la
realizacion de Jazz tres afos antes, fuera el detonante que Bores necesitaba para
encontrarse con una nueva paleta, de tonalidades sin prejuicios, que expresaban mas
gue cualquier figuracién mas intrincada que pudiera realizar.

Un elemento que condiciona a Bores en el momento de aplicar el color es la técnica
gue utiliza. Por ejemplo en el caso de la aguada, es natural que los colores se apaguen
mas y quede todo mas desvanecido como vemos en las imagenes 28 o 40. El gouache

es, sin duda, el material que mejor se adapta a las nuevas necesidades del pintor,
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cumpliendo todas aquellas caracteristicas que ya venimos comentando acerca de lo
realizado en esta particular “siesta”.

Si lo comparamos con el otro proyecto en el que el color es esencial, el creado para la

poesia de Lorca, vemos que el color aqui tiene un
caracter evidentemente distinto. Juega con cuatro
colores, a los que anade una intensidad u otra: rojo,
amarillo, naranja y negro. Aqui no hay una variedad
demasiado extensa de tonalidades como en La siesta

del fauno, pero contindan teniendo un papel decisivo

en la comprension y aprehension de la obra. Los colores

» adquieren un protagonismo propio, son un personaje

mas dentro de la narracidon que nos presenta. Tienen
llustracion 40, perteneciente a

L’aprés-midi d’un faune, una carga simbdlica, sensitiva y conceptual que se aleja
Aguada y lapiz sobre papel, . . .,

8 yiap pap de cualquier interpretacién meramente
328 X 254 mm.

complementaria. Expresan ideas en cada trazo; el rojo
multiplica su significado pudiéndose vincular con la sangre, la pasion, la violencia como
ente propia; el naranja en algunos versos Lorca lo vincula con la sangre nuevamente o
la arena de la plaza; el amarillo relacionado con el sol que es participe de la muerte del
torero, también con el cuerpo del torero o con la decoracidn del traje del diestro; y el
negro que sirve para delimitar los planos y para oscurecer aun mas la tematica
elegiaca. La cierta arbitrariedad que podiamos encontrar en el caso de Mallarmé, aqui
no existe. Todo se establece por una consecuencia de simbolismos y significados que

acaban de trazar el circulo escénico.

Para lo realizado con Hinojosa, la actitud que tomd Bores fue opuesta a las dos
anteriores. Lo que debia trasmitir era el dibujo y la manera en el que lo distribuia en el
espacio en blanco. Posiblemente debido a esa influencia antes comentada de Mird y
del surrealismo, Bores se decidié por una solucién limpia y elegante, que sin crear esa
explosidn tonal que si experimentan las anteriores, seguia buscando la implicacién del
lector en la reinterpretacién de sus propios dibujos. Esto nos lleva a decir, que estamos

delante de un artista que no cife su placer estético ni la de su futuro publico a una sola
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expresion artistica ni a un solo medio que la vehicule. A través de soluciones opuestas
consigue una misma meta; la de transmitir sensaciones individuales y colectivas,
integrandose en el texto ya preconcebido, pero que también pueden tener un sentido

pleno en solitario, sin tener que participar de la lirica.

8.2 Plasmacion pictdrica de los textos: semejanzas y divergencias entre los distintos
paradigmas

Llegamos a uno de los puntos cruciales de la investigacidon, donde el texto y la imagen
deben ser estudiados y analizados de forma simbidtica. Comparar y contraponer las
soluciones a las que llega Francisco Bores para tres proyectos que se asemejan en
cuanto a conceptualizacién; deben aunar dos disciplinas que navegan en dos mundos
muy distintos: la plastica dentro de lo visual y la poética dentro de lo conceptual y
metafisico. Dos planos de creacién que podria parecer, se sitlan en las antipodas el
uno del otro, pero que Bores y muchisimos otros se preocuparon por demostrar que
podian confluir de tal manera que las producciones resultantes de esa combinatoria,
podian llegar a convertirse en obras de arte total, deseo muy finisecular pero que aun

hoy muchos ansian.

Lo primero que se debemos establecer antes de iniciar ninguna comparacion, son las
diferencias de cronologia que existen entre las obras poéticas de los diferentes
autores. Hacer constar que el texto mads antiguo es el creado por Stéphane Mallarmé
entre los afios 1865 y 1867 y finalmente publicado en 1876. Como ya hemos
comentado en apartados anteriores, Mallarmé es uno de los grandes exponentes del
simbolismo francés, movimiento que surgié en contra del naturalismo y realismo que
reinaban hasta el momento. Por tanto una obra, de finales de siglo XIX que marcé un
antes y un después en la literatura universal.

Después tenemos a Federico Garcia Lorca, poeta y artista perteneciente a la
Generacion del 27 que publicé su elegia Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias en 1935, un
afno después de la muerte del torero y un afio antes de que se produjera la muerte del
poeta. Una obra que se ha englobado dentro del Romancero gitano por su tematica

préxima al folklore, al ensalzamiento de lo popular y la tradicién.
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Y por ultimo José Maria Hinojosa poeta de la misma generacion que Lorca, tanto por
edad como por su relacién con la Generacién del 27, que publicd su obra La rosa de los
vientos en 1927, dentro de la estética literaria surrealista, que pocos ejemplos habia
aportado a la lirica espafiola.

