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El banco, casa de Juan José Narbon
en Torrequemada.

Sobre todo, sinceridad, empezando por la idea,
surgida de una manera espontanea.

J. J. NarBON TERRON

Conoci a Narbdn en mis primeros afios universitarios, en aquella
época en la que no sabiamos a ciencia cierta si el Colegio Universitario
pasaria a ser facultad, ni tan siquiera si podriamos estudiar Historia del Arte;
ese momento de nuestra historia en que, como a través de un cuentagotas,
se iban implantando algunos estudios superiores en nuestra ciudad. M@ Mar
Lozano, entonces una joven profesora, invitaba a Juan José Narbén, rompe-
dor, innovador y comprometido con sus ideas y con el arte, en medio de un
ambiente tradicional y con reducido movimiento artistico, para que viniera
a nuestras clases de historia del arte contemporaneo con el fin de contar-
nos sus impresiones sobre arte y artistas, sobre los distintos aspectos del
panorama artistico cacerefio de aquel momento, sin duda bastante alejado
de las vanguardias creativas del momento en ambitos de otros parametros
geograficos. Sélo a él, de entre los artistas que permanecian en Caceres,
parecia interesarle bucear para encontrar un nuevo sentido al arte, nuevas
formas a la plastica y nuevos conceptos validos en la expresion artistica.

También, fui alumna de Narbon en la Escuela de Bellas Artes de
la Diputacion, no mucho tiempo, pero si suficiente para provocar en mi
una incipiente actitud de admiracion y respeto que fue creciendo a través
de los afos.

Con el tinico bagaje de la licenciatura y alglin que otro curso que
completaba mi exigua formacién, mi vida laboral empezaba en la Diputacion
para trabajar en la recién creada Sala de Arte El Brocense. Coincidencias
afortunadas, Juanjo Narbon era profesor de la Escuela de Bellas Artes,
también de la Diputacién de Caceres.

Era inevitable iniciar una relacién laboral. Un gran tramo del tra-
yecto lo hicimos juntos; nos tocd trabajar en equipo, y llevar a cabo grandes
y pequefios proyectos durante muchos afios. Sin duda, surgid la amistad y
entre ésta y el trabajo, el aprendizaje continuo, el enriquecimiento constante,
porque estar con Juanjo y trabajar con él, significaba convertirse en esponja,
para intentar absorber todo lo que iba diciendo, con la palabra, con el lapiz
y con su accién gestual copiosa y expresiva.

Y, afortunadamente, me transmitié el sentido de la sensibilidad;
esa sensibilidad especial del gran artista que es capaz de sentir y percibir
todo lo que le rodea, para ver arte donde los demas no lo vemos. Tanto
en la colocacion caprichosa de unos palillos sobre una mesa, como en el
desarrollo arbitrario y artificioso -“basicamente bizantino”- de una nubes en
el cielo. Capté lo que pude, me ensefid gran parte de lo que sé.

En esta azarosa vida laboral, aunque muchos crean que no es mas
que una suerte de dedicacion profesional frivola y superficial, sin proble-
matica que, en algunos momentos, te pueda desequilibrar hasta quitarte el
suefio, vimos crecer la Escuela de Bellas Artes, vivimos como se expandia
la cultura artistica en nuestro ambito cacerefio y extremefio, conocimos



artistas que venian con nuevas ideas y propésitos, tuvimos jefes que nos
dejaron hacer y compaiieros y amigos que en muchas ocasiones nos ayu-
daron y aconsejaron.

Aln en plena actividad creadora, tuvo merecidos reconocimientos:
importantes exposiciones, la creacion de un museo con su obra, medallas y
distinciones, todo ello recibido con la sencillez que le caracterizaba. Pero la
vida, igual que llega se va, y a Juanjo se le fue yendo poco a poco. Primero
empezod con la dificultad para hablar, dejé de transmitir con la palabra.
Después la imposibilidad del movimiento, y dejé de crear con el lapiz su
gesto espontaneo, lleno de energia y vitalidad. Lo Gltimo, el pensamiento, a
través de la mirada, unas veces inquisitiva y curiosa; siempre interrogante.

Javier Cano, uno de estos companeros y amigos desde los prime-
ros tiempos, ha trabajado en profundidad en este libro que ahora tenemos
en nuestras manos y en el proyecto expositivo que contemplamos, en el
que hace un recorrido exhaustivo por cada uno sus momentos creativos,
la evolucidn de su obra y la multitud de series narrativas de su entorno
y su realidad. Analiza y describe el contexto historico-artistico en el que
se desenvolvid. Y asi, la Consejeria de Cultura e Igualdad rinde un nuevo
merecido homenaje, al que nos adherimos desde la Diputacién Caceres
y desde la Sala de Arte El Brocense, colgando en sus paredes una buena
muestra de su obra que a la mayoria nos permitira sentirle vivo de nuevo,
auténtico y sincero, como él era.

Caceres y su mundo rural: la tierra y los seres que la habitan.
El campesino que convirtié en montafa, en roca, en arbol, en pajaro... la
chumbera que fue maternidad, el burro al que puso alas transformandolo
en Pegaso. Las escaleras al cielo, las puertas abiertas y las sillas para la
espera. No se ha ido ahora, se fue yendo poco a poco.

M@ JESUS HERREROS DE TEJADA PERALES

AREA DE ARTES PLASTICAS
DIPUTACION DE CACERES
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Juan José Narbdn, Péjaro cuadrado, 1993.




Juan José Narbén,
serie Puertas del cielo, 1988.
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1. INTRODUCCION: JUAN JOSE NARBON,
UN ARTISTA VISCERAL

ablar de Juan José Narbdn es hablar de uno de los ejes que o=

marcaron el arte espafiol en los dificiles afios cincuenta y

sesenta. Fue uno de los pocos que renovaron el lenguaje
desde una realidad despojada, desde dentro, desde Extremadura, aunque
su modo de ver y entender siempre trascendid los estrechos limites de la
geografia. Hoy seria muy dificil entender parte del siglo XX sin sus aporta-
ciones en estas tierras. Su obra debe sumarse a la de grandes maestros
extremefios, como Timoteo Pérez Rubio, Isaias Diaz, Godofredo Ortega
Mufioz, Juan Barjola, Wolf Vostell, Angel Duarte o Luis Canelo. Su vida y
su obra configuran un entramado de silencios y obsesiones, de lucidez y
perseverancia que atraviesan cruces de camino esenciales en el complejo
mundo artistico de la segunda mitad del siglo XX. Caminos que van desde
la denominada realidad disfrazada, heredada de su primera formacion
dentro de los estrechos margenes del costumbrismo y el regionalismo
que se impuso en la Espafia franquista, hasta en esa definicion
exacta de la pintura ya en las postrimerias de la posmodernidad
y en la transicion a una era global.

Juan José Narbén, autodidacta y alejado de las ensefian-
zas académicas de la época, propugné un arte al margen de lo
banal. No se preocupd por los problemas que fijaron su mirada en
lo meramente estético, en los que se vieron envueltos muchas ten-
dencias. Al contrario, la rotundidad con la que afrontd sus trabajos,
el compromiso llevado a extremo, su expresionismo, su manera
de entender el paisaje con ese apego a la tierra y la figura humana que la  Juan José Narbén.
habita configuran todo un alegato visceral que cierra, desgraciadamente,
una etapa esencial e irrepetible en el arte de Extremadura.

Quienes le conocimos y conversamos a menudo con él, sobre
todo en los Gltimos afios en su casa de Torrequemada, en su soledad,
sabemos que su figura sobrepasara el tiempo para colocarse a la altura
que siempre tuvo, aunque no haya sido lo suficientemente reconocida o
bien haya sido aprovechada por determinados intereses. Su labor creativa
es un ejemplo que ha de tenerse presente en estos dias que corren, dias
de globalizacién, de revolucion mediatica, de consumo, de eclecticismo
ideoldgico, de imitadores... Quiza, su postura ante la vida y el arte sea su
mejor legado al seguir los dictados de aquellos conceptuales de los afios
sesenta que le sirvieron solo como guia. Su figura se ha ido diluyendo en
la Historia «porque existe una distancia critica insobornable y definitiva: el
paso del tiempo». De ahi que de Juan José Narbén hoy no se tenga toda
la informacion deseada, siendo la causa de su lento olvido!.

Vista de Torrequemada.

1 «Los enemigos del arte contemporaneo», debate coordinado por Marga Paz, en El Europeo, Pégina izquierda:
nam. 50, diciembre, 1994-enero, 1995. Juan José Narbdn, Amigos, 1971.
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Jules Laforgue (1860-1887),
critico y poeta simbolista francés.

Asi, pues, la metodologia seguida en este ensayo sobre la figura
de Juan José Narbon se inscribe en el andlisis de la idea de modernidad,
pero vista como «intratiempon, siguiendo la teoria de Sadl Yurkievich, de ex-
periencias que se insertan en las distintas realidades por las que atraviesa,
a través de su «acontecer vivencial». Esto es, se aborda su obra como algo
que le ocurre a él, como sujeto que discurre en el tiempo histérico, como una
labor donde el artista opta por ideas estéticas innovadoras, por alternativas
del gusto plastico: su obra estd sometida a cambios, a transiciones que
son casi incesantes en las que se ratifica, se refuta o se rectifica. Pero su
trayectoria si puede decirse que es una reaccion contra el funcionalismo
académico, contra el more geométrico?, contra la desnudez estructural, que
a veces aparece en su trayectoria, como en las series Sabanas o Persona-
jes en blanco, ejecutadas en 1989. Y lo es mediante la ironia y el <humor
parddico», a través de descreer en la ortodoxia, de intentar individualizar
sus creaciones, de reivindicar una libertad cargada de subjetividad. A Juan
José Narbon ha de estudidrsele de acuerdo con la marcha de la historia,
de una época en las postrimerias de la modernidad. Su obra tiene varios
focos de atencion y, a veces, hay que verla de manera circular y teniendo
siempre presente su experiencia personal acotada a una mirada interior, a
una vision del mundo muy particular e influida por una concepcién ilustrada
que crey6 en la razon y en el progreso y determiné el final de la idea de
belleza absoluta al mezclar experiencia estética e histdrica: el arte para
Juan José Narbén no fue sino un cruce de caminos entre la actualidad que
le tocd vivir y el horizonte que se imagind.

Todo esto nos conduce a tratar su figura desde la idea del cono-
cimiento del arte, que no siempre coincide con el de la propia realidad, y
hace que distingamos entre expresién y representacion y no apliquemos
una «definicion cerrada de lo artistico» que excluya del dmbito plastico
ciertas técnicas empleadas por Juan José Narbon. El anélisis, cifiéndonos
ala propuesta de José Garcia Leal, ha de ser abierto y en él han de confluir
sus vivencias, la expresion, la comunicacion y las propiedades estéticas
para concluir en una representacion artistica donde si cabe la imaginacion
entre tanta realidad como destilan sus obras?.

Por eso en sus creaciones existe una dicotomia entre la palabray el
discurso pictdrico, una disociacion entre la realidad y el deseo que le permitid
soltar riendas a la imaginacion. Sin embargo, hay que apuntar, siguiendo el
discurso de Jules Laforgue, que para él sélo existid una arte que buscé la
innovacion permanentemente, y el inconsciente, la fuerza psiquica, fue el
generador y el motor de su arte: «I'art est tout, du droit divin de I'inconscien-
ce; apres lui, le déluge !»*. Esto es, aquello que transcribe directamente su
experiencia:

2 Expresion que significa «a la manera de los geémetras», «al modo geométrico» o siguiendo el

«orden de los geémetras» (ordine geometrico).

GARCIA LEAL, J., Arte y conocimiento, Universidad de Granada, Granada, 1997.

4 LAFORGUE, J., «La lune est stérile», en Oeuvres complétes, Mercure de France, Paris, 1912, p.
255.
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...ese veneno vital de donde provienen no sélo el deseo y el
suefio sino también las producciones del consciente... las tur-
bulencias entranables... sobrevaloran lo visionario y extético...
se sumen y subsumen en su propio psiquismo procurando
penetrar hasta lo abisal. Aspiran a reinstalarse en esa matriz
originaria, acceder a la recdmara de los secretos, recuperar lo
pristino, lo potencial, recobrar la naturaleza perdida. Anticipan
asi el primitivismo y el ilogicismo de la vanguardia...

En Juan José Narbdn converge y diverge la Historia, no hay uni-
formidad en sus inercias y ello se nota en toda su trayectoria®. De ahi
que hayamos optado por esta metodologia en el momento que iniciamos
el estudio de su obra.

Alo largo de este ensayo tomaremos la Historia del Arte como
disciplina, como orden en su discurso, intentando ver de manera ar-
queoldgica su trayectoria y no dejando de lado aquella perspectiva
humanista que tanto defendié Erwin Panofsky. Pero sobrepasando esta
metodologia, en la obra de Juan José Narbdn hay que ver la nocion de
historicidad, interrogarla para desentrafiar la complejidad y la sobre-
determinacion de sus imagenes en sus tiempos de creacion y donde
invencion, metéafora y realidad se yuxtaponen. Ello conlleva el que poda-
mos analizar una obra tan dindmica como la suya y, a la par, entenderla
en toda su dimensidn. Se trata, asi, de verla como una historia social
que recurre a las formas plasticas y las transforma perpetuamente. A
Juan José Narbon hemos de abordarle desde la memoria, no desde el
contexto como tal, ya que sus creaciones se inician con una idea y ter-
minan con una configuracién diferente: las imagenes a las que recurre
contienen muchos estratos de esa memoria. Y de ahi que su pintura se
debata entre la forma y lo informe, que sea una lucha entre ambos con
el fin de inventar nuevos espacios y de reconfigurar las obras, de crear
un segundo orden de realidad que abarca no sdlo a su experiencia sino
a su vision interior. Puede decirse que toda su produccién atiende a
una doble mirada, la externa, la que se ve, y la de la memoria, donde
esta el origen, desbordando con estas argumentaciones los limites de
la imaginacion y los del propio arte, sin olvidar ese viso antropolégico
que imprime a todos sus procesos plasticos:

...no seria justo hablar en la obra de Narbén de un mundo repetitivo, ni
de un mundo de grandes saltos y rupturas, sino mas bien hay que hablar
de un viaje por el interior, que comienza con un grito neoexpresionista
que recorre la mayor parte de su obra y se adentra en los Ultimos tra-
bajos, en lo que yo llamo esencialismo mistico. Camino dificil y solitario
que no siempre ha sido comprendido®.

5 YURKIEVICH, S., La movediza modernidad, Taurus, Madrid, 1996, pp. 11-46.
6 GONZALEZ JAVIER, J., «A la memoria de Juan José Narb6n», en Piedras con raices, nim. 10,
verano, 2005.
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Franz Kline, artista estadounidense
que abrid las puertas al expresionismo
abstracto.



Juan Caldera, EI Mercado de Plasencia,
cuadro con el quedé en segundo lugar en
la Exposicién Nacional de Bellas Artes
en Madrid, 1926.

Aclarado los términos que se van a regir esta investiga-
cion, pude decirse que la obra de Juan José Narbdn hoy hemos de
entenderla como una reflexion de lo cotidiano, donde se mezcla
lo atdvico con sus vivencias y se nos presenta en sus creaciones
como si se tratara de una tipologia relacionada con su entorno
inmediato. Este andlisis, tamizado y depurado a lo largo del tiem-
po, ha hecho que su trayectoria nos sitle, en primer lugar, ante el
academicismo, dentro de esos limites estrechos que el momento
histérico impuso, con claras influencias de Francisco de Zurbaran
en sus personajes, en cierta idea metafisica cuando recurre a «un mayor
simplismo»’ en sus naturalezas muertas o, incluso, en las figuras humanas;
una influencia transmitida a través de sus primeros maestros y a través
de los copistas del Museo del Prado. En los primeros afios de la década
de los setenta la critica y la didactica irrumpen en su idea artistica, pero
partir de 1974 la obra, desde el punto de vista formal, se hace compleja:
lo feo y las deformaciones se alejan del costumbrismo, de la idealizacion
de Adelardo Covarsi, Juan Caldera, Eugenio Hermoso y de su gran maestro
y amigo Eulogio Blasco. La realidad que refleja en este momento se torna
mas dura y las calidades con las que dota a los cuadros se mueven entre
colores grises y marrones. La figuracion va dejando lugar a una obra mas
conceptual, da paso a un cambio de rumbo que hace posible el que coha-
biten los elementos perfectamente identificables con la abstraccién y abre
la senda a una Espafia que se aleja de aquellos canones de posguerra. Y a
ello ha de sumarse cierto onirismo revestido de una traza eminentemente
gestual. Un periodo en el que se dilucida la influencia clara de la Action
painting, de Willem De Kooming, Jackson Pollock y Franz Kline, quienes le
aportaron el gesto, la manera y la materia, de Antoni Tapies y el empleo de
arenas, tierras y ocres y de Hans Hartung y del informalismo europeo, con
Jean Fautriera a la cabeza, y el recurrir a esas lineas que otorgan cierta
visceralidad a sus cuadros, a la par que recoge ese caracter propio que
algo tiene de interpretacion caligrafica.

La adquisicién paulatina de un lenguaje es la que marca el inicio
de su etapa experimental; tanteos que no sélo se refieren a las tensiones
cromaticas espaciales que si tomaron protagonismo, sino también a la
incorporacion a aquellos que abogaron por la disolucién de barreras entre
la alta y baja cultura o diversos aspectos que plantean las teorias sobre las
imagenes, tomadas en este caso como un espacio adecuado para el com-
bate, en la linea de los conceptuales centroeuropeos donde la huella de
Wolf Vostell esta presente. Este breve periodo dio pie de nuevo, al mediar
los afos ochenta, a una figuracién cargada de expresionismo, haciendo
hincapié en el simbolo con el tnico objetivo de entrelazar lo social con
lo rural en «un medio fisico distorsionado, aplastante, pero intimamente
unido al campesino»®. Juan José Narbdn crea acorde con los tiempos sin

7 ALVAREZ VILLAR, J., «Arte», en Extremadura, Editorial Noguer-Fundacion Juan March, Vitoria,
1979, p. 315.
8 LOZANO BARTOLOZZI, M. M., «El lenguaje plastico de Juan José Narbdn», en Juan José Narbon
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olvidar que tiene memoria, y se convierte en una referencia obligada para
la generacion de artistas extremefio que le siguié, aportando, a la vez,
como resefaron los jovenes pintores espafioles, seriedad, estimulacion,
contundencia, vanguardismo, personalidad y perspectiva de futuro.

La figuracidn, en este sentido, debe tomarse en su idea plastica
como un apunte y no como un efecto, a pesar de en esa sobredetermi-
nacién apuntada que tiene un resultado (nico en su obra. Forma parte
de aquellos debates enardecidos que se dieron sobre la desaparicion de
la alta y la baja cultura, ya mencionada, y la necesidad de caminar hacia
obras ejecutadas de manera desinhibida, donde la imagen no era mas
que un campo de batalla. El colorido de esta época es mas fuerte, las
obras son mas liricas y los formatos se agrandan a partir de 1982. Es
el momento en que la obra de Juan José Narbdn parece integrarse en la
opcion figurativa que se dio en el arte espaiiol, influido por las corrientes
europea de la transvanguardia o la subjetividad como valor importante en
la composicién, del neoexpresionismo aleman y esa mezcla de gesto, cro-
matismo y sobriedad, de los anacronistas italianos donde la caricatura y la
ironia estan muy presentes 0, mas alla, de los realistas norteamericanos
o el interés por reflejar en las obras aquello que es cercano. Pero, paradd-
jicamente, en el exterior la mayor parte de los paises de nuestro entorno
trataban de mirase a si mismo de manera diacrénica, aqui intentabamos
homologarnos con ellos. Rafael Agredano afirmaba a este respecto que
habia que abrir las ventanas para que entrara la contaminacion artistica,
para congeniar el internacionalismo con el localismo®: «las obras visibles,

1970-1989, ERE, Mérida, 1989, p. 51.
9 AGREDANO, R., «Titanlux y Moralidad», en Figura, nim. 0, Sevilla, 1983.
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Juan José Narbdn, Rama, 1986.



Juan José Narbdn con Valentin Cintas,
Fernando Carbajal, Hilario Bravo, Javier
Fernéndez de Molina y Carlos Pazos a
principios de los afios noventa.

El Cine Norba de Céceres en los afios
sesenta.
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segln la critica lo vio al finalizar los afios ochenta, sustituyen a la
totalidad de la realidad artistica, cristalizdndose en una aparente
solidez impenetrable y, lo que es peor, ejemplar. Una metonimia
perfecta»'®, Mar Villaespesa habla de «adopcion autocomplaciente
de modelos ajenos... de imitar a quien va primero en la carrera»'!,

Sin embargo, al mediar la década, en la pintura de Juan
José Narbon se advierte una tendencia a recrear visiones utépi-
cas no exenta de lirismo y esquematismo. Asi, a partir de 1985
establece de nuevo el contacto con la Naturaleza y las obras se
vuelven mas poética, dando mayor relevancia al espacio y a las
sensaciones, olvidandose un tanto de las texturas. El dibujo se
fue imponiendo en todas sus creaciones llegando a ser una de
sus preocupaciones. El trazo pasa ser esencial, el dibujo es como
«un diario grafico que nos muestra, de forma fragmentaria, su
pensamiento interior... como novedades aparece el vacio... [y] el
grito neoexpresionista de los comienzos [se convierte] en un grito
de soledad»'2. Como sefiala el poeta Orlando Jimeno-Grendi al
hablar de Vicente Huidobro, traduce su blisqueda «por una actitud
ambivalente; o toma distancia frente a la lengua y la ve al derecho y al re-
vés, o desciende a la materia misma del idioma, a su substancia onirica y
material, savia y sangre de la raiz nutricia de las palabras»'®. Esa blsqueda
incesante tiene ese caracter ambiguo, acentuado en sus Gltimas etapas
donde su visceralidad se hace mas palpable, donde la imagen creada
proviene de situaciones creadas y se convierte en un concepto creado.
El resultado final no tiene que parecerse ni a la realidad ni al hecho que
provoco su realizacion, sélo busca un significado sustancial, otra realidad
desprendida de su propia existencia a la que afiade la palabra que, a
veces, actla en sus obras de manera independiente y puede tener o no
un cardacter ideoldgico.

Sin embargo, toda esta trayectoria requiere, sin lugar a dudasy a
pesar de establecer una metodologia no ajustada a los tiempos, entendi-
dos en su acepcion cronoldgica, recurrir al contexto para desvelar la figura
de Juan José Narbdn en toda su dimensién. Por ello, hacer un recorrido por
la Extremadura artistica en tiempos de Juan José Narbdn es una tarea cuya
complejidad es manifiesta. Y lo es dada la situacion periférica y marginal,
una constante en el desarrollo estético contemporaneo de la region que le
acogid al finalizar la guerra civil. Una situacién que ha corrido pareja a la
pervivencia de la agricultura tradicional, a la escasa industrializacién del
territorio, a las desigualdades sociales, a un perfil bajo en su demografia y
ala permanencia de una ideologia concreta derivada de estas condiciones
dentro de un ambiente concreto, el medio rural.

10 MAURI, A., «Espafia. La pintura y la generacion de los afios 80», en Arena, nim. 1, febrero, 1989.

11 VILLAESPESA, M., «Sindrome de mayoria absoluta», en Arena, nim. 1, febrero, 1989.

12 GONZALEZ JAVIER, J., «A la memoria de Juan José Narbén», opus cit.

13 JIMENO-GRENDI, 0., «Vicente Huidobro o la poética del fénix de Paris: el Creacionismo», en
Escritores de América Latina en Paris, Instituto Cervantes, Paris, 2006, p. 63.

Hasta mediados de los afios setenta, mucho después
que Juan José Narbdn diera sus primeros pasos en el en el mun-
do de la pintura, puede afirmarse que el panorama artistico en
Extremadura estuvo limitado a un reducido nimero de exposicio-
nes individuales que apenas tuvieron trascendencia en la opinién
plblica. El letargo en el que ha estado sumida la regién ha sido
fruto de esa situacion periférica fuera de cualquier circuito que a lo
largo de muchas décadas ha intentado buscar su propio espacio,
incluso en la didspora de los artistas. Gran parte de las manifesta-
ciones estuvo encuadrada en gustos localistas que eclipsaron, de
una forma u otra, la renovacion plastica y no permitieron el paso a
lo que puede entenderse por contemporaneidad. Indudablemente
hubo excepciones, como la de Wolf Vostell y sus creaciones rom-
pedoras. No cabe duda que este panorama estuvo determinado
por la falta de medios, la pervivencia de actitudes contrarias a los
principios de las vanguardias y el profundo aislamiento cultural en

el que se vieron inmersas partes de Espafia. S6lo con la muerte g

del General Francisco Franco, y dentro de un clima democratico,
se dieron las condiciones para emprender un proceso de normalizacion
artistica que también llegd a Extremadura.

Hoy, mas de cincuenta afios después de aquel incidente, puede
decirse que los avances han sido considerables, aunque los estudios sigan
siendo parciales y monopolizados. Pero la figura de Juan José Narbén abre
una brecha en lo mas profundo de Extremadura para adentrarnos ese aza-
roso panorama plastico, dejando a un lado momentos «fluctuantes y etapas
de fragmentacién» para ir consolidando un cierto «avance experimental»
encaminado a la innovacion estética'. Para valorar la evolucion del arte en
Extremadura en ese periodo indudablemente ha de verse en un contexto,
dentro un recorrido por los acontecimientos que se han sucedido en Espa-
fia para que el término de renovacion y de modernidad haya calado en la
sociedad. Un recorrido que va desde las posturas academicistas acogidas
por el franquismo tras la contienda civil hasta las morales colectivas de
los afios cincuenta, o desde la internacionalizacién del arte espafol mas
alla de nuestras fronteras, cuando el régimen apoyaba otra postura bien
diferente en el interior, hasta el inicio de los afios eclécticos al término de
la década los setenta, el triunfo de la pintura en la siguiente década el
mestizaje finisecular o la irrupcién de las nuevas tecnologia en el imagen
plastica. Unos hechos que han marcado de una forma u otra las vicisitudes
por las que los artistas extremefios han pasado, dificiles de separarlas de
nuestra evolucién artistica.

Ello nos proporciona una base para poder entender el proceso
de modernizacion de esta sociedad y del arte. La realidad extremefia se
ha moldeado, desde el punto de vista estético, desde el costumbrismo, el

14 LOZANO BARTOLOZZI, M. M., «Extremadura y el arte contemporaneo», en Museo Extremefio e
Iberoamericano de Arte Contemporaneo, ERE, Salamanca, 1995, p. 153.
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paisaje, la critica social y el esteticismo, estableciéndose unos periodos
largos que nos hacen ver aquellos rasgos estructurales que van mas alla
de pequefias variaciones y mas alla de las modas impuestas!®. A lo largo
de la segunda década del siglo XX los esfuerzos de los artistas que vivian
en la periferia se sumaron para configurar una identidad como muchas
variables. Y se ha discurrido entre luces y sombras, con figuras claves
que han entretejido un entramado para construir el discurso del arte
contemporaneo en Extremadura, y en el que Juan José Narbén, junto con
los colectivos cacerefos, tienen un lugar de honor por haber puesto en
marcha ese proceso de modernizacion desde dentro.

Hechas estas salvedades, el ensayo se divide en tres grandes
apartados que atienden a ese contexto ya descrito, a la blsqueda de
unos principios artisticos que determinan una estética especulativa en
la que se da una extrafia relacién entre hombre y entorno, y, por Gltimo,
al desarrollo de su labor artistica con el objetivo de desentraiar toda
una trama compleja y hacer una lectura adecuada de la obra de Juan
José Narbdn desde sus afios de aprendizaje hasta ese esencialismo del
que hablan muchos de sus criticos. Para ello, se ha recurrido a diversas
fuentes, desglosando la investigacion en parcelas bien diferenciadas. La
primera atiende a toda la informacion obtenida directamente de aquellas
personas que han sido cruciales, de una forma u otra, en su trayectoria:
conversaciones y entrevistas con el propio artista desde finales de los
afios ochenta, con su entorno préximo y con aquellos que le han dedica-
do parte de su investigacién, sean historiadores, sean criticos de arte,
sean escritores o pensadores. En segundo lugar, esta labor investigadora
se han consultado distintos archivos con el fin de establecer un hilo
argumental, fijdndonos, especialmente, en sus textos, tomados como
auténticos manifiestos y, en consecuencia, como algo aparejado a todas
sus creaciones. Se ha completado estas pesquisas con estudios parciales
sobre las colecciones y el Museo Narbdn donde se exponen las diferentes
tendencias creativas por la que transitd y, a su vez, hace de inventario de
gran parte de la obra con el fin de racionalizar el trabajo.

Para finalizar, se ha recurrido a todos los estudios monograficos,
actas y ensayos relacionados con el contexto, la trayectoria y el trabajo
de Juan José Narbén. Los catalogos de exposiciones, toda la hemerogra-
fia relacionada con las publicaciones periddicas y sus declaraciones han
constituido un pilar basico a la hora de analizar sus principios estéticos y
su evolucion desde los planteamientos academicistas hasta la abstraccion.
Dentro de estas indagaciones, cabe destacar algunas referencias, como el
perfil que hace Manuel Vaz-Romero Nieto, las anotaciones y estudios de
los catalogos editados por el Museo de la Casa de los Caballos, la Junta de
Extremadura o Caja Extremadura. Referencias que han servido para poneren
pie su figura y que culminan con los escritos, personales o no, que figuran

15 MAINER, C., «La invencidn estética de la periferia», en Centro y Periferia. La modernizacion de
la pintura espafola, 1880-1918, Ambit, Barcelona, 1993, p. 28.

en el Juan José Narbon 1927-2005 donde se catalogan gran nimeros de
piezas pertenecientes a la Coleccion de la Caja de Extremadura.

Con todo el material recogido desde 1989, afio en el que se em-
prendié esta investigacion, se ha trazado el perfil de Juan José Narbén
tanto en esa blsqueda permanente que tuvo a lo largo de su vida como los
cambios de rumbo que fueron tomando sus creaciones. Es un estudio que él
mismo rechazd en ese afio, llevado por su ingenuidad, al creer que desde la
critica de arte se habia emprendido una monografia que seria presentada;
cuestién ésta que nunca sucedi6 en estos casi treinta afios. Pasado el
décimo aniversario de su muerte hemos decido que es el momento de dar
forma a una investigacién prolongada en el tiempo.

Del papel de estraza a...

_ La ciencia avanza. JComo?. jAb, Vds. sabrin. Yo creo adivinarlel POR QUE.

En Céceres no hay pape] de estraza n, por lo menos escasea, siendo ademas,
de ba}« cailuau En estas errcunsmms, tuve que buscarlo en Ma id.

ANTON MARTIN, cerca del Metro, fres tiendas de venta de carlona;z wna al
Iadn de la otra,

~ Penetro, pregunto, me tlm:ﬂa_ Tamhizn de hajishna calidad: es-
cudlido, escurridizo; lejos de texturas absorbentes en el amor al tacty que recuer-
den el sufrido TRABA|O...

" No lo compré. Des entre_ruidos_estridentes por la_gran urbe, me
acordé de mis roncus disemlnanne, de mis pulmones infantiles, de las CATAPLAS-
MAS gue mi madre ba sobre el pecho de nifo chico qne era

Pasaron unos de artistica; a mi Iado u
aspecto de bﬂliel’a pasl.eleta ﬂﬂﬂ&mfa ‘madrilefia antigua.

7 LEnsé'l!me ias Iml:de]._as de cartan! (Jruem'l al denﬁ:ldmﬂz P
iB: de cartonl

seﬂ.ur.l gorda con

,Ldmn? dllc pnla mis.

lamds habiu visto tal Oividé el papel de esiraza, y no por des-
amor, Ias CATAPLASMAS, etc. Las pastelerias, por necesidad las ocultan colocan-

do encima el dulce manjar.

= ¢Por qué -pensé- la gente se come los puwzs y tira las bandejas de rxrtén
con cenefas troqueladas?

Mi cabeza olvidd los ruidos de automdviles mecdnicos y se llend de sonidos

T dos de ded

BANDE]&S DE CARTON aum'tes de gluco-

sas que besan al aire en gir ndo a las moscas. Bandejas para
servir Ia tierra hrugm para seryir al (albfm de encina, a extremenios aquelarres
de brujas |gnuradas. a tizas blancas hacia la libertad.

- For eso me permito asegurarles: yo s¢ por qué Ia Ciencia avanza.
_ PORLOS PASTELES.

Cceres, 15 de Junio de 1082,

L NARBON _

23

Juan José Narbdn, Del papel de estraza a...,
15 de junio de1982.



Juan José Narbén, Don Cateto, 1975.

2. UN VIAJE DE IDA'Y VUELTA:
EL CONTEXTO

a Espaiia de los afios cuarenta estuvo sometida a una mo-
dificacion estructural que afectd a la base del propio Estado
para acomodarse a la nueva situacion, apuntalandose en
la década de los cincuenta a través de una politica exterior y otra eco-
némica que exigio la inclusion de nuestro pais en el dmbito occidental.
Fue un tiempo que cerrd la edad de plata con los exilios y el desmarque
de la tradicion liberal ligada a la idea integral del individuo, al debate
0 a la reflexién, dandose paso a los valores de la patria, la religion o el
imperio con ese sentido que se tuvo sobre la «Hispanidad». Esta etapa
estuvo, asimismo, determinada por un Estado burocratizado y censor,
que sblo a partir de 1945y 1946 abri6 ciertas expectativas con los con-
tactos que las revistas indice, con un caracter politico y cultural,
o insula, esencialmente literaria, propiciaron al hacerse oir en
el exterior, con el claro objetivo de insuflar aire a una atmésfera
cultural asfixiante'®, repleta de incertidumbres, silencios, temores
y muerte. Desde 1947 se inicié una politica mas matizada y apo-
yada, fundamentalmente, en la diplomacia. Los resultados fueron
inmediatos en 1948 con la reapertura de la frontera francesa, el
apoyo portugués para incluir a Espafa en la C.E.E.C. (que no se
admitié) y el incremento de las gestiones con Estados Unidos.
En esta Espaiia a caballo entre los afios treinta y los afios
cuarenta se produjo en el terreno de la plastica un enfrentamiento
entre los defensores de un arte vanguardista y los academicistas.
Evidentemente, éstos aprovechando la autarquia econémica y la
cultural dominaron la situacién. Se ampararon en su preponderan-
cia y los privilegios dados por el régimen franquista. De esta forma,
al igual que ltalia o Alemania, se alenté un arte de inspiracién
autdctona en el que recald el triunfalismo y la grandilocuencia de
un estado militarizado con el fin de consolidar la idea nacional
que se tenia de Espafia y su proyeccion en la denominada poli-
tica de la Hispanidad. Una proyeccion exterior que tuvo que incluir en

; Enrique Pérez Comendador trabajando en el
sus planes algunos postulados vanguardistas, contando siempre con la  relieve para el monumento a Hemando Soto

animadversion de los sectores conservadores al acusarlos de extranjeros ~ ©" Badajozen 1960.

y al difundir su animo de empafiar la imagen espafiola con el contagio de ;. Gutiérrez Solana con su hermano Manuel
formas nada ortodoxas. y el critico Manuel Sanchez Camargo en 1945,

Los vanguardistas estuvieron mal vistos, siempre bajo sospecha
y ligados a una revolucién'” que aparentemente no volveria a repetirse.
Practicamente, después de 1940 desaparecio de Espaia el arte renova-

Nicolas de Staél, Estude de paysage, 1952.