Por tanto, tres poetas, de los que se desmarca sobre los demas Stéphane Mallarmé,
por cuestiones cronoldgicas, generacionales, estéticas. Mientras que Lorca y Hinojosa
comparten tanto nacionalidad, como movimiento ideoldgico-estético como también
cronologia de produccién, ya que ambos publicaron y crearon durante los mismos
aflos y murieron en la Guerra Civil Espafiola en 1936. Con lo que tenemos dos poetas
que se sitlan en un mismo marco artistico y cultural, mientras que el otro, siendo aun

hoy en dia estandarte de modernidad, se aleja de los postulados de los anteriores.

Hemos dicho que hay una diferencia cronoldgica evidente entre las tres creaciones
poéticas, pero también la hay en la propia ilustracién de los mismos por parte de
Francisco Bores. Este tuvo una dilatada carrera que se inicidé en la segunda década del
siglo XX y terminé a finales de la misma. Con lo que sus influencias fueron muchas y de
muy diversa indole. De ahi que también debamos tener consciencia de los
movimientos estéticos y culturales que incidieron en cada uno de los proyectos que
nos ocupan.

El primero de todos fue el de Hinojosa que Bores ilustré el mismo afio en el que el
poeta lo publicd, 1927. En ese momento Bores ya se habia instalado en Paris pero
mantenia contactos con toda la cultura e intelectualidad espafiola del momento. Las
razones eran obvias, y es que se seguia relacionando con artistas y pensadores
espafioles afincados en la ciudad parisina, asi que el contacto nunca se vio mermado.
Con lo que podemos imaginar que las interconexiones tanto por parte de Bores e
Hinojosa, como por las del movimiento surrealista, el cual ambos sentian cercano,
fueron esenciales para la comprensién del trabajo.

Para Lorca ocurrié algo similar, aunque sin una implicaciéon tan fuerte por parte de
Bores en el sentir estético del poeta al cual estaba ilustrando. Los dibujos de Bores
pertenecen al ano 1964, treinta afios después de la muerte del literato. Sin embargo,
como ya hemos comentado, existen unos dibujos de una década anterior en los que

empieza a experimentar plasticamente con los poemas de Lorca y sobre todo con

112



Llanto por Ignacio Sanchez Mejias. No podemos decir que haya una influencia directa
de la conceptualizacion estética de la Generacién del 27 ni tampoco de lo folklorismo
intrinseco de la obra del poeta, ya que no se realizaron de manera contemporanea,
como si ocurrié en el caso de Hinojosa. Es un elemento a tener en cuenta en el
momento de realizar esta comparativa, ya que son circunstancias de produccion muy

distintas.

Nuevamente con La siesta del fauno volvemos a encontrar divergencias respecto a los
otros dos proyectos, ya que nos separamos aun mas de la cronologia entre texto e
ilustraciéon. Bores realizé los dibujos en la década de los 40, entre medio de los dos
textos anteriores, muchos afios mas tarde de la muerte del poeta. En aquella época
Bores estilisticamente estaba muy proximo al cubismo. Un cubismo no demasiado
estricto, pero del que si se dejo influir. Sobre todo en la creacién de naturalezas
muertas, de regusto “picassiano” y el paisajismo mediterrdneo menos matematico y
mas realista. Por lo que, tanto espacial, como temporalmente, como estéticamente,
Mallarmé y Bores estaban en las antipodas el uno del otro; uno, poeta del simbolismo

francés de finales de siglo y otro, artista vanguardista del siglo XX.

Con estas premisas establecidas, el analisis comparativo se torna mas sencillo y claro
porque las disyuntivas y problematicas temporales han quedado ya aclaradas.

Con tal de dar un sentido mas global, no iniciaremos el analisis de forma cronoldgica ya
que el caso de Hinojosa continua, como ya hemos ido viendo en los apartados
anteriores, siendo especial. Empezaremos por Mallarmé y su L’aprés-midi d’un faune,
de los tres proyectos probablemente el mas rico en cuanto a interpretaciones. Y es que
Bores, a primera vista parece haber seguido en un porcentaje bastante elevado de
dibujos, una interpretacidén narrativa del texto, en el que ejercita su mente y su pincel
en base a las acciones que se producen en el relato mitolégico. Y en parte es asi, ya
gue podemos ver al fauno en diversas posiciones y escenas, ya sea estirado sobre el
verde prado que le envuelve, persiguiendo frenéticamente a las ninfas que huyen de él
o tocando la flauta de pan. Son acciones que Mallarmé cuenta en sus versos y que
podrian parecer mundanas, poco trascendentales. Pero ahi recae la importancia de las

ilustraciones de Bores; que la realidad es otra muy distinta. Detrds de esas,
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aparentemente, poco destacables escenas, donde sencontramos una representacion
veridica del hecho en si, hay una busqueda de concepto por parte del artista. La
profundidad del texto de Mallarmé es tal, que Bores no pude quedar ajeno a ella y
debe plasmarlo de un modo u otro. {Cémo lo consigue? Seleccionando aquellos
momentos mas significativos del poema, aquellas acciones con un mayor peso en los

versos del poeta y que le dan el sentido definitivo a todo.

En todas aquellas escenas que Bores hace mds hincapié plastico, en tanto que tenemos
un mayor nimero de obras que versan sobre el mismo motivo, son las que esconden
una mayor intensidad conceptual. Cuando el fauno parece reposar en paz bajo la
sombra de un arbol siciliano al lado de la brillante laguna, se produce el momento de
reflexion, que en ciertos momentos se vuelve ensofiacion, mds importante de la
narracion. Como cuando dice: “Ah bodes sicilianos de la tersa laguna/ que,
calladamente, mi vanidad, oculta bajo deslumbrantes flores,/ despoja rivalizando con
el sol, decid.” A partir de ahi nos habla en suefios, describiendo el momento en que
descubrid a las huidizas ninfas. O cuando toca la flauta de pan, evidente metafora del
organo sexual, que también es un simbolo de llamada para la amada. De igual manera
que los dibujos en los que el fauno sigue el rastro de las ninfas, es mucho mds que una
simple persecucién; es la pérdida de un amor, de un suefo, de la ilusidn de vivir que
ellas le habian devuelto. El fauno lo expresa asi: “Mi amorosa presa, infinitamente
ingrata,/ abandond mis brazos debilitados por el tempestuoso transito/ sin apiadarse
de mi aun sollozante ebriedad.”

Lo mismo ocurre con las obras en las que solo vemos un elemento u objeto como
elemento Unico de toda la composicién como el racimo de uvas. A parte de ser una de
sus fuentes de alimento, es el origen de la locura amorosa que le lleva a la
desesperacion, el vino que le permite emborracharse y cometer actos de los que mas
tarde se arrepentird. Un detonante de dudosas acciones pero que también le ayuda a
olvidar, como nos dice aqui: “De igual manera, cuando libo el fulgor suculento de la
vid/ para desvanecer un pesar fingido por mi pensamiento.”

El trabajo creado para el poema de Mallarmé se puede cotejar facilmente con lo
realizado para Lorca, ya confluyen en ciertos aspectos, sobretodo en la actitud que

muestra el artista delante del texto al cual debe enfrentarse.

114



Para ilustrar la lirica del andaluz, elige un camino similar al iniciado dos décadas antes
con Mallarmé. Continua seleccionando momentos imprescindibles para comprender el
relato, ya que en éste caso nos encontramos con una elegia, que sigue una estructura
bastante tradicional dentro del propio género literario. Tenemos una presentacion de
los personajes, una escena de lucha entre ambos, la cornada mortal, el cuerpo de del
diestro ya fallecido, y por ultimo la presentacion de Sanchez Mejias como si de un
héroe se tratara. De la misma manera que con la narracion mitoldgica, Bores quiso
plasmar aquello que trascendia de los versos, en Lorca no le hizo falta. La lirica de
Lorca en este poema es descarnada, herida, nostalgica y salvaje. Bores debia llenarse
del sentir tan profundo que impregnaba las palabras del poeta, y transformarlo a
través de su pincel. Era un trabajo tremendamente empatico el del pintor, recuperar
todos esos sentimientos y emociones, ser capaz de involucrarse con el relato y poder
hacerle justicia. El resultado es mas que evidente; Bores retoma la elegia como si
hubiera sido testigo y participe de la muerte del torero. Aunque sea un dibujo en
ocasiones mads sosegado que el realizado para Mallarmé, es una paz relativa ya que
continua habiendo esa tensién entre planos, entre colores que incomoda al
espectador. Es realmente inquietante como figuras que no se yuxtaponen, como Ssi
podian hacer las del fauno, crean esas sensaciones en la mente de quien las observa. Y
es aqui donde recae la fuerza y la importancia del proyecto y lo que a su vez, le
asemeja con el de Mallarmé.

Esas similitudes vienen dadas por muchos inputs y elementos; en primer lugar porque
ambas obras literarias tienen una fuerza en si mismas, que no deja indiferente al
lector. Una porque es una plasmacién mitoldgica de un sentir y una reflexion individual
del propio poeta, que crea un alter-ego en forma de animal mitolégico para expresar
su pesar y hastio por la vida que le circunda; mientras que Lorca manifiesta su tristeza
y desesperacién por la muerte de un compaiiero, ya que antes que héroe en las plazas,
era amigo. En definitiva, son dos composiciones literarias que tienen una
trascendencia emocional y personal, que Bores tuvo muy presenten en el momento de
elaborar su translacién al papel. Esa intensidad quedd perenne en la mente del artista,
y de ahi que aunque los temas no tengan absolutamente nada que ver, se pueda hacer

una lectura mas o menos transversal de ambas creaciones. Hay un caracter que las une
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y proviene de ese tormento que inspird tanto a Mallarmé como a Lorca, y que de
manera colateral también inspird al propio Bores.