16 DIAZ, E., Pensamiento espafiol en la era de Franco (1939-1975), Tecnos, Madrid, 1983, p. 45.
17 VAZQUEZ DE PARGA, A., «Del surrealismo al informalismo», en Arte en los afios cincuenta,
Comunidad de Madrid, Madrid, 1994, p. 13-14.
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dor, dominando la tendencia académica apoyada por el estamento
oficial. La pérdida de esta senda, la represion, la censura, la muer-
te de algunos protagonistas y el exilio, incluido el interior, contri-
buyeron de manera especial a la perpetuacion de un arte retérico,
ligado a lo monumental y a lo dramatico'®. Se despejo el camino
al academicismo y al nacionalismo, aunque los precedentes de
los grupos Pértico y Dau al Set (Altamira fue mas un proyecto
que una realidad) sentaron las bases de un renacimiento que no
obtendria sus frutos hasta iniciarse la década de los cincuenta®.

Por estos derroteros discurrié el gusto oficial, entre la
afioranza y el amparo del poder?. Este hecho conllevé aparejado
una larga némina de artistas-maestros, como son los casos de
Eugenio Hermoso y Enrique Pérez Comendador, que controlaron
fehacientemente, entre otras cuestiones, las Exposiciones Nacio-
nales de Bellas Artes®! y se empefiaron en hacer del academicismo
un manual a seguir para solucionar los problemas que planteaba
la labor artistica sin el menor aprecio a la idea de renovacion o
modernizacion del arte.

En este sentido, durante los afios de posguerra fue dificil
salir de esta situacion al no existir casi ni influencias ni contactos
con el exterior. Muchos creadores se trasladaron a Paris en busca
de ese panorama variado y complejo que se dio en 1940y, sobre
todo, después de 1945. Pero también existieron caminos dentro
de la renovacién del estilo y de las formas en Catalufia. Basta
citar los llamados Evolucionistas que se opusieron a la retérica
dorsiana y al ideario «mediterraneista», a su idealismo y a su
orden. Y, a todas luces, hay que sumar la figura de Pablo Picasso
durante esta dificil época puesto que imprimié a sus obras un aire
con un acento trascendental que condujo al arte hacia posturas
mas conceptuales alejadas de la pura imitacion. Y, asimismo,
las Exposiciones de Primavera al Aire Libre, al iniciarse la década de los
cincuenta, apoyadas por Manuel Sanchez Camargo, como verdaderos
actos de auténtica valentia??. Pero los artistas que vivieron en estas
condiciones adversas en Espafia, a veces, sélo tuvieron la salida de la

18 BOZAL, V., Antes del informalismo, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Ministerio de
Cultura, Madrid, 1996, pp. 13-43.

19 La incorporacién a mediados de la década de las galerias Estilo, Clan o Buccholz a lo que
Eugenio D'Ors llamd «arte nuevo» formé parte de este renacimiento artistico. Un arte defendido
por el propio D'Ors desde que fue sustituido por el Marqués de Lozoya en la Direccién General a
través de la «<Academia Breve de Critica de Arte» (junto a Enrique Azcoaga, Luis Felipe Vivanco,
José Camon Aznar, Carlos Blanco Soler...). En su cabeza estuvo la intencién de salir del ambiente
anquilosado en el que estaba sumergido arte, el de las Exposiciones Nacionales. En el «Salén
de los Once» cupieron concepciones cubistas, surrealistas, naturalistas o abstractas.

20 CABANAS BRAVO, M., «El ideal del Siglo de Oro en la politica artistica de posguerra y su crisis
hacia 1950», en V Jornadas de Arte, CSIC, Madrid, 1991, p. 441y ss.

21 Es interesante consultar PANTORBA, B. de., Historia y critica de las Exposiciones Nacionales
de Bellas Artes, Gréficas Nebrija, Madrid, 1948.

22 Para este tema es conveniente ver los folletos editados en mayo de 1953 y mayo de 1954 con
motivo de la Primera y Segunda Exposiciones de Primavera al Aire Libre. COBOS, A., Jévenes
artistas exponen sus obras al aire libre». en Diario Ya, 18-V-1953.

Academia de Espafia en Roma. Esto es, la estricta tradicion renacentista
y neoclasica muy alejada de ese «otro realismo» que existié al margen
de los canales oficiales?. Pero esto origind cierta divergencia entre los
conceptos de «clasicismo» y «academicismo», confundidos generalmente
por «camuflarse» mutuamente. Y, a la par, el apoyo oficial se canalizé
hacia los artistas més ortodoxos, como es fue el caso de Juan de Avalos,
olvidandose de las posturas mas creativas sostenidas por pintores como
Ignacio Zuloaga, Daniel Vazquez Diaz, Juan Manuel Diaz Caneja, Godofredo
Ortega Mufioz, o posturas mas imaginativas y revolucionarias, como las de
Angel Ferrant o Jorge Oteiza. Ese ambiente confuso, esa etapa transitiva
sirvio, en definitiva, para enfrentar a los defensores de un realismo sin
limites y los que se empefiaron en liberarse de las formas.

Con estas disquisiciones se abrieron los afios cincuenta, dando
paso al «segundo franquismo» con una reorganizacion politica que puso
en marcha el desarrollo econémico y las transformaciones sociales del
siguiente decenio. En la politica cultural se dio un giro sustancial con el
cambio de gobierno el 18 julio de 1951. Este ajuste ministerial deparé
una actitud aperturista de la mano de Joaquin Ruiz Giménez, quien entre
1951 y 1956, ayudado por su colega de Asuntos Exteriores, Alberto Martin
Artajo, retir6 el proteccionismo a los académicos?* para intentar reestruc-
turar el panorama plastico espafol, muy maltrecho y deshilachado tras
la contienda civil, la autarquia, el aislacionismo y la represion. Los afios
cincuenta fueron de renovacion, aunque fuese en circulos cefiidos en las
grandes ciudades, extremadamente reducidos y ajenos a una sociedad
postergada.

En estos afios se produjo la apertura institucional y en este dlti-
mo afo se publicaron las ponencias del Congreso de Santander,
«Problemas del arte abstracto», y se celebrd en Valencia el «Primer
Salén Nacional de Arte No Figurativo. Asi, el informalismo espafiol
obtuvo su reconocimiento internacional y el régimen se «compro-
metidé» con la vanguardia, sin que por ello no hubiese artistas
oportunistas. En este nuevo clima, con la nueva reglamentacion
que se aprobo para llevar a cabo la « Bienal Hispanoamericana»
se dio un paso importante para deshacer el feudo de los artistas
adeptos al régimen que controlaban a los jurados. Ello determind
una apertura decidida y firme hacia la renovacion del arte?. Esto, acom-
pafiado del cese de Marqués de Lozoya como Director General de Bellas
Artes, no se hizo de forma gratuita puesto que las protestas, al frente
de Director del Museo del Prado, Fernando Alvarez de Sotomayor, no se

23 ALIX, J., «Lavia de la realidad en la escultura del siglo XX», en Rumbos de la escultura espaiola
en el siglo XX, Fundacién Santander Central Hispano, Ediciones del Umbral, Madrid, 2001, pp.
188-195.

24 RUIZ GIMENEZ, J., «Arte y politica», en Cuadernos Hispanoamericanos, niim. 26, febrero, 1952,
pp. 162-165.

25 FARALDO, R., «La Exposicién Nacional y una nueva norma de arte», en Revista Goya, nim. 1, 1954;
FARALDO, R., «<En pleno fervor abstracto», en Diario Ya, Madrid, 18-XI-1958, admite el cosmopoli-
tismo y la apertura de mercado a partir de su animadversion a la abstraccion.
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hicieron esperar?. Y eso a pesar que desde 1948, un tiempo dificil
para el academicismo por la aparicién de un grupo de jévenes uni-
dos y luchadores, en la Escuela de Altamira y la Primera Semana
Internacional de Arte Contemporaneo de Santillana del Mar, en los
Ciclos de Arte Experimental o en la formacion del grupo Pértico
y de Dau al Set, se inicié un periodo de tanteos que terminé con
el desfase espafiol. El panorama nacional comenzaba a moverse
hacia una etapa ecléctica conectado con Europa.

En la Extremadura de posguerra, la tonica, tras la guerra
civil, estuvo marcada por la indiferencia y por la perpetuacion de
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®Los afios cimcuenta: la
generacion abstracta

aquellos maestros que ejercieron su oficio antes del conflicto. El
panorama empobrecido sélo se nutrié de exposiciones de escasa
calidad promovidas por asociaciones, casinos, ateneos o socieda-
des, alentadas por una critica no especializada, ajena cualquier
movimiento renovador y enfrascada en el costumbrismo de Ade-
lardo Covarsi, Eugenio Hermoso o en el naturalismo del escultor
Aurelio Cabrera Gallardo. En 1951, con la muerte de Adelardo Co-
varsi, Badajoz, no obstante, contaba con un grupo de intelectuales
con «notable solvencia», y en Caceres se agrupaban en torno a la
revista Alcéntara, fundada en 1945%". Pero no deja ser significativo
el hecho de que 1957, cuando Godofredo Ortega Mufioz expuso en
la region, su pintura se interpretdé como un hito revolucionario. Se
pasé de una realidad falseada a representar la dureza del medio,
de seguir la linea costumbrista a reflejar lo esencial, de salir de
Extremadura para formarse. Fueron los afios copados por la pre-

Catalogo de la XXVIII edicién de la Bienal
de Venecia, 1956.

Critica de arte en el Diario Pueblo, 1968.

sencia de Juan de Avalos, Bonifacio Lazaro, Juan Barjola, Francisco
Pedraja, Julidn Pérez Mufioz y Antonio Vaquero Poblador, artistas nacidos
en la década de los veinte o principios de los afios treinta, a excepcion de
Bonifacio Lazaro. Sin embargo, el costumbrismo siguié siendo aceptado
de manera incondicional, tomandose como una «referencia inmovilista
del arte auténtico frente a las tendencias contemporaneas... en contra
de todo criterio de valoracién histdrica, como la expresion mas genuina
de los paisajes y las gentes de la verdadera Extremadura»?,

Se tuvo que esperar algunos afios mas, pero el deseo de conocer,
de viajar y tener contacto con las vanguardias existié dentro de una reali-
dad admitida, como era el franquismo. De este modo, mientras Godofredo

26 Los articulos 6 y 16 del borrador de los Estatutos que rigieron la | Bienal Hispanoamericana
contribuyeron de manera especial a crear el descontento entre los artistas academicistas por
primar a los «conceptos estéticos actuales» y prohibir la participacion de los artistas en los
Jurados y en la Junta Organizadora. Véase «Una Bienal de Arte Hispanoamericano en Madrid.
Los Estatutos que regiran la Bienal», Correo Literario, nim. 11, Madrid, 10 de noviembre de
1950. Este proyecto se rectificé en el mismo mes de noviembre mediante una nota aparecida
en el nimero 12 de la revista Correo Literario.

27 NICOLAS BLANCO, R., «Ortega Mufioz desde Extremadura» en Ortega Mufioz, MEIAC, Badajoz,
2000, p. 334. Cita a Francisco Vaca Morales, Fernando Pérez Marqués, Antonio Zoido, Julio
Cienfuegos y Ricardo Carapeto Burgos, Tomas Martin Gil, Frenando Bravo, José Canal Rosado
o0 Jesus Valhondo.

28 FRANCO, A., «Entre el regionalismo y la critica de la realidad», en Pintores extremefos, Conse-
jeria de Educacién y Cultura, Badajoz, 1985., p.6.

Ortega Mufoz formaba parte del arte de posguerra, Juan Barjola
definia su trabajo dentro de la figuracion espafiola comprometida,
Francisco Pedraja se alejaba del costumbrismo mas rancio y Juan
José Narbén vio en Madrid una posibilidad de conocer otras vias;
un viaje que adquirié importancia histérica por iniciarse con él la
renovacion desde dentro. Hay que, no obstante, mencionar a Luis
Alvarez Lencero y su responsabilidad personal al hacer de sus
obras una denuncia de la injusticia social; a f\ngel Duarte que ya
habia abandonado la pintura de paisajes y hacia 1954 se exili6
para iniciar su aventura normativa en Paris, a Wolf Vostell que dio
un giro sustancial en su obra con la serie Guadalupe y, sobre todo,
con la de Transmigracion, con consecuencias importantes para
Extremadura. Estos dos (ltimos artistas encarnaron, uno desde
fuera y otro desde dentro, la transicién hacia nuevos conceptos
plasticos, justo en el momento que se producia el cambio politico
en Espafia?®. Sus dos nombres deben, pues, se analizados dentro
de los limites que se dieron en la sociedad espafiola.

En la década de los sesenta, volviendo al panorama na-
cional, la economia espafiola se encontré inmersa en un proceso
de racionalizacion que arrancé del Plan de Estabilizacién de 1959; las
relaciones internacionales fueron fluidas y los contactos con el exterior
se acentuaron a tenor del turismo y la emigracion. El franquismo inicid
la senda de la liberalizacion y, en consecuencia, se puso en marcha su
lenta descomposicién. Fueron los afios dorados del régimen en los que
el gran dinamismo dio paso a una sociedad industrial mas secularizada.
El problema, a principios de los afios sesenta, se centrd, exclusivamente,
en el dmbito de la plastica al eterno debate entre figuracion y abstrac-
cion. Ese (ltimo paso supuso la casi liquidacién de ciertos valores y de
determinadas estructuras que habian ostentado la primacia en el terreno
artistico y que dejaron de tener protagonismo, abriéndose un periodo
de crisis para la estética de corte clasicista en manos de «generaciones
destructivas [que adoraban] el becerro de oro» [de la renovacién mientras]
los jardines de Iberia se agostaban»*C.

A lo largo de este periodo se consolidaron las vanguardias
emergentes de los afos cincuenta, siendo una etapa testimonial cuyo
valor reside en ese clima revolucionario que se respird, reconocido con
la inauguracion de la Galeria Juana Mordd en 1964 o la apertura del
Museo Abstracto Espafiol de Cuenca en 1966. Con estos dos ejemplos,
se volvid a asociar al arte pujante con las posturas politicas progresistas,
basandose en un compromiso estrictamente moral. Asi, tras la crisis

29 CANO RAMOS, J., La pintura del siglo XX en Extremadura: de la tradicion a la renovacién (1880-
2007), Fundarte, Badajoz, 2009, pp. 76-84.

30 LAFUENTE FERRARI, E., En memoria de Eugenio Hermoso, Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, Madrid, 1964, pp. 24-27. Estas afirmaciones son mds que suficientes para ver
cémo la defensa de ciertos artistas fue vana al no poder sostenerse en el tiempo. No obstante,
ha de afadirse que Enrique Lafuente Ferrari fue un freno para el academicismo que se dio al
finalizar los afos cuarenta y principio de la década de los cincuenta.

29

Museo de Arte Abstracto Espafiol de Cuenca.

Juan Antonio Aguirre, Guillermo Pérez Villalta,
Alfonso Albacete, Fernando Huici, Manolo
Quejido, Carlos Franco, Mariano Navarro y
Luis Gordillo, en 2001.

Angel Duarte, El dngel, detalle, 1954,
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La Marcha Verde, invasién marroqui del
Sahara espafiol, iniciada el 6 de noviembre
de 1975.

Cuadernos para el Didlogo, nim. 1, 1963.
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del informalismo, se abrieron tres grandes frentes. En primer
lugar, la reaccidn figurativa con sus vertientes realista, expre-
sionista y pop®. En este apartado, la nueva figuracion englobd
parte de los academicismos y parte de los ex-informalistas con
matizaciones tan significativas, como el de la cotidianeidad de
Antonio Lépez, el planteamiento mas combativo y politico, como
el del Equipo Crdnica o del Equipo Realidad®?, o el perfil mas
agresivo del Grupo Hondo. En segundo lugar, dentro del arte
normativo con sus principios sobre la objetividad, la utopia social
y la aplicacion de la geometria y de la tecnologia, destacaron el grupo
Parpall6 o el Equipo 57 al ser sus maximos exponentes. Finalmente, hay
que resefar el eclecticismo que albergaron, a partir de 1967 y desde
la Direccion General de Juventud, los artistas de «Nueva Generacion»
con el irremplazable José Antonio Aguirre. También tuvo importancia la
provocacion de ZAJ, la introduccion del arte minimal y la culminacion de
toda una época, en un medio mucho mas conceptual, en los Encuentros
de Pamplona en 1972.

Los afios setenta fueron los de la descomposicion del régimen
franquista, fue una década de introspeccion en el sentido mas amplio que
podamos hallar. Esta década estuvo determinada por el endurecimiento y
la represion que desencadend el proceso de Burgos, lo que supuso abrir
un frente con la Iglesia y con la propia sociedad espafiola y la europea.
Se configurd definitivamente una sociedad industrial que reestructurd
de arriba abajo todos los sistemas politicos, sociales y econémicos. La
muerte del General Francisco Franco cerré la crisis de la dictadura a
pesar de que Arias Navarro intenté abrir el sistema politico, pero ante el
fracaso de los estatutos de asociaciones se produjo un repliegue politico
que origind una serie de movilizaciones, mezcladas con el problema del
Sahara y la crisis del petrdleo. En 1976 se inici6 el proceso de la transicion
politica hacia una democracia, se negociaron acuerdos en los pactos de
la Moncloa y se aprob6 la Constitucion de 1978. Esta nueva situacion
vino acompafada por el compromiso de los intelectuales. El pensamiento
liberal y la tradicion orteguiana hicieron perder la batalla de las ideas al
franquismo. El experimentalismo, la voluntad renovadora y la liberacién
de procedimientos dibujaron una cultura mas progresista que tomo el
relevo a otra ya degradada. Se recuperd de este modo el discurso de
la modernidad avalado por el resurgimiento de la pluralidad de Espana.

Este panorama tan heterogéneo se resumi6 en la década que va
desde la Bienal de Venecia de 1964, en la que se consagré el arte pop
con el fin de romper las rigidas fronteras entre la alta y la baja cultura®®y
la Bienal de Venecia de 1976 con la presentacion de Espafa, vanguardia

31 Cabe destacar el «realismo madrilefio», el «realismo sevillano» y la «tradicién».

32 En este dmbito debe sefalarse la importancia que tuvieron Valeriano Bozal y Vicente Aguilera
Cerni.

33 Véanse, por ejemplo, la aparicion por estas fechas del libro de Umberto Eco Apocalittici e
integrati, la valoracion del arte kitsch como expresién de lo vulgar, la popularidad de Walter
Benjamin y la reproductibilidad técnica o la pintura de calle de Arranz Bravo y Rafael Bartolozzi.

artistica y realidad social: 1936-1976 que, al margen de las polémicas
suscitadas y de la demagogia que desprendid, supuso el inicio de la
revision de la vanguardia espafola, corrigiéndose sus olvidos y estable-
ciéndose unos nuevos lazos entre arte y capitalismo. Fue, sin duda, la
primera época experimentacion y tanteos de nuestro pintor.

Asi pues, al iniciarse los afios setenta se abrié un nuevo ciclo
de modernidad en la cultura espafiola, cuyo eje ideoldgico arrancd del
pensamiento que propusieron aquellos jévenes de los afios cincuenta,
centrado en un ansia de «razon laica» que olvidd la «piedad barroca y
hueca» que hasta el momento habia regido el panorama espafiol y aposto
por un horizonte plenamente europeo®*. Una especie de imperativo moral
promovio la ruptura con los epigonos clasicistas desarrollados durante
la posguerra, liberandose, como si se tratara de una emergencia, de sus
ataduras para poner fin a tal anacronismo y buscar un espacio propio
dentro y fuera de nuestras fronteras. El renacimiento de la Revista
de Occidente o la publicacién de Cuadernos para el Didlogo fueron
claros indicios de poner en pie el pensamiento liberal espafiol y
una nueva conciencia intelectual democratica y antifranquista en
pro de una autonomia artistica dentro de una sociedad cada vez
mas compleja. Los intelectuales se distanciaron de aquello que
sonara a figurativo o mimético y se aferraron a esa otra realidad
absoluta que estaba encarnada en la palabra, el sonido, el color
o la forma. Juan José Narbdn no fue ajeno a ello, y ahi tenemos
la experiencia gerundense para corroborarlo.

Los afios ochenta fueron un tiempo de cambio que vino
precedido por la tendencia conceptual de la década anterior y
anuncié una renovacion artistica durante la transicion espafiola. Fue un
momento de intensos debates en los que el artista canalizd su vitalidad
a través de la pintura. Aqui, en esta practica, se encontrd el medio mas
idéneo para reflejar los movimientos sociales, politicos y culturales que
transformaron Espafa. Fueron los afios de la movida, y por ello se hizo
necesario provocar una ruptura, cuyo fondo hay que analizar ideoldgi-
camente, y abrir el horizonte a una nueva interpretacion de la herencia
dejada por las vanguardias histdricas. Fueron los afios en los que Juan
José Narbdn inicié su despegue y se convirtié en un verdadero referente
de la plastica en Extremadura.

La Historia de este periodo estuvo determinada por una serie
de acontecimientos que provocaron grandes cambios en el (ltimo tramo
del siglo XX, guiado por la influencia real del comunismo y su desmorona-
miento en los afios noventa que provocé un giro importante en las normas
de convivencia en el planeta que afectaron de pleno a Espafa: «El rapido,
pero sorprendente, nombramiento de Mijail Gorbachov, como nuevo se-
cretario general del PCUS, supone ante todo un relevo generacional...»%,

34 GRACIA GARCIA, J., y RUIZ CARNICER, M. A, la Espana de Franco (1939-1975). Editorial Sintesis,
Madrid, 2001, pp. 363-364.
35 BONET, P., «Mijail Gorbachov, lider de la Unién Soviética», en E/ Pais, Madrid, 12-111-85.
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Catdlogo de la XXXII edicién de la Bienal
de Venecia, 1964.

Ceesepe, Café de Madrid, 1982.
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Adolfo Sudrez y Leopoldo Calvo Sotelo en
el momento de su relevo en el gobierno.

Portada del Diario La Vanguardia donde
se recoge el triunfo socialista en octubre
de 1982.

Guerra del Golfo, 2003.

El gobierno norteamericano aproveché estas circunstancias, abriéndose
la era de Ronald Reagan, en la que los Estados Unidos se erigieron en
pais hegeménicos y se creyeron llamados a desempefiar un papel moral
sobre el resto del planeta mediante un despliegue de poderes.

En Espaia las elecciones de marzo de 1979 supusieron la
normalizacion del sistema parlamentario espafiol, donde ya no cupo la
marcha atrds. La consolidacion del régimen democrético y la transforma-
cion del Estado en un régimen autonémico, con la oposicion de grupos
empecinados en negar esta realidad, fue un hecho. Pero, el desencanto,
el terrorismo, el desempleo y la desestructuracién de la UCD frente a un
partido con una fuerte ideologia, como era el Partido Socialista Obrero
Espafiol, y decididamente autonémico, condujeron al presidente Adolfo
Suéarez a poner la dimisién ante la mocién de censura planteada por la
oposicion. No faltaron, pues, crisis notorias, como el fallido golpe de
Estado del 23 de febrero de 1981. En 1982, tras el breve periodo de un
gobierno débil con dificultades politicas y econdmicas, como fue el de
Leopoldo Calvo Sotelo, se produjo la alternancia en el poder. Los socialis-
tas, con un partido disciplinado y con un fuerte liderazgo, accedieron a las
Instituciones, cerrando el periodo de la transicion para afrontar, en solita-
rio, grandes desafios. Sin embargo, no puede hablarse de una efectividad
hasta medida la década de los afios ochenta, cuando Espafa ingreso en la
Comunidad Econdmica Europea. Su adhesion supuso un anclaje definitivo
en la democracia, en la modernizacion de sus estructuras econémicas y
fiscales y en los accesos a los derechos civiles y laborales de la CEE®®.
El desgaste en el ejercicio del poder dio una mayoria insuficiente a los
socialistas. Ante tal situacion se tratd de entrecruzar los problemas inter-
nos, como la emergente corrupcién, con una brillante actuacién exterior.
Se abria asi una nueva etapa en el gobierno que terminé con la pérdida
de las elecciones en 1996.

En el plano internacional en el que Espaia se integrd, durante
la década de los noventa en el sur del continente europeo se produjo
una secesion en los Balcanes con conductas genocidas, ante las cuales
la Comunidad fue inoperante, y su resultado no fue otro que el final de la
hegemonia europea y la imposicion de una politica global dictada por Bill
Clinton hacia 1995, quien tras su fallida intentona de caracter reformista se
centrd en la gestion econémica. Pero a pesar de esa templanza ideoldgica,
el inicio de la era George Bush reactivé el conservadurismo que hizo cambiar
el modo de vida®¥, la sociedad, la economia y la informacion. A la postre,
la globalizacion fue creando una sociedad cosmopolita mundial y abrié
paso a una generacion que vive en esos contornos atin sin definir. El nuevo
milenio se inici6 con la incertidumbre de estar ante enemigos que no tienen
fronteras, ante una guerra de ideologias que exigia un replanteamiento de
la situacion por parte de los gobiernos occidentales.

36 CRESPO McLENNAN, J., Espana en Europa, 1945-2000, Marcial Pons, Barcelona, 2004, p. 203.
37 LOPEZ CAMPILLO, A., «La revolucién se llama nuevas tecnologias», en Cambio 16, 16-1-91.
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En Espafia, parte de esta época estuvo presidida por el
Partido Popular con el apoyo apuntado de los catalanes y canarios.
Situados en otro plano a la hora de concebir Espafia, supuso un
giro importante en la politica econémica y social, cuyo fin primor-
dial fue conquistar una posicion fuerte de poder social y estable.
En la primera legislatura de José Maria Aznar no hubo ninguna
alteracion del propio el sistema, pero prevalecié la moderacion,
una implicacion significativa en la lucha antiterrorista apoyando
el llamado espiritu de Ermua, una liberalizacién de los mercados
y una reduccién del déficit para converger con Europa, una mi-
rada exterior marcadamente atlantistas. Pero al mismo tiempo
que las privatizaciones planearon sobre la politica las primeras
corruptelas, como el «caso del lino», los altercados de El Ejido y
la denominada «guerra digital».

A pesar de ello, este cambio demostré la «solidez de
un nuevo orden»® dando una nueva victoria al Partido Popular
en 2000 por no tener casi oposicion, y precedida por la buena
marcha de la economia, por el ciclo de estabilidad y creacion de
empleo, la disciplina impuesta en el sector publico y las medidas
contra la inflacién. La segunda legislatura no fue tan conciliadora.
No obstante, si hubo pactos importantes con los socialistas. Pero, asi-
mismo, hubo una serie de debates en el seno de la sociedad espaiola
en torno al Prestige, a la muerte de militares en Turquia, al conflicto de
Perejil 0 a la segunda guerra de Irak que contrastaron con la rotundidad
de la lucha contra ETA y su entorno o con el plan hidroldgico para Espa-
fia, acordado con algunos sectores socialistas. Los atentados del 11 de
marzo de 2004 cambiaron el espectro politico de forma inesperada con
el gobierno socialista de José Luis Rodriguez Zapatero, quien inicié una
nueva oleada reformista.

Al iniciarse los afios ochenta, en el plano artistico, la Bienal de
Venecia, en su cuadragésima edicion, consagré la Transvanguardia, reva-
lorizadndose con esta decision la pintura figurativa y lo imaginario, dando
paso a una nueva apropiacion de los mitos. Fue un regreso a la individua-
lidad y una vuelta de nuevo a las fuentes, 0 mucho mejor a la lectura de la
Historia del Arte, principalmente, a las del periodo figurativo de la época
de entreguerras. Segln Achile Bonito Oliva en su texto programatico, esta
tendencia tuvo cabida en el panorama plastico por la inexistencia de una
vanguardia, por la imposibilidad de su continuidad y por la vaguedad de
la idea de ruptura o de la dialéctica ideoldgica que se prodigd de los afios
cincuenta y sesenta. De igual modo, actuaron los jovenes salvajes en Ale-
mania y los artistas espafioles, en este momento en plena ebullicion, no
se quedaron al margen de estos nuevos principios que poco a poco fueron
calando en todo el arte europeo.

38 HERR, R., Espaia contemporanea, opus cit., p. 389.
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El Museo Vostell Malpartida, en colabo-
racién con Goethe Institut de Madrid y la
Filmoteca de Extremadura, presenté un
ciclo de cine experimental y una exposicién
de la realizadora alemana Ulrike Ottinger
con motivo del 40 aniversario de VOAEX,
2016.

Magdalena Leroux tuvo una formacion
clésica ligada a la pintura de historia, al
retrato y al paisaje decimondnico francés.

Catdlogo de la Primera Edicién de la feria
Arco, 1982.
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El Ministro de Cultura, Jordi Solé Tura,

el Presidente de la Junta, Juan Carlos
Rodriguez Ibarra y Carlos Sénchez Polo,
alcalde de Caceres, entre otros en la Casa
de los Caballos, 1992.

Pablo Palazuelo, Juan José Narbdn, Maruja
Romero y Eduardo Chillida en los Premios
Céceres a comienzo de los afios ochenta.

Ntmero cero de la Revista sevillana Figura,
1983.

En Extremadura, la primera referencia que debe apun-
tarse en este sentido renovador, vino marcada por la creacion en
1976 del Museo Vostell-Malpartida; un espacio abierto por el que
desfilaron un nutrido grupo de artistas conceptuales y donde tuvie-
ron cabida las propuestas que emergian en el colectivo artistico de
la capital cacerefia, verdadero germen de la renovacion plastica y
en el cual Juan José Narbon se implicd. Por esas mismas fechas,
abrié sus puertas el Museo de Arte Contemporaneo de Caceres,
bajo la tutela de la Diputacidn Provincial, en la denominada Casa
de los Caballos para albergar una de las colecciones mas intere-
santes sobre el arte espafol del siglo XX, que nutrié sus fondos
con el corto (pero intenso) y prestigioso Premio Caceres entre
1979 y 1982, donde también su presencia fue notable. En este
mismo recinto se realizaron exposiciones monograficas sobre las
figuras histdricas de nuestra plastica. Por citar algunas, estuvieron
presentes Julio Gonzélez, Josep Guinovart, Rafael Canogar y Mar-
tin Chirino. Paralelamente, en la ciudad de Badajoz, aunque con
distinto criterio y con menos recursos disponibles, la Diputacion
mostré desde 1980 en su sala los cuadros de Timoteo Pérez Rubio,
Godofredo Ortega Mufioz y Eduardo Naranjo, no faltando algunas
colectivas de calidad de pintores espafioles contemporaneos, como la
de los fondos que alberga la Fundacion March.

Estas actividades, con mayor o menor acierto, propiciaron un
clima de grandes expectativas que, a la luz de los acontecimientos que
se han sucedido, hemos de tomarlas como referencia obligada al analizar
las circunstancias que rodean hoy a los nuevos creadores y cierran, con
toda la cautela posible, el discurso histdrico del siglo en Extremadura.

La década de los ochenta, supuso, indudablemente, una revo-
lucién cultural en toda Espafia. La cultura necesitaba romper con deter-
minadas tendencias y movimientos, reinterpretando la Historia desde
otra perspectiva, la de la posmodernidad; un punto de vista que supuso
la revision de la propia modernidad, la proliferaciéon de amplios debates
en torno a los modos de produccion y de consuno y la aparicién de las
ideas de fragmentacion y de desintegracion®. Sobre todo, si se tiene
presente que los comportamientos culturales eran aun extremadamente
rancios, con un poder de adquisicidn y difusién casi inexistentes y una
desidia considerable por parte de las Instituciones. La nueva configuracion
del Estado vino a solventar parte de estos problemas. Las Autonomias
propiciaron la reivindicacién de sus artistas, formados en las Facultades
de Bellas Artes o en los Talleres de Arte Actual, y dieron prioridad a toda
una generacion emergente que traia una concepcién muy distinta a la de
décadas anteriores, atendiendo con ello a la premisa transvanguardista
del genius loci. Una prioridad que también tuvo eco en el Instituto de la

39 FOSTER, H. et al., Arte desde 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad, Akal, Madrid,
2006, pp. 596y ss.
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Juventud y el sinfin de certdmenes, premios, bienales y expo-
siciones que proliferaron por toda la geografia espafiola. Esto,
junto a los numerosos viajes, las publicaciones y las becas, llevd
aparejado una gran informacion, que abrié el camino a la feria de
Arco en 1982 y a los eclécticos afios ochenta, cuyo inicio puede
situarse en las exposiciones 1980 y Madrid D. F. La vitalidad, el
nomadismo, la ciudad, el color, la referencia y la metafora cobra-
ron sentido en los nuevos lenguajes que se estaban fraguando,
donde surgieron los debates ideoldgicos, artisticos y criticos.
Dentro de las propuestas que surgieron en plena transicion demo-
crética, una de las de mayor repercusion fue la lanzada desde Bayona por el
colectivo Atlantica. Andalucia constituyd otro foco importante en el panora-
ma plastico espafiol. José Ramén Danvila y Kevin Power fueron los dos pila-
res sobre los que descanso la imagen creativa de los jovenes andaluces®.
Sevilla, Granada y el campo de Gibraltar se convirtieron en los centros mas
dindmicos del pais donde se desarroll6 inicialmente un neoexpresionismo y
una vuelta a la figuracién que evoluciond hacia una pintura mas conceptual.
Pero, sin duda alguna, Madrid fue el punto donde confluyeron casi todas las
propuestas que aparecieron en nuestra geografia. El arte joven se identifico
con esta ciudad al brindar numerosos recursos dentro y fuera del ambito
mas reglado. Basta citar los talleres que el Circulo de Bellas Artes, bajo la
direccion de Martin Chirino, organizé para formar a aquellos artistas que no
se sintieron satisfechos con las ensefianzas de las facultades y prefirieron
tener contacto directo con Antonio Lopez, Antonio Saura o Julian Schnabel,
la efervescencia que tuvo la Sala Amadis, dependiente del Instituto de la
Juventud, las grandes retrospectivas que fueron desde Picasso hasta Ferran
Garcia Sevilla, las acciones de la Direccion General de Cooperacion Cultural
o las revistas que repasaron toda la actualidad, como Lépiz, La Luna de
Madrid, Cyan o Arteguia. Y no debe olvidarse el papel jugado por algunos
galeristas, entre ellos Fernando Vijande, Marga Paz o Soledad Lorenzo.
Tampoco pas6 por alto la importante labor de la Fundacién Juan March en
estos afos o la de la Fundacién Valdecilla, que supuso la implicacién de
la Universidad Complutense en la renovacion plastica o el Salon de los 16
al frente de Miguel Logrono. O las figuras de tres mujeres que abanderaron
toda la proyeccion del arte espafiol: Maria de Corral en la Fundacion Caja de
Pensiones, Carmen Jiménez en el Centro Nacional de Exposiciones y Rosina
Baeza en la nueva orientacién de la Feria de Arco. Esta situacion determind
la creacion del Centro de Arte Reina Sofia en 1986, aunque no hubo una
direccion hasta que Tomas Llorens fue nombrado en 1988.
Evidentemente, hubo muchas mas manifestaciones en todo el
territorio nacional. Arteleku, el Centro de Santa Mdnica, las Facultades
de nueva creacion en Cuenca y Salamanca, la inauguracion del IVAM
y el trabajo de Carmen Alborch, la revista Kalias, el Centro Atlantico

40 GAMONAL TORRES, M. A., «Pintura contemporanea», en Medio Siglo de Vanguardias, Editorial
Gerver, Sevilla, 1994, pp. 436-437.
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Miquel Barcelé, Mapa de carn, 1982,
Coleccién de Arte Contemporaneo de la
Fundacidn La Caixa.

Portada de la revista Arteguia, 1985.

Nimero Cien de la revista Ldpiz, 1994.
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Nimero 1 de la Revista Kalias, 1989.

Portada del primer nimero de la revista
placentina Retazos, 1983.

Revista Cultural Alminar.

de Arte Moderno... son ejemplos que sirvieron de referencia en los
afos noventa. Un esfuerzo considerable, cuyos resultados han sido
en muchas facetas dudosos, pero que sirvié para mostrar iniciativas
en la periferia espafola; una iniciativas que, paradéjicamente, ha sido
tachada por algunos criticos de anacrénicas por ver en ello cierto loca-
lismo o regionalismo. Todo lo contrario, se incrementd el denominado
«periferalismo» que situd, seglin Dan Cameron, al arte espaiol en el
plano internacional*. Junto a estos hechos, en Extremadura se fragua-
ron una serie de actividades impulsadas desde las Instituciones con el
objetivo de propiciar expectativas que abrieron un nuevo horizonte con
nuevos comportamientos.

Con la territorializacion autonémica lo que se habia visto como
lo reaccionario, paso a ser algo positivo*?: la identidad, el sentimiento y
la historia se tomaron como valores que debian ponerse de manifiesto.
La interpretacion de la plastica regionalista comenz6 a «ser comprendi-
da» al profundizar en las circunstancia histéricas y en el contexto de una
época, cuando se analizaron «las exigencias sociales y los acontecimien-
tos»*3. Pero a la par, se emprendié el llamado «proceso de normalizacién
del arte en Extremadura» para igualarse con otros ambitos culturales
mas desarrollados: exposiciones, becas, publicaciones (iniciadas con
secciones en las revistas Norba, Guadiana, Retazos o Alminar), ayudas
a la creacion y premios fueron los incentivos para poner en pie estas
nuevas orientaciones. Una década después de la muerte de la muerte
del general Francisco Franco se tomé conciencia, dentro de los sectores
mads renovadores de la region, de donde se debia situar el punto exacto
por el que se tenia que romper con determinadas posturas aferradas a
un arte hostil, repleto de conceptos regionalistas obsoletos y falto de
un analisis critico e historico**. Sin embargo, hubo que esperar hasta
el periodo comprendido entre 1989 y 1992 para que se dotara de una
minima estructura a Extremadura y se iniciara su proyeccion. Con este
nuevo panorama se despegd de esa condicion de periferia que ha tenido
asignada. Fue el tiempo de incorporar a los artistas extremefios en la
didspora, fue cuando aparecieron en nuestro panorama las figuras de
Francisco Antolin, Rufino Mesa, Luis Canelo, Luis Ledo, Mon Montoya, Luis
Costillo, Javier Fernandez de Molina, Hilario Bravo, José Maria Larrondo
Florentino Diaz y toda una nueva generacién que abrieron un nuevo ca-
pitulo de nuestro arte y situaron a Extremadura en el contexto nacional
e internacional, convirtiéndose en referencias obligadas para los artistas
emergentes en la década de los afios noventa. Este proceso de rupturas
e incorporaciones siguié dandose a través de posturas individuales fuera
de la region, a excepcion, entre otros, de Juan José Narbén, quien desde

41 CAMERON, D., «Cémo hemos cambiado», en Arena, nim. 1, febrero, 1989 y «En qué hemos
cambiado» en Figura, nim. 6, otofio, 1985.

42 LOZANO BARTOLOZZI, M. M., «La pintura costumbrista en Extremadura», opus cit., p. 33.

43 FRANCO, A., «Entre el regionalismo y la critica de la realidad», opus cit., p. 7.

44 CANO RAMOS, J., «El arte actual». En Libro de Oro del Arte de Extremadura. Zaragoza, Ediciones
94,2000, pp. 224-251.
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estas fronteras inicié un camino sin retorno para la plastica extremefia.
Como ya se ha apuntado, quiza, no fue mas que el fruto del desarrollo
inicial autondmico de ese momento y la confluencia de artistas formados
en el Pais Vasco, Catalufia, Madrid, Sevilla 0 Granada. De este modo, algo
que se habia visto como reaccionario, la idea regionalista, paso a ser algo
positivo*®, aunque con un enfoque diferente.

Asi, se produjo una cadena de hitos que, entre 1986 y 1989,
determind el apoyo incondicional de la Administracion regional al pro-
yecto de reconstruir el perfil exacto del arte surgido a lo largo de una
centuria, tomandose con ello el pulso a una situacion que la mayoria
de los ciudadanos de a pie ni siquiera se habian planteado. Por el ciclo
denominado Nueva Imagen, abierto en 1986 en las salas emeritenses de
la entonces Consejeria de Educacion y Cultura, desfilaron varios artistas
de dentro y de fuera. Y en esta reconstruccion vieron la luz al mismo
tiempo los primeros proyectos de cierta entidad, protagonizados Rufino
Mesa en el Teatro Romano, Francisco Antolin en la misma sede de la
Consejeria y la primera muestra de entidad realizada hasta ese momen-
to, ya al finalizar la década, cuyo protagonista fue Juan José Narbon. A
ello deben afiadirse las exposiciones propuestas desde la Institucion
Cultural EI Brocense de Caceres, los Premios Constitucion, la EIAM, el
Salén de Otofo de Plasencia, confirmandose un cambio de rumbo en la
plastica extremefia.

Sin embargo, como se ha resefiado no fue real hasta los afos
comprendidos entre 1989 y 1992 con la apertura de la Sala Europa en
Badajoz o el Centro de Exposiciones de San Jorge en Caceres. La pro-
yeccion de nuestra identidad se hizo efectiva en la Feria Internacional de
Arco al presentar los proyectos museisticos de Museo Vostell-Malpartida
y del MEIAC. No hay que olvidar que también, desde el afio 1985, la
Asamblea de Extremadura se hizo eco de una de las competencias de la
Comunidad al establecer unas primeras lineas maestras sobre la valora-
cion de nuestro patrimonio artistico. O resefiar el compromiso de algunos
profesores del Departamento de Historia del Arte de la Universidad. A este
esperanzador panorama hemos de agregar la andadura de las muestras
en los Colegios de Arquitectos de Caceres y Badajoz, la programacion
de actividades expositivas en algunas Casas de Cultura, como la de
Villafranca de los Barros o la de Don Benito y la aventura empresarial de
galerias privadas. Estos espacios vinieron a reforzar la idea de lanzar al
mercado a una generacion de artistas que acabo con la feria Foro Sur,
con todas sus acepciones.

Los cambios producidos dentro y fuera de Espafia en los (ltimos
afios, hasta la muerte de Juan José Narbon, necesitaron de una arquitec-
tura concreta dentro del pensamiento para dar sentido al nuevo estatus
creado. Los atentados del 11 de septiembre fueron determinante al mar-

45 LOZANO BARTOLOZZI, M. M., «La pintura costumbrista en Extremadura», en José Pérez Jiménez
1887-1967, Diputacién de Badajoz, Badajoz, 1989, p. 33.
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Luis Ledo protagonizé el despegue de la
pintura en Extremadura en los afos 80.

Mon Montoya, desde fuera de Extremadura,
impulsé el arte abstracto en Espafia.

Javier Ferndndez de Molina es una de las
referencias claves en la pintura que se dio en
Extremadura a partir de los afios ochenta.



Portada del catalogo del Primer Premio
Constitucién, 1987.

Presentacién de los Museo de arte con-
temporaneo en la Feria de Arco en 1990.

Portada del catélogo de la EIAM, 1990.

car un cambio que se prevé largo para las sociedades occidentales; una
ruptura que hizo llegar a su punto culminante ciertos aspectos que venian
de atras, como «la negacion de lo ajeno», la desestructuracion social, el
valor de la guerra tras la caida del muro de Berlin, los nuevos mercados
o el auge del individualismo. Esta nueva situacién no fue mas que el fruto
de la conjuncién de una serie de ideas que se han ido gestando en los
tltimos veinte afos. Ideas que hacen referencia al individuo, a lo privado,
la cibercultura, el ecologismo, la transcreacion... y que han conducido a la
aparicién de un capitalismo extremo en pos de la globalizacién. Pero, por
otra parte, la diferencia se opuso al pensamiento monolitico: las exclusio-
nesy el resurgimiento de los particularismos y, consecuentemente, de los
fundamentalismos tienen su traduccién en lo que se ha denominado el fin
de la Historia. Asi se configuré de algiin modo un nuevo orden y un nuevo
pensamiento que han afectado al individuo y su identidad, a lo plblico
y a lo privado, a la creacidn, a la geopolitica, al papel del intelectual, a
la filosofia o al arte.

Estos acontecimientos histéricos se acompafaron de manifes-
taciones plasticas que incidieron, de una forma u otro, en los plantea-
mientos artisticos de los creadores. Un nuevo orden se establecié en la
plastica: desde el eclecticismo hasta la proliferacion de las instalaciones
y el net-art se crearon otros canales expresivos por los que discurrid este
complejo periodo. Estos breves apuntes ponen de manifiesto que existié
un panorama muy heterogéneo en el que Espafa intentd, por encima de
cualquier otro objetivo, <nomologar internacionalmente nuestro arte»*,
mirar sincrénicamente al extranjero cuando gran parte de los paises eu-
ropeos estaban haciendo lo contrario, mirarse a si mismos de manera
diacrénica.

En un ambito mas general, a lo largo de estos Ultimos afios, el
arte ha sufrido un interesante proceso de mestizaje y de hibridacién para
insertarse, segln el profesor José Jiménez, en un «continuo global de la
representacion», centrandose en la idea de la propia imagen. Sin embargo,
a pesar de ello, de esa idea seriada que puede tener la estética contempo-
ranea que esta a caballo entre dos siglos, el modo especifico de integrarse
se sigue realizando a través de la singularizacion, a través de su papel
rompedor dentro de una sociedad de masas donde cohabitan todo tipo
de tendencias. Con ello sélo se quiere reflexionar de cémo la produccion
contemporanea nace y muere al ritmo del tiempo presente: lo efimero forma
parte de ese tiempo acelerado que se consume a velocidad de vértigo, sin
dejar apenas huellas.

A pesar de todas estas innovaciones, el arte espafiol y el arte en
Extremadura no han sido ajenos a las crisis que han azotado a Occidente
al iniciarse el nuevo milenio, poniendo de manifiesto muchos de los valores
caducos que afectan a nuestro arte y que necesitan, irremediablemente,
reconsiderarlos. Hay que asumir, como expresa Manuel Borja-Villel, de

46 MAURI, A., «Espafia. La pintura y la generacién de los afios ochenta», opus cit.
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nuevo nuestra «condicion de semiperiferia» a la que estamos sujetos y
que nos ha deparado un modelo concreto que ha entrado de lleno en
quiebra®’, pues los centros se han movido a la periferia dentro de este
mundo globalizado*®.

47 DOCTOR, R., «<La idea de una identidad fija no tiene sentido», en Descubrir el Arte, nim. 192,
febrero, 2015.
48 DIEGO, E. de, «Cambio de paradigma», en Babelia, 21-11-2015.
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3. EN BUSCA DE UNOS PRINCIPIOS ESTETICOS:
EN LAS PUERTAS DEL CIELO

a obra de Juan José Narbon hemos de entenderla

en su conjunto como una reflexién social, donde se

intercala la expresion, el simbolo y el concepto para
dotar a todo su proceso creativo de un caracter no sélo antropo-
légico, sino también histdrico. Asi, al enfrenarnos con uno de sus
cuadros hemos de relacionar, inevitablemente, la conciencia con el
objeto que nos presenta. Estamos ante una poética especulativa,
encajada en una sociedad especifica, donde la moral, la ideologia
y la «cultura de la tierra» tienen un lugar privilegiado. Juan José
Narbon es, sobre cualquier otra cuestion, un critico que persigue
continuamente analizar esa relacion extrafia que se da entre hombre y
Naturaleza. Por ello se sirve de multitud de pantallas plasticas donde se
va depositando el vitalismo que preside todo su arte.

Su trayectoria, aparentemente, de facil lectura parece que nos
arroja un arte que podemos calificar de antrdpico al ir modificando las
superficies que son tratadas como si fuese la propia tierra, un arte sin
aparente direccién al darse tantos tanteos, pero al que dota de diferen-
tes mecanismos que, sumados a la madurez pictérica con que afronta
la realidad, nos habla con claridad de una direccién pensada y fraguada
a lo largo de varios afos, desde el momento que quiso conectar con el
concepto de modernidad y abandonar el costumbrismo idealizado que
practico alla por los afios 50. Su obra, de este modo, esta ordenada por
la experiencia y los elementos artisticos a los que recurre estan impreg-
nados por la causalidad: el arte para Juan José Narbdn esta en funcion
del conocimiento y del entorno, y por ello crea codigos que nos hacen
percibirlo como un acto ético y con una determinacion social. Por ello cabe
hablar del papel moralizante que tiene gran parte de su obra.

Estos cddigos que maneja conducen a nuevas mitologias que se
alternan y se mezclan con distintos valores etnolégicos, como la tierra, los
paisajes y las costumbres. Esto es, tiende a adoptar una postura vitalista,
alejada en la mayor parte de las ocasiones de los usos corrientes. Sus
cuadros son campos arqueoldgicos que hay que reconstruir a partir del
material que se nos presenta: las figuras -matrices-, los espacios, el len-
guaje.... En definitiva, es un desarrollo de acciones -de intuiciones- que
pretenden reflejar y, quizd, modificar la realidad a través de las imagenes
que son mucho mas que simbolos: es la propia existencia con toda su
rigueza semantica y todas sus caras iconograficas. Un expresionismo
hilvanado con un retorno a la Naturaleza, como una opcién, apuntada
ya, plenamente vitalista.

Pasado méas de medio siglo desde que Juan José Narbdn sintiera
la atraccion por la pintura, después de pasar por la Escuela de Bellas
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José Luis Fernandez del Amo en la expo-
sicion Otro Arte, en Sala Negra, Museo de
Arte Contemporaneo, Madrid, 1957.

Juan José Narbén, Plaza de Coldn, c. 1969.

Artes de San Fernando, donde adquirié una formacién muy basica
dentro de aquellos canones ortodoxos del academicismo que
poco le convencieron, su trayectoria artistica no ha sido nada
mas que una adaptacion a las exigencias de los momentos his-
téricos por los que ha atravesado, un acomodamiento al medio
y a las obligaciones personales que él mismo se fue imponien-
do. Un aprendizaje continuo, acorde con esa visién positiva que
siempre tuvo. Hoy puede analizarse su obra como la sucesion
de varias etapas, reconocidas y estudiadas por la critica y los
historiadores que se ha ocupado de su obra, pero sin una unidad
estructural que pormenorice los cambios que se han dado a lo
largo de las décadas. Una vida que sdlo cabe presentarla como
balance, como un resultado fructifero de todos esos afios. Por
ello es importante partir desde sus inicios y enmarcarlos en un
tiempo histérico para poder apreciar hasta dénde llegd su inte-
rés por buscar unos principios estéticos que lo definiesen como
pintor de imagenes ancestrales a las que dot6 de un sentido
universal*®, y donde la palabra escrita casi siempre tuvo una
presencia relevante.

Para poder desentrafar los entresijos que han ido fra-
guandose en su manera de entender el arte, hay que remontarse,
antes de que su estilo se asentara y tomara posiciones en el panorama
artistico, a aquellos balbuceos realistas a los que se adscribié dentro de
la pintura figurativa espafiola de la década de los cincuenta y principios de
los sesenta, de los que fue un claro testigo, asistiendo también a la resis-
tencia informalista, a aquellas inquietudes éticas y estéticas urgentes® y a
la emergencia de los movimientos concretos y cinéticos como contrapunto
experimental y racional. Dentro de este contexto se fraguaron sus primeros
pasos, encaminados a establecer un didlogo entre el paisaje y el artista,
a intentar captar lo esencial, a aproximarse a la realidad mas inmediata,
a preocuparse por la modelacién del color, por la conjugacién de ideas
impresionistas y expresionistas y por luz y la gravitacion, como vemos en
los bodegones. Todo un propdsito para renovar la relacion entre pintura y
regeneracionismo, heredado de la Joven Escuela de Madrid, y las diferentes
actitudes morales que de alli nacieron.

Juan José Narbén siempre tuvo claro que su cometido fue el de
innovar, incluso a contracorriente en un medio poco propicio, como la
Escuela de Artes y Oficio de Caceres en los comienzos de los afios cua-
renta, o yendo mas alla, como la Escuela de Bellas Artes de San Fernando
ya en la década de los cincuenta. De ahi que exista un Narbén centrado
en el naturalismo, otro expresionista, otro informalista, otro surrealista,
otro mas conceptual u otro que declara abiertamente su pasion por un
paisaje cada vez mas despojado de elementos y formas. Sea como fuere

49 CALVO SERRALLER, F., «La sorpresa de Narbon», en El Pais, 8-1-1983.
50  DURAN UCAR, D., «A los cincuenta. El Paso al borde de si mismo», en Puentes a la abstraccion.
50 anos del el Grupo El Paso, |bercaja, Zaragoza, 2006, p. 11-13.

y sumando todos estos «narbones», su creacion estuvo marcada
por blsqueda permanente, por esa relacion dificil y tensa que se
ha dado siempre entre la devocion por los maestros del pasado
y la vivencia directa del medio en el que se desenvuelve habi-
tualmente. O, todavia mejor, su insistencia ha estado guiada por
permutar aquellos signos que llamamos naturales por aplicaciones
mas propias del &mbito conceptual®.

La renovacion, asi, ha sido una constante en su activi-
dad. El cambio es un continuo que tiene su inicio en sus vivencias
alemanasy en el contacto con los circulos conceptuales espafoles
en Catalufia. Su lenguaje se ha modernizado a lo largo de los afos,
pasando de los principios estrictamente académicos a rupturas no
solo informalistas sino también dentro de las distintas tendencias
figurativas de la mitad del siglo XX e, incluso, uniendo la realidad
(figurada o no) con la imaginacion (que el poso surrealista ha de-
jado siempre en su obra) y con lo netamente literario o, quiza, mas
bien poético. Eso si, sin dejar jamas de un lado el ser un testimonio
claro del tiempo vivido en una Espafia que pasé por la posguerra,
por la apertura cultural del ministro Joaquin Ruiz-Giménez, por la
década del desarrollismo y la ruptura estructural de la sociedad, por la
economia expansiva®?, por la transicion politica y por la irrupcion de las
nuevas tecnologias.

Fruto de ese paso consciente por la historia es esa gran versa-
tilidad que ha tenido siempre Juan José Narbdn para entender y encajar
toda su trayectoria artistica. Una ambigiiedad que se nota cuando recu-
rre al naturalismo en los retratos y los bodegones, al mundo visionario
de gran parte de sus dibujos, a la incorporacion de objetos cotidianos,
a los collages o a la reduccion estructural de sus cuadros. Una heroi-
cidad que ha tenido como base la persistencia o la resistencia y esa
observacion detallada de aquello que le roded. Estas dos caracteristicas
han desembocado en una concepcion estética sometida a una especie
de metamorfosis a lo largo de su desarrollo creativo. El Gnico fin fue
superar periodos pictéricos, fundiendo su actitud vital, su compromiso
y su comportamiento artistico durante mas de cincuenta afios, reno-
vando la sintaxis, incorporando sus obsesiones determinadas por el
tiempo histérico y evolucionando desde aquellas naturalezas muertas y
su quietud, desde un cierto hedonismo de caracter francés, a representa
lo cotidiano mediante un lenguaje menos reglado y mas apegado a la
realidad; un lenguaje mas agresivo y con nuevos recursos expresivos que
nada tienen ya que ver con su estética de los afios cincuenta; o a tras-
pasar etapas mas liricas para yuxtaponer su identidad y la alteridad®.
Un superposicion que ya aparecia en la pintura que hizo en la década

51 CANO, J., «De los paisajes hechos a los paisajes geométricos», en Paisajes hechos, paisajes
geométricos, Casa de Cultura de Don Benito, Badajoz, 1998.

52 Vid. TUSEL, J., Historia de Espana en el siglo XX, Vol. Ill, Taurus, Madrid, 1999, pp. 285y ss.

53 EZIO, R., Le pietre del sogno, Il Mulino, Bolonia, 1985.
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La estructuracion de las obras, su afén por
recurrir al trazo enérgico y al dinamismo
constituyeron la base se su pintura.

Juan José Narbon, Estirpe Laboral, 1974.

Fernando Moreno Mérquez fue un pilar
fundamental en la configuracién de la
obra de Juan José Narbén.



de los afos setenta y se fue renovando con forme nos acercamos al
cambio de milenio:

Simbiosis y conjuncién con la naturaleza y con el medio, primacia de
lo problematico humano sobre lo estrictamente plastico, deformacion
dolorosa que grita copiosamente su desgarro, he aqui las notas esen-
ciales de la obra de Narbon, que convienen a su personal expresionismo
no encasillado...>*

Su trayectoria, valorada globalmente sin entrar en la multitud de
matices que posee, debe entenderse como una perseverancia en el oficio,
como firmeza a veces heroica por resistir los embates de las modas y como
la labor de ese gran observador de todo cuanto le roded. De ese artista
que no vacilé en supeditar sus obras a una metamorfosis para poder
avanzar en su empefio pictérico; animo que le ha llevado a variar toda su
sintaxis a tenor de las preocupaciones que el tiempo le ha ido marcando.
Si, por ejemplo, nos fijamos en esas vistas urbanas de Caceres de los afios
cincuenta, podemos ver como, al igual que los pintores del novecento, ese
espacio plenamente metafdrico nos remite a algo mas que a la captura
de una dimensién al situarnos en los limites de la unidad pictérica y al
introducirnos en una complejidad escenografica que nunca abandond. Un
espacio que con el tiempo se transfiguré en algo irreal®®, en una vision
desconcertada, en mundos visionarios que se alejaron poco a poco del
verismo inicial al entreverar el surrealismo, el existencialismo y la ironia.
0 si nos detenemos en su breve etapa informalistas en la segunda mitad
de la década de los sesenta, Movimientos férreos puede servirnos como
muestra, percibiremos en qué medida sus investigaciones en el terreno
de la abstraccidn, la energia de trazo y la jerarquizacin espacial®® otor-
garon a sus proyectos una mayor sensibilidad a la hora de enfrentarse a
una superficie en blanco al finalizar ya los afios ochenta. A este proceso

Retrato de Eulogio Blasco, obradesu  de maduracion cabe afadir la época reflexiva que tuvo a partir de 1975
aprendizaje en Madrid. ¢ ;ando decidié vivir en Gerona y su pintura tomé un cariz deformante,

Juan Caldera supo plasmar en sus cuadros involucrandose con los circulos conceptuales. Culminé este periodo con
toda la riqueza de las costumbres, el tipismo ~ SU gran exposicion en la Casa de los Caballos, en 1982, en la que el
y el color de la provincia de Céceres.  gimpyolismo cobr una importancia relevante y supuso «un momento de
catarsis» en el que la psicologia, el inconsciente y lo visionario tomaron
carta de naturaleza®’. Sin embargo, al término de este decenio la linea y
la sombra hicieron de su obra una creacién extraordinariamente refinada.
Eso si sin alejarse de ser un fiel notario de la realidad que le envolvid, de
ahi que en el Gltimo tramo del siglo XX revisara aquellas obras aisladas
de 1974 para introducir objetos cotidianos en sus cuadros y la literatu-

54 Z0ID0 DIAZ, A., «Pinturas de Juan José Narbén», opus cit.
55 MALRIEU, Ph., La construccién de lo imaginario, Guadarrama, Madrid, 1971.
56 LOZANO BARTOLOZZI, M. M., «Lenguaje plastico de Juan José Narbdn», en Juan José Narbén.
1970-1989, ERE, Mérida, 1989, p. 49. i
57  FRANCO, A., «Narb6n, un pensamiento visionario», en Juan José Narbén. 1970-1989, opus cit. Juan José Narbdn,
p. 29. Campesino de los palos, 1971.
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Uno de los ejemplos de tarjetas postales
editadas por Eulogio Blasco que reproduje-
ron los tipos populares y el ambiente de la
Plaza Mayor de los afios veinte.

ra -antes prolija- dejé paso al dibujo, casi en exclusiva, para dar
mayor credibilidad a su afan de representar la realidad®.

Ante esta evolucion, el estudio debe centrarse en aquellas
épocas que han marcado un cambio de rumbo en su ideario artisti-
¢o; una transformacién que comenzd, en primer lugar, en aquellos
afios de formacion, ya sean los de su iniciacion en Caceres ya sean
los de su experiencia madrilefia. Sea como fuere el resultado debe
tenerse muy presente para poder enjuiciar los periodos posteriores.
La década de los sesenta supuso, en segundo lugar, un punto de
inflexion en su espiritu. Alemania le ensanchd su horizonte al entrar en
contacto, primero con los disefios textiles y la metalurgia en Hohenlimburg
y en Diisseldorf. Pero su reencuentro con Wolf Vostell y el arte de accion
determinaron su trayectoria de manera tajante, siendo su traslado a Gerona
un nuevo punto de partida en su evolucion. Desde Catalufa, enlazando con
las vivencias alemanas, se rebeld contra una sociedad que quiere olvidar un
pasado duro, contra el desmoronamiento de un mundo rural con todas sus
cicatrices histdricas, desde la posguerra hasta el pensamiento débil que
imperd en los afnos noventa®. Por ello, entre 1985 y 2001 encontramos,
en tercer lugar, en su obra variables que denotan cierto hermetismo con
recursos junguianos en los que sus obras adquirieron una mayor capacidad
para visibilizar imagenes arquetipicas del inconsciente colectivo. Imagenes
que nos sitian en una época marcada por una explosion creativa en Espaiia;
un tiempo donde Juan José Narbon fue actor principal, como lo demuestran
SuS numerosas exposiciones de ese momento. Pero la lenta disolucién de
los ingredientes plasticos de los afios ochenta espafioles de esta época,
después de 1992, y la necesidad de volver a los lenguajes mas tradicionales
para «oxigenar el mundo artistico y quitarle el exceso conceptualista al que
se le habia sometido, dio como fruto un arte frio; hecho que no pasé inad-
vertido si se observan los cartones y cartulinas que dibujé en los primeros
afios de esa década.

Este cambio de rumbo desembocé en una crisis de la representa-
cién y, posteriormente, la irrupcion de la fotografia® en nuestro panorama
plastico. Juan José Narbon respondid, en cuarto lugar y dentro de esta
cronologia, con una mayor visceralidad, presentdndonos unas obras espe-
cialmente desgarradas en las que el valor de la materia se transformé en
un verdadero grito de expresion para poder interpretar el sentido profundo
de nuestra historia; un grito que también se manifiesta en la introduccion
de objetos con una fuerte carga simbdélica, como puede observarse en
los cuadros y dibujos que produjo hasta 2001, y de acuerdo con la idea
expuesta por Maria del Pilar Quiroga en Arte y Psicologia Analitica, una
interpretacion arquetipica del Arte:

58 PAREDES, T., «Carne de alambre, lumbre de limo», en Juan José Narbdn. 1927-2005, Caja de
Extremadura, Badajoz, 2008, p. 12.

59 LLAMAZARES, J., «Volver a los pueblos fantasmas», en Babelia, 10-111-2017.

60 http://www.martiperan.net/print.php?id=18 [5 de junio de 2017].
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El arte surge en una realidad social y en un momento histori-
camente determinado, pero también la obra de arte trasmite
un mensaje de profunda fuerza emocional a cada una de las
personas que pertenecen a esa época, un mensaje tnico que
puede ser descrito de modo radicalmente individual... Del mis-
mo modo los aspectos colectivos del arte, las interpretaciones
sociales o culturales, no pueden explicar la significatividad
emocional totalmente personal, ni la vivencia original de la con-
templacién de una obra de arte. Por esta razon lo personal y lo
social, lo individual y lo colectivo, se convierten en una dualidad
imprescindible para la comprensién del fenémeno artistico®.

Hecha esta salvedad de marcar las fechas claves para
poder manejarnos en su desarrollo estético, hay que dividir su ca-
rrera en cuatro grandes fases. En este sentido, hay que retroceder
en el tiempo y situarnos en ese deseo de conocer, de viajar y tener
contacto con las vanguardias que existié dentro de esa realidad
admitida en la Espafia de las décadas de los afios cincuenta y
sesenta y fue clave para afianzar un estilo peculiar. En un principio,
atendiendo a un primer blogue que abarcé hasta 1960, esta etapa
de aprendizaje la realiz6 a lo largo de los afios cuarenta de la mano
de los profesores de la Escuela Elemental de Bellas Arte de Caceres,
bajo la tutela de Juan Caldera, pintor de sus tierras cacereiias®? con
gran habilidad en el dibujo, en el manejo de la linea y el modelado
y, asimismo, conocedor de los juegos y de los matices de luces y
sombra a la hora de pintar los paisajes 0 escenas de la vida cotidia-
na%; de Emilio Macias adquirié ese espiritu inquieto, su imaginacion
y el dinamismo que imprimia a sus obras y que tanto admiré Juan
José Narbon; Eulogio Blasco, condiscipulo de los hermanos Valen-
tin y Ramén de Zubiaurre y del propio Juan Caldera, le inculcé ese
amor a la geografia extremefia, la idea de que las obras han de ser
directas y, sobre todo, la aficion a los siluetados, la espontaneidad
en el dibujo y los trazos enérgicos que no abandond a lo largo de su carrera.
Por el contrario, en Madrid, ya en 1946 cuando decidié probar suerte por
primera vez, se dejé aconsejar por el segedano Fernando Moreno Marquez,
quien le infundié cierto sentido fatalista y un cierto desasosiego en su afan
de superarse.

En este momento su pintura dio paso a una nueva etapa que le
llevé a contrastar la ensefianza reglada con su agudo sentido de la observa-
cién en la década siguiente. Algunos artistas, entre ellos Juan José Narbon,
se enfrentaron a un proceso modernizador aunque fuese en algunos casos,

61 http://www.adepac.org/inicio/arte-y-psicologia-analitica-una-interpretacion-arquetipi-
ca-del-arte-quiroga/ [5 de [junio, 2017].

62 GUERRERO RAMOS, F., El pintor Juan Caldera, Institucion Cultural EI Brocense, Diputacion de
Cdceres, Cdceres, 1983, p. 100.

63 HERREROS DE TEJADA PERALES, M. J. «El Arte extremefo: Juan Caldera», en https://artextre-
madura.wordpress.com/2014/11/15/juan-caldera-rebolledo/

Pedro Bueno Villarejo, Bodegdn de frutas,
sin fechar.

Eugenio Lucas fue uno de los pintores que
mejor interpreté el mundo goyesco, un
mundo lleno de sugerencias romanticas.

Juan José Narbén, Sartén, 1976.
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Francisco Soria Aedo fue catedratico de
colorido en la Escuela Superior de Bellas
Artes de San Fernando de Madrid, donde

Juan José Narbén recibid sus clases.

Ramén Stolz Viciano fue profesor de
procedimientos artisticos y le transmitié
la importancia que tiene el dibujo.
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como apuntd José Maria Moreno Galvan, en una linea doméstica%.
Pero con todas las limitaciones existentes, en Extremadura hubo un
intento serio por liberarse de las practicas provincianas mediante
actitudes mucho mas abiertas, aungque con un COMpromiso mas ve-
lado frente al régimen franquista. Junto a Godofredo Ortega Mufioz,
que formaba parte ya del arte de posguerra, Juan Barjola con una
figuracién comprometida, e incluso Francisco Pedraja y su aleja-
miento del costumbrismo para aproximarse a la Escuela de Madrid,
Juan José Narbén vio en en la capital de Espafia una posibilidad de
conocer otras vias que quiso ampliarlas, ya en la etapa del desarro-
llismo espafiol, al probar una verdadera dimensién internacional con
Wolf Vostell, como veremos al estudiar su evolucién. Todos, cada
uno desde su perspectiva, encarnaron la transicion, reconocida con
posterioridad en su extensa produccion, hacia nuevos conceptos
plésticos ya en estas tempranas fechas®,

Sin embargo, mas alla de este ambiente inmovilista que
se vivid en la region y mas alla de aquel «afan de renovacion» que
parecia ofrecer Madrid, Juan José Narbdn, guiado por un espiritu
inquieto y por unas miras mas amplias lo compaginé con una
ensefianza reglada en la Escuela de Bellas Artes de San Fer-
nando. Un periodo que los historiadores no hemos destacado
con la suficiente insistencia, pero que configura la esencia de
su pintura. Por ello es necesario ahondar en los pilares sobre los
que se levantd una estética poco usual en Extremadura. La expe-
riencia que adquirid en los tres afos que estuvo matriculado vino
determinada por algunos de los profesores que impartian clases. Entre
todos los que tuvo, hemos de destacar a aquellos que dotaron de unos
principios bdsicos para aquilatar una estética que no vio la luz hasta la
década de los afios setenta.