En el caso de Lorca también habia una relacidon personal y profesional entre ambos,
que pudo ayudar a reinterpretar el tema. Aparte de que ya hemos contemplado las
diferentes declaraciones que el pintor realizdé acerca de la tauromaquia, de la cual
sentia una profunda admiracién y respeto, y también por Llanto por Ignacio Sdnchez
Mejias. Con lo que ya habia una implicacion mas cercana y un tanto subjetiva por parte
de Bores en el momento de abordar el tema. En el caso de Mallarmé, no fue tan
intenso, sino mas bien la sugerencia insistente de Tériade de leer a un poeta que volvia
a estar en boga en ese momento, por la contemporaneidad de una lirica, que ya
contaba con varias décadas a sus espaldas.

Pero retomando a Lorca, lo que mds impacta al lector es esa calidad musical que
tienen sus versos. La repeticidon que podriamos calificar como religiosa, de las “cinco de
la tarde”, va retumbando en las mentes, como un recordatorio de muerte. Es algo que
no tienen los demas textos a estudiar y que lo recoge Bores en la conceptualizacién y
consecucion de ilustraciones; tienen todas un desarrollar, propio de la estructura de la
cancion: una introduccion o coda que funciona a la vez de estribillo, un nudo o estrofa
gue se extiende en varias obras, y un desenlace que también cuenta con diversas
imagenes.

Los elementos y figuras que aparecen son tan potentes que se llegan a yuxtaponer.
Aunque Bores quiera delimitar con precisién y orden los personajes, es evidente que la
fuerza de la propia ilustracién se lo acaba por impedir. Ya lo escribe Lorca en sus
versos: “Ya se acabd; ¢qué pasa? Contemplad su figura: / la muerte le ha cubierto de
palidos azufres/ y le ha puesto cabeza de oscuro minotauro.” Unas lineas con una
doble significacidon; por un lado el minotauro, figura mitoldgica con multiples
interpretaciones, que puede referirse al peligro y a la muerte, y por otro lado, el propio
toro que se abalanza de tal manera sobre el cuerpo del matador, que ambas

morfologias acaban por confundirse.
El trato de Bores a Hinojosa nos lleva a prismas distintos a los vistos hasta el momento.
Hay cierta similitud en el hecho que igual que con Lorca, Bores tuvo una relacién con el

poeta tanto personal como profesional, y eso le acercé mas al proyecto y le hizo
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conocedor, probablemente, de una cantidad de detalles superior a otro artista. Pero
dejando de lado este hecho que les une, hay diferencias en como el pintor logra
acercarse a la lirica del malagueno. No hay esos componentes tan viscerales y
pasionales en el texto de Hinojosa como si existen en el de Lorca y en cierta manera,
mas matizados, en el de Mallarmé. Con lo que, no hay un hilo dramatico al que
sostenerse, plasticamente hablando. Es un texto mucho mas imaginativo, en forma de
relato de aventuras, de un modo mucho mas distendido y despreocupado. Eso
eliminaba la sinceridad intensa que impregnaba los dos textos anteriores, sin olvidar
gue en cuanto a cronologia, es el primero de todos los proyectos. Sin embargo, le
aportaba algo nuevo: la libertad de imaginar. Todo proyecto artistico se basa en la
imaginacién y en la creacidn sin ataduras, pero en Mallarmé y Lorca habia elementos
gue coartaban en cierta manera al pintor, sobretodo en el caso del poeta andaluz.
Cuando hay tanto de autobiografico y personal en algo, es dificil abordarlo de una
manera libre.

Por eso Hinojosa, le daba ese respiro creativo. Fue uno de sus primeros poemas
ilustrados de cierta envergadura y puede le ayudara mas tarde en proyectos
posteriores. Son unos versos llenos de metaforas geogréficas, repleto de referencias a
lugares exoéticos, alejados de la burbuja europea en la que estaban inmersos. Un nuevo
punto de referencia para Bores que ayudado por esas menciones y por el surrealismo
inherente del estilo de Hinojosa, consiguid abstraerse del mundo real, de lo que le
rodeaba, para realizar esas cuatro ilustraciones.

Y eso nos lleva a hablar de la diferencia principal entre los tres proyectos; Bores se
implica tanto estilisticamente con el texto que crea una serie de obras inéditas dentro
de su produccién. Es una afirmacién aventurada, pero que podemos hacer después de
haber realizado una revisidon de todo el catdlogo razonado del artista. Probablemente
esto es lo que hace distar La rosa de los vientos de las otras ilustraciones comentadas.
En ninguna de ellas se hace un cambio de paradigma estético-plastico tan evidente
como vemos aqui. Tanto con Mallarmé, como con Lorca podemos establecer una serie
de paralelismos en obras anteriores y posteriores, como ya hemos ido viendo en los
apartados correspondientes. Tematicamente hay semejanzas, en el caso de Mallarmé,
con escenas que simulan ambientes campestres con figuras semidesnudas que