De Eugenio Hermoso, quiza, le llamé la atencién esa dicotomia
que se dio en su pintura a finales de los afios cuarenta entre la tradicion
y hacer «una pintura nueva», convirtiéndole en artista controvertido y, de
alglin modo reflexivo; o, quiza, aquel aire goyesco del que impregna su pin-
tura al mostrarnos sus cicatrices, o, quiza, el gran dominio del dibujo que
tuvo®®; Manuel Alvarez Laviada le aporté esa influencia italiana aprendida
de Primo Conti, una artista antiacadémico que crey6 que la innovacién
en el arte debia venir por la recuperacion de las técnicas expresivas. Para
nuestro pintor este principio no fue sino un ejemplo claro de la sintesis los
principios vanguardistas que acab6 destilandose en «la simplificacion», en
la blisqueda de «los limites de lo esencial», en la blisqueda de «la estructura

64  Véase MORENO GALVAN, J. M., Introduccidn a la pintura espafiola actual, Publicaciones espa-
fiolas, Madrid, 1960.

65 CANO RAMOS, J., La pintura del siglo XX en Extremadura: de la tradicion a la renovacién (1880-
2007, opus cit., 2009, pp. 70 y ss.

66 PIZARRO GOMEZ, F. J., «En torno a la pintura de Eugenio Hermoso y su época», en Eugenio
Hermoso, Museo de Bellas Artes, Diputacién de Badajoz, Badajoz, 1999, p. 25; GAZQUEZ ORTIZ,
A., «Los temas en la pintura de Eugenio Hermoso», en opus cit., p. 35.

primera de las formas»®’, como nos lo demuestra en serie posteriores que
titula Escaleras o Sdbanas. Pero ademas Manuel Alvarez Laviada también
le indujo a proyectar la fuerza en la obra de arte trabajando planos muy
sintéticos y con trazos enérgicos®, mas acorde con la estética internacional
y alejado de los canones apegados al clasicismo que la época imponia®.
Pedro Bueno, por su parte, supuso para €él conjugar la tradicion con contem-
poraneidad al ser un gran conocedor de los movimientos europeos y estar
en contacto con los inicios de Escuela de Madrid y la Galeria Buchholz en
los dificiles afios cuarenta, al recurrir al cromatismo y a la variedad tonal
fuera del margen de las modas, tal como Juan Narbén hizo a lo largo de
su trayectoria; Francisco Soria Aedo, quien recoge las ensefianzas de José
Maria Lopez Mezquita y el buen oficio de los copistas del Museo de Prado,
hizo mella en la idea estética de nuestro pintor en lo concerniente a la pre-
ocupacion social que su profesor de color le transmitié desde su catedra,
asi como el concepto abstracto de los objetos y personas materializado en

67 DUROZOI, G. (dir.) Diccionario Akal de Arte del Siglo XX, Ediciones Akal, Madrid, 1997, pp.
147-148.

68 CRABIFFOSSE CUESTA, F., «Laviada en la escultura asturiana», en La Nueva Espana, 16-VI-2006.

69 VILLAMERIEL FERNANDEZ, M. D., Laviada: Fuerza moderna, Centro de Escultura de Candas,
Museo Antén, Candds, 2006.
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Juan José Narbén, A la sombra, 1970.



Ignacio de Zuloaga, detalle de la cara
de un campesino del cuadro Cristo de la
Sangre, 1911.

Juan José Narbon, Campesino al sol, 1972.

una técnica mas «radicalizada»; y, por tltimo, Ramén Stolz Viciano, profesor
de procedimientos artisticos, le transmitié la importancia que tiene el dibujo
como medio para experimentar con las formas y los colores y dotar a las
obras de cierta sensualidad.

Pero este aprendizaje, en cierto modo reglado, se mezclé con
las visitas continuas que hizo al Casén del Buen Retiro. Juan José Narbon,
desde un determinado conservadurismo, pretendié a partir de este ins-
tante abrir caminos que se aproximaron a la nocion de modernidad para
articular una antitesis de la abstraccion, esforzandose por entresacarla al
acudir a los clasicos espafoles, aunque, con posterioridad, se dejo llevar
por esa misma abstraccion. Alli, en el muestrario de la pintura espafola
del siglo XIX, el neoclasicismo de José de Madrazo, el romanticismo de
Antonio Maria Esquivel, el sentido humanistico de Leonardo Alenza o el
buen dibujo y el colorido chispeante de Valeriano Bécquer dejaron
sus respectivas improntas; dentro de la pintura de historia hemos
de resaltar como le llamaron la atencion los contrastes y el dra-
matismo de Francisco Pradilla y la verosimilitud y la angustia de
Eduardo Rosales.

Cabe hacer un inciso para detenernos en los impresionis-
tas espafoles que le sedujeron: Aureliano Beruete, Joaquin Sorolla,
Santiago Rusifiol, Juan Mir y Dario de Regoyos, de quienes aprendié
su preocupacion por el paisaje, la imaginacion como alma de la
pintura, la significacion del color y sus modulaciones cromaticas.
Por dltimo, no hemos de olvidar a los epigonos de Francisco de
Goya. Entre todos destaca Eugenio Lucas quien le dio a conocer
la parte mas bronca, sombria, rebelde y preocupada de nuestro
pais a través de una pintura hecha crénica de la época isabelina al
representar «esa Espafia de menor cuantia, siempre sufrida... que
puebla las carceles... convive con majas y bandoleros, gime con los
ajusticiados, exaspera con fiebre revolucionaria»™. En el casén del
Buen Retiro aprendié que en el eclecticismo confluyen propuestas
que tienen visos claramente sociales, que existe una especie de «aventura
informalista», una idea ambigua del compromiso en pintores del siglo XIX y
que la figuracion puede tener enfoques miiltiples muy bien diferenciados.
Sus miras, pues, se fueron ampliando:

El modo en que los artistas espafoles se apropiaron de esa tradicion
[del Siglo de Oro] oscild entre el estudio riguroso como punto de partida
para la renovacion en términos de radical modernidad, como ocurre en
Goya, Rosales y Picasso, y la recreacion evocadora en las «fantasias»
de Eugenio Lucas. Entre ambos polos, se advierte el estudio minucioso
de sus composiciones en algunos pintores de historia, como el primer
Federico Madrazo, Rosales y Casado Alisal entre otros, luego seguidos
de los cultivadores de la pintura social™.

70 PARDO CANALIS, E., «Una visita al casén del Buen Retiro», en Estudios Turisticos, nim. 35, 1972.
71 BARON, J., «Pintura y escultura espafiolas del siglo XIX en las colecciones del Prado», en E/
siglo XIX en el Prado, Museo Nacional del Prado, Madrid, 2007, p. 21.
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Sin duda alguna, fue Ignacio de Zuloaga, pintor novecentista,
el que mayormente estuvo representado en el Casdn del Buen Retiro
a pesar de ser un exponente del expresionismo y estar ligado al siglo
XX con toda su carga literaria. Su interés siempre estuvo centrado en
plasmar de manera insistente los rasgos humanos de sus personajes y
dotarles de una carga simbdlica y una caracterizacion reconocibles™.
Este aspecto fue el que mas atrajo a Juan José Narbdn en las visitas
frecuentes a este departamento del Museo del Prado, que puede re-
sumirse en lo que publicé Karel B. Madl en la revista Zlatd Praha, en
1906, al hablar de sus obras:

Sus cuadros no cuentan ningtn acontecimiento, sino que en ellos cuen-
ta sélo lo que la gente piensa, como ven, cdmo son, cada uno para Si
mismo, o algunos juntos’™.

En esta época de formacién en Madrid, Juan José Narbén
no fue, como la mayoria de los principiantes, ajeno a la influencia
de Ignacio de Zuloaga, muerto cinco afos atras, pero con un eco
importante dentro de la pintura oficial del franquismo. De él apren-
di6 a imprimir en sus obras esa veta brava de raigambre goyesca
donde hay un predominio de gamas oscuras a la hora de plasmar,
por ejemplo, las condiciones de los campesinos™. 0, como sefia-
la Dena Crosson en Ignacio Zuloaga y el problema de Espana, a
asociar figuras y paisajes con afan de renovar y redefinir una iden-
tidad. Para Juan José Narbén, al igual que lo fue para Ignacio de
Zuloaga, personalizar a los campesinos como algo rudo no es mas
que acercarse a una realidad que, a la par que son simbolos del pasado,
conforman la existencia de un paisaje habitado en aquello que entende-
mos por modernidad™. Ignacio de Zuloaga recurrid al realismo de Gustave
Coubert, sumandose a este interés, como sefialan Carlos Reyero y Mirteia
Freixa, la influencia impresionista y posimpresionista, pero contrarrestando
este gusto francés con «una lectura tragica y regeneracionista del problema
de Espaiia», acudiendo «a lo potente, lo recio y hasta lo agrio»™®. Tal vez,
el escritor y critico Juan de la Encina resumi6 todos estos ejes por los que
discurrid la pintura del maestro Zuloaga, aquellos que conforman un estilo
que tanto admird Juan José Narbén: el dramatismo como realidad primera
y sustancial, la imaginacidn, los paisajes desolados e incluso el dolor. O,
como Melchor Fernandez Almagro escribia en 1945 al morir Ignacio de
Zuloaga, Juan José Narbén también quiso que en su pintura con el tiempo

72 STEPANEK, P., «Ignacio Zuloaga, representante de la Generacién del 98 y su recepcion en el
medio ambiente checo en los primeros afios del siglo XX», en AEA, LXXVI, 301, 2003.

73 Zlaté Praha XXIlIl, 1906, nim. 15, 19-1-19086, citado por STEPANEK, P., «<Ignacio Zuloaga, repre-
sentante de la Generacion del 98 y su recepcion en el medio ambiente checo en los primeros
afios del siglo XX», opus cit.

74 LORENTE LORENTE, J. P, «La pasion por Goya en Zuloaga y su circulo», en Artigrama, nim. 25, 2010.

75 CROSSON, D., Ignacio Zuloaga and the Problem of Spain, University of Maryland, College Park, 2009.

76 CARLOS REYERO, C. y FREIXA, M., Pintura y escultura en Espaia. 1800-1910, Catedra, Madrid
1995, p. 300.
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Ensayo sobre Ignacio de Zuloaga por Juan
de la Encina, editado por la Sociedad
Espafiola de Libreria en Madrid, 1916.

Ramon De Zubiaurre, Romeria en mi aldea,
1957.



se reencarnara una opinién amarga, deudora de la Generacién del
98, «algo caricatural hecho con viejas esencias clasicas, mezcla-
do a interpretaciones literarias [...] espejo concavo que deforma
voluntariamente la realidad, la cual vision, si aparece desarrollada
con talento»”, la exageracion de los contornos de la que hablaba
Juan de la Encina:

Mas he aqui que por su indole imaginativa no es un narrador:

su talento es dramatico, y, por eso, la realidad primera, la del

detalle y exterioridad, no es para él sino un punto de arranque para otra
realidad mas profunda, m4s intensa, reveladora de algo sustancial. De
aqui que su pintura sea pintura de «caracter. Y de ella puede decirse
lo que el Karl Justi decia del arte espafol en general: que se advierte
en la misma tendencia a dar rienda suelta a la imaginacion, a exagerar
los contornos hasta la caricatura...Y esta pintura zuloaguesca... por lo
que se aduena primero y mas briosamente de nosotros es por su fuerza
dramética. Todo en ella concurre a intensificar y fortalecer el elemento
dramatico...Un caudal de emociones y formas del desierto: pobreza,
sequedad... paisajes desolados y como enfurecidos, pueblos...En sus
primeras obras de importancia, el elemento pintoresco aparece casi
siempre como un elemento decorativo, gracioso, a las veces con cierta
suntuosidad irénica, no llegando a rozar con lo trgico o tragicémico.
Mas con el tiempo este elemento se une intimamente con lo doloroso;
Zuloaga percibe a través de la gracia externa de lo pintoresco espanol
el gran dolor que encubre’.

.Con quien sftuvg un contacto c.i[recto fue con los hermanos Zubiau- Bg::g;"s”amizg\‘/‘sséﬁ ‘;A"’;f;a‘:ﬁfg‘;or
rre de quienes aprehendio su doble vision de la realidad. Por una parte, el el coleccionista en 1977.
estudio psicoldgico de los personajes con un aire de melancolia y, por otro
lado, una ironia al reflejar ese mundo rural que tanto le cautivo. Pero lejos de
esa exaltacion nacionalista que a veces se desprende de su estilo, préximo
al pensamiento de Sabino Arana’™ seg(in algunos historiadores, Juan José
Narbon vio en ellos una aproximacion al pensamiento de la Generacion del
98 y su tendencia al esperpento y a la pintura negra de Francisco de Goya.
La narracién y la alegoria fueron dos de las caracteristicas que nuestro
pintor acogi6é con mayor entusiasmo, asi como cierto aire del costumbrismo
decimononico®. Quiza, la cronica del mejicano José Juan Tablada ilustre
estos argumentos que sirvieron a Juan José Narbdn para ir encajando un
estilo propio caracterizado por: centrarse en tipos y paisajes, dotar a su
pintura de cierto humorismo y también de melancolia, dejarse arrastrar en
esta época por la influencia posimpresionista, ademas de sentirse unido
a ellos, como se refleja en una critica argentina de 1918, y buscar «la ra-

Wolf Vostell y el Burro Fluxus, Malpartida
de Céceres, 1994.

7 FERNANDEZ ALMAGRO; M., «Zuloaga y la ‘espafiolada™, en ABC, 4-XI-1945.
78 ENCINA, J. de la, El arte de Ignacio Zuloaga, Biblioteca de Arte Espafiol, Barcelona, 1916.
79 GUACH, A. M., Y MANTEOLA, P., Arte e ideologia en el Pais Vasco, 1940-1980, Akal, Madrid,
1985, p. 48.
80 MARTINEZ GORRIARAN, C. y AGUIRRE ARRIAGA, |., Estética de la diferencia (El arte vasco y el
problema de la identidad 1882-1966, Alberdiana-Galeria Altexrri, San Sebastian, 1995, pp. Pégina izquierda:
63-67. Juan José Narbén, Duplicidad racial, 1974.
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El burro fue un tema recurrente y querido
por Juan José Narbén a lo largo de toda
su trayectoria.

Juan José Narbén, La carta, 1980.
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reza, un sabor visionario, caricaturesco» y con «intencion, a veces,
grotesca» que se amplificé al recurrir a «pinceladas dramaticas y
datos sugeridores»®:

En la pintura de los Zubiaurre, personas y paisajes, compartidos por el
silencio, se presentan resueltos a aprovechar nuestra mirada para reve-
larnos su intima existencia... Sus personajes suelen estarse inmdviles,
porque no les bastarian todas las gesticulaciones inimaginables para
decirnos lo que quieren. Pero todo su cuerpo...todo su traje... la curva
ritmica de los campos, son un puro ademan continuado. Hay en estos
cuadros una incesante irradiacion de intimidades. Para insinuarse en
nosotros, nada en ellos necesita moverse...%

Y este aprendizaje inicial, imprescindible para entender los
ejes por lo que discurre la estética de Juan José Narbdn, nos sirve
para plantearnos la aparicion de un nuevo universo en su obra en
el que se han ido entrecruzado nociones discutibles: naturaleza y
artificio, sublimacién -que a veces roza, como hemos apuntado,
con lo existencial al dejar desnudos sus lienzos en la época mas
lirica- metéfora -y en este caso con toda su carga poética- y ese
continuo recurrir a lo matérico como una percepcién mas profunda
de la realidad, del mundo y de la vida, delinean otros &mbitos en los
que Juan José Narbdn investigd. De ahi esa insistente blsqueda de
texturas que se advierte en gran parte de su produccién:

La pintura de Narbon puede pretender muchas cosas menos ser ni
parecer «bonita». Puede que de momento produzca ese rechazo de lo
profundamente vital que exige aproximacion y simbiosis... obras en las
que extrema la deformacién hasta bordear lo onirico®s.

En ese cruce de caminos entre el artificio y la naturaleza,
en esa blsqueda de la realidad, hemos de situar su estancia de un
afno y medio en Alemania, entre 1960 y 1961, y las ideas que ello
le reportd. Fue una apertura en toda regla y supuso el inicio de una
renovacion profunda al entender la nocién de lo interdisciplinar a
la hora de plantearse el trabajo e introducir la vida cotidiana como
un elemento artistico. Se inauguré un segundo bloque de tanteos y
debates que llegd hasta finales de los afios setenta. Una linea de trabajo que
ya conocia con anterioridad al haberse relacionado en sus viajes a Madrid
con Wolf Vostell y con el grupo Zaj, con sus planteamientos de accién y
con la paradoja de debatir ideas comunes y tener autonomia creativa sin
interferencias. Supo que los materiales y las estructuras en el arte tiene el
mismo valor®*, sopesd la dualidad que las obras entrafian entre lo apolineo

81 «Los hermanos Zubiaurre», en Plus Ultra, nim. 32, Buenos Aires, diciembre 1918.

82 TABLADA, J. J., «Los hermanos Zubiaurre», en El Universal llustrado, nim. 186, 25-XI-1920.

83  ZOIDO DIAZ, A., «Pinturas de Juan José Narb6n», en Hoy, 30-IX-1974.

84 Véase «Proyectos de Juan Hidalgo y Walter Marchetti para la Documenta de Kassel», en Zaj,
MNCARS, Madrid, 1996, p. 153; Entrevista de Juan Hidalgo-Isidoro Valcarcel Medina, en Lapiz,

y lo dionisiaco, también cdmo el hecho creativo nunca se da por acabado
ni cerrado al ser fragmento de vida y valoro las aportaciones de Marcel
Duchamp y John Cage a la hora de concebir una accién. Su relacién con
Walter Marchetti le reportd el considerar el azar como agente plastico ya
que la reinterpretacion deja claro la «indiferencia estética» de los objetos
al recrearlos y organizarlos al mismo tiempo con el fin de que la propuesta
tenga sentido para el espectador y se convierta en obra de arte. Este aluvién
de argumentos totalmente nuevos determind el que Juan José Narbén se
planteara liberar al arte de la condicion a la que hasta ese momento estuvo
sujeto, dentro de su concepcion artistica en esos afios, y en consecuencia
librar a los objetos de su propio entorno. Wolf Vostell argumentaba esta
estrategia y dentro de este tenor, después de romper su relacién con Juan
José Narbén, ya en 1979, de la siguiente manera:

Desde el principio fue mi intencion la de comparar al mismo nivel cul-
tural las obras de la vanguardia artistica FLUXUS-HAPPENING con los
rituales y comportamientos de trabajo del pueblo. De establecer un
dialogo entre campesino y artista. En esta escuela de Arte en Malpar-
tida, todos son alumnos y todos maestros. Arte es Vida-Vida es Arte.
No es necesario dominar al hombre que habla con las estrellas, que
conoce el calor, él comprende al artista, como el vanguardista Fluxus
valoriza y santifica los valores de la sencillez, el grito del pajaro, el
idioma de las piedras®.

Un mundo de nuevos comportamientos que le sugirieron introducir
en el arte no sdlo procesos para igualarlo con la vida, sino otros elementos,
como los «documentos histéricos» de nuestra era, para revisar, como sefiala
la profesora Lozano Bartolozzi, la mirada contemporanea®® con premura.
La continuidad de aquella amistad que tuvo con Wolf Vostell la hallamos
en el contacto directo que se dio entre Juan José Narbdn, hacia 1977, y los
colectivos catalanes. Fue una relacion decisiva para dar ese viraje en su
concepcion del arte. La Galeria G de Barcelona, cuyos componentes llevaron
a cabo en los afios setenta una serie de acciones relacionadas con el arte
conceptual y el body art, que no dejaron indiferente al publico, fue capital
en la vida artistica de Juan José Narbén al recurrir a objetos, fotografia
o diapositivas, con el fin de provocar estupor, sorpresa o reflexion. Esta
vision mdltiple o esa ambigiiedad significativa, que luego trasvasaron a un
soporte gréfico, fue la que causé el cambio de rumbo en su trayectoria. En
ese momento tomd conciencia de la crisis cultural en la que vive el hombre
contemporaneo, de la importancia de sensibilizar al plblico sobre el hecho
artistico, sobre su naturaleza mental y sobre el caracter experimental de las
obras. Los artistas de la Galeria G pusieron de manifiesto las divergencias

ndim. 99-100-101, enero, febrero, marzo, 1994; COLLADO, G., «Ante el espectador, en Lapiz,
ndim. 108, enero, 1994.

85 VOSTELL, W., ¢Por qué Malpartida de Caceres?, folleto que editd la Delegacion de Cultura del
Ayuntamientoo de Malpartida de Caceres en agosto de 1979.

86 Véase DEHO, V. et aliem, | disastri Della pace, Chartra, Milan, 1999 y LOZANO BARTOLOZZI, M.
M., Wolf Vostel (1932-1998), Nerea, Madrid, 1999, ver introduccion.

55

Direccion Provincial de Cultura

Juan José Narbén con 20 bandejas de
carton nos ofrecié en 1982 una imagen
conceptual de su obra, incluyendo un
breve manifiesto.

Modest Cuixart realiz6 en los afios sesenta
este Homenaje Antonio Gades.



que existian en el arte a la hora de enfrentarse a la relacion entre objeto y
lenguaje®, una leccién que Juan José Narbén no olvidé nunca.

Este vinculo que establecid con los conceptuales tiene su prece-
dente en su estancia en 1975 en Gerona. Este afo le supuso, en primer
lugar, comenzar a materializar las experiencias vividas en Alemania en
1960, cuyos polos de atraccion fueron Paul Klee y Wolf Vostell, a quien ya
conocia desde 1958 cuando estuvo en Caceres. Con Wolf Vostell experi-
menté como la realidad cultural incluye en su seno todas las disciplinas
conocidas, como es preciso tener un contacto directo con el espectador,
como el artista ha de ser extremadamente reflexivo y transmitir mensajes

| que aveces no se puede representar, como a través de la deconstruccion

| se puede configurar el mundo y la vivencias forman parte esencial del
arte®®. Por su parte, la figura de Paul Klee fue un descubrimiento por su
sensibilidad exquisita y le llevé a:

Lo permea I'idea del dualismo concettuale che si compone in unita:
movimiento e contromovimento si dispongono in significativa armo-
nia, divenendo funzioni nel’ambito dellimmagine. Ogni energia esige
il proprio complemento — per meglio dire, un compimento: cosi essa
puo attuare una situazione che, superando il gioco delle forze, riposa
in se stessa; a essa corrisponde il «<simultaneo comporsi delle forme»;
il moto trova il proprio compimento nel compensarsi con la quiete®.

En segundo lugar, el alejamiento de Caceres le encauzé a elevar
cualquier manifestacion rural a una categoria superior, sobre todo a partir
de la segunda mitad de los afos setenta, incluso yendo a contracorriente.
Se resistio a ese abandono secular al que Extremadura estuvo avocada
también desde los inicios del desarrollismo franquista. Juan José Narbdn
desde la distancia antepuso, al igual que Miguel Delibes, Avelino Hernan-
dez, Jesds Moncada, Mercedes Alvarez o José Manuel Navia, cada uno
en su faceta, su criterio y dio profundidad a este hecho social y a sus
consecuencias, a la indiferencia y a la relativa prosperidad econdmica
lejos del medio agrario:

...el abandono constituia toda una metéfora de la vida y, a la vez, de la
deriva de un pais, el nuestro, que se avergonzaba de su pasado y su
historia a medida que se modernizaba®.

Enric Marqués, Pagés, 1964.

, o Esta reflexion hecha desde la lejania por Juan José Narbon y
La estancia de Juan José Narbén en Gerona ) . . .
depard una vision critica del mundo rural,  €SCrita magistralmente por Julio Llamazares en 2017 para describir la Es-
iniciandose en su pintura la denunciade  pafia interior, concluyd en un nuevo itinerario que ya no abandoné nunca,
determinadas situaciones sociales.
Juan José Narbén, Campesino greco, 1974.

. 87 El desarrollo de los artistas puede verse con detenimiento en la conferencia dada el 22 d enero
Jean Fautrier, Les verres, 1946. de 1977, LOZANO BARTOLOZZI, M. M., El grupo de la Galeria G de Barcelona y el arte conceptual,
Museo Vostell-Malpartida, Caceres, 1977.
88 FERNANDEZ CONSUGRA, C. B., Contemplando el performance art, Ediciones Cumbres, Madrid,
2016, pp. 27y ss.
89 KLEE, P, Teoria della forma e della figurazione, Giangiacomo Feltrinelli Editore, Mildn, 1984, p. 26.
90  LLAMAZARES, J., Volver a los pueblos fantasmas», opus cit. Juan José Narbon, Cabezas, 1977.
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fuese desde sus pinturas, sus collages o desde el dibujo. Una blsqueda
de su lugar en el mapa, fruto de una crisis existencial que le llevé hacia
lo atavico, a encontrar cierto consuelo en la tierra para hallar certezas,
introspecciones éticas muy alejadas de aquellos deseos romanticos y
muy apegado a la sencillez que brindan los espacios rurales. Gerona
fue el pretexto para pintar un universo intangible, la ruralidad en toda
su crudeza, una manera de tomar conciencia, de registrar la realidad®.
Juan José Narbon lo dejé escrito en 1981 cuando hablaba de buscar su
personalidad, de las dudas que le surgieron, de los ensayos que hizo,
de su acercamiento al expresionismo abstracto sin apostar por ello, de
su postura con respecto a Antoni Tapies o sobre Modest Cuixart que no
llegd a calar en sus creaciones, de su admiracién por Jean Fautrier y de
encontrar en Extremadura «el entorno, la denuncia de la forma de vivir
del campesinado: incultura, prejuicios...»%2,

Para entender este cruce de gusto hemos de analizar la influen-
cia que dejé el Grupo 11+1, a pesar de su fugacidad y de su escasa
presencia en el panorama artistico. Sin embargo, ahi estan presentes
algunos de sus componentes, poco considerados a la hora de enjuciar su
fugura, que abrieron nuevos horizontes a Juan José Narbdn y defininieron
su pintura disipando gran parte de sus temores y dudas: Pia Crozet y
sus «escultures abstractes inspirades en les illes gregues, i peces que
recreen les marques de picapedrer de la Girona medieval... de les dues
vies paral-leles, I'abstracta i la figurativa, que ha seguit Crozet segons la
necessitat»*®; Domeénec Fita y su trabajo en diferentes soportes y con
diversos materiales con el fin de aconseguir una abstraccion radical <amb
una visid integrada i integral de I'art que I'ha dut per camins de permanent
recerca i experimentacio»®*; Enric Marqueés y su «lluita antifranquista [que
va] portar a transformar el seu llenguatge per tractar temes de dentncia
politica i social... amb imatges ironiques i punyents sobre la guerra i la
fam... séries critiques amb el capitalisme, com Els atletes del consum,
amb pintures de paisatges del Gironés, pels quals sempre va sentir una
forta atracci6»®®; o, finalmente, José Niebla y aquella urgencia visceral, su
rigor analitico a la hora de escudrifiar en los referentes culturales puesto
que «su obra, fruto de los impulsos y las pasiones, es una de las que mas
dificilmente puede ser enmarcada en el contexto de su tiempo y de su
pais y, de hecho, siempre ha sido considerado como un francotirador®.

Y, en tercer lugar, ha de anotarse que su estancia en Gerona
fue concluyente a la hora de representar esta categorizacién del campo
extremefio tan afiorado. Catalufia se habia convertido en el centro del

91 BARROSO, M. A., «Una naturaleza entre el deseo y la fébula», en ABC Cultural, 4-11-2017.

92 Escrito de Juan José Narbdn para el ctdlogo de su exposicidn en la Casa de los Caballos entre
1981y 1982.

93 CAMPS, E., «La Casa de Cultura mostra una retrospectiva de Pia Crozet», en EI Punt Avui, 2-V-2016.

94 http://www.joaquimnadal.cat/domenec-fita/ [15 de junio, 2017].

95 FALGAS, J., Enric Marques: La col-leccid de I'artista (1948-1989), Ajuntament de Girona, Gerona,
2015.

96 BORRAS, M. L., Niebla. Pinturas 1987-2009, Fundacié Josep Niebla, Gerona, 2009.
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campo artistico y Madrid, como apunta Simén Marchan Fiz, en la periferia,
confrontando innovacion barcelonesa y ensimismamiento mesetario®’.
Las innovaciones artisticas del conceptualismo espafiol calaron en esa
articulacion ideoldgica y estética de Juan José Narbén, en su critica activa,
en su denuncia, en su radicalidad y en su interés por un trabajo en comdn.
Sin duda, este posicionamiento ya venia de sus contactos en Alemania y
muy influido por la figura de Wolf Vostell. Pero nuestro artista fue mas alla
de lo que en ese instante se entendia como «simple accién politica» y de
ahi que su planteamiento plastico sobreviviera a la crisis que afectd al arte
conceptual y a sus derivados, a la rigidez de la vanguardia antifranquista®.

97 PARCERISAS, P., Conceptualismo(s) poéticos, politicos y periféricos. En torno al arte conceptual
en Espaiia, 1964-1980, Akal, Madrid, 2007, véase el prélogo de Simon Marchan Fizy p. 234.

98 MARCHAN FIZ., S., «Después del naufragio», en Fuera de Formato, Centro Cultural de la Villa
de Madrid, Madrid, 1983, pp. 9-12.
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Juan José Narbon, Sociedad de consumo,
1970.



Juan José Narbén, | g exposicion Vanguardia artistica y realidad social: Espafa 1936-1976
serie Campo de concentracion, 197510 \ino a dar la razén cuando se entendié que esta revision que se hizo
del arte espafiol no era mas que el final de una etapa en nuestro pais,
incluyéndose todas las manifestaciones conceptuales®. Y coincidié con
Juan Hidalgo, como escribe Manica Gutiérrez Serna en Fuera de Formato,
continuidad y presencia del arte conceptual espanol en 1983, en que
«la componente politica del arte es inevitable; incluso, volviendo a otra
época, evidentemente el pintor de paisajes no tenia problemas, pero es
precisamente porque sus paisajes eran politicos»?,
En sintonia con este ambiente y fiel a este espiritu, Juan José
Narbon a su regreso a Caceres se vinculé de manera decisiva al Museo
Vostell Malpartida y al Centro Creativo que se inauguré en esa localidad y
cuya direccion recay6 en él para educar y propiciar iniciativas en los com-
portamientos contemporaneos'®! a través de una exposicion de los dibu-
jos-proyectos de V(H)OAEX y obras recientes de su propia mano. Entendié
que el arte podia tener otra opcion estética que rompiera las ideologias,
las formas de vida e, incluso, las costumbres: «un hecho diferencial... que

99 BOZAL, V., «Para hablar del realismo no hay que hablar del realismo» en Espafia. Vanguardia artistica
y realidad social: 1936-1976, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1976. pp. 111-136.

100  VALCARCEL MEDINA, I., «Juan Hidalgo-Isidoro Valcarcel Medina», en Lépiz, niim. 90-101, opus cit.

101 GUARDADO, M., Mi vida con Vostell. Un artista de vanguardia, La Féabrica Editorial, Madrid,
2011, p. 223.
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inaugurd précticas como la accion, la transformacion de las relaciones entre
arte y lenguaje, arte y naturaleza... brindando una novedosa dimension
al objeto»'%2, El fruto que se recogié de este postulado no fue otro que la
creacion en 1978 del Colectivo Cacerefio, compuesto por Fernando Carva-
jal, Valentin Cintas, Angel Gonzalez, Emilia G., Luis Casero, J. J. Gutiérrez y
Carlos Pazos, participando en la primera Semana de Arte Contemporaneo
de Malpartida con el hdppening Yerva sobre el asfalto, asfalto sobre Yerva.
No fue mas que el eco de aquella renovacion artistica que se dio entre
1966 y 1967 en Espaiia, cuando en el tardofranquismo se incorporaron
desde el exilio ideas que dieron un vuelco sustancial con sus postulados
neovanguardistas al mundo de las letras, al cine con el experimentalismo,
al arte con la diversificacion de leguajes, como las argumentaciones pop
que convivieron con los collages, al conceptualismo, a la figuracién (al frente
del Equipo Crdnica), a las galerias y a la tenue expansion de sus mercados
(aunque la mayoria de las veces con poco criterio).

Fueron, pues, los aiios en los que los intelectuales buscaron
una posicion personal que compitié con la via colectiva; posturas que les
identificasen e hicieron mella en una burguesia que se aficioné al colec-
cionismo (a veces indiscriminado), provocando, eso si, una «inflacién» de
informalismo, que rivalizé con las tendencias realistas y figurativas (Juan
Genovés o Juan Barjola), con los geémetras (Nueva Generacién, Antes del
Arte, Generacion Automatica del Formas Plasticas), los conceptuales, la
poesia experimental y, sobre todo con el pop. No existié en aquel momento
una estética comun pero si un clima propicio para que se multiplicaran
los grupos (llegando a existir mas de cien)'*® alentados por una nueva
hornada criticos y artistas que dieron paso a un relevo generacional muy
importante. El precedente de este intento lo tenemos en aquel Grupo 11+1
donde la heterogeneidad fue la ténica y, la vez, supuso un enriquecimiento
extraordinario al confluir distintas disciplinas que fueron desde los vitrales
a la escultura, el dibujo o la pintura.

Asi, el Colectivo Cacerefio se sumé a otros grupos, como el
liderado por Alexandre Cirici Pellicer, el que apadriné Rafael Santos To-
rroella y estuvo formado por alumnos suyos de la Escuela de Bellas Artes
de Barcelona, Eduardo Arranz-Bravo, Rafael Bartolozzi, Robert Llimés y
Francesc Artigau al que se incorporaron Gustau Carbd Berthold y Jordi
Olivares. Algunos de estos artistas participaron en esa | SACOM con
Convicvencias, simulando «una especie de replblica democratica del arte
en la que puedan convivir tanto los artistas como la gente del pueblo»%4,
Algunos dejaron su obra en la llamada Coleccion de Rafael Tous; una co-

102  PARCERISAS, P., Conceptualismo(s) poéticos, politicos y periféricos. En torno al arte conceptual
en Espafa, 1964-1980, opus cit., pp. 12-13.

103  Porejemplo, la Escuela de Zaragoza, Grupo Hondo, Grupo Sintesis, Equipo Crénica, Castilla 63,
Estampa Popular, Ciclo de arte Hoy, Nueva Generacion, Equipo Disefo...CASTRO ARINES, J., «El
arte en Madrid: los afios criticos», en Madrid, el arte de los 60, Comunidad de Madrid, 1990,
p. 57. BARROSO VILLAR, J., Grupos de pintura y grabado en Espana. 1939-1969, Universidad
de Oviedo, Oviedo, 1979.

104  LEPICOUCHEE, M. H., «EIl Museo Vostell Malpartida: el arte de la convivencia-la convivencia del
arte», en Secuencias 76/06, MEIAC, 2007, p. 252.
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Juan José Narbaén, Sin cosecha, 1975.

Juan José Narbén, Campesinu, 1983.
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leccion valorada hoy por los historiadores del arte como una ex-
plicacion consecuente de un periodo trascendental en el arte
espanol en la que entrecruzaron las posturas estrictamente ideol6-
gicas, como las de Rafael Armengol, Artur Heras o Manuel Boix, el
informalismo dramatico de Daniel Argimdn, la representacion de lo
absurdo por parte del Equipo Cronica o la obra como controversia
a través de Eduardo Arranz-Bravo y Rafael Bartolozzi.

El arte se abri6 a la filosofia, a la sociologia y a la cultura
popular con el afan de «ampliar la receptividad y la capacidad de
audiencia». El artista asumid las tareas del critico y elabord, como
es el caso de Juan José Narbdn, textos que hemos de tomarlos
como tedricos -en la medida de lo posible- y sus obras hay que
entenderlas como verdaderos documentos!®®. Pero, lejos de re-
ducir el arte conceptual en Catalufia y al margen de la polémica
que surgié en 1983 con motivo de la exposicion Fuera de Formato
entre Nacho Criado, Concha Jerez y Teresa Camps, el Museo Vostell
Malpartida y la contribucion de Juan José Narbén, debemos de
tenerla muy presente tanto colectiva como individualmente.

Toda una catarsis que en Extremadura se dejé notar de
manera muy especial desde la llegada de Wolf Vostell al mediar
la década de los afios setenta, sobre todo en los ambientes cace-
refios al proporcionar nuevos lenguajes para describir la realidad
lejos de la idea de representacion que hasta ese momento habia
imperado en nuestro panorama artistico y muy cercano a unas
actitudes mas reflexivas y con ciertos visos socioldgicos y filosofi-
cos. Poco a poco la creatividad de Juan José Narb6n adquirid, ya
desde 1976 con los cuadros dedicados a la sociedad de consumo,
tintes mas asperos y silenciosos, herencia de los hermanos Zubiaurre,
pero al mismo tiempo esa creatividad se volvié mas comprometida con
su entorno, involucrando, incluso, al espectador con el fin de que toma-
se partido. Ahora la interpretacion de la tierra hundia sus raices en una
mezcla de lo espaiol donde confluyeron aquella angustia espiritual e
ideoldgica de Aureliano Beruete desde su vision realista a la luz del im-
presionismo, la caricatura de José Gutiérrez Solana y la abstraccion en
busca de la esencialidad de Juan Manuel Diaz-Caneja, para mostrarnos
su Extremadura y, en consecuencia, tratar de conseguir una nueva imagen
de ella que nada tenia que ver con la complacencia. Su obra, a pesar de
ese abigarramiento de objetos, pasd a ser un tanto mas sintética, sobre
todo en algunos dibujos realizados en el cambio de década entre los afios
setenta y ochenta, llegando a ser una mera sugerencia gracias a una
contraposicion de ritmos que se quiebran continuamente en la tela o el
papel. Sin embargo, la desolacidn y el desgarro ocuparon un primer plano
en sus pretensiones, en esa «tensa ideologia» que imprimié a sus obras:

105  PARCERISAS, P., Conceptualismo(s) poéticos, politicos y periféricos. En torno al arte conceptual
en Espafia, 1964-1980, opus cit., pp. 20 y ss.

la existencia humana se convirtié en el eje central de su universo
pictorico y todo lo que la roded parecia como si se humanizara'°s,

Juan José Narbén nos presentd, en este sentido, una
verdad, su verdad, no prevista en ninguna regla estética al uso.
Expresé sus sentimientos y reflejd unos hechos concretos al
penetrar en la identidad de sus elementos desvelandonos sus
contrastes y sus semejanzas al relacionarlos entre si. Y, ademas,
a ello le sumo otra verdad, la literal, la de la palabra escrita en
las composiciones. Sus lnicas ambiciones artisticas se cen-
traron en esta época en ser fiel a una idea, en aprehender la
esencialidad de la tierra y en la lealtad a las tierras que habita.
Para ello basta mirar la serie Gerona o el cuadro Sin cosecha,
fechados en 1975, donde el paisaje sirve de fondo a la escena
para denotar una situacién y cambiar la vision casi invariable
que se tenia sobre el paisaje extremefo. Recurrié a «colores
parduscos y ocres... relacionados con la aridez y la dureza fisica
y mental... [para] alcanzar mayor precision en la plasmacién de su uni-
verso interior y de su relacion con el entorno»’; una mirada que nada
tiene que ver con la idealizacion de otros artistas coetaneos, como la
«calidez aterciopelada» de Jaime de Jaraiz, con la pintura barroca de
Manuel Santiago Morato en la que «no hay nada seco ni vacio», con
«las superficies irisadas» de José Massa Solis 0 con esas composicio-
nes de colores vivos y brillantes de Juan Carrillo en las que el tiempo
no cuenta'®®, por poner algunos ejemplos. Y Juan José Narbén fue mas
alla de todas estas visiones, sumando, como los viajeros extranjeros
que escribieron sobre los paisajes espafioles, una mirada mucho mas
profunda a ese aspecto denudo del que hablaba Samuel Edwuard Cook
en 1843 al a travesar la penillanura trujillano-cacerefia:

...sus impresiones [la de los viajeros] y sus juicios suelen ser mas
directos y originales, no estan mediatizados por interpretaciones o vi-
siones preconcebidas. A la hora de enfrentarse al paisaje de Espana, los
viajeros romanticos no podian apoyarse en estereotipos acufiados con
anterioridad. A diferencia de lo que ocurria con los aspectos histéricos,
sociales o politicos -que contaban con precedentes interpretativos, a
menudo literarios, susceptibles de ser utilizados-, el paisaje concebido
en términos modernos era una realidad nueva, modelada por los puntos
de vista romanticos, con nuevos valores y significados, que demandaba,
para ser debidamente entendido, actitudes y perspectivas igualmente
nuevas. Los viajeros llevaron asi a cabo un verdadero descubrimiento

106  ARGULLOL, R., El héroe y el dnico, Destino, Barcelona, 1990.

107 CORTES MORILLO, J., «Wolf Vostell, Juan José Narbon y Extremadura, en Norba-Arte, Universidad
de Extremadura, Vol. XXV, 2005.

108  RUBIO, J., Jaime de Jaraiz», en ABC, 2-V-1985; GARCIA VINOLAS, M. A., «Manuel Santiago
Morato», en Diario Pueblo, 22-V-1974; CARDALLIAGUET QUIRANT, M., «La estilizacion pictérica
y el cubismo cromatico del pintor Massa-Solis», en Massa Solis, Consejeria de Educacion y
Cultura-Instituto Espafiol de Viena, Caceres, 1990, pp. 13-14; NASSARRE, Ph., «Ces femmes
silencieuses», en LAmateur d’Art, nim. 592, Paris, 1976.
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Juan José Narbdn, Acuarela, 1978.



Museo de la Casa de los Caballos antes de
la remodelacion que se hizo al iniciarse los
afios noventa.
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del paisaje espanol, en el que se plasmaron con fidelidad las claves
del paisajismo...'%°

Quiza y a tenor de mirar mas alla de un paisaje,, en este
punto quepa resefar la idea de Andrés Trapiello en su libro La Es-
pafa negra/José Gutiérrez-Solana, que recogia hasta ese momento
textos inéditos del pintor y escritor, cuando habla de ese «universo
de los desamparados, la alucinacién de sus paisajes y unas cria-
turas aplastadas por su carnavalesca sinrazon, y, desde luego, a la
terrible verdad de saber que no somos muy diferentes de nuestras mascaras
ni nuestras mascaras muy distintas de nosotros»!°, un pensamiento muy
préximo al universo de nuestro artista donde siempre se vio reflejado. Dicho
de otra manera y sustituyendo esa verdad por gravedad, Gregorio Marafion
expresaba asi esa mirada tan querida por Juan José Narbon:

El artista espanol puede representar lo feo; como los monstruos de Ve-
lazquez; o lo horrible, como las llagas de los leprosos de Murillo o los
caddveres corruptos de Valdés Leal. Pero nada de esto es triste, porque
esté lleno de esperanza... Lo mismo en el arte popular. Gravedad siempre,
bajo la apariencia del dolor y del contento ruidosos... En la gravedad esta
lo imprevisto, porque lo que cambia no es lo grave sino todo lo demds***.

Antonio Zoido lo describia ya con su prosa asi en 1974, como si
Juan José Narbén dejara a un lado su realismo netamente figurativo para dar
paso a una rudeza elemental, a un grito, a una llamada, a la consecucion de
efectos draméticos, a la sinrazén o a esa gravedad que ya en 1942 expresa
Gregorio Marafidn, como si nuestro pintor no entendiese que el paisaje no
es tal sin sus habitantes:

La fuerza de la materia animica, las ostentosas moles de oscuras curvas
irracionales, el latido de lo teldrico y casi oculto del paisaje, fascinan
al pintor que quiere y sabe anudar subterréneos motivos a la efigie del
hombre en soledad y casi desvalido...porque rudeza y ternura aliadas
hacen la mejor coyunda...''?

Esta linea de trabajo fue la que mantuvo a lo largo de mas de
una década, entre 1976 y 1985. Un periodo que coincidié con la apertura
del Museo de Arte Contemporaneo Casa de los Caballos, con su paso
por el Servicio Territorial de la Consejeria de Educacion y Cultura y con

109  ORTEGA CANTERO, N., «Los viajeros romanticos extranjeros y el descubrimiento del paisaje
de Espaiia», en http://rdtp.revistas.csic.es/index.php/rdtp/article/viewFile/181/182 [17 de
enero, 2017].

110 La Espaia negra/José Gutiérrez-Solana, véase el prélogo de Andrés Trapiello, La Veleta, Co-
mares, Granada, 2000.

111 MARANON, G., «El alma de Espaiia y del arte espaiiol», Manuscrito inédito de la conferencia dic-
tada durante La Quinzaine de I'art espagnol, Paris, 1942 (Fonds Galerie Charpentier, Bibliotheque
Kandinsky, Centre Pompidou, Paris), en Campo cerrado. Arte y poder en la posguerra espaiola.
1939-1953, el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 2016, pp. 113-114.

112 Z0IDO DIAZ, A., «Pinturas de Juan José Narbén», opus cit.

su labor docente en la Escuela de Bellas Artes de Caceres y Plasencia.
Durante estos afios de introspeccion su obra alcanzé una madurez no-
table al plasmar la realidad sin ningin atributo. Representd un entorno
descarnado, siendo su objetivo traducir en sus obras la condicion humana,
clara impronta de su paso por el informalismo. Fue el momento en el
que recurrid a materiales considerados como no artisticos, a materiales
reciclados con los que formé diferentes collages; una especie de nueva
figuracién que ensambld y uniformé con colores terrosos para argumentar
esa condicién humana en la que se difumina la materia y el espiritu, el
hombre y la naturaleza con un objetivo claro: buscar motivos en el mundo
real y transformarlos en metéaforas. Una reflexion sobre nuestra propia
vida, sobre el destino tragico del mundo rural, sobre la reivindicacion de
un estilo casi de supervivencia que rompié lo propios limites del arte,
sobre «la marginacién de los artistico en la vida cotidiana»*3. Interiorizé
de una manera u otra la tierra y a aquellos que la viven y la soportan con
sus formas y costumbres. Y, como consecuencia de los conceptualismos,
la fuerza de la individualidad se sobrepuso a la del colectivo, abriéndose
una nueva etapa en su trayectoria que ya nada tiene que ver con esa
vision mas placentera de creaciones anteriores, desarrollando con ello
el tercer bloque que abarcé hasta 1990:

113 LOZANO BARTOLOZZI, M. M., «El lenguaje plastico de Juan José Narbon», opus cit., p. 54.
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Juan José Narbon, serie Gerona, 1975.




Juan José Narbén, Cristu Benditu,
serie Bandejas, 1982.

Narbén se va encontrar consigo mismo y con la desnuda piel de su
region extremena... sacudiendo, de momento, mimetismo, a la vez que
creaba una obra personalisima y una mitologia individual... un rico
retablo de labriegos y campesinos, cuyos cuerpos y almas visualizo
con retina perspicaz, ofreciéndonos una espléndida galeria de rostros
y semblantest4,

Esto es, Juan José Narbén en esta época comenzé a distinguir
entre una imagen que fija un concepto, su idea anclada en un costum-
brismo pintoresco, y la que es capaz de ponerlo en movimiento a través
de esa fe que siempre tuvo en el mundo rural y que se materializé du-
rante esos afnos en la desolacion, el drama y la esencialidad que poseen
todos sus cuadros y, a la par, en todos sus pensamientos escritos en los
innumerables dibujos. Basta mirar los cuadros expuestos en 1982 en la
Casa de los Caballos para percibir cémo la «tragedia es un mévil continuo
en Narbdn... no es una reflexion estatica y estética sino un impulso de
espiritu combativo y de espiritu revulsivo»''®. Para llegar aqui, sintié la
necesidad de recurrir a expresiones artisticas ya tratadas y transformadas
a lo largo de los afios cincuenta y sesenta, siendo, como hemos visto,
imprescindible la «colaboracién» de muchas personas y la confluencia
de aspectos histdricos. Esos dos aspectos determinaron, como apunta
José Ramon Danvila, el que la suma de recursos artisticos hasta ahora
acumulados y una toma de conciencia sobre la realidad del mundo rural,
el ser testigo y dar cuenta de ello a través de sus cuadros, le condujeron
a elaborar otros codigos que no dejan de ser ambiguos al estar entre la
provocacion y la mera representacion:

Coincidiendo con el inicio de los afios ochenta, la obra de Narbon reco-
bra el pulso de una figuracion, pero convertida ahora en un apunte mas
que en un efecto. Es una figura mucho mas sintética cuyo desarrollo
se vera completado en los anos siguientes... se establece una mayor
sutilidad signica porque cada simbolo va a cobrar una mayor carga
dramética... No es un proceso caprichoso sino muy meditado... Es una
idea que le llega a Narbdn por dos vias: la lucha entre la oferta étnica
y el lado critico, de una parte, y las teorias del gesto nacidas en los
expresionistas abstractos, por otro''6,

La bisqueda de un lenguaje propio centrd toda la atencion de
Juan José Narbon durante este periodo. Una investigacion sobre una
sintaxis en la que cada motivo se entrecruzaron simbolos, informacion
y proyeccion para que la obra pudiera entenderse. Sin embargo, esta
exposicién cacereia de 1982 abrié un horizonte mas amplio al incorporar
de lleno una mirada visionaria repleta de sugestiones y presentimientos:

114 VAZ-ROMERO NIETO, M., «Narbdn y su pintura conciencia», en Revista Alcdntara, nim. 71, 2009.

115  LOZANO BARTOLOZZI, M. M., «Narbén», en Narbén 1981-1982, Museo Extremefio de Arte Con-
temporaneo Casa de los Caballos, Diputacién de Céceres, Caceres, 1982.

116 DANVILA, J. R., «Y debajo de todo, la tierra», opus cit., pp. 23-27.
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una concepcion del arte y su doble que nos muestra una segunda lec-
tura de sus creaciones ya que existe una similitud entre la realidad y la
ficcion; una paradoja que le permitié establecer una frontera clara y, a la
vez, confusa entre lo representado y lo imaginado, coexistiendo las dos
planos posibles y provocando una nueva realidad donde los elementos
adquieren un valor por encima de lo que expresan por si solos’; elemen-
tos y lecturas que segtin avanzaron los afios se fueron simplificando. Es en
esta etapa cuando Juan José Narbén recurrid a las circunstancias que le
rodearon para presentarnos una realidad que él desvel6 a través de una
serie de cAdigos culturales: ordené su mundo y lo clasificé atendiendo a
cuestiones que tienen mucho que ver con la cultura.

Su verdad, mds que fijarse en la filosofia o en la ciencia, se
bas6 en un orden subyacente que se nos presenta en sus obras, si-
guiendo a Michel Foucault en su ensayo Las palabras y las cosas, como
experiencias o reflexiones desnudas que nos muestran cémo debajo de
la representacion existe de manera implicita otro orden mucho mas com-
plejo. O, como sefalé en su dia José Ramén Danvila, Juan José Narbon
sobrepasd los modelos naturales y amplié sus recursos expresivos «para
establecer correspondencias mas profundas con su entorno, evocadoras
por lo comin de la pobreza, la soledad o la alienacion»'®. Se establecid
en su modo de pintar una estrecha relacién entre la obra y su tiempo
y, como anotara Jean Bazaine en sus Notas sobre la pintura de hoy,
«nadie pinta como quiere. Todo lo que puede hacer un pintor es querer
con toda su fuerza la pintura de que es capaz su tiempo»''°. Esto es,
Juan José Narbén no buscé las formas en la historia del arte, como en
su periodo de aprendizaje, sino en «las resonancias del tiempo», en una
libertad sujeta a los limites temporales!?® que cristalizd, asi, ese afan
que siempre tuvo por la audacia y por lo genuino, y de los que habld
Antonio Zoido en una de sus criticas'?!.

Sus cddigos expresivos no fueron sino el trasvase a una super-
ficie de sus sentimientos, otra manera de estar en este mundo; fue el
reflejo de aquella soledad que modifica la percepcion, descrita por Pablo
Palazuelo en un catalogo de Juan José Narbdn, y hace referencia a un
estado del espiritu, a esa realidad psiquica omnipresente, muy alejada de
cualquier caracter epictreo y préximo, como advierte Alberto Pérez al ha-
blar de la soledad de los pintores'??, a una tension vinculada a la angustia

117 RUIZDE SAMANIEGO, A., La inflexién posmoderna, los mérgenes de la modernidad, Akal, Madrid,
2004, p. 62.

118  DANVILA, J. R., «Y debajo de todo, la tierra», opus cit., p. 17.

119  BAZAINE, J., Notas sobre la pintura de hoy, Graficas Torres, Pontevedra, 1952. (BAZAINE, J.,
Notes sur la peinture d’aujourd’hui, Seuil, Paris, 1953).

120  JAFFE, A., «La pintura moderna como simbolo», en Humanitas, afio 12, niim. 48, 2007. Se refiere
a un aforismo de Franz Marc y a Kandinsky en su ensayo De lo espiritual en el arte: «Los grandes
artistas no buscan sus formas en las brumas del pasado, sino que toman las resonancias mas
hondas que pueden del centro de gravedad auténtico y mas profundo de su tiempo». Kandinsky
en su libro, De lo espiritual en el arte, dice que «Cada época recibe su propia medida de libertad
artistica, y aun el genio mas creador no puede saltar los limites de la libertad».

121 Z0IDO, A., «J. J. Narbén, o la fidelidad a una pintura», en Hoy, 3-1-1990.

122 Lasoledad, vista con necesidad y fatalidad, es desasimiento y angustia, y esta es la que se
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y al pensamiento existencial contemporaneo, a una soledad tan radical
y orteguiana que se encarna en su propia verdad y puede resumirse en:

Mas que como un aislamiento, la soledad se vive como una situacion
de fractura en la comunicacioén con el otro. De ahi que el laberinto de
la soledad es una imagen que condensa el significado histdrico [de
una tierra). El recorrido por el interior del laberinto tiene un propdsito:
llegar al centro, en donde le aguarda el conocimiento de si mismo; solo
entonces podré salir al encuentro con los otros y aspirar a la comunion.
No puede dejarse de lado que las significaciones del sentimiento de
soledad se generan en un aqui y ahora; por ello, estan asociadas no
solo a un tiempo, sino también a un topos. Los lugares que han sido
propios de la soledad deben esa condicién a elementos naturales, pero
también a su caracter simbdlico... La soledad vive siempre en un juego
de oposiciones: lo abierto y lo cerrado, lo de fuera y lo de dentro, el si
mismo y la otredad, dialogo y silencio, semejanza y diferencia, soledad
y comunién. Si en ocasiones resulta de una eleccion libre, en otras es
producto de la fatalidad. Hay la soledad buscada, deseada, y la soledad
que se padece, porque equivale al abandono, al desamparo'®.

nos hace evidente en la filosofia o en el mundo de las artes visuales cuando se aparece a la
conciencia como espacio ineludible y fatal, y cuando encarna en el objeto psiquico como carga
de representaciones alienadas o absurdas. PEREZ, A., Las soledades en dos pintores chilenos,
Fértil Provincia, Santiago, 1992, pp. 13-14.

123  RICO MORENQO, J., «Hacia una historia de la soledad», Historia y Grafia, 2014, (enero-junio):
[21 de junio, 2017], disponible en: <http://www.redalyc.org/articulo.0a?id=58938125003>
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Juan José Narbon, Fiesta, 1981.



Juan José Narbdn, Pescador en tierra, Esta época es sin duda la de mayor complejidad en su trayec-
1993. toria y la que abrié todas las vias de especulacion en su planteamiento
estético. Situé el mundo rural en medio de sus preocupaciones y le
dio pie para poder reconstruir un universo perdido y edulcorado con
los pintores costumbristas, quienes sélo pretendieron «engrandecer
el regionalismo mas localista y desconectado del ancho mundo de la
cultura y el arte»?4, El fin que persiguié no fue otro que ocuparse de
aquello que sucede en la vida de los que le rodean, de chocarse con la
esencia del arte, con las formas desprovistas de cualquier distraccion.
Juan José Narbdon durante estos afios cruciales quiso convertirse en
actor, observador y notario de una existencia que se empapa de un
sentimiento que esta intimamente relacionado con el paisaje y configura
una realidad sustancial que lo determina. Ello le condujo a enfrentar en
sus cuadros imaginacion y realidad y a dotar a todos los simbolos a los

que recurrié de una fuerza significativa:

124  RODENAS PALLARES, J. M., «Cornucopias y opinién escritas en papel prensa y traidas aqui para
una pintura considerada alguna vez como extravagante», en Juan José Narbén 1970-1989, opus
cit., p. 36.
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El paisaje no resulta ser asi sélo el marco donde se realiza la accion,
el clima donde se desenvuelven las emociones del personaje, un es-
pacio mimado, testigo de empatias determinadas, cargas poéticas o
conflictos emocionales. Es un espacio existencial, donde el hombre es
espectador de su propio drama, que desarrollé en un mundo a veces
complice, otras hostil o ajeno, o que se resiste...'?°

Consecuentemente, este enfrentamiento entre lo que es y lo
visionario determiné una obra extrafa, una obra singular en la que lo real
y lo fantastico se diluyen borrando las fronteras entre ambos lados. La
carga poética que poseen y el drama que representan erosionan de algtn
modo esa linea que separa los dos mundos. Juan José Narbdon concibid
los trabajos de este periodo como una representacion espacial que se
abria a lo desconocido, como fruto de aquella fractura que se produjo
en la década de los afos sesenta, intensamente vividos por él, cuando
nuevos valores aparecieron en la estética; fundamentos como la defensa
del medio natural o el reconocerse en el otro. La carga moral de ese «grito
militante», emotivo en los primeros afos y desgarrador posteriormente,
ese grito de soledad que solo el silencio puede escuchar'? con el que
dotd a su obra es innegable; un clamor que se fue revistiendo con cierta
ingenuidad en algunas ocasiones, con ensueiio 0 con conceptualismos en
otras, adoptando formas diferentes que atienden o bien a la figuracién de
los primeros afios de la década de los afios ochenta, o bien a un lirismo
mas acentuado al finalizarla, o bien a los collages con su carga ideolégica
que ejecuto a partir de 1990. Lo cierto es que se materializé el cdmo los
conceptos que puso en sus obras tienen un lenguaje que no excluye en
ningin momento el contenido emocional: se conjugd con cierta maestria
los limites de la Idgica y la ecuacion que iguala la forma y el sentimien-
to0'?”, convirtiendo cada pieza, como bien puntualiza Josefa Cortés en
su breve ensayo sobre Wolf Vostell y Juan José Narbon, en auténticos
cuadros-objetos que se desligaron casi por completo de la pintura y el
dibujo. O mejor, quiza, desde los dibujos entendidos como laboratorio,
como el espacio mas genuino para su creacion, el refugio donde de la
manera mas intima, desinhibida y coherente fue capaz de ir modulando
y depurando su lenguaje!?.

Todo un ejemplo de resistencia que él mismo traia a colacion al
hablar de la vanguardia, sélo entendible desde el inconformismo y desde
esa blsqueda permanente de lo auténtico?. Su reflexion nos sirve hoy
para entender la renovacion artistica que desencadend su concepcion
estética, como, a pesar de las dificultades del entorno, fue capaz de en-

125  RICO MORENDO, J., «<Hacia una historia de la soledad Historia y Grafia», opus cit., pp. 22-23.

126  GONZALEZ JAVIER, J., <A la memoria de Juan José Narb6n», opus cit.

127 MORGAN, R. C., «Del arte a la idea. Ensayos sobre arte conceptual», Akal, Madrid, 2003, pp.
9-14.

128  FRANCO, A., «Margenes del imaginario», en Las soledades de Narbdn, MEIAC, Badajoz, 2003,
p. 11.

129  Entrevista de Tomas Paredes a Juan José Narbdn, «Inauguracion del Museo Narbén en Malpartida
de Cdceres», en El Punto de las Artes, 20-31-VII-2001.
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Juan José Narbdn, Incision radial, 2001.
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sayar todas las posibilidades que el arte le proporciond. De forma inquieta
con desazén, a veces con humor y siempre critico, fue un gran analista
de esa realidad despojada que Extremadura le propicié al conjugar la
sugerencia de lo primitivo, subyacente en toda su trayectoria, con esa
actitud visionaria que siempre tuvo en su inconsciente. Una mirada muy
préxima a la utopia, como puede desprenderse de la infinitud de dibujos
0 bocetos, calificados de «germinales», en los que se intuye de manera
bastante precisa el material semantico'*° que sostiene todo el armazén
de esa blsqueda incansable que hizo del medio para traspasarla a nues-
tro examen y acompanarla de textos aclaratorios, como si de aforismos
se tratara. Unas glosas que en su (ltima etapa fueron acortandose y
convirtiéndose en sentencias como «Todos los ndmeros son cabalisticos,
depende si restas 0 sumas» 0 «esta noche la pasamos aqui, mafnana ya
veremos»:

130  FRANCO, A., «<Margenes del imaginario», opus cit., p. 11.

A lo largo de las décadas de los 80 y los 90, la obra de Narbon pasara
por diferentes etapas en las que su estilo seguird deambulando entre
lo compacto de los colores terrosos, ocres y negros y la estilizacion
de la linea negra sobre blanco; entre la manifestacion de elementos y
texturas sobre lienzo y la levedad de las quebradas, filamentos, espira-
les... Con el correr de los afios, estos caminos de ida y vuelta entre los
diferentes sistemas de comunicacion de su subconsciente, se acerca-
rén cada vez mas a lo sutil, a lo leve, a lo intimo... en los ltimos anos,
las unidades minimas de expresion que definen las obras luchan por
escaparse de la naturaleza a la que pertenecen, relegando la imagen
al esquematismo casi absoluto. Serd la palabra escrita la que venga
a sostener a la linea®®!.

La produccion de Juan José Narbon llega practicamente hasta el
afio 2001. En este dltimo tramo de su trayectoria y cuarto bloque, a partir
de 1991 sobre todo, se acentud de manera significativa la idea de extraer
sus obras de un hecho concreto de la vida real. Esta prioridad profundiza
en aquellos postulados que defendid tras en la década de los afios sesenta
y que puede resumirse en un arte que refleja lo experimentado, lo que ve y
siente, estableciendo un paralelismo mayor entre los objetos, la psicologia
y la estética. Esta conjuncion hemos de analizarla como un documento
con un gran poder metaférico que sobrepasa ese cardcter notarial y hace
hincapié en lo referencial. De ello se desprende que fue un gran conocedor
del entorno donde vivid; un territorio que supo atrapar y sintetizar en los
cuadros objetos de esta época y dotarlos de un valor poético nada comn.
Los diez tltimos afios de produccion pueden analizarse como si se tratara
de un juego de reconocimiento entre forma y significacion.

Y ahi, en esa bifurcacion de objetos cotidianos y lo que podemos
entender como arte, es donde el observador debe indagar para llegar a las
causas primeras a la que recurre Juan José Narbdn para originar origen
sus obras. Basta sefalar titulos como Estropajo en oro, Agua dura o La
raqueta, ejecutados en 2001, o la serie de dibujos titulada 6 dibujos sin
llegar a la semana o Borricos simples de principio de los aios noventa,
para apreciar de qué manera el lenguaje utilizado vincula las cuestiones
formales de sus cuadros a los signos visuales. Pero esta relacion légica
lleva implicitos cambios de significado que determinan un significante
que hay que interpretar; y para deducirlo hay que sumar el contenido
cultural a su experiencia y, ademas, hay que tener en cuenta que este
significante esta estrechamente vinculado a la sociologia, la antropologia
y, en los dibujos, a la literatura. Ello da como resultado unas creaciones
abiertas a la lectura de la realidad como algo muy diverso, flexible y en
nada ajustada a las normas que rigen el mundo:

...el arte «conceptual» enfatiza la eliminacién del objeto artistico en
sus modalidades tradicionales. De lo que se trata, por encima de un

antiobjetualismo a ultranza e indiscriminado, es de desplazar el énfasis

131 CORTES MORILLO, J., «Wolf Vostell, Juan José Narbdn y Extremaduran, opus cit.
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Juan José Narbén, Pueblo extremeiio,
serie Objetos, s/f.
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sobre el objeto (materialidad de la obra) a favor de la concepcion y del
proyecto, de la conducta perceptiva, imaginativa o creativa del receptor.
Incluso en los casos mas extremos no puede darse una desmateria-
lizacién completa, pues las palabras escritas o en su oralidad son
también «objetos» -y no primariamente culturales- sino perceptivos a
los que se les atribuye una significacion... A partir del momento en que
son productos fabricados, artefactos, signos, mercancias, las cosas
ejercen una funcién artificial e irénica por su propia existencia. Ya no es
el deseo, como hicieran los surrealistas, de exagerar la funcionalidad,
de enfrentar a los objetos al absurdo de su funcién en una irrealidad
poética: las cosas se encargan de iluminarse irénicamente a si mismas,
se despojan de su sentido sin esfuerzo, sin necesidad de subrayar el
artificio o el sin sentido a partir de la propia necesidad de su propia
representacion, del encadenamiento visible, demasiado visible, de su
superficialidad, que crea en si misma un efecto de parodia...

A Juan José Narbon le dejo de interesar, definitivamente, el objeto
como tal, centrandose en la transformacion que sufre al integrarlo en una
obra y sacarle de su aislamiento. La ironia se convirtié de este modo en el
vehiculo apropiado para romper cualquier norma y mostrarnos un mundo
complejo a través de unos principios artisticos militantes, nada comodos
y alejado de cualquier tibieza. Estas transformaciones configuraron nuevos
testimonios que dan fe de una realidad que tiene lecturas miltiplest32. Como
sefiala José Luis Pardo, en el caso de Juan José Narbén su obra no sélo es
producto de la crisis de la modernidad, sino de la propia utopia de creer
en un mundo sin objetos desechables, de un mundo ordenado en el cual
«cada cosa esta en su sitio». Esto es, su vision estética en los Ultimos afios
quiso imitar a la naturaleza tal como se nos presenta: no hay en ella nada
en vano, todo tiene una finalidad y todo es aprovechable. Pero sabiendo,
a la vez, que este modelo en el que fija su mirada en la equiparacion de
naturaleza y razdn, también esta en crisis al desbordarnos el excesivo con-
sumo. Este planteamiento hecho en las creaciones desde la década de los
afnos noventa, pretendid, ante todo, dar valor a aquellos objetos cotidianos
que la sociedad no quiere. El les otorgé el lugar que debia ocupary a partir
de ahi cambiar su significado.

El reciclaje no puede concebirse como una genuina recualificacion o
reparacion de las cosas; la cosa reciclada es la cosa que ha recuperado
sus propiedades y que, por ello mismo, se resiste al reciclaje; la cosa
reciclada ha de ser atendida mas bien como la cosa convertida en
reciclable, es decir apta para recibir cualidades que sélo puedan ser
reformables, transformables...'®

132 VAZQUEZ ROCCA, A., Arte conceptual y posconceptual. La idea como arte: Duchamp, Beuys,
Cage y Fluxus, en N6madas. Revista Critica de Ciencias Sociales y Juridicas, nim. 37, enero,
2013.

133 PARDO, J. L., Nunca fue tan hermosas la basura, Galaxia Gutenberg, Barcelona, 2010, pp.
167-178.

Juan José Narbén, Fachada recordatorio,
serie Cortinas, 1992.




Juan José Narbén, Este lio..., 1982.
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Juan José Narbdn, pues, ha pasado de aquel concepto que atiende
a la imitacién, acorde con el realismo academicista en su etapa costum-
brista y donde la representacion se doblega, al modelo a una revision
completa de los valores que la realidad nos ofrece; un examen que ha sido
una constante en su proceso al tratar de liberar a los motivos u objetos
de su condicién al darles un significado nuevo ya sea visionario 0 mera-
mente objetual. Esta nueva mirada no ha sido mas que una proyeccion de
arquetipos que Juan José Narbén ha ido seleccionando para establecer
los nexos entre esos 10s objetos, los elementos, el subconsciente y la rea-
lidad, reorganizando de esta manera para crear una estética reconocible.
Su blsqueda hay que ligarla a la persecucion de un nuevo realismo, de
una «figuracion total de lo sensible» donde lo mental se yuxtaponga a los
sentidos y donde todos los elementos que constituyen la obra escapan a
la suma de todos sus aspectos's*,

Puede decirse que Juan José Narbdn en esta blsqueda de una
estética que le identifique fue un humanista que se enfrentd a la renta-
bilidad de las ciencias -que tanto hoy se defiende- con su trabajo y su
sensibilidad. Y lo fue al explicar aquello, como bien apuntd Victor Sklowski
en El arte como procedimiento en la década de los setenta, que nos es
desconocido por lo conocido, transmitiendo otra idea de lo representado
y dando cabida a la experiencia para conseguir una unidad y una arti-
culacién en sus obras. El objeto real y el objeto sugerido conformaron el
nicleo de la obra de Juan José Narbdn, siempre interpretativa.