corretean por bellos parajes, y en el caso de Lorca, con un amplio abanico de pinturas
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sobre el mundo de la tauromaquia. Estilisticamente ocurre algo parecido, y es que en
ambas incursiones artisticas mantiene un estilo pictérico ecléctico, como demuestra su
catdlogo, pero que nuevamente puede contraponerse con obras al éleo creadas a lo
largo de su vida como artista. Con Mallarmé, se refugia en el uso del color valiente y
desenfadado, propio del fauvismo de su amigo y maestro Matisse. Y en muchas obras
posteriores, continla experimentando con los mismos items. De la misma manera que
con el tema taurino, encontramos ejemplos ya en los primeros afios de producciény se
van sucediendo hasta sus ultimos cuadros. Y el estilo si bien, al principio es aun poco
rompedor, mas tarde en la evolucidn que va sufriendo Bores y el propio tema, las
similitudes con las ilustraciones de la elegia a Sanchez Mejias son mas que palpables.
Todas estas afirmaciones, podria parecer que son poco idéneas para el apartado que
nos ocupa y que serian mas adecuadas en el de andlisis formal. En cierta manera es asi,
porque estamos hablando de cuestiones que atafien a ese campo. Pero todo ello se
relaciona con el estilo poético de Hinojosa, que no es otro que el surrealismo.
Surrealismo, que impregna cada uno de los versos del poeta, que transforma la mirada
de Bores y la hace aproximarse al surrealismo como nunca antes lo habia hecho. No
podemos olvidar que el pintor ya habia estado en contacto con el surrealismo antes
del afio 27 y en obras de afios posteriores volverd a viejos esquemas vanguardistas.
Con lo que no era una total novedad en su plastica. Pero si lo era este tipo de
surrealismo, mas propio de Miré que de Bores, el cual nunca habia alcanzado esas
cotas de abstraccion a las que si llegd con La rosa de los vientos. Por tanto, estamos
delante de un ejemplo claro de cédmo un movimiento cultural artistico, que abarca
multitud de campos, puede hacer que dos disciplinas distintas se interpelen y lleguen a
cambiar sus esquemas compositivos y estilisticos preestablecidos. Es natural hacerse
una pregunta después de esto: ¢Bores transformod su estilo por exigencias del texto o
por propia inspiracién del mismo? Es una cuestidn con mucho sentido si se analizan sus
cuadros posteriores. La respuesta es sencilla: no volvid a realizar obras de ese cariz.
Probablemente fuera consecuencia de multiples factores tanto internos como
externos. Internos por necesidades del propio artista de realizar un cambio, influido

por las propias circunstancias de la nueva ciudad que le acogid.

118



La novedad y las ganas de romper con lo establecido fueron los principales
detonantes. Pero también es cierto que la fuerza creadora de Hinojosa hizo mella en el
planteamiento artistico de Bores y consiguid que creara cuatro obras Unicas dentro de

su album personal.

En definitiva, tres obras que se retroalimentan en ciertos aspectos pero que en
muchos otros se bifurcan, creando asi un nuevo universo de ilustracién poética que
nada tiene que envidiarle a sus ejercicios al 6leo. Contrariamente, inserta una serie de
novedades tanto por la actitud delante de la obra mucho mas descarnada y pasional,
como de novedad en su estilo acercandose al surrealismo mds onirico, poco propio de

sus naturalezas muertas y sus tonos frios.
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9. Conclusiones

Después de haber analizado de manera independiente cada uno de los casos, haber
establecido cuales son las caracteristicas principales que las significan como obras
artistico-poéticas y de haber contrapuesto todos aquellos elementos que las hacen
diferentes al resto de creaciones del pintor, podemos exponer una serie de
conclusiones.

La primera de las afirmaciones que podemos realizar es la terrible singularidad del
trabajo como ilustrador de Francisco Bores. Se conoce, en bastante profundidad, su
labor como pintor ya que su carrera fue larga y dilatada, legandonos una cantidad
considerable de obra. Personalmente, tenia constancia de una parte de su obra, sobre
todo la mds cercana al cubismo. Sin embargo, no sabia que hubiera estado en
contacto, durante gran parte de su vida, con los literatos y pensadores mds eminentes
de su tiempo. La relacidn entre pintores y poetas es algo que siempre ha existido y con
toda seguridad siempre existird. Pero es sorprendente como un pintor relativamente
conocido en los circuitos general del mundo del arte, haya tenido esos contactos e
intercambios intelectuales, y se tenga noticia de una manera tan moderada vy
anecddtica.

Después de una revision bastante exhaustiva de lo escrito en el pais que le vio nacer y
empezar a dar sus primeros pasos como artista, podemos decir que no es la vertiente
de su produccion como creador que mas haya llamado la atencién en los estudiosos e
historiadores. Y no serd por una falta de ejemplos, ya que colabord de manera asidua
con revistas y publicaciones, que seguian el espiritu ultraista espafiol, realizando

| “"

diferentes ilustraciones de poemas y escritos. El “simple” andlisis de todos estos
grabados y dibujos daria para muchas mas paginas que las existentes aqui.