Su proceso vital, pues, no puede desligarse de su estética ya
que los dos dan continuidad a su trayectoria artistica y renuevan continua-
mente su perspectiva (y la nuestra), ofreciéndonos un sentido abierto del
planteamiento que tuvo a lo largo de los afos. Fue capaz de transformar
nuestras referencias mas cotidianas y establecer «otro tiempo y otro es-
pacio» fuera de los cuadros; supo que el pensamiento tiene dos planos:
el ver aspectos de la realidad y el crear imagenes sin desvincularse de «la
experiencia sensible»%, entendida como fuente de conocimiento y criterio
de verdad, como aproximacion a la certeza. El resultado que obtuvo fue
el que el mundo rural no pudiera desligarse de sus creaciones y la mirada
que puso en ese universo tuvo para siempre el significado que él le dio.
Podria decirse que Juan José Narbén se empeiid en llevar a la practica ese
«dinamismo plastico» que Henri Bergson apuntd, donde la fuerza mental
es capaz de percibir aspectos de la realidad que deben ser representados
y solo son intuidos. Este dinamismo ha otorgado a su obra una mirada
novedosa en el panorama extremeno al unir materia y vida, aprehendiendo
y representando el entorno y variando su forma de captarlo a través de las
diversas etapas. Quiza, como los futuristas, siempre concibid los elementos

134 PARIS, J., El espacio y la mirada, Taurus, Madrid, 1967, P. 348-358.

135  GARCIA LEAL, J., Arte y conocimiento, opus cit., pp. 131-148. El autor analiza en profundidad
las ideas que Roger Vernon Scrutonm desarrolld en su ensayo titulado Art and Imagination, St.
Augustine’s Press, South Bend, Indiana, 1998, p. 112: «...in ‘seeing as’ it is as though | imagined
an object and simultaneously saw it in something else; in imagery it is as though I imagined an
object and then my imagination came alive in quasi-sensory formn.

que configuran sus cuadros o sus dibujos desde dentro. Viéndolos
desde ahi expresé su expansion y su fuerza, relacionandolos con el
ambiente que le roded y haciendo del cuadro «una sintesis... que
vive en la frontera entre el objeto real y su potencia plastica»®,

De ahi que la descomposicion o la deformacion a la que
sometid a los elementos tengan un valor estético significativo y
debamos interpretarlo como una superposicion entre la verdad
de los hechos que él vivid y la verdad que hace referencia a la
existencia. Las dos verdades han sido durante muchos afos en
su larga trayectoria las causantes de todas sus manifestaciones
creativas y a nosotros nos toca relacionarlas para dar sentido a toda su
obra, desde los bodegones y paisajes con cierto gusto costumbrista hasta
los grandes collages que realizé en su dltima etapa. Una obra repleta
de referencias muy concretas a las que tenemos que buscar un sentido
siguiendo la metodologia trazada en el capitulo primero; alusiones que,
por otro lado, van mas alla de la mera descripcion de una realidad deter-
minada, dando como resultado una estética particular ligada al nombre de
Juan José Narbon en la que la denotacion, entendida como interpretacion,
forma parte de la representacion, tal como propuso Nelson Goodman en
Los lenguajes del arte al mediar los afios setenta: la primera es la esencia
de la segunda, destacandose algunos aspectos sobre otros con el fin
de buscar su verdad, aquella que ya apuntamos mas arriba, y que hace
mencion a mundos posibles, como es el del medio rural, para dibujarlos
o pintarlos, para construir un relato auténtico a través de la estética y
tomar conciencia sobre su existencia ya que sin ese entorno la obra de
arte no existiria: «...el mundo equivale a algo asi como contexto, la trama
en algo que se inserta y cobra sentido»'®.

Los espectadores de la obra de Juan José Narb6n estamos,
en ese sentido, obligados a desentraiar ese contexto, a recrearlo, a in-
terpretar sus conceptos, sus simbolos y los tiempos que enmarcan sus
vivencias e ideas. Esto es, a saber cudles son las referencias que toma
en su proceso estético y como las transforma en metéaforas, unas veces
con lenguaje agresivo o visceral, otras veces abstrae las ideas y otras
tantas veces recurre a un tono mas lirico o literario. Tarea que intentare-
mos desvelar en el siguiente capitulo al desglosar toda su trayectoria y
al interpretar de alglin modo el universo que nos ofrece y explorar todas
«las posibilidades significativas»**® que pueden darse, como bien estu-
dia Nelson Goodman en Maneras de hacer mundos, en sus creaciones;
intentaremos leerlas y reinterpretarlas con el fin de determinar algunas
significaciones y el sentido que puede tener para darnos cuenta de como
el mundo real penetra en sus obras.

136 BOCCIONI, U., Estética y arte futurista, El Acantilado, Barcelona, 2004, pp. 105-107.
137  GARCIA LEAL, J., Arte y conocimiento, opus cit., p. 195.
138  Ibidem, p. 202.
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Vista de una sala del Museo Narbén en
Malpartida de Céceres.



En la pintura de Juan José Narbén lo
racional se confunde con lo intuitivo cuando
recurre a la simbiosis de las formas.

4. JUAN JOSE NARBO

a Esparia del decenio de los cuarenta no estuvo presidida

por un panorama tan estéril como hasta hace poco se ha

pensado'®. En «la «<nueva Espaiia, a pesar de que el acade-
micismo mas tradicionalmente conservador se impuso con celeridad sobre
cualquier ilusion previa de fabricar ese estilo imperial»4°, los intelectuales
bien informados participaron de ideas vanguardistas. Esta bipolaridad
ideoldgica confirmé de alglin modo cémo el franquismo quiso componer
otro orden, aunque nunca se llegara a concretar con exactitud debido al
caracter heterogéneo de aquella coalicién que pretendié configurarlo. La
vaguedad y la confusion se convirtieron en un problema. Hubo propa-
ganda, finalidad politica, imagen, pero también ambigiiedad a la hora
de plasmarlo, de entender la realidad y adecuarse a las necesidades del
momento. Por esto, en los afios cuarenta se solaparon las ideas
claras, humanas, espirituales y espanolas con las oscuras, des-
humanizadas, materialistas e internacionalistas!'.

Lo cierto es que la presion social, las influencias extran-
jeras, las luchas internas, el paisaje de ruralidad que se potencio
y las ambiciones individuales de algunos personajes!*? alumbra-
ron, teniendo presente esa bipolaridad, unos supuestos basicos
que se empeiiaron en romper con la otra Espaia, en eliminar la
disidencia y la resistencia mediante una unidad impuesta desde
el poder, «mediante una revisién enérgica y revolucionaria»'*3.
El resultado se tradujo en represion, prision y depuracion; esto
es, en «una situacién legal y social disminuida»**4. Se cred un
clima intelectual que enfatizé la incompatibilidad con ese pais oscuro
y deshumanizado, con la llamada anti-Espana, el «perfecto sparring de
Franco en sus acometidas contra lo que antafio se llamé «los males de la
patria»**%; o dicho de otro modo: «un problema que fue necesario extirpar
con toda urgencia»**6,

En estos afos lo que si flotd en la atmdsfera fue el ideario
falangista; un ideario hecho con recortes del pensamiento orteguiano,

139  TUSELL, J., «Politica de Bellas Artes: la Il Repdblica», en Revista de Occidente, nim. 17, 1982,
p. 51-57.

140  CALVO SERRALLER, F., Espafia. Medio Siglo de Arte de Vanguardia, 1939-1985, Fundacién
Santillana, Ministerio de Cultura, Madrid, 1985, p. 33.

141  LLORENTE HERNANDEZ, A., «Pertrechos visuales de una postguerra», en Transitos, Fundacion
Caja Madrid, Madrid, 1999, p. 47.

142  Estos avatares quedaron reflejados en el libro de FLOTZ, CH., The masquerade in Spain, Houghton
Mifflin, Boston, 1948.

143  SERRANO SUNER, R., Entre Hendaya y Gibraltar, Espasa, Madrid, 1947, p. 74.

144 RIDRUEJO, D., Escrito en Espana, Losada, Buenos Aires, 1964, p. 143.

145 ALFAYA, J., Crénica de los anos perdidos. La Espana del tardofranquismo, Temas de Hoy, Madrid,
2003, p. 71.

146  AYALA, F.,, Espana a la fecha, Sur, Buenos Aires, 1965, p. 41.

N EN EL TIEMPO:
LAS ETAPAS

Fernando Moreno Marquez, Joven picaro
y nifa, 1930.

Juan José Narbén, Cafetera, 1955.
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dorsiano y del propio Ernesto Giménez Caballero, en el que se entremez-
claron la deshumanizacion y la autonomia del arte, la contraposicion (no
la dialéctica) de orden y caos, barroco y clasico y la concepcidn de una
cultura que ha de entregarse a la sociedad, entendiendo asi la politica
como arte y éste como aquélla'®’: la recuperacion de la espiritualidad,
algo consustancial a lo espaiiol, fue presentada, por ejemplo, como fervor
religioso y, consecuentemente, como catolicidad*® y, en cierto modo,
como fenémeno de masas'*°. Las vanguardias, ante este argumento, per-
dieron esa identidad y se volcaron en el «cosmopolitismo». Y fue el &mbito
de lo privado donde sélo cupo un despegue timido de la Espafa critica,
conectada, eso si, con el exilio. A tenor de la apertura protagonizada
por Joaquin Ruiz-Giménez y a tenor de las sucesivas recuperaciones,
se admitié al franquismo como «lo normal». En esta dicotomia, entre la
asfixia y el cosmopolitismo, se gesté verdaderamente la configuracién de
la vanguardia espafiola. Los intentos renovadores de los afios anteriores
a 1950 libraron batallas parciales en pro de la modernidad, recogiendo
los frutos de los afios previos a la guerra civil. Los protagonistas de esta
aventura establecieron un proceso de confluencia que se centré en la
asimilacion de los nuevos lenguajes, fuese desde una perspectiva mili-
tante, social o simplemente estética; nuevos codigos que se opusieron
a la vida convencional, entendiéndose esta postura como un gesto de
enfrentamiento con el academicismo rampldn y mediocre:

Las obras puras... suelen ser ricas en ecos y consecuencias. Y, contra-
riamente, aquellas obras gravadas por una finalidad extra-artistica...
no tardan en sufrir la carcoma del tiempo*°.

La senda por la iba a discurrir el arte a finales de los afos cin-
cuenta fue tomada por un grupo de creadores en 1946. Desde la Escuela
de Vallecas hasta Pértico se plantearon, seglin Francisco Clavo Serraller en
su libro Espania. Medio siglo de arte de vanguardia (1939-1985), un cambio
sustancial ante la situacién vigente para sustituir los convencionalismos de
mayor 0 menor calado. Pero sélo fue una etapa de tanteos y de transicion
para adaptarse al ritmo que marc el arte europeo, dentro de los estrechos
margenes de la oficialidad, como muy bien explicé Fernando Alvarez de
Sotomayor ante la Bienal Hispanoamericana de 1951: «Elevamos un escrito
a su Excelencia el Generalisimo y Jefe del Estado, protestando respetuo-
samente y enérgicamente de la que consideramos peligrosa innovacién en

147  LLORENTE, A., Arte e ideologia del franquismo (1936-1951), Visor, Madrid, 1995, p. 33-35.

148  BARBERAN, C., «Nuestro arte ante el signo de la nueva Espafia», en ABC, 25-V-1943.

149  «Arte y espiritu», en Escorial, Suplemento de Arte, nim. 1, otoio, 1942, véase el editorial: El
cubismo provocé, por ejemplo, la fractura en el arte occidental, era antinacionalista y des-
humanizador, iba en contra de la ley jerarquica: «la unidad espiritual» o «la sintesis concreta
superior» fueron términos que se leyeron en 1942 junto a otros: «independencia de la obra de
arte» 0 «ideas que condicionan las obras».

150 TOORE, G. de, «Arte social, arte puro, arte comprometido», en Segunda Semana de Arte en
Santillana del Mar, Gréficas Bedia, Santander, 1951, pp. 224-225.

la plastica artistica de nuestra patria...»5!. En definitiva, se trato,
como sefald José Maria Moreno Galvan, de terminar con los enfren-
tamientos entre modernidad y academicismo'®?; un fin que a veces
hubo que disimular, como fue el caso de Enrique Lafuente Ferrari,
quien en 1964 escribié en un catalogo sobre Eugenio Hermoso de
como «los jardines de Iberia se agostaban»®3, Toda un ejercicio de
reflexién sobre los lenguajes plasticos; un pensamiento que se lanzé
no sélo desde las revistas y los manifiestos, sino desde la practica
del oficio, y que se tradujo en una toma de conciencia, a veces
nada clara, sobre la realidad al enfrentar los valores referenciales
y no referenciales, los valores formales e ideoldgicos, para aclarar
el término de representacion. Se dio paso a soportes constructivos
y de modulacién que descompusieron el viejo sistema espacial,
donde la forma es algo que representa o sugiere, algo muy distinto
a lo que entendieron los dictados y exigencias académicas en las
Exposiciones Nacionales'>4. Muchos grupos y artistas se pusieron
al frente de aquellos cambios que se registraron en la sociedad
espafolal®s, apuntados por Luis Felipe Vivanco en 1952, que ter-
minaron cuajando pocos afos después con la respuesta afirmativa
y comprometida de muchos intelectuales al finalizar el blogueo diplomatico
y al abrir paso a un mayor caudal de informacion'°e.

En este contexto, a caballo entre la década de los cuarenta y los
afnos cincuenta, es donde hemos de analizar e iniciar el estudio de la figura
de Juan José Narbén, cuya obra tuvo altibajos a lo largo de toda su trayec-
toria. Se dieron periodos muy fecundos que contrastaron con épocas de
menor trascendencia, periodos de gran actividad y de calma, haciendo de
su creatividad un recorrido discontinuo, como veremos en este apartado.
Indudablemente, estas diferencias tienen su razén de ser en esa blsque-
da permanente, en esos tanteos insistentes que se dieron a largo de su
vida que, a la vez, tienen, como recordaba Jeslis Gonzalez Javier, que ver
mucho con ese viaje interior que realizd solitario la mayor parte de su vida
y que nada tiene que ver con grandes rupturas ni con repeticiones en sus
temas!®’. Quiza, tenga razén Gerardo Diego en su poema Gesta, dedicado
a Vicente Huidobro, cuando nos dice «Y el lapiz que planté / alumbra la
calle como un farol». Pero, a pesar de ello no hemos de restar importancia

151  ALVAREZ DE SOTOMAYOR, F., «Una carta del Sefior Alvarez de Sotomayor, en Diario de Barce-
lona, 22-X1-1951.

152  MORENO GALVAN, J. M., Introduccidn a la pintura espafiola, Publicaciones Espaolas, Madrid,
1960, p. 122.

153  LAFUENTE FERRARI, E., En memoria de Eugenio Hermoso, Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, Madrid, 1964, p. 24-27.

154  PANTORBA, B., Historia y critica de las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes, Gréficas Ne-
brija, Madrid, 1980 (edicion revisada sobre la de 1948 y editada por Alcor) y LLOSENT, E., «La
Exposicion Nacional de Bellas Artes», en Correo Literario, nim. 4, 15-VII-1950.

155  VIVANCO, L. F., Primera Bienal Hispanoamericana de Arte, Instituto de Cultura Hispanica, Madrid,
1952, p. 21.

156  BOZAL, V. y LLORENS, T., «La imagen de la postguerra», en Espafa. Vanguardia artistica y
realidad social: 1936-1976, Gustavo Gili, Barcelona, 1976 p. 94 y ss.

157  GONZALEZ JAVIER, J., «A la memoria de Juan José Narbén», opus cit.
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Cecilio Pla, Paisaje, 1909.

Juan Caldera Caldera desarroll en su
pintura un mundo que resume sus ideales,
apoyados en una pintura de costumbres y
en los paisajes.



Juan José Narbdn, Grimaldo, 1954.

al conjunto del legado que nos ha dejado; un testimonio que hoy podemos
ver en su Museo de Malpartida, en la Fundacion Caja Extremadura, en los
fondos de la Diputacion de Caceres, en los de la Junta de Extremadura y
en las colecciones privadas.

Juan José Narbdn pasé por diferentes etapas que contribuye-
ron a configurar una identidad artistica dentro de nuestro panorama. De
aquellos primeros balbuceos, inseguros y de la mano de sus maestros,
pasé a ser uno de los protagonistas que formé parte de la revision que
se dio en la vanguardia espaiola en la década de los afios sesenta; supo,
de igual modo, de aquella urgencia que los artistas sintieron a lo largo
de los afios setenta; gozd de su plenitud durante la siguiente década y
se implicé en el cambio de rumbo del arte en Extremadura, dando como
fruto el periodo mas sobresaliente de su historia con una obra que con-
jugdé habilmente ese principio sin retorno que se produjo en la region al
ser participe de gran parte de las propuestas que se sucedieron. Pero,
quiza, su ingenuidad le llevé a confiar en exceso en quienes le dejaron
caer con posterioridad casi en el olvido, abriéndose una nueva etapa en
los afos noventa caracterizada por un «abandono de lo mundano por
negatividad»**® que poco a poco fue extinguiéndose.

158  Ibidem.
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4.1. INICIOS: MAESTROS Y REFERENCIAS

Nacido en 1927 en el seno de una familia humilde en El Escorial,
paso en 1931 a vivir a Bilbao de donde fue evacuado a Francia en 1937. Du-
rante la posguerra, tras una estancia breve en Madrid y dadas las condicio-
nes imperantes, su madre decidi6 regresar a su tierra donde nuestro artista
se inici6 en 1942 en el oficio de pintor al ingresar en la Escuela Elemental
de Trabajo donde impartian clases Juan Caldera y Eulogio Blasco y de donde
salié una cantera de artistas que animaron el panorama cacerefio, como
fueron Emilio Macias, Indalecio Hernandez o el mismo Juan José Narbdn'®®,
Aqui se iniciaron sus primeros balbuceos dibujisticos, que contribuyeron
a alimentar las aptitudes del artista, combinandolos con el modelado, el
vaciado y el dibujo. A instancia de sus maestros, tuvo la ocasion de tener
un aprendizaje mas reglado, en una época en la que esta escuela se perfild
al dotarla con fondos para los talleres y dar un mayor protagonismo a las
materias artisticas en las ensefianzas. Esta iniciacion llegd hasta 1946, afio
en el que pinta sus primeros bodegones guiados por la mano de Fernando
Moreno Marquez, quien estuvo en Caceres hasta 1947.

A pesar del poco tiempo que tuvo al pintor segedano como refe-
rencia, pueden rastrearse las huellas de Cecilio Pla y de su discipulo Fer-
nando Moreno Marquez en el uso del color, la mayoria de las veces calido,
en la creacion de atmésferas en el lienzo, la buena factura del dibujo, sus
fondos luminosos y el cuidado por los detalles; una traza que se reflejé con
mayor claridad unos afos después, hacia 1953, en sus bodegones o en
sus paisajes, pero sobre todo, al retratar el mundo rural ya en los inicios
de la década de los setenta. Pero en esta época, la pintura de Juan José
Narban si reflejo la idea de Cecilio Pla al recrear un mundo relacionado
con lo cotidiano en sus bodegones y con una mayor libertad a la hora de
concebir la obra en sus paisajes:

El mundo de Pla es apacible y equilibrado, sin grandes contrastes ni
provocaciones... una armonia doméstica no alterada, un mundo feliz
sin problemas, un placer de vivir que se identifica con lo sencillo y
cotidiano... que nos sugieren ambientes, modos de estar, usos y cos-
tumbres, antes una psicologia mas colectiva que individual... a la hora
de abordar los paisajes y las pequenas escenas al aire libre desarrolla
otra vertiente de una pintura mas libre, fluida y ligera... El contraste de
colores es equilibrado y el pintor se muestra especialmente atento en
establecer un ritmo entre claros y oscuros, entre célidos y frios, y entre
los espacios dedicados a la sombra y a la luz...*®°

Es este el momento, entre 1949 y 1960, entre sus primeros pa-
sos y su salto a Alemania, en el que Juan José Narbén participé con estas

159  RODRIGUEZ SUERO, F,, «Ensefianzas artisticas. Un sello de calidad y prestigio», en E/ Brocense.
25 aniversario, Institucién Cultural El Brocense, Badajoz, 2005, p. 101.

160 PEREZ ROJAS, F. J., en carmenthyssenmalaga.org; http://www.foroxerbar.com/viewtopic.
php?t=7108 [17 de junio, 2017].
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Juan José Narbén, Bodegdn en rosa, 1953.
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obras en las Exposiciones Provinciales de Arte, patrocinadas por la Obra
Sindical de Educacion y Descanso, celebradas en la capital cacerefia. En
esta muestras se aglutind una amalgama de técnicas aplicadas al arte y
a la artesania, donde podian verse esculturas, 6leos, temples, acuarelas,
pasteles, carboncillos, plumillas, fotografias, caricaturas y artesania pro-
piamente dicha'®!. Sus obras, como el mismo sefiald, estan «prefiadas de
reminiscencias decimondnicas que el habitat cacerefio ofrecia... dentro
de una atmdésfera hostil». Ciertamente, Caceres no contaba con ninguna
infraestructura cultural y, por lo tanto, la tradicion artistica quedaba muy
mermada, aunque quiza el juicio sobre la ciudad que hizo Juan José Nar-
bén sea muy duro, sobre todo cuando sus inicios se sitan en ese contexto
donde la vitalidad y la creatividad artistica no eran parte importante de
la formacion plastica:

...en Céaceres, sin apenas historia especificamente pictdrica, salvo
excepciones producidas en otras épocas, empolvada por aires pue-
blerinos [sus primeros maestros, Juan Caldera y Eulogio Blasco] rea-
lizaron una labor cultural, posiblemente demasiado meritoria habida
cuenta de que, en aquella época, debia haber escasos individuos
capaces al entendimiento de la calidad artistica, y no al mensaje, de
sus producciones plasticas... no busquéis en estos pintores cacerefios
tendencias, tratados...; bucead si, en sus naturales estilos, aquellos
que dimanan de la satisfaccién intima, del amor que profesaron al
arte, simplemente'®?,

161  SALGUERO CARVAJAL, A., «Actividad cultural en la Extremadura del medio siglo», en Revista
de Estudios Extremenos, Vol. 62, nim. 1, 2008.

162  NARBONTERRON, J. J., «Artistas de Caceres», en Costumbristas extremeiios, Institucién Cultural
El Brocense, Diputacion de Caceres, Céceres, 1983, s. p.

Se trata, pues de una época en esencia formativa, de influencias
dispares y bajo la mirada de pintores locales cuyos horizontes no iban
mas alla del costumbrismo. Los cuadros que ejecuto, por lo tanto, van
a estar apegados a una realidad muy concreta, dirigidos a un interés
por lo anecddtico, al cuidado por el detalle, a un colorido brillante y
a esquemas compositivos sencillos, conformando con ello una pintura
muy superficial, llena de tdpicos, donde la tranquilidad y la felicidad son
falsedades para poder representar esa quietud anhelada'®s. Ejemplos de
todo ello los podemos ver en los bodegones, los paisajes y los retratos
que pintd en la década de los afios cincuenta, con titulos como Bodegon
en rosa, Paisaje de Grimaldo o Retrato de Eulogio Blasco. Caracteristicas
que formaron parte de esa falta de aires renovadores que hubo en la
plastica de Extremadura, centrada mayormente en el costumbrismo y con
un interés vago y poco entusiasmo en los bodegones durante algo mas
de la mitad del siglo XX. Pero, puede afirmarse, en este sentido que fue
un autor de realidades muy integradas, un artista que cultivé casi todos
los géneros en la pintura.

Pero lo que si denotan estas obras, presentadas a concursos
y mostradas en las exposiciones anuales de Caceres en la sala de Edu-
cacion y Descanso, es cémo Juan José Narbdn, a pesar de estar en un
momento de continuos cambios de oficio y de residencia, mostré prefe-
rencias por los bodegones. Y lo hizo como practica puntual para ejercitar
el volumen, el color, los reflejos, las calidades y la composicion, llegando
a abarcar una gran variedad tematica en la primera mitad de la década

163  AVILA CORCHERO, M. J. et al., «Pintores costumbristas extremefios», en Pintores costumbristas
extremenios, Institucion Cultural El Brocense, Diputacion de Caceres, Céceres, 1990, s. p.
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de los aios cincuenta, desde los bodegones frutales, como Cesta con
manzana y pafo, los cinegéticos yuxtapuestos a los que tienen un paisaje
como fondo, muy escasos en este género por la dialéctica que implican
conjugar el primer plano y el fondo, pero con un ejemplo algo descarnado
en el 6leo Cabra, hasta las naturalezas muertas al acudir a las vajillas,
a la loza o a las ceramicas, en el caso de Cafetera. Estos ensayos cul-
minaron entre 1955 y 1956 con dos obras muy dispares, La Silla dentro
de una 6rbita muy préxima al realismo y La cena con tintes oniricos, con
cierta geometrizacion, acorde con la pintura vanguardista de preguerra,
entreverado con la modernidad que aportaron Isaias Diaz y Godofredo
Ortega Mufioz (sin llegar a ello) y préxima al muralismo'®*. En casi todos
ellos existio una velada denuncia -aunque, quiza, inconsciente- sobre su
situacion personal, siendo, en este sentido, casi como relatos autobiogra-
ficos, sobre todo aquellos que pintd a mediados de la década de los afios
setenta donde las sardinas y la sartén son el centro de la composicién y
donde no existe referencia alguna de fondo:

En los bodegones se manifiestan, sobre todo, las estrecheces del propio
pintor y su familia, el sentimiento de opresion y melancolia... los obje-
tos protagonistas son muy simplificados y misérrimos para reivindicar
sencillamente con ellos la realidad... que €l vivia en cuanto a sistema
de subsistencia'®.

Sus bodegones siempre aspiraron a disponer los objetos en
orden dentro de la superficie del lienzo. Los imagind como arquitecturas
temporales estaticas, ejecutadas a tenor primero del color y después
de la luz. Sus primeros bodegones no fueron mas que idealizaciones
que, con el tiempo, pasaron a composiciones mas sobrias y sin apenas
atmosfera. Esto le introdujo en el &mbito de cierta modernidad, lejos de
sus primeras tentativas, a excepcion de Cabra donde el paisaje hace de
fondo para simular, como los noucentistas, cémo la naturaleza circunda
la condicion humana.

Pero tan cercano estuvo Juan José Narbén de esta modalidad
pictérica del muralismo que, en 1958 y de la mano del decorador valen-
ciano de origen argentino, Anselmo Giraldi, ejecutd una serie de obras en
Céceres, Salamanca y Mérida. Fue una época muy breve y alejada de lo
que es su trayectoria posterior. Sin embargo, dejé junto a estos murales
una serie de bocetos que realizd hasta 1963, como La barraca, Los juncos
0 Recogiendo las redes, todos ellos temas relacionados con la pintura
mediterranea a lo que sumo cierto gusto por aquella figuracion geométrica
que Daniel Vazquez Diaz propuso a comienzos de los afos veinte; una
geometrizacion que capta toda la estructura de escena a tenor de grandes

164  ANONIMO, Juan José Narbén Terrén, primer premio en la IX Exposicién de Arte de Educacién
y Descanson, en Hoy, 6-VI-1955. Véase para analizar el bodegon en Extremadura HERNANDEZ
NIEVE, R., La Naturaleza Muerta en la Pintura Extremena, Museo de Bellas Artes de Badajoz,
Diputacién de Badajoz, Badajoz, 2010, pp. 46-51-57.

165  LOZANO BARTOLOZZI, M. M., «El lenguaje plastico de Juan José Narbdn», opus cit., p.47.
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planos y formas puras, con una distorsién de la perspectiva tradi-
cional y una ambientacién con colores luminosos. Una actividad
que volvié a ejercer de nuevo en 1965 junto a Manuel Vazquez de
Prada con quien cred la empresa Gallery Art y con quien realizé
bocetos y obras, como el disefiado para la empresa cacerefia de
maquinas de coser Estecha:

De nuevo en Céceres consigue encargos como las punturas
murales de varios restaurantes y cafeterias. Se conservan al-
gunos bocetos... muy coloristas..., hechos con tintas planas,
composicion de lenguaje poscubista con formas angulosas de
perfiles marcadamente rectos y netos, para lograr fragmenta-
ciones analiticas de caracter ornamental*®®,

Junto al gusto por el bodegén y su incursién en el mura- ¥
lismo, Juan José Narbdon también dio sus primeros pasos en los
temas paisajisticos que se alargaron hasta finales de la década de
los afios sesenta. Un género que encontrd un papel destacado en
el arte espafiol de posguerra al mitificar «la tradicién agraria como
fuente de virtudes para la nueva época» con «el uso de lenguajes
de resonancias rousseaunianas»'®’. Lejos de la sobriedad de Go-
dofredo Ortega Mufioz o de los planteamientos de la Escuela de
Vallecas donde la cualidad del color imprime identidad propia a lo
representado, lejos de concebir el paisaje como imagen de la naturaleza
y ésta, a la par, imagen del mundo, Juan José Narbén no recatd en los
afios cincuenta y sesenta en los valores vitales y filoséficos que con pos-
teridad les imprimi6. No se percatd de la importancia de ese testimonio
sobrio de la naturaleza que Benjamin Palencia transmiti6 a su pintura, ni
de ni de la flexibilidad biomérfica de Alberto Sanchez, ni tan siquiera del
valor que Francisco San José dio a su pintura por encima de cualquier
otra cuestion. Tampoco reparo en la funcién critica de Estampa Popular.
Fue algo mas estético que plasmo el campo extremefio, un ejercicio de
composicién donde la pincelada se suelta y contrasta con la precision
con que la concibié sus bodegones, un deseo de mostrar el sosiego en
vez de sus problemas. No pretendié, como puede verse en Puente y rio
o Guadalupe, Pueblo con puente, en este momento mostrar la energia
vital del ambito rural, ni tampoco que cobrara vida aquello que debe
resaltarse de él, ni tan siquiera rehuir de algunos de sus aspectos, solo
quiso establecer concordancias visuales y asociativas sin mas. Por ello,
aquel sentimiento renovador de la pintura de paisaje anterior a la guerra
civil no surgié en su pintura hasta la década de los afios setenta. Fue
entonces cuando indagé en esos lenguajes plasticos proximos a la cultura
rural, cuando les dio un caracter critico que borrd esa capa folclérica y

3
[ S

166  Ibidem, p. 48.

167  JIMENEZ-BLANCO, M. D., «Campo cerrado. Arte y poder en la posguerra espaiiolal939-1953»,
en Campo cerrado. Arte y poder en la posguerra espafiolal939-1953, Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, Madrid, 2016, pp. 29-30.
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Juan José Narbén, Pueblo con puente, 1969.

Juan José Narbon, Paseo de Canovas, 1959.



reivindicd a sus habitantes y su abandono, como veremos mas adelante.
No existid, por lo tanto, ninglin compromiso ideoldgico, ni sentimental, ni
identitario de Extremadura’®,

No obstante, cabe resefiar las vistas urbanas de la ciudad de
Caceres, un motivo recurrente al convertir el lienzo, como los italianos del
novecento en un espacio que tiene algo de metafdrico; es un espacio que
nos habla de algo mas que de un retrato de la ciudad al situarnos en los
limites de la unidad pictérica y de la complejidad escenografica, como pue-
de observarse en los cuadros titulados Paseo de Canovas o Plaza de Coldn,
pintados entre 1959 y finales de los afios sesenta, pero quiza algo mas
innovadores al acercarse a los planteamientos de las primeras vanguardias:
el orden que establecid Juan José Narbdn en estas vistas urbanas se impuso
al de la naturaleza y a la propia composicion con el fin de sugerirnos un
sentimiento de soledad, que necesita de sujetos que la habiten. Siguiendo
el razonamiento barojiano o la idea de Dario Regoyos, pero sin incidiren la
tragedia, en lo grotesco y en la negacion, las escenas cacerefias tienden
mas a representar un marco misterioso que nos desvela silencios y una
descomposicién cromatica muy relacionada con las emociones. Juan José
Narbén, al igual que los futuristas y sin saberlo, pretendié seguir aquella
idea de querer el color no por su belleza, sino por sentirlo, por percibir su
propia aspereza, su fragmentacion e, incluso, sus tiempos'®®, entendidos
€omo secuencias, para ofrecernos una ciudad quieta a través de una repre-
sentacion muy elemental, con aspecto casi fantasmagorico:

La ciudad se presenta silenciosa, con una inquietante serenidad, estruc-
turada a partir de la suma de bloques que, como en una maqueta, se van
adosando unos a otros. La sintesis se impone sobre cualquier pretension
descriptiva. La reiteracion de ciertas formas (por ejemplo, la regularidad
de las ventanas que se abren como huecos repitiéndose de manera sis-
tematica) contribuye en la construccion de estos escenarios urbanos
que quedan sumidos en un clima irreal como suspendido en el tiempo*™.

Por tltimo, los retratos'™ que pint6 en los afos cincuenta estu-
vieron dentro de una linea tradicional y académica que buscaron la parte
mas positiva de los modelos al plasmar una individualidad concreta, muy
lejos de ser una investigacion sobre nuevos sistemas de representacion,
como hizo ya en los afios setenta, sujetos a formas caprichosas. Los per-
sonajes que retraté en su etapa inicial hemos de enmarcarlos dentro de
esa reflexion que hizo Juan José Narbdn sobre la situacion del retratado,
captando los aspectos del mundo exterior, atributos que les caracterizan,

168  FREIXA, M.y PENA, M. C., «Problema centro-periferia en los siglos XIX y XX», en Actas VIl Congre-
so Nacional de Historia del Arte, Vol. |, seccién 32, CEHA, Comité Espanol de Historia del Arte/
Universidad de Extremadura/Departamento de Historia del Arte, Mérida, 1993, pp. 371-384.

169  BALLO, G., Boccioni, Il Saggiatore, Mildn, 1964,

170  https://www.bellasartes.gob.ar/coleccion/obra/8502 [28 de junio, 2017].

Pégina derecha: 171 Para analizar la significacion de los retratos, véase CASTANER LOPEZ, X., José Pinazo Martinez
Juan José Narbon, (1879-1933): Un pintor ecléctico entre la tradicion y la modernidad, Punto Rojo Libros, S.L.,
Retrato de mi madre, s/f. Sevilla, 2011.
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como el pincel y el guardapolvo en el retrato de Eulogio Blasco que nos
mira atentamente, el molinillo de café cuando pinta la languidez de un
nifio de manera antiacadémica, el luto de su madre con unos ojos perdidos
en el vacio con una clara influencia de Ignacio de Zuloaga o los planos
sintéticos dentro de la érbita de Daniel Vazquez Diaz y de sus personajes
literarios cuando retrata al poeta cacerefio Miguel Serrano. No obstante,
cabe resefiar cdmo de unas obras tomadas como meros ejercicios en un
principio, centrado en lo denotativo y abocetando el cuerpo, fue desdibu-
jando los contornos, controlando los espacios difuminados, soltando la
pincelada, superponiendo capas, haciendo predominar el dibujo sobre el
color con superficies casi mondcromas, a base de marrones, ocres y ne-
gros. El retrato de Ana, fechado ya en 1973, puede servirnos de muestra;
cémo de cefirse al rostro, en lo mas intimo y externo de los que posaron
delante de él, de traducir su psicologia y sus contradicciones, pasé a
representar sus rasgos con gruesos trazos que resaltan su caracter. Fue
dejando aquella pintura impregnada de cierto idealismo que le atrajo en
sus inicios, abriendo su concepcién a otra tipologia en la que prevalecié
la imagen andnima para poder reflejar lo colectivo:

Plasticamente son afios intensos pero confusos, su personalidad no
esta aln definida, se nutre igualmente de los artistas pintorescos que
de los mas investigadores... Obras balbucientes y algo torpes, general-
mente sobras de color... con cierta tristeza ambiental '’

En estos afos, entre 1950 y 1953, la Escuela de Bellas Artes de
San Fernando de Madrid le dejé una huella al verse cumplido de alguna
manera ese afan que tuvo -y mantuvo a lo largo de toda su vida- por
renovar el lenguaje plastico. Madrid fue la ocasién que se le presentd y no
dudé en intentarlo. Coincidieron estos tres cursos con la apertura institu-
cional que se produjo en Espafia entre 1951 y 1965 que dio como fruto,
ya en 1956, la publicacién de las ponencias del Congreso de Santander,
«Problemas del arte abstracto», y en Valencia se celebrd el Primer Salén
Nacional de Arte No Figurativo. Asi, el informalismo espafiol obtuvo su
reconocimiento internacional y el régimen se comprometié con la van-
guardia, sin que por ello no hubiese artistas oportunistas. En este nuevo
clima, con la nueva reglamentacién que se aprobd para llevar a cabo
la | Bienal Hispanoamericana se dio un paso importante para deshacer
las intenciones de los artistas adeptos al régimen que controlaban a los
jurados. Ello determiné una apertura decidida y firme hacia la renovacién
del arte!. Se inici6 un periodo que termind no sélo con el apoyo (en el
exterior) a las corrientes abstractas, sino con el desfase espafol con
respecto al arte europeo y al americano. El panorama espafiol comenzé a

172 LOZANO BARTOLOZZI, M. M., «El lenguaje plastico de Juan José Narbon», opus cit., p.46.
173 FARALDO, R. D. «La Exposicién Nacional y una nueva norma de arte», en Revista Goya, nim.
1. Madrid, 1954. FARALDO, R. D., «<En pleno fervor abstracto», en Diario Ya, Madrid, 18-XII-
1958. Admite el cosmopolitismo y la apertura de mercado a partir de su animadversion a la Pagina izquierda:
abstraccion. Juan José Narbdn, Nifo del molinillo, 1958.
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Juan José Narbén, Ana, 1973.

Juan José Narbén, Mujer, c. 1965.

moverse hacia una etapa ecléctica'™ que supuso el primer resurgimiento
de la tradicién mas liberal espaiiola'’. La primera ruptura se produjo en
el mundo del arte con la admisién del cosmopolitismo dorsiano frente al
nacionalismo. Sin embargo, se redacté un escrito manifestando su con-
trariedad; un alegato firmado por veinticuatro artistas el 25 de noviembre
de 1950, entre los que se encontraba Enrique Pérez Comendador, ante la
supuesta falta de rigor a la hora de preferir tendencias concretas y ante la
ausencia de referencias para la juventud al no tener presente la tradicion y
conducir al arte a un callejon sin salida'’®. Fue un periodo dificil debido a
la inquietud existente, las constantes protestas y el cierre de la autarquia
para dar paso a los tecndcratas y al desarrollismo, que culmind, desde
el punto de vista artistico, con la aceptacion de los informalistas, con el
triunfo del grupo El Paso, y el reconocimiento de otras tendencias, como
la normativa, encarnadas en Parpall6 o el Equipo 57, con el resurgimiento
de nombres tan significativos, como los de Antoni Tapies, Eduardo Chillida,
Jorge Oteiza, Pablo Palazuelo, Eusebio Sempere, José Guerrero o Rafael
Canogar y con la consolidacién de los nexos con Europa.

174 Endiciembre de 1950 se realizé una encuesta en el nimero 13 del Correo Literario sobre quiénes
debia concurrir a la | Bienal Hispanoamericana de Arte. Mourlane Michilena citaba a Enrique
Pérez Comendador. Sin embargo, la lista que aparecia era tan heterogénea que dio carta de
naturaleza a un cambio de rumbo en la politica artistica, justificAndose al mismo tiempo el
relevo generacional ante las posiciones mas tradicionales.

175  FUSI AIZPURUA, J.P., Un siglo de Espafa, Marcial Pons, Madrid, 1999, pp. 116-117.

176 AMAE Leg. R-4250, Exp.5.
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Con este panorama, Juan José Narbén afrontd de nuevo un apren-
dizaje reglado que compaginé con visitas al Casén del Buen Retiro donde,
paraddjicamente, adquirié destreza en la pintura al estudiar con detalle obras
de un siglo, el XIX, que comenzd a denostarse una vez pasada la autarquia
franquista: el neoclasicismo, el retrato, la huella de Francisco de Goya que se
alejé de personajes de una sociedad privilegiada, el costumbrismo, el buen
dibujo, la gradacién del color, el contraste, incluso la «japonaiserie» cuando
realizd los bocetos para los murales o la pincelada impresionistas, senta-
ron las bases de su formacion. Influencias que, a todas luces, tuvieron sus
nombres propios, como Vicente Lopez, Federico de Madrazo, Eugenio Lucas,
Jenaro Pérez Villamil, Mariano Fortuny, Ignacio Pinazo o Joaquin Sorolla. Sin
embargo, como ya hemos sefalado, fueron otros, al margen de sus profesores
y de las catedras que ostentaron de dibujo, color o composicion, quienes mas
influyeron en la manera de concebir el oficio. Pero fue de Ignacio de Zuloaga,
de su recuerdo, de donde tom¢ la idea de que «el caracter lo es todo; a ese
caracter sacrifica detalles, rasgos y delicadezas, y, en cambio, subraya con
atroz energia, gesto, accion y mirada... dado mas a lo interpretativo que a
la impasible transcripcion analitica... [mds a] una sintesis de notas que se
sienten en primer término referidas a una unidad vital»'"".

En estos inicios cambiantes y titubeantes estuvo la base de toda
su trayectoria. En ellos encontramos casi todos los temas y elementos que
desarrolld, especialmente, en la década de los afios ochenta. No obstante,
debemos hacer un inciso e indicar que para muchos artistas la atmoésfera
cultural de franquismo siguid siendo densa y de claustrofobia'’®: se eché de
menos el importante contacto con el mundo exterior. Entre 1950, afio en
el que Juan José Narbdn decidié ampliar sus estudios en Madrid, y 1966,
cuando comienza a ejercer la docencia de la Escuela de Bellas Artes de
Caceres, transcurrié un tiempo que sirvié para madurar sus conocimientos.
Fue la época en la que Espafia vivi6 una mutacion de valores estéticos e
ideolégicos, que Juan Carlos Mainer la compara con el fin de siglo, entre
1898 y 1910, superandose en cierto modo con ello la imposicion cultural.
Se produjo, para expresarlo de algiin modo, una situacién en la que cho-
caron posturas irreconciliables, un cruce de caminos que fue determinante
para el arte espanol. Tanto el realismo como el expresionismo abstracto y
el informalismo optaron mas por el sentimiento que por la razén, mientras
que la I6gica encontré su salida en los normativos.

En este corto periodo, Juan José Narbdn cerrd su primera etapa
de aprendizaje y tanteos en las exposiciones que realizé junto a otros
artistas en la Sala Lux de Caceres en 1960, Se hizo eco de los len-

177  LAFUENTE FERRARI, E., «Los retratos de Zuloaga», en Revista Principe de Viana Afio nim. 11,
nim. 38-39, 1950, pags. 41-46.

178  Es fundamental consultar URENA, G., Las vanguardias artisticas en la postguerra espaiola:
1940-1959, Istmo, Madrid, 1982.

179 ANONIMO, «Sala-Exposicién Lux», en Periédico Extremadura, 1-X-1960; ANONIMO, «Se inau-
guré la exposicion de pinturas organizadas por Lux», en Periédico Extremadura, 26-1X-1960;
ANONIMO, «La exposicién de pinturas de la Sala Lux», en Revista Alcantara, XVI, ndm. 139,
enero-diciembre, 1961.
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Juan José Narbén, Homenaje a Pollock:
Florero, 1960.



Juan José Narbén, Paisaje urbano, 1960.
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guajes de una vanguardia ecléctica y mas bien timorata que se opuso
al costumbrismo decimonénico, pero que, en paralelo, intentd renovarse
desde cierta modernizacion al acudir a una sintaxis inserta en la cultura
rural y el paisaje cacerefios -y por extension extremefos-, lo cual ya habia
sido reivindicado con anterioridad y proyectado en cierto sentido en la
pintura a través de Godofredo Ortega Mufioz:

Esta cultura habia pasado de aquellos creadores imbuidos por los aires
regeneracionistas a los nacidos a finales del siglo XIX y principios del XX
y cuyas obras se difundieron en la década de los afnos veinte, excepto
el caso de Barea. Francisco Valdés, Chamizo, Rodriguez Moiino... Fue
el momento en el que aparecié la Revista de Estudios Extremefos en
Badajoz, en 1927, y la revista Cristal en C4ceres, en 1935. De esta
manera se introdujo la corriente modernista con vocacion regionalis-
ta y con ecos de la idea unamuniana de la intrahistoria, las formas
adoptadas por la vanguardia europea a la hora de narrar hechos, la
investigacién en dmbitos desconocidos, como la bibliografia, la edicién
de textos o el folclor o la critica literaria con resabios de lo aprendido
en la Residencia de estudiantes de Madrid*¢°.

4.2. LA EPOCA DE LOS TANTEQS: DEL INFORMALISMO AL CON-
CEPTUAL

Juan José Narbon fue limando ese sentido folcldrico, esa capa
superficial con el que la ampulosidad costumbrista habia revestido estos
temas; un costumbrismo siempre en un plano donde nunca cupo el sentido
critico. El inicid la recuperacion de una Extremadura perdida a través de una
obra basada en la agudeza de la observacion y la captacién de ambiente

180 CANO RAMOS, J., La pintura del siglo XX en Extremadura: de la tradicién a la renovacion (1880-
2007), opus cit. p. 46.

y de tipos; esto es, con su inquieta blsqueda, con ese deseo de ahondar
y de desentraniar el territorio, el paisaje y las figuras que lo pueblan, supo
estar con las circunstancias y con el tiempo. Comenzd a hacer suyo ese
paisaje, lo alejo de cualquier evocacion romantica y lo hizo palpitar para
mostrarnos «otra» Extremadura, incluso en su incursién en el &mbito infor-
malista, siguiendo, quiza la estela del Grupo El Paso, que gané la Bienal
de Venecia del afio 1958 y nos mostré el paisaje mesetario con toda su
crudeza. Ahi estan los cuadros Muro, Monigote, Homenaje a Pollock: florero,
Paisaje urbano o Maternidad que marcaron el inicio de la nueva senda que
emprendi6 al emigrar a Alemania en ese mismo afio de 1960.

Aqui, en los cuadros de la Sala Lux, vemos ya de qué manera
lo informal, el gesto caligréfico, se fue cruzando con las deformaciones
figurativas, con el proceso creativo de la obra y la accién del artista que
une el arte con la vida e, incluso, se atisba un camino intermedio entre la
abstraccion y constructivismo, herencia indudable de su admiracién por
Paul Klee, descubierto en un viaje a Berna. Del artista suizo, en ese periplo
centroeuropeo, aprendid el valor que tiene la riqueza plastica, el trabajo
compositivo, como el orden, las transformaciones, las superposiciones,
la luz, lo primario, la expresion, todo en su conjunto, nos permite ver mas
alla de lo representado’®!. Pero también de Pedro Pablo Rubens, en su
visita a Amberes y en Colonia, tomé nota de la libertad de factura a la
hora de enfrentarse al lienzo, donde debe primar en muchas ocasiones
sobre la precision del dibujo esa pasion por el campo y su sintonia con la
vitalidad y los ritmos de la naturaleza®®2. Y, de este afio y medio que trabajé
en Hohelimburg y Dusseldorf, hemos de destacar su contacto con Wolf

181  AGRASAR QUIROGA, F., «Las ciudades de Paul Klee: Notas sobre un magisterio urbanistico»,
en Boletin Académico, Escuela Técnica Superior de Arquitectura, La Coruia, 1997, pp. 84-88.

182 Véase VERGARA, A., Rubens and His Spanish Patrons, Cambridge University Press, Cam-
bridge-Nueva York, 1999.
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Juan José Narbén, Céscaras, 1965.



Juan José Narbon, Recordando a Cuixart,
1964.
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Vostell y todo su entorno conceptual, una continuacién de su admiracion
por Jackson Pollock y la action painting, de quienes asimilé la importancia
de la descontextualizacion de los hechos y de los objetos; una leccion
que aplico en etapas posteriores con mucha frecuencia.

Su vuelta a Espafa y con estas referencias, ya en 1962 cuando
el informalismo tomé vuelos en el arte espafiol con el grupo El Paso y
Antoni Tapies, ensayé un nuevo vocabulario, donde el gesto y la materia
ejercieron como reflexion sobre el hombre y su condicién. Fueron unos
afos de debate interno, acorde con la situacion espafiola, que tuvieron
como telén de fondo, ya analizado en el contexto, los afos del desa-
rrollismo franquista, la confrontacién de figuracién y abstraccién y la
liquidacion de ciertos valores en arte de corte clasicista que culminaron
con los Encuentros de Pamplona en 1972.

También es la época, 1965-1966, en la que Juan José Narbon
se incorporo a la Escuela de Bellas Artes de la Diputacion cacerefia para
impartir la asignatura de Dibujo, junto a Emilio Macias o Ubaldo Cantos.
Los cuadros de este momento se centraron en utilizar su experiencia es-
tética con el objetivo de vislumbrar una realidad mas alla de lo aparente,
en la linea apuntada por Antoni Tapies, Modest Cuixart o Luis Feito. Una
reflexion que le llevé a profundizar en ese entorno, en el mundo y en la
propia vida. El arte sirvié de catalizador para remover ideas, para saber
que las obras debian tener una finalidad (til socialmente y podian influir
en el ambito mas cotidiano: aprendid en este breve periodo informal para
qué servia el arte, yendo desde la creatividad hasta la destreza plastica,
desde la concepcidn de un tema a la dimensién practica de cualquier
especulacion. Entendid que la realidad no tiene por qué coincidir con la

objetivad de la naturaleza, que el diluir la pasta o la materia en
la superficie puede llegar a ser figuracién puesto que se trata de
estructurar las formas, las referencias a un entorno que evoca su
mundo interior. Los trabajos de Juan José Narbon fueron densos
y dindmicos, con una fuerte carga signica y con una gran tensién,
donde el caos y el orden, la accién y el gesto, la reflexion, la ma-
teria y el espiritu entablaron un interesante dialogo'®s. Para ello
recurrié al dripping, al grattage o al collage, como se observa en
Recordando a Cuixart y Primera cabeza y palillos, fechadas en
1964, o Cascaras, de 1965, con un lenguaje plenamente abstrac-
to, con ese recurrir a las «antiformas» para crear el ritmo y con una
intensidad poética al que sumé una imaginacion simbélica que le
acompafié, desde entonces, a lo largo de toda su carrera. Incluso,
tuvo alguna tentativa cercana al arte pop, pero muy circunstancial
y centrada en el interés que tuvo por el plano y la mancha.

Pero, esta etapa dio paso a otra de mayor trascendencia,
constituyendo una prueba fehaciente de que en la trayectoria de
Juan José Narbén no caben clichés y no pueden catalogarse sus
creaciones dentro de un solo término. Cada periodo parece que
prepara el camino a lo que le va a sustituir. Para él lo verdaderamente
importante siempre fueron los valores pictoricos junto a esa realidad
que late en el trasfondo de sus cuadros, la suma de la sensualidad y la
emocion. De la disgregacion de las formas, al finalizar la década de los
afios sesenta, los bordes vuelven a situarse en los lienzos en ese afan de
buscar su propio estilo, inclindndose por un lenguaje, como sefiala Manuel
Vaz-Romero en su ensayo ya cifrado, de «gran voltaje expresivo». Un claro
ejemplo lo tenemos en la obra Tres redondos de 1972:

El inicio de los setenta dejé constancia de la madurez del lenguaje
narboniano. Los posos dejados por los mas variados lenguajes artis-
ticos del siglo XX, se tradujeron en una aclaracion de los conceptos
y en una rotundidad de las formas que, precisamente por los perfiles
marcados y las anchuras de los trazos, pierden matices para ganar
caracter simbélico. Comienza lo que Lozano Bartolozzi denomina «su
evolucion intrarregional»®4,

Esta blsqueda de un lenguaje propio coincidié con los afos
setenta; unos afos que ocuparon histéricamente el tardofranquismo, dan-
dose una revision que afectd a la sociedad en su totalidad, sobre todo
tras la muerte del general Francisco Franco, con las movilizaciones que se
dieron en las grandes ciudades y con la apertura definitiva a Europa. En
1976 se inicid el proceso de la transicion politica, sucediéndose cambios
estructurales y donde los intelectuales tuvieron una verdadera vocacion

183 MARTIN, R., «Expresién del estado puro. Un recorrido por la obra de Luis Feito», en AACA, 20,
2012. http://www.aacadigital.com/contenido.php?idarticulo=697 [7 de agosto, 2017].
184  CORTES MORILLO, J., «Wolf Vostell, Juan José Narbdn y Extremaduran, opus cit., p. 277.
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La figura de Juan José Narbdn fue capital
a la hora de concebir el Museo Vostell
Malpartida, estableciéndose una relacién
que con el tiempo se perdid.



Juan José Narbén, Tormenta, 1968.

renovadora dentro de un marco integrador. Se determiné asi, una
revision de la vanguardia, unas veces de manera improvisada y
otras de forma especulativa, fruto, sin que haya duda, de la com-
plejidad a la que llegd la sociedad espafiola. De hecho, en este
tiempo se inicié su etapa de madurez que abrié paso a la mejor
década de toda su trayectoria, los afios ochenta. Fue el momento
en el que se materializo el proyecto vostelliano del Museo malpar-
tidefio, de la apertura del Centro Creativo, de las actividades en
la | Semana de Are Contemporaneo y el contacto con los circulos
catalanes y del desaire de Volf Vostell hacia su persona. Una
enemistad que determind su estancia en Gerona. La amistad con
el artista aleman comenz6 a desvanecerse después de dieciocho
afios y, con toda probabilidad, la raiz de problema tenga un cariz
patriarcal, en el que la innovacion plastica chocé de frente con
una creatividad todavia en potencia y donde se confundieron los
términos de singularidad y de pertenencia a un colectivo, provo-
cando una tensién propia de la contemporaneidad!®. Se pasé de
aquella ilusion de Juan José Narbdn por ensefarle los batolitos de
Malpartida de Caceres, de idear un museo distinto en un paraje
singular, de educar a la juventud estéticamente, como sefiala Mer-
cedes Guardado Olivenza en su libro Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia, de preparar la | SACOM... a la ruptura primeroy a
la indiferencia después.

En el inicio de este decenio, tras los encargos de La
Mutua Extremena y el club La Colina, entre 1967 y 1968, donde
combind los paisajes extremefios en diferentes gouaches -a los
que recurrié pocos aios después con el 6leo- con la abstraccion
plena -completando la linea emprendida en la Sala Lux- en una
serie de témperas hechas a base de trazos gruesos, intuitivos, ra-
pidos, estructurados con una leve geometrizacion y enérgicos. Unas veces
esos trazos fueron mas espontaneos y otras veces apenas eshozados,
como los que llevan el titulo de Movimientos férreos, Organico Textural,
Coches, Tormenta, datados en 1967 y 1969, de la serie Abstraccion. Juan
José Narbén con esta breve incursién en la deriva tachista quiso ante
todo decantarse por la accion, pero supo que cada cuadro, a pesar de
ser eminentemente decorativo, necesitaba de una maduracion antes de
reducirlo a la esencia, preservando, eso si, la espontaneidad. Una reflexion
sobre la que volvié en su etapa mas lirica al finalizar los afios ochenta.
Sacd como conclusion que la rapidez y la soltura de las lineas era un tema
crucial, descubriendo también que los pinceles le permitieron conjugar
una variedad de trazos y de machas mas compactas. Mas alla de todos
estos argumentos, puede resaltarse la trascendencia que tuvieron estos
ensayos o ejercicios abstractos que realizd a lo largo de esta década.

185  Para ver la dimensién de la enemistad entre artistas es interesante consultar el ensayo de
SMAEE, S., El arte de la rivalidad, Taurus, Barcelona, 2017.
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Juan José Narbén, Hombre y burro, 1973.

Juan José Narbén, Surcos, ¢. 1973.



Los historiadores no hemos apuntado nunca que estas obras tan
gestuales sirvieron para captar el movimiento de los ritmos vitales. Como
en la pintura china, Juan José Narbén establecié desde este momento
la armonia como principio basico del orden del mundo, de su mundo,
dio importancia a lo que significaba la espontaneidad y el dinamismo.
Aprendié cdmo se penetra en la Naturaleza a través del ritmo y las vibra-
ciones, como el taoismo conecta la vida con la energia, como la quietud
y la accién conforman un todo y ¢cdmo la luz y la sombra establecen su
dialéctica en las superficies del papel o del lienzo. Todo ello le reportd un
esquema de trabajo basado en un esquema intuitivo-asociativo donde el
trazo es a la vez color, volumen y ritmo ya que engloba todas las pulsiones
del artista.

Pero en 1970 volvié sobre temas relacionados con la tierra y
sus vivencias. Es lo que Maria del Mar Lozano Bartolozzi ha denominado
«evolucién intra-regional», dentro de una corriente neofigurativa alejada
del costumbrismo rampldn, aunque con tintes en algunos cuadros muy
superficiales. Sin embargo, ha de reconocerse que Juan José Narbdn rea-
liz6 una serie de obras con la intencion de reflejar «su paisaje» con otras
gamas, alejado ya de la evocacion romantica y cercano a esa blsqueda
del anima que lo sustenta; una blsqueda que termind en la plasmacion
del desgarro como tal en su estancia gerundense. Son creaciones conce-
bidas como si él fuese el espectador y nos ofreciera una traduccion de ese
paisaje sentido con el que se identifica y donde se describe la felicidad,
infelicidad o la soledad de sus personajes. Planted, sobre todo en los
dibujos de Bocetos rurales, en 1971, cémo el gesto humano expresa el
dolor, la resignacion o la lucha interior. El dramatismo, la desolacién o la
desesperanza comenzaron a ser frecuentes y para ello tuvo que acudir
a otros ritmos y a otras realidades donde sus personajes pudieron iden-
tificarse con el ambiente. Asi, pasé en muy poco tiempo de una vision
plenamente pictdrica'®® como en Romeria de la Luz, Descanso, Aguadora
o0 Surcos a Entre canchos, Campesino con yegua, Identificacion o Estirpe
laboral e, incluso, en 1975 a Simbiosis, donde las figuras trascienden de
la simple anécdota y se convierten en prefiguraciones de una idea que
urge expresar y plantear como denuncia. Podemos para sintetizar estos
nuevos conceptos acudir a las palabras de Angel Marsa sobre la nueva
figuracion a finales de los afios cincuenta: «crear un realismo plastico mas
perentorio y pugnaz que el procedente de la propia realidad objetiva, pues
se erige en sintesis de una realidad vital especifica»®’.

Se trata de creaciones que fueron deformandose para dar ese
aire dramatico a las composiciones; unas figuras recortadas sobre fondos
desdibujados en los que contrapone los signos dindmicos y los signos
inertes; signos dindmicos como las lineas sinuosas de los personajes,
siempre ensombrecidos y anénimos al carecer de rostros reconocibles

186  SIMON, C., «Narbén y su cuelga en Badajoz», en Hoy, 21-111-1974. )
187  MARSA, A., «Begoiia lzquierdon, en El Correo Catalan, 15-XII-1957. Juan José Narbén, Autéctono, 1974,
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y fundirse con el granulado de la tierra, o los arboles siempre con hoja;
y signos inertes como los de las piedras, el paisaje fosilizado, mas bien
metafisico, o los brazos caidos o cruzados de los campesinos. El pro-
pio Juan José Narbdn contestaba a Antonio Zoido a este respecto como
los canchos representan una fuerza estatica frente a las encinas, cuya
metdafora representa a «seres suspirantes al vuelo hacia la libertad»'8,
Duplicidad radical, Tu hermano, Burros y hombres y Autdctono ejemplifican
esta «realidad descarnada», proxima al surrealismo, a esta condicion
humana inserta en un «medio fisico distorsionado, aplastante, agresivo,
pero intimamente unido al campesino»®°. Fue profundizando en el medio,
aquel que «subyace a nuestra realidad, vivo de presencias ancestrales»
que evoca la pobreza, la soledad y el drama, y lo hizo a través de la
expresion y una «una fuerte sugestion de primitivismo»'*°, Llegé hasta la
fusién de formas y espacio, trasmutando personas, animales y objetos
para lograr una simbiosis que determind una evolucion en su pintura. Este
maridaje de las figuras del primer plano con el paisaje le codujo, como
le ensefaron los hermanos Zubiaurre entre otras cuestiones, a tener un
espiritu mucho mas reflexivo y grave, pasando de un cierto goce de la
pintura a un caracter eminentemente documental, a ser notario de una
realidad, a una obra mas intelectual al incidir en la idea y al definir una
trayectoria que pasé del costumbrismo al expresionismo. Los personajes
irreales aparecieron en sus obras mimetizados a través de una técnica
puntillista con el fondo. De ahi surgié una visién esencialmente organica
en la que se confunden o se funden figuras, objetos y paisaje. O como
sefiala Fernando Carvajal sus personajes son a la par minerales y vege-

188  ZOIDO, A., «Artistas en el estudio. Juan José Narbén», en Hoy, 14-111-1974.
189  LOZANO BARTOLOZZI, M. M., «El lenguaje plastico de Juan José Narbon», opus cit., p 51.
190 FRANCO, A., «Entre el regionalismo y la critica de la realidad», opus cit., p. 17.

Juan José Narbén, Iglesia de Malpartida,
1975.

Pagina izquierda:
Juan José Narbén, Tu hermano, 1974.
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Juan José Narbdn, Bocetos rurales,
1971.

104

tales como la flora y fauna de Extremadura®®. Fue la época en la que
introdujo la figura del burro no como en 1973 en sus cuadros Campesino
con yegua u Hombre y burro, sino como simbolo de una situacion que
depara paciencia y, a la par, fortaleza dentro de un entorno empobrecido
y alienado, en la linea que emprendi tres afos atras con Asomandose
en azul o Amigos y continud con Prehistérico San Francisco, Simbiosis
animal, Estirpe laboral o Burritos y personas ya en 1978.

Sin embargo, dentro de este mismo periodo zigzagueante en el
que también podemos contemplar obras mas académicas como las vistas
de la ciudad de Caceres o de Malpartida de Caceres, asi como bodegones
con una factura mas suelta, el incidente con Wolf Vostell, sea como fuere,
trajo sus consecuencias. Juan José Narbén decidié trasladarse a la ciudad
de Gerona, impulsado, en cierta medida, por los contactos que mantuvo
con el Grupo G barcelonés en el arranque del Museo Vostell y animado
por su amigo Angel Maria Moreno Amor, artista autodidacta, heterodoxo y
vanguardista, seglin Manuel Vaz-Romero en el catdlogo de su exposicién
en 2010. Tuvo que despedirse del grupo de artistas Colectivo Cacerefio,
creado a la sombra del museo malpartidefio, un grupo muy activo, como
puede desprenderse de sus intervenciones tanto en la capital como en
el Centro Creativo o el propio Museo; un colectivo que se desatacd por

191  CARVAJAL, F., «<Narbén», en Homenaje al Barrio Judio, Caja de Ahorros de Céceres, Caceres,
1977, s. p.

llevar a cabo una serie de actividades que tuvieron como finalidad romper
con la inercia provinciana y tradicional de los circulos artisticos, pegados
todavia al costumbrismo:

... diversos artistas cacerefos que, de la mano de Narbén, realizaron
en honor de Vostell el happening «Yerba sobre asfalto, asfalto sobre...»
La accién comenzaba en la carretera que conduce a Los Barruecos y
terminaba con un enviromment en EIl Lavadero, en una de las habitacio-
nes de la casa-vivienda del factor. Componian aquel grupo de artistas.
Fernando Carvajal, Valentin Cintas, Juan José Narbén, Angel Gonzéles,
Emilia Gy J. Gutiérrez'®2.

Catalufia fue de esta manera la que le hizo asomarse al paisaje
de manera diferente, de interpretarlo a través de las figuras; figuras que
desde este momento no fueron un objeto en si mismo, sino conexiones
con el ambiente. De ahi que veamos cdmo el gesto fue deformando
sus contornos para expresar una existencia real, recurriendo a un ex-
presionismo desgarrado y, tal vez, pesimista. Lo subjetivo fue ganando
terreno y la realidad del mundo rural se desdoblé en dos planos, uno el
paisaje crudo y otro el pretexto que lo sustenta. Esta situacion queda
muy bien reflejada en una carta de despedida que le hicieron sus com-
pafieros en 1975 y publicada en el diario Hoy, de cdmo «sus Gltimas
obras eran llamadas a la sensibilidad de cada uno sobre la miseria de
nuestro campo y la tragedia de nuestros campesinos»®3, o como él
mismo nos lo expreso:

En busca de mi personalidad...Dificil como todo...Dudas/Dudas. Dudas.
Dudas. Dudas/Dudas... Ensayos. Por fin el camino... jCasi el caminol...
Expresionismo abstracto, atin sin definir...El entorno. La denuncia de
la forma de vivir del campesinado: incultura, prejuicios... El arte por el
arte, No! Tapies Cuixart, jTampoco! Me doy cuenta de las influencias
de Fautrier. jTampoco! Y a seguir con lo que lo que de plasticidad me
ofrecia Extremadura®®.

Desde Gerona, recred estas tierras y a sus gentes imaginando,
desde la aioranza, escenarios, ambientes, argumentos y personajes que
reflejaron los destinos de la vida rural. Su aguda observacion, la captacion
de tipos, la energia que puso en los trazos a plumilla, los volimenes, el
sentimiento y el poso José Gutiérrez Solana, tamizado por el dibujo pre-
ciso, la expresividad de los personajes, recogidos en un silencio desga-
rrador, y la ironia, herencia directa de los hermanos Zubiaurre y resumida
en esos «personajes esperpénticos llenos de ternura»'®s, fueron tomando

192  GUARDADO, M., Mivida con Vostell. Un artista de vanguardia, La Fébrica, Madrid, 2011, p. 252.

193  «También emigra Narbdn», en Hoy, 30-11I-1975, carta de artistas, escritores e intelectuales
cacerefios.

194  NARBON, J. J., «Naci...», en Narbdn, Casa de los Caballos, Caceres, 1982, s. p.

195 MORENO AMOR, A. M., «Narbdn», en Narbdn familiar, Fundacion Calles-Carlos Ballesteros,
Céceres, 2007, p. 70.
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Juan José Narbon, serie Gerona, 1975.

Juan José Narbon desvertebra las
imagenes para mostrar un psiquismo
preconsciente, donde la orografia del

paisaje se confunde con las formas de
las criaturas que lo habitan.

Juan José Narbon, La perversidad y el
castigo, 1975.

posiciones en su obra para estar con las circunstancias y con el tiempo
que le tocd vivir:

Cuando uno se acerca a la obra de Juan José Narbon, se siente en
primer lugar una sensacion tragica. Porque, aunque a veces no sea
facil descifrar su mensaje tragico, el hombre y su ambiente, el hombre
es un ser alienado y el ambiente es un ambiente alienado. Pero la tra-
gedia que es un movil continuo en Narbdn, no es una reflexién estatica
y estética sino un impulso de espiritu combativo, de espiritu revulsivo
que se manifiesta en la factura nerviosa, en la linea de movimiento con-
tinuo, en la superficie descarnada o manchada, ensuciada, confundida
y agredida del cuadro®®.

En la lejania ide6 series relacionadas con la guerra civil y el mundo
rural. La muerte del General Francisco Franco le hizo retroceder en el tiempo
dando como resultado unos dibujos agrupados bajo el titulo de Campos
de concentracion. Estas plumillas aportaron como novedad en la estética
narboniana la glosa, el arte de hablar a través de la lectura, deletreando
la obra para poder verla y leerla, para comprender lo pintado. Recurrié a
la palabra como evocacion con la finalidad de que el espectador comple-
tase su significado, sabiendo que la pintura funciona sobre un plano de
simultaneidad y la palabra escrita en otro de sucesion; los dos planos son
categorias que se materializan espacial y temporalmente, los dos apelan
a esa diferencia entre el espacio y lo representado para que se fusionen
en un mismo marco®®”. Y con esta faceta ilustrativa, como consecuencia
de haber iniciado disefo de portadas para libros como Tierra desolada de
Agustin Salgado Calvo, con manifiestas deformaciones, lineas arrebatadoras

196  LOZANO BARTOLOZZI, M. M., «Narbén», en Narbdn, Casa de los Caballos, Caceres, 1982, s. p.
197  MONEGAL, A., En los limites de la diferencia. Poesia e imagen en las vanguardias hispanicas,
Tecnos, Madrid, 1998.

Juan José Narbén, Bocetos rurales, 1971.
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y trazos sintéticos que contrastan con caracteres mas detallados,
perfild su serie Gerona donde imaginé tipos y costumbres para
darles un sentido didactico al aiadirle de nuevo la palabra. Como
sefala José Raman Danvila, en Gerona puede verse de qué manera
Sus obras se convirtieron en un «collage de ideas y visualizaciones»,
donde «un nuevo componente, lo literario, le sirvid de refuerzo a la
Smmmmm s hora de plasmar su sentido critico ante hechos y situaciones que
. vivi6 en ese momento. Juan José Narbdn tomé conciencia de lo
étnico al sentir su apego a la tierra y cuantos temas la rodean'®.
Eso si, introdujo de pleno un caracter visionario y simbidtico donde
las formas no son lo que aparentan, conectado con un simbolismo
muy particular en el que se afirma o se interroga sobre el sentido
' i de las imagenes pictdricas y sobre el acto creativo en si.
SACOMIG . a5 Junto a estas series, también fue un artista que particip6

SEMANA DE : en la idea colectiva del arte a través del Grupo 11+1 en una época
* ARTE CONTEMPORANEO e determinada por la urgencia de renovar los planteamientos artisti-
g@fﬁ;ﬂm DECACERES cos de manera visceral y por investigar con el mayor rigor posible
T R B:1.78 | demmmum todos aquellos aspectos que afectan al ser humano. El caracter

reivindicativo aumentd y su atencion se fijé en poner de manifiesto
Escrito de Juan José Narbon parala | postergacion y la marginacién del campesinado extremefio, su dolor y
1 SACOM, 1 de enero de 1978. L L . . .
su injusticia, recurriendo para ello a la geografia y a las formas de vida'®®
Este este interés por mostrar su evolucion pudo verse en cuatro ocasiones,
en dos colectivas, una en la Fontana d’Or, en el hoy Centro Cultural de
Caixa Girona, y en Sala Jaimes de Barcelona, y en dos individuales en el
espacio expositivo de la Caja de Pensiones para la Vejez y de Ahorros de
Gerona y en el de la Caja de Ahorros Provincial de Valladolid. De ello nos
queda la reflexion que José Corredor-Matheos hizo:

En Narbdn, relacionado con el pintor aleman Vostell, la figura humana
se deforma y atormenta, siempre en relacion con sus pretensiones cri-
ticas sociales, adquiriendo un gran dramatismo, tanto en sus cuadros
y dibujos en color como en blanco y negro®®.