Ese preambulo sirve para reafirmar lo que hemos planteado al inicio, y es que la tarea
de Bores como ilustrador de textos de grandes poetas y pensadores, deberia ser
reconsiderada por parte de la historia del arte. Por una razéon muy clara: su caracter
inédito y rompedor respecto a lo realizado en el ambito de lo pictérico. Es algo que ya

hemos ido recalcando a lo largo de los distintos puntos de este estudio y es lo que sin

duda hace replantearse la figura de Bores como artista multidisciplinar.
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Parece como si al deshacerse de la tela, su mente dejase entrar todos aquellos
impulsos y estéticas que no conseguia saber filtrar cuando debia plasmarlo al éleo. Lo
vemos en los tres casos que hemos escogido para el estudio, cada uno de ellos por un
motivo o motivos distintos. Ya sea por una cuestion de color, por una cuestidon de
pasidn en la actitud en el momento de enfrentarse a la hoja en blanco o por una
irracionalidad impropia de Bores cuando debia trasladar versos a dibujo. Lo que es
evidente es el caracter inédito que tienen sus obras como ilustrador de textos o
poemas. De ahi, que consideremos este hecho como el mds decisivo e interesante para
empezar dichas conclusiones. El trabajo colorista realizado para Stéphane Mallarmé o
para Federico Garcia Lorca, es de lo mas vivo, revolucionario y libre que podemos
encontrar en el catalogo del pintor madrilefio. Lo que antes eran habitaciones grises y
mondtonas como la creada para Femma au chat de 1934, aqui se han convertido en
verdes prados en los que se entremezclan colores y sensaciones a partes iguales. Lo
mismo ocurre con la crudeza de la tauromaquia creada para Lorca. Son visiones tan
distintas de representar, que parece estemos hablando de diversos artistas

emplazados en un mismo cuerpo.

Esto nos enlaza con otra de las conclusiones a la que hemos podido llegar, como es la
importancia de Bores en el papel de pintor de una generacion literaria. Bonet, uno de
los mas grandes estudiosos sobre el pintor, lo afirma en diversas ocasiones. Después
de desmembrar estos tres proyectos y de hacer una revisidon de sus colaboraciones, es
natural que el mencionado historiador lo diga con esa contundencia. Y nuevamente,
nos encontramos con que en muy pocas ocasiones se destaca su protagonismo como
dibujante de la Generacién del 27, generacién que, paraddjicamente, es una de las
mas estudiadas dentro de la historia de la literatura mas temprana. No es hasta 1999
gue se realiza un estudio, el cual ya hemos citado en varias ocasiones, de Francisco
Bores como artista inmerso en el ambiente ultraista madrilefio enlazandolo con la
larga conexidn que manifestd afios después con el sentir propio del movimiento. Son
cuestiones que poco se han valorado en la posterior consideracién de Bores como
pintor vinculado a la literatura desde sus primeros ejercicios plasticos. Es necesario, sin
ninguna duda, el estudio en mayor profundidad de la labor del madrilefio como

exponente de artista relacionado con la intelectualidad de su momento.
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Esto, a su vez, nos lleva a hablar de Bores como intérprete plastico de lo lirico. Con el
estudio de estos tres proyectos editoriales, dos llevados a cabo y uno de ellos que
qguedd a las puertas de la publicacion, comprendemos la manera en la que el pintor se
implicaba en el texto y como trasladaba lo que pertenece legitimamente al mundo de
las ideas, en algo matérico y hasta cierto punto, real.

Los tres textos surgieron de naturalezas, cronologias y estéticas muy distintas entre si,
y eso era un condicionante para Bores en el momento de tener que acercarse pldstica
e intelectualmente a ellos. Lo mas interesante ha sido analizar los resultados y ver
como Bores era un artista intensamente permeable a las circunstancias y movimientos
con los que convivia. De igual manera, que buscaba la conexién con el estilo del autor y
la trascendencia del texto que debia ilustrar. No podia actuar del mismo modo con un
poema de sesenta afios de antigliedad que uno realizado contempordneamente. Y aun
siendo consciente de estas circunstancias tan dispares, consiguié darle frescura y
novedad a todas las ilustraciones, sin tener en consideracion los afios que pudieran
separar a las tres creaciones. Son trabajos de suma sensibilidad estética que llevan a
Bores a crear de un modo muy diferente a como lo hacia en sus obras al 6leo.

La realidad le condicionaba. Sin embargo, era un condicionante positivo que le llevé a
cambiar de paradigma una y otra vez, buscando aquello que mejor se adecuaba a una
lirica profunda y en algunos momentos, arisca para el lector. Con Mallarmé realizé una
correspondencia simbolismo-fauvismo que realmente es efectiva y consecuente. Una
poesia como la del Mallarmé, tremendamente sensible, que experimenta con las
palabras como si fuera alquimia, que recoge el misterio y la sensacién de aquello que
desconoce, puede vincularse con el espiritu colorista de un Matisse o de un Vlaminck.
Bores era un ferviente seguidor de lo llevado a cabo por los pintores franceses, con lo
qgue construyd una red de relaciones entre el movimiento literario y el pictdrico a
través de sus ilustraciones. Era absurdo acercarse al texto con los preceptos pictéricos
simbolistas de un Moreau o de un Puvis de Chavannes. Habria renegado de sus
origenes ya evidentemente vanguardistas y el proyecto habria carecido de sentido.