Y también la de Wolf Vostell:

Juan José Narbdn es un creador radial de todo lo extremeno. El retrato
de un campesino puede ser para él la simbiosis total de su mas genuina
geografia. El contexto geoldgico y antropoldgico del medio en el que
vive constituye el habitat mas intimo de su trabajo... El resultado de
su pintura es esencialmente social y no decorativo. En ella se aprecia
contundentemente la problematica de Extremadura®.

198  DANVILA, J. R., «Y debajo de todo, la tierra», opus cit., p. 25.
199  CARVAJAL, F., «<Narbén», opus cit., s. p.
200 CORREDOR MATHESOS, J., «Estos artistas de Gerona...», en Once + 1. Artistas de Gerona en
Barcelona, Sala Jaimes, Barcelona, 1975, s. p. Véase también el texto del mismo catélogo
escrito por Josep Tarrés.
Pégina derecha: 201  VOSTELL, W., «<Rasgos biograficos y criticos», en Juan José Narbdn Terrén, Caja de Ahorros
Juan José Narbdn, Caja obscura, 1982. Provincial de Valladolid, Valladolid, 1975, s. p.
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En 1976 Juan José Narbon regresd a Caceres por motivos de salud
tras haber trabajado en las oficinas de Higiene y Seguridad en el Trabajo de
Gerona. De nuevo en Extremadura y con la duda que planted José Niebla
a Wolf Vostell de por qué Narbdn se marchd tan pronto, nuestro artista
conect6 con el Museo de Malpartida y, concretamente, con los artistas
conceptuales de la Galeria G de Barcelona. Se contempld un nuevo hori-
zonte dentro del &mbito conceptual que ya exploré en la década anterior
al relacionarse con el grupo Zaj. Ahora, conectando con aquel espiritu de
los Encuentros de Pamplona de 1972 que atendi6 a «una accion publica y
participativa con una desobediencia formal y con contenidos implicitos de
liberacion ideoldgica»?®2, Juan José Narbon se involucrd en la preparacion
de la | SACOM en los tltimos meses de 1976 contactando y manteniendo
una excelente relacién con los artistas de la Galeria G de Barcelona. El
Museo Vostell se convirtié en un foco de primer orden para los nuevos
comportamientos al trabajar con galerias rompedoras como Metronom, la
Sala Vingon o la propia Galeria G, sin olvidar el compromiso que la Univer-
sidad de Extremadura contrajo con esta renovacion, sobre todo el de Maria
del Mar Lozano Bartolozzi. Pero junto al Museo también estuvo el Centro
Creativo al frente de Juan José Narbdn, quien programé desde octubre de
1976 actividades relacionadas con el mundo conceptual, como la confe-
rencia sobre los artistas de la Galeria G en enero de 1977, impartida por la
doctora Lozano Bartolozzi 0 una exposicion de sus trabajos dentro de ese
universo. Se afronté «una intervencién quirdrgica en un medio anacrénico...
que evidenciaba el vacio mental y cultural» de Extremadura?®,

Indudablemente, estos contactos tuvieron efectos en la con-
cepcion plastica de Juan José Narbén. El arte de accién le condujo a
una desmaterializacién de sus creaciones, a sumergirse en lo real al no
mantener distancias con una realidad cruda, a valorar lo efimero, lo que
no se puede comprar ni vender, el significado de la idea colectiva y la
importancia de lo vulgar frente al buen gusto. Ademas, desde este instante
introdujo en sus cuadros el concepto de acontecimiento, de suceso, de
cémo lo cotidiano tiene el rango de arte y puede compararse con lo tnico y
cémo debe haber una convergencia entre lo racional y lo atavico, entre una
imagenes primigenias y metales que se materializaron en algo consciente.
Por dltimo, la relacién con los circulos catalanes trajo como resultado el
que Juan José Narbon rechazara la mimesis y se aferrara a la realidad
que no ofrece ninguna posibilidad de duda. Con ello, como sefialé6 Maria
del Mar Lozano Bartolozzi en su conferencia E/l grupo de la Galeria G de
Barcelona y el arte conceptual, el artista, influido por esta tendencia, se
despeg6 definitivamente de las formas tradicionales, casé el mirar y el
imaginar, se centré en objetivos que tuviesen un sentido social a través
de la critica, de la desmitificacion y de la relacidon del hombre con su en-

202  DIAZ CUYAS, J., «Literalismo y carnavalizacién en la Gltima vanguardia», en Encuentros de
Pamplona 1972: fin de fiesta del arte experimental, MNCARS, Madrid, 2009, p. 30.

203 CANO RAMOS, J., «<El Museo como centro de creacién y pensamiento», en Coleccion Wolf y
Mercedes Vostell, Consejeria de Cultura, Badajoz, 2003, p. 242.

torno. La razén de este cambio de rumbo podemos encontrarla en el afén
que tuvo por extrapolar un arte que se dio en sociedades desarrolladas y
culturizadas, con una actividad tedrica analitica, con criticos, galerias y
centros expositivos, asi como con un gran desarrollo de comercializacién. Y
en Extremadura, paradéjicamente, se daba todo lo contario?®*. Ahi hemos
de ver su peso a la hora de hablar de innovacién y compromiso.

Dentro de estos anos conceptuales, no hemos de pasar por alto
la presencia de Rafael Tous, qujien dond unas cajas abiertas que contie-
nen aquellos objetos humildes y queridos por diecinueve los artistas, que

204  LOZANO BARTOLOZZI, M. M., El grupo de la Galeria G de Barcelona y el arte conceptual, La
Madrila, Céceres, 1977.

Juan José Narbén, Cabeza, 1978.
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Juan José Narbdn,
Sociedad de consumo, 1981.

al ser enmarcados se redefinen y se salvan de la indiferencia y del olvido.
Estas cajas fueron una invitacion del propio coleccionista, quien animé
a amigos de Wolf Vostell a «contar sus secretos... a juntar fragmentos
de su historia y artefactos desechados... trozos de vida»*°. Nos cabe la
duda de si la caja niimero veinte -que completaria la coleccion- era la
de Juan José Narbdn, quien quiso ser participe de una manera peculiar
al incorporar su contenedor vacio en un cuadro titulado Caja oscura, ya
en 1982, donde su «secreto» se representa fuera a través de una gran
cigiiefia, simbolo de la lucidez, la vitalidad y la reflexion, ademas de ser
representativo del pueblo malpartidefio.

En mayo 1977 expuso en la sala de la Caja de Ahorros y Monte
de Piedad de Caceres algunas de las obras mostradas en el Centro Crea-
tivo adscrito al Museo Vostell. En ellas se reflejé ese aspecto vivencial que
los conceptuales propugnaron, tanto en la exposicién de los artistas de la
Galeria G, como en la de Convivencias, inaugurada el dl dia 1 de enero de
1978 abriendo la | SACOM: fueron obras mas testimoniales, vinculadas a
un momento histérico y a su reivindicacion, como aprendié de la ironia de
Antoni Muntadas, con ciertos rasgos teldricos, recuerdo de su admiracion
tapiniana y de su preocupacion por la cultura popular; obras centradas en
ese mundo de las formas, como lo hizo Jordi Pablo, por resefar algunas
referencias de las dos muestras emblematicas en las que se involucrd
Juan José Narbdn y que configuraron una encrucijada vanguardista en la
Peninsula Ibérica, coma afirma Michel Hubert Lépicouché?®, Influencias
que se vieron con mayor claridad en la amplia serie Sociedad de consumo,

205 DIEGO, E. de, «<Donacion Rafael Tous», en El cuadro del mes, Museo Vostell-Malpartida, del 24
de octubre al 14 de diciembre de 1997.

206 LEPICOUCHE, M. H., «El Museo Volstell Malpartida: el arte de la convivencia» en Secuencias
76/06, MEIAC, 2007, pp. 248-252.

Entre 1977 y 1978 realiz6 la serie Cabezas,
unos ejercicios con tinta de los que pasé
algunos al lienzo, conservando ese caracter
simbidtico y gestual, préximo al transvan-
guardismo.
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Juan José Narbén con el Colectivo Cacerefio
realiz6 en 1978 la accion Yerba sobre el
asfalto, asfalto sobre... ateniéndose a los
principios conceptuales de la desmateria-
lizacion del arte.

toria. Asi, las cintas blancas que evocan una autopista al llegar al
Museo se vuelven rojas, significando cémo aquello que entendemos por
progreso puede convertirse en un peligro. A la par, el recorrido se hallaba
compartimentado para albergar objetos de distinta indole para recalcar
el vacio mental y cultural que se da en las zonas mas desfavorecidas:
espacio y tiempo confluyen, la idea de ser némadas que nos dirigimos a
todas las partas, el caracter antropoldgico marcado por una especie de
ritual con un comportamiento concreto y la fugacidad, lo momentaneo,
lo efimero y lo atavico se dieron cita en esta accién llevada a cabo en
enero de 1978. Se completo esta intervencion con otro happening que
simuld una conferencia en Plasencia en 1981, en el que el material de
oficina fue el protagonista con el fin de hacernos reflexionar sobre esos
objetos cotidianos que después aglutind, por una parte, en una serie de
collages y ensamblajes, muy poéticos y nostalgicos, donde recurri6 a
sellos, grapas, cartas o papel para poner de relieve el trabajo adminis-
trativo y todo lo que ello conlleva y, por otra parte, en sus Especulaciones
poéticas sobre el abecedario; trabajos que tienen en su esencia algo del
dadaismo, aunque hemos de reconocer que Juan José Narbon nunca fue
un artista conceptual.

Entre 1977 y 1978 realiz6 la serie Cabezas, unos ejercicios con
tinta de caracter simbiético, muy gestuales, préximos al transvanguar-
dismo, segln el propio pintor, que alcanzaron un alto grado manierista
al trazar formas convulsas que también trasladé al lienzo. Se trata de un
trabajo en el que el subconsciente estuvo presente de manera explicita al
reflejar los impulsos que determinan la «desvertebracion» de los rostros en
favor de «ensuefios y angustias que proceden del mas hondo psiquismo

207 NARBON, J. J., SACOM, Museo Vostell Malpartida, 1-1-1978.
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preconsciente»?®®, Sometié a la figura a una «desmaterializacion
para presentarnos una realidad escrutada en las raices de las
que brota su energia mas irracional; como imagenes a las que
deforma y aprieta la violencia de un oscuro instinto... para lanzar
un ataque sobre la situacion de lo real»?®. Con Hojas de encina
y Dibujos simbdlicos volvié a tocar los mismos argumentos, pero
ya en el inicio de los afios ochenta:

En la obra del pintor cacerefio el rostro de los campesinos
va desvertebrandose en imagenes que prestan expresion a
ensuenos y angustias que proceden del mas hondo psiquis-
mo preconsciente... con frecuencia la orografia del paisaje se
confunde con las formas de las criaturas que lo habitan...?'°

4.3.L0S ANOS OCHENTA: LA PLENA MADUREZ

Esta década concluyd con una serie que también abrid
paso a los afos ochenta, Sociedad de consumo, una critica a
unas circunstancias basadas en el mercado -y muy bien definidas por
Zygmunt Bauman en 2007- que sefala un periodo de madurez, confi-
gurandose definitivamente un estilo individualizado en la que el signo
remite de manera insistente a una realidad a la que hay que mirar,
observar y plasmar. Recurrid para ello a objetos descontextualizados
y al collage como visualizacién de un hecho constatable, la tirania de
lo efimero:

En la vida de los habitantes de la era consumista el motivo del apuro
radica en el apremio por adquirir y acumular. Pero la razén mas impe-
riosa, la que convierte ese apremio en una urgencia, es la necesidad
de eliminar y reemplazar... cuando los objetos de esos deseos... no
cumplen su promesa y dejan de satisfacernos de inmediato, como se
esperan que haga, deben ser abandonados...?'!

Esta combinacion de materiales en los cuadros que componen
la serie llevd implicito el querer desdibujar la idea de una superficie ho-
mogénea para reintroducir un nuevo espacio articulado, una estructura
del cuadro compartimentada, desubicada y discontinua. Juan José Nar-
bon quiso, ante todo, incluirse él mismo como artista en la significacion
de las obras y dotarla de un significado social?*2. La concienciacion del
espectador traida de esta manera supone, a nuestro juicio, una mejor
compresion de una realidad copada por el consumo.

208 FRANCO, A., «Narbdn, un pensamiento visionario», opus cit., p. 18.

209 FRANCO, A., «Cabezas (1977-1979)», en La Centena, nim. 96, ERE, Mérida, 1986.

210 FRANCO, A., «Narbdn, un pensamiento visionario», opus cit., p. 18.

211  BAUMAN, Z., Vida de consumo, Fondo de Cultura Econdmica, Buenos Aires, 2007, p. 57.

212 MASOTTA, 0., Revolucidn en el arte. Pop-art, happenings y arte de los medios en la década de
los sesenta, Edhasa, Buenos Aires, 2004, pp. 228-229, 320-323 y 373.

Juan José Narbén, Caja, c. 1980.
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llustracion del libro de Moisés Pascual Pozas,
Los descendientes del musgo, 1980.

Con ello entramos de lleno en los afos ochenta. Una década en la
que la labor de Juan José Narbdn fue significativa, alcanzando la direccion de
la Escuela de Bellas Artes y suponiendo ello un giro en la vida cultural cace-
refia en 1984 al reclamar una actualizacion de estas ensefianzas y dotar de
una nueva vision cultural a través de otras técnicas como la cerdmica o el
grabado, asi como estrechar lazos con la vecina Portugal con la Exposicion
Ibérica de Arte Moderno (EIAM) y sus ediciones, realizar talleres al aire libre,
como el de Torrequemada, o hacer practicas de perspectiva aérea, tonalidad
ambiental, masas, estatismo, detallismo superfluo y color...** Fueron los
afios de la desmesura y la euforia en Espafa, cuando el arte se situé al
compas de la Historia y entrd en un sinfin de lenguajes, muchos de ellos
irreflexivos y muy acorde con los medios de masa. La ruptura, la originalidad,
la inmediatez tomaron posiciones y el mercado aprovechd para establecer
su ley y marcar los relevos en el gusto. Juan José Narbén no se mantuvo al
margen de esta situacion, al contrario, la hizo frente. Se ratificd en su anhelo
de profundizar, como él mismo sefialaba en 1974 a Clemente Simén, en
nuestra idiosincrasia, de comprometerse, de hacer que nos «empapemos
de la verdadera imagen de Extremadura para captar todo lo que esta tierra
tiene en sus adentros... o que se guarda en cada cancho, en cada arbol,
en cada trozo de tierra seca»?'*. Esto es, puso de manifiesto su empefio en
hacernos ver una tierra «doliente» en sus obras, como fruto de un espiritu
combativo que entendié la tragedia como algo mds que una mera cuestion
estética®®. Ahi estan como ejemplos -y como anuncio del rumbo que tomé
su obra- las ilustraciones que hizo para las cubiertas de Tierra desolada,
de Agustin Salgado, La Sed de entonces, de Juan Carlos Palavecino, o Los
descendientes del musgo, de Moisés Pascual Mozas.

Sus obras estuvieron protagonizadas por figuras llenas de in-
quietudes e interrogantes. Puede decirse que su actitud fue plenamente
romdntica al tener presente el desgarro a través de esas figuras extrafias
y humanizadas que laten en su subconsciente. Ello no quiere decir que
Juan José Narbdn tuviese ideas preconcebidas, su mirada ante el lienzo
partia de la propia realidad como se resefia en la critica de 1977. En sus
creaciones podemos encontrar toda la estructura de la que se compone el
paisaje extremefo, dando prioridad tanto a la forma como a la expresion
con el fin de crear una especie de «archivo» que nos sirva de memoria.
Eso si, muy lejos del pintoresquismo costumbrista al representar a per-
sonajes apdcrifos que surgen de la reflexion y no de la observacion. La
carga psicoldgica fue evidente, definiendo con claridad su estilo personal:

Patetismo vivencial del extremeno... caracteres étnicos... deformacio-
nes que se nos antojan mas que caricaturescas, patolégicas. Cuadros

213 http://www.chdetrujillo.com/tag/enrique-melendez-galan/ [25 de julio, 2017].

214 SIMON, C., «Narbén o la simbiosis de Extremadura», en Hoy, 19-V-1974; «Narbdn», en Revista
Alcéntara, XXXIV, niim.- 192, julio-septiembre, 1978.

215  LOZANO BARTOLOZZI, M. M., «Nabén o la Extremadura doliente», en Hoy, 13-VI-1977; «Narbdn»,
en Narbdn, Museo Extremefio de Arte Contemporaneo Casa de los Caballos, Diputacion de
Céceres, Caceres, 1982, s. p.
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de denuncia, llenos de feismo, poco aptos para adornar... Narbon solo
se ha preocupado por resaltar esa penosa condicion del extremeno...
por hacernos ver una situacion econémica claramente injusta...?'¢

Al resaltar la condicion de los hombres, la emocién prevalecio so-
bre su oficio de artista. El tremendismo, ajeno por completo a lo panfletario,
tomd posiciones en su pintura, expresando con ello miradas, preguntas o
rabia. Fue el momento en el que el recuerdo de Ignacio de Zuloaga estuvo
muy presente al sentir esa necesidad de experimentar un viaje hacia lo mas
auténtico, a buscar y descubrir otra manera de hacer paisajes a través de
un imaginario especifico. Y como José Ortega y Gasset dijera sobre este
maestro, la obra de Juan José Narbdn también fue otro examen de concien-
cia, esta vez, no nacional sino regional. El paisaje junto a los elementos y
a los personajes que lo encarnan, como bien se pone de manifiesto en la
exposicion de Ignacio Zuloaga en el Paris de la Belle Epoquem, pasaron a
ser una suerte de estado de animo con la finalidad de reflejar la potencia,
la robustez, la aspereza y la agrura. La psicologia se mezclé con el acto
creativo y la poesia con la aspereza y el sentimiento patético. Puede decirse
que fue el momento en el que aparecié en toda su plenitud la «cosmogonia

216  OLIVER MARCOS, J. A, «Narbén», en Revista de Alcéntara, octubre-diciembre, 1977.
217  Véase el catalogo de Ignacio Zuloaga en el Paris de la Belle Epoque, 1889-1914, Fundacidn
Mapfre, Madrid, 2017.

Juan José Narbén, Mantarruhas blancas,
1982.
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Juan José Narbén, Templo Il, 1985.

narboniana». Surgié todo ese mundo que fue fraguandose desde su estancia
en Gerona: la tradicion espariola, heredada de la Generacion del 98, se
vio renovada y llevada hasta unos extremos con €l a través de la realidad
extremefia, a través de insertar fragmentos de esa existencia dentro de lo
artificial de un cuadro. Creé relaciones asociativas entre el contexto y los
objetos representados: una reflexion de cémo no le interesd en si la eleccion
de determinados elementos, sino su transformacion, la ironia, la satira y la
critica; el lenguaje y las ideas configuraron la esencia de este periodo, el
despojar del sentido a esos objetos para darnos su propia interpretacion?'
fue la meta de las series concebidas en los afios ochenta. Al trastocar las
formas dejo de percibir, definitivamente, el cuadro como un objeto real,
como unidad representativa.

La idiosincrasia, el compromiso, el psiquismo, la estructuracion
de los cuadros compartimentada, los personajes apdcrifos... que confor-
man esa cosmogonia personal se materializd a lo largo de este decenio
en series muy significativas y en exposiciones que marcaron toda la tra-

Pégina derecha: 218  VAZQUEZ ROCCA, A., «Arte conceptual y posconceptual, la idea como arte: Duchamp, Beuys,
Juan José Narbdn, Retablo extremerio, 1981. Cage y Fluxus», opus cit.
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yectoria de Juan José Narbén. Una pintura calificada por la doctora
Lozano Bartolozzi como versétil, en la que las manchas informales,
los objetos, los rostros desdibujados o deformados, los trazos
elementales, el grafismo, las tonalidades obscuras se contratan
con los «estallidos» rojos, blancos y azules... Ello determiné una
«forma de lenguaje a través de simbolos que crea como gramatica
propia que debe proyectarse de una manera entendible»?'°. Asi,
en 1981 en la Institucién Cultural El Brocense present6 su Reta-
blo extremeio, que se completé con 20 bandejas en la Sala de
la Diputacién cacerefa. En las dos creaciones se dejo sentir esa
«mirada lateral» que deforma las imagenes, la descarga emocional
y laimaginacion que traspasa cualquier apariencia, como muy bien
sefald Pablo Palazuelo al hablar de su obra:

...Imira alrededor con o0s 0jos bien abiertos; ve y nos hace ver un mundo
imaginal de cualidades y substancias, de configuraciones fisiogndmicas
impregnadas por las presencias pretéritas. Pero aquellas presencias no
necesitan que se crea en ellas para poder existir. La obra de Narbon nos
descubre su relacion intima con una topografia desconocida... animada
por una realidad psiquica omnipresente... todas las cosas son signos,
caligrafias significantes de un lenguaje inherente y ya legible para los
estratos profundos del alma...?*

Consecuentemente, la obra para Juan José Narbon se convirtié
en un cruce de caminos entre lo poético, lo impulsivo, lo vital y lo critico.
Una mezcla para aproximarnos de nuevo a su verdad, a la reinvencion de
sus cuadros a través de un caracter literario, tragico, obsesivo y donde el
feismo ocupa un lugar privilegiado. Como él mismo sefialaba, confunde
los canchos con los campesinos y a éstos con las encinas para poseer
: «el paisaje de las cosas» 0 darnos «una leccion de vivencias sociales»??!,
== = saliéndose, como ya se apunté en 1975, de «las formas habituales, de las
modas, de las tendencias escoldsticas, de las obligatoriedades comerciales
camufladas»??. El Unico objetivo que persiguié fue el de unir de manera
consustancial sus creaciones con una realidad muy concreta y sobreponer-
se a ella con creces para no caer en localismo alguno a pesar de recurrir a
imagenes vulgares, estereotipadas y ancestrales que perfilaron su pintura
en la década de los afios ochenta. Extrajo de esta vison misterios del
entorno en que el que quiso vivir e imaginar, aprovechando «la mitologia
local, pero con hondura, sin folclorismos de ocasion... y asi verificar su
profundo sentido universal»??;

Juan José Narhon, serie Puertas,
Mutualidad vigilada, 1985.

Juan José Narbdn, serie Nimeros,
Sietes, 1986.

219  PINERO, F., «<Narbdn: pintar es crear tu propio lenguaje para transmitir una determinada filosofia
de las formas», en Periddico de Extremadura, 14-111-1981.

220 PALZUELQ, P., «Las soledades del Narbon», en Narbdn, Museo Extremefio de Arte Contempo-
réaneo Casa de los Caballos, Diputacion de Caceres, Caceres, 1982, s. p.

221  TAUFER, B., «El grafismo de Narbén», en J. José Narbdn, Caja de Pensiones, Gerona, 1975, s. p.

222 VILA | FABREGA, J., «Dues exposicions», en Presencia, octubre, 1975.

223  CALVO SERRALLER, F., «La sorpresa de Narbdn», en El Pais, 8-1-1983.
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La evocacién de la pobreza y de la soledad rural, el dramatismo de
su acentuacion expresionista, la fuerte sugestion del primitivismo y la
alienacion que deja patente... su compresion organica del paisaje y el
agitado trasfondo que lo anima... contribuye a situar el talante de su
obra bajo la apariencia de un signo vehemente y radical. Como quien
asume imaginacion y compromiso, alegato y juego desde el mismo
pensamiento libre y un lenguaje sin reservas??.

4.4. EL LIRISMO

Estas pautas fueron las que aplicé en 1982 a su exposicion «Trans-
vanguardia ocre» en la Casa de los Caballos, con tinten sociales, cargada
de simbolismo y expresiones dialectales, espacios oniricos, repleto
de metaforas y simbolos y una fuerte carga critica. Tierra y hombre
se fundieron en sus cuadros «creando una relacion integradora para
resaltar la dignidad de su actitud, el valor moral, su fuerza, su cora-
je»?2%_ Todo un universo que en 1985 evoluciond con la serie «Puer-
tas» hacia una obra mucho mas esquematica con menos medios,
materiales mas pobres y colores con gamas verdosas. Prevalecié
el dibujo sobre la pintura y la sintesis se abrié camino con el fin de
lograr una obra abstracta, donde lo racional se confundiese con lo
intuitivo al continuar con esa simbiosis de formas. El lirismo aparecio

de una manera contundente de la mano de una nueva estructura-
cion. Este ciclo junto al de «Escaleras» determinaron «una mirada
que cruza el umbral de lo visible para dar expresion a lo apenas
vislumbrado, o para descender hasta los mas secretos espacios
interiores»??5, O, en palabras de José Ramdn Danvila, su trabajo gird
en torno a la sugerencia que se completd con asuntos narrativos
colaterales al descomponer las formas y confundirlas, al superponer
realidad y fantasia. Fue abandonado su gusto por las texturas en
favor del espacialismo y la plasmacion de sensaciones.

Con ello, se abrié un periodo lirico mucho mas seductor al tra-
bajar con la sugestion de la realidad y trascenderla mediante una mirada
mas intuitiva. Desarroll6 una «cartografia imaginaria» repleta de perso-
najes andnimos, en figuras sin anatomia, sacadas del mundo rural, pero
insertas en la actualidad del momento en las que fueron creadas. Parecen
interrogantes, trazados a base de gestos y dibujos para materializar el
desgarro y el inconformismo a tenor de buscar la esencia de aquellos
valores que él creyd que representaban a Extremadura y a ese mundo
atavico al que siempre se sinti6 ligado y que reinventd alejado de cual-
quier estereotipo. Fue una etapa en la que las referencias se difuminan, la
descripcion no se considerdé fundamental y la anécdota desaparecié del

224 FRANCO, A., J. J. Narbén, diptico del Diario Extremadura con motivo de la exposicién Pequeio
Formato, Institucién Cultural EI Brocense, Caceres, 9-VI-1986.

225  PAREDES, T., «Narbén, emocidn y sabor de Extremadura», en Hoy, 28-XI-1986.

226  FRANCO, A., «Narbén, un pensamiento visionario», opus cit., p. 20.

Juan José Narbén, Angel del polen, 1989.
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Vifieta humoristica publicada en el diario

Extremadura el 21 de enero de 1986.



Juan José Narbén,
serie Puertas del cielo, 1988.




cuadro para representar, con vitalidad y en esencia, una emocion.
Existid, pues, una depuracion en toda regla: el trazo construye el
espacio pictérico, los personajes bullen en una huida permanente
y el texto casi se aleja de su principio literario. Paraddjicamente,
entre 1986 y 1989 Juan José Narbon colabord con el periddico
Extremadura al hacerse cargo de una vifieta humoristica en la que
si cupo esa literatura.

Puso, pues, un paréntesis en su trayectoria para alejarse
y poder seguir creando. Ejemplos de esta transicion los tenemos en
series, como «Los Numeros», realizados en 1986, donde la narracion
es extremadamente elemental; en Grafito rural, exposicion que pudo verse
en la Biblioteca Piblica del Estado en Caceres en 1987, con trazos enérgi-
cos, lineas ondulantes, tachaduras, automatismo y frases que le condujeron
a planteamientos mds organicista y, por supuesto, abstractos; y, sobre todo,
en las obras aglutinadas en Las escaleras del cielo, Las puertas del cielo
y Sébanas, ya en 1988, que aportaron un refinamiento al juagar con luces
y sombras. Dos series que cerraron, junto a Roturas rosas y Limbo, esta
fértil década en 1989 con una sintaxis extremadamente sintética, con el
uso de collage y la conjuncién del dibujo y los colores mas atenuados. En
este periodo ahondd en la nocién de naturaleza, alli donde todo se pliega y
termina en signo, transformando la estructura de un orden dado y entrando
en juego las relaciones de fuerza®?". Esto es, se dirigi6 hacia una estética del
reduccionismo en la que se despojo del barroquismo anterior y se adentré en
una manera de pintar mas sublime, en una pintura de mayor concentracion
en la que si hubo cabida para sus paisajes interiores??®,

El lirismo que desprenden estas obras, después de haber roto la
unidad representativa del cuadro, concentrd del alglin modo un breve pe-
riodo pictdrico, no sélo como referencia de unas circunstancias, sino como
posibilidad de trascender la pugna entre lo poético y lo heroico??®. Esto es,
sus creaciones se hicieron mas intensas, alli Juan José Narbén mas que
crear interpreté ampliando o reduciendo formas, haciéndolas mas fluidas,
buscado sutilizas y matizaciones en cada trazo, evocando paisajes y figuras.
Son, podria decirse, series creacionistas al acompasar los ritmos que les
imprimié con la propia naturaleza. Quiza, debamos retrotraernos, echando la
vista a Hojas de encina y a Dibujos simbdlicos, series ejecutadas en 1983,
para entender cierta confusion en esas formas y apreciar ese conflicto
permanente que siempre tuvo nuestro artista entre la reflexion y el deseo,
para percibir ese trasfondo psiquico que imprimid a sus superficies y su afan
experimental. Asi cerrd esta década tan fructifera dando paso a los afios
noventa y principios del nuevo milenio, al final de una trayectoria con altos
y bajos que coincidié con un cambio de rumbo en su concepcion plastica.

227  Véase PLEYNET, M., L'enseignement de la peinture, Seuil, Paris, 1971.

228  Ibidem, pp. 29y ss.

229 ANDRES RUIZ, E., «Ciencia de la pintura abstracta: afios cuarenta versus afios noventa», en
Liricos del fin de siglo. Pintura abstracta espafiola en los afios noventa, Ministerio de Cultura,
Madrid, 1996, pp. 33-39.

Juan José Narbon, Sabana, 1989.

Pégina izquierda:
Juan José Narbén,
serie Puertas del cielo, 1988.
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Cartel de la exposicion Gestos rurales
alrededor del burro, Malpartida de Caceres,
1991.

Juan José Narbén, Burros, 1991.

4.5. LA DECADA DE LOS ANOS NOVENTA: LA FRAGMENTACION
DE LENGUAJE PLASTICO

Esta etapa se caracterizd por una revision a fondo de los len-
guajes artisticos en Espafia, abriéndose poco a poco a un arte mucho
mas heterogéneo e interdisciplinar. A la par, se pusieron en entredicho
los programas disefiados, las politicas aplicadas, al sistema de galeria e,
incluso, a la propia critica. Se prefirié abordar aspecto politicos y sociales,
sobre todo aquellos que afectaba a las relaciones humanas y a la soledad:
la marginacion, el género, la corrupcion, la idea del «otro», lo piblico y
lo privado... fueron temas preferentes para los artistas, quienes, contra
todo prondstico se alejaron del publico al profesionalizarse en excesivo
el mundo de la plastica con nuevas galeria, ferias y jovenes criticos. Asi-
mismo, fueron los afios en lo que las nuevas tecnologias comenzaron a
imponerse, llevando al arte a un mestizaje hasta el momento desconocido
y, paraddjicamente, a una reaparicion de la pintura. Es el tramo cronold-
gico que abarc6 nuevas inquietudes en la obra de Juan José Narbén. Sus
obras dejaron la parte mas lirica para volver a nociones conceptuales y su
reconocimiento fue incuestionable por sus aportaciones a la cultura; un
agradecimiento que empez6 con el Extremeno del Afio y la Medalla de Oro
de Extremadura, entre 1990y 1991, y terminé en 2001 con la apertura del
Museo Narbén en Malpartida de Céceres a cargo de Caja Extremadura. Alli
se concentrd el ideario de su mundo rural, de sus aspiraciones plasticas
y de su desarrollo artistico.

Este periodo vino marcado por profundizar en aquella «realidad
despojada» que plasmd ya en la década de los afos setenta. Fruto, quiza,
0 al menos influido por su traslado definitivo a Torrequemada en 1991 y
su contacto directo con los problemas del campo extremefio, como pudo
verse en la muestra «En tono al burro» en Malpartida de Caceres y en Rute
con «Gestos rurales alrededor del burro». Un afios antes, en la exposicion
de «4 artistas de Caceres», el profesor Sdnchez Lomba describié algunas
pautas por la que se rigi6 Juan José Narbén:

El pintor elige por asociaciones... esa ludica intimidad en lo que lo
evocado o sofiado queda desnudo de todo lo accidental hasta conver-
tirse en signo, en gesto... Y de esos apuntes dibujados, a su traslacion
al éleo y acrilico... consigue mantener su luz, su espontaneidad en el
vigoroso trazo y su sentido de la atmdsfera?®.

En esta ocasion prefirid, para evocar y apostar por la espontanei-
dad, centrarse en las texturas, en la utilizacion de materiales pobres y en
«composiciones complejas, con varios puntos de interés complementario»
como si fuese obras péveras; prevalecié la mancha como insinuacion
de objetos y figuras, las arpilleras a modo de cortina, los fragmentos

230  SANCHEZ LOMBA, F. M., 4 artistas dee Céceres, Institucién Cultural El Brocense, Caceres, 1990, s. p.
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de madera como cercas y el blanco y las veladuras como simulacién de
muros encalados. Ejemplos de ello los mostré en la Pabellon de Extre-
madura en la Exposicién Universal de Sevilla, en 1992. Todo ello para
seguir mostrando la tragedia aunque, en esta ocasion, mas atenuada®!
por esa telas de saco que tamizan nuestra realidad y nos preservan a
modo de cortina de las agresiones o crean espacios para la intimidad,
jugando con esa ambivalencia de lo real y lo fantastico, de lo abstracto y
lo representado, pero con una carga espiritual indudable?2 y con un mayor
sosiego, como mostré en «Narbén en Torrequemda», muestra organizada
por ese Ayuntamiento en 1993:

Es la poesia mi mejor filosofia y esta pintura mi manera de gritar...
abriendo la boca de mis pinceles para hablar de situaciones, formas de
vida cotidiana y culturas verdaderamente autéctona, humildes armonias

231  SANCHEZ LOMBA, F. M., «Narbén, en Art Extremadura, Paexpo, Badajoz, 1992, s. p.
232  HERREROS DETEJADA, M. J., «Narbdn», en Torrequemada, nosotros, Caja Extremadura, Caceres,
1993, s. p.

Juan José Narbon, Barco en la cortina