El color era el juego de correspondencias que tanto impulsaban los simbolistas en sus
poemas y que Bores necesitaba para dejar que las palabras fluyeran dentro de su

pincel.
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La intensidad cromatica de la historia mitolégica que nos expone es de una fuerza
metafisica que se corresponde con la naturaleza extrasensorial de la poética del autor.
La misma fuerza que utiliza para Mallarmé la canaliza con Lorca, nuevamente con la
aplicacion del color pero también en el modo en que representa la tragedia, el dolor y
la muerte que brotan de cada uno de los versos. Era un caracter, un espiritu que él
admiraba y que debia plasmar en su relato artistico si verdaderamente queria hacerle
justicia a lo escrito por el poeta. La tauromaquia y el folklore se convirtieron en
verdaderos puntos de referencia para los artistas vanguardistas como Bores, que
aunque experimentaban continuamente con nuevos modos de representacion de la
realidad, seguian inspiraddndose en elementos de la tradicion mds arraigada. De ahi
gue en cierta manera podamos hablar nuevamente, de un intercambio literario-
artistico entre el pintor y Lorca, como también la habia en Mallarmé. Es inevitable que
con la intensidad y el dolor que transfiere el poeta con sus versos, Bores acabara
dejandose llevar por ese vendaval de emociones e imagenes que es la historia de
Sanchez Mejias.

Algo similar ocurre con la interpretacién que realiza de Hinojosa, mucho menos
pasional pero mas osada y desenvuelta. Utiliza la libertad del tema y el caracter
eminentemente surrealista, para hacerse suya la historia y presentarnos un relectura
Unica dentro de su producciéon como artista. El medio deja de ser lo principal, y la
historia de Hinojosa se convierte en una mera excusa para Bores, que la aprehende sin
prejuicios ni sobreentendidos. Es solo la primera fase de una elaboraciéon que le hara
recorrer sensibilidades y sentimientos nuevos, como son la valentia de enfrentarse a
un nuevo modo de creacién basado en el suefio, en lo desconocido, en la explosion y

adecuacién del concepto.

Con todo lo presentado, podemos afirmar que Francisco Bores se enfrentd a los tres
proyectos desde prismas muy distintos, hecho que le convirti6 en uno de los
ilustradores de vanguardia mas importantes del momento. Desde lo onirico de
Hinojosa pasando por lo elegiaco de Lorca y terminando por lo mitoldgico de
Mallarmé, Bores desarrolld una técnica pictdrica, inédita en su obra al éleo, que
singulariza aun mas lo creado y hace posible su comparacién con grandes artistas que

también ilustraron textos literarios, como fueron Picasso o Matisse.
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Aun habiendo quedado al margen de los circuitos del arte mds elevados, fue un artista
capaz de relacionarse con las mas altas cumbres de intelectualidad de su tiempo, tanto
en su pais Espafia, como en su pais de acogida, Francia. Y eso hace que su nombre
empiece a resonar internacionalmente. Consecuencia de ello son las exposiciones y
obras monograficas que se han ido publicando durante estos ultimos afios. Con lo que
podemos pensar, que este solo es el inicio de un camino prdspero para un artista que
pese a las vicisitudes, siempre supo seguir adelante con su pasién por el arte, la pintura
y la literatura. Lo plasmo en estos tres proyectos artistico-poéticos que a la vez que
divergentes en algunos puntos, convergen en otros, llevandonos a afirmar que hubo
siempre en Bores una predisposicidon por lo literario y metafisico. Una predisposicién
que le acerca a la idea de artista interesado por el mundo, por la vida, por lo
trascendental. Un artista total que juega con la multidisciplinariedad que en definitiva,
es la que nos ha traido hasta aqui y que nos ha ayudado a encontrar en la pldstica

literaria de Bores, el sentido ultimo de todo.
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llustracién 35, perteneciente a L’aprés-midi d’un faune, Aguada, tinta
china y [dpiz sobre papel, 285 X 203 MM......cccevvivereererceereereee e pag. 73
llustracién 36, perteneciente a L’aprés-midi d’un faune, Lapices grasos
sobre papel, 328 X 505 MM.....ccciieieieieierieriereerest e ere v e pag. 74
llustracién 37, perteneciente a L’aprés-midi d’un faune, Lapiz, acuarela 'y
tinta china sobre papel, 326 X 497 MM....cccoviieiecininireneneere e pag. 74

7.4 Analisis formal e iconografico de la obra de Bores Llanto por Ignacio Sdnchez

Mejias

llustraciéon 1 perteneciente a Para un Lorca, Madrid, editado por el

INstituto Cervantes, 2006.......cccccvvvveerierieineeniee e esriersee e saesssaesees pag. 85
llustracién 2 perteneciente a Para un Lorca, Madrid, editado por el
Instituto Cervantes, 2006..........oueceerereveereireereieerreesee e e e eeeeeaens pag. 86
llustracién 3 perteneciente a Para un Lorca, Madrid, editado por el
INstituto Cervantes, 2006.......cccccvvvveerierieineeniee e esriersee e saesssaesees pag. 87
llustracién 4 perteneciente a Para un Lorca, Madrid, editado por el
INstituto Cervantes, 2006.......cccccvviveerierieineenes e esriersee e eeeesressraesees pag. 88
llustracién 5 perteneciente a Para un Lorca, Madrid, editado por el
Instituto Cervantes, 2006..........ccueceerereveereireeneieeeesee e e e eseeeeaenens pag. 88
llustracién 6 perteneciente a Para un Lorca, Madrid, editado por el
INstituto Cervantes, 2006.......c..ccvvveirieeieeneeniee e esriersee e eeee e esraenees pag. 89
llustracién 7 perteneciente a Para un Lorca, Madrid, editado por el
Instituto Cervantes, 2006..........coovereceeeir e eece e s s aee e pag. 90
llustracién 8 perteneciente a Para un Lorca, Madrid, editado por el
Instituto Cervantes, 2006..........cooeerceeeie et e pag. 90
Silueta en la portada de Llanto por Ignacio Sdanchez Mejias, Madrid,
edicidon del Circulo de Lectores, 1987.......ooevveeeceeceenieecceeeee e pag. 91
llustracién 1, perteneciente a Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias,
Madrid, edicion del Circulo de Lectores, 1987.......ccccovvvvevvvrvrvveennne. pag. 91

llustracién 2, perteneciente a Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias,
Madrid, edicidn del Circulo de Lectores, 1987.......ccccecevvvervevevnennnns pag. 92
llustraciéon 3, perteneciente a Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias,
Madrid, edicidn del Circulo de Lectores, 1987........ccccoceveeeeceeceenennns pag. 93
llustraciéon 4, perteneciente a Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias,
Madrid, edicidn del Circulo de Lectores, 1987........cccccceverreeveveenennnns pag. 93
llustraciéon 5, perteneciente a Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias,
Madrid, edicidn del Circulo de Lectores, 1987.......ccccoceveveeeeveenennns pag. 94
llustracién 6, perteneciente a Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias,
Madrid, edicidn del Circulo de Lectores, 1987........ccceeceverreeveveenennnns pag. 95
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7.5 Reminiscencias anteriores y similitudes posteriores en la produccién pictoérica de

Bores relacionables con Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias

Francisco Bores, Sin titulo, 1929, Oleo sobre tela, 65 X 81 cm, Coleccién

PAMTICUIAT ottt s st st st e e eas pag. 96
Francisco Bores, Course de taureaux, 1932, Oleo sobre tela, 130,5 X
162,5 cm, Musée de Grenoble..........cccveveieieineiceceeeece e pag. 97
Francisco Bores, Sin titulo, 1952, Oleo sobre tela, 38 X 46 cm, Coleccidn
PATTICUIAT ot et s sttt e e e eas pag. 97
Francisco Bores, Sin titulo, 1952, Oleo sobre tela, 27 X 35 ¢cm, Coleccién
PAMTICUIAT ot s s s st st e e e eas pag. 97
Francisco Bores, Sin titulo, 1952, Oleo sobre lienzo, 54 X 65 cm
Coleccion PartiCUlar.......oceceece ettt pag. 98
Francisco Bores, Sin titulo, 1952, Oleo sobre lienzo, 33 X 41 cm,
ColecCion PartiCUlar.......oce et pag. 98
Francisco Bores, L’Aire au blé, 1955, Oleo sobre lienzo, 146 X 114 cm,
Coleccion PartiCUlar.......oece et pag. 98
Francisco Bores, Sin titulo Triptico (Picador- La muleta- La muerte), Oleo
sobre lienzo, 46 X 33 cm, Coleccidn particular........ccoeeveecveeevenennes pag. 99
Francisco Bores, Dans I’aréne, Oleo sobre lienzo, 195 X 130 cm, Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid......c..cccoeeevviveiveierennnne. pag. 99
Francisco Bores, Femmes s’habillant, 1935, Oleo sobre lienzo, 50 X 61
cm, Coleccidn Virginia Rodriguez-Sahagun Martinez..................... pag. 100

Francisco Bores, Sin titulo, 1936, Oleo sobre lienzo, 80 X 105 cm,
ColecCion PartiCUlAr........v v e e r e e pag. 100

7.6 Bores y su plasmacion pictdrica de la lirica folkldrica de Lorca

José Caballero, La cogida y la muerte, Tinta china sobre papel...pag. 101

8.1 Andlisis comparativo formal de La rosa de los vientos, La siesta del fauno y

Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias

llustracion 38, perteneciente a L’aprés-midi d’un faune, Lapiz grafito y
[apiz azul sobre papel, 325 X 250 MM....oooeveiicceeeeee e e pag. 108
llustracidn 39, perteneciente a L’aprés-midi d’un faune, Lapiz y
carboncillo sobre papel, 325 X 250 MM.....coovivrveeenvereieine e e pag. 108
llustracién 40, perteneciente a L’aprés-midi d’un faune, Aguada y lapiz
sobre papel, 328 X 254 MM....cuiivereerececeenreetreeeeeere e e eeeesaesseaean pag. 110
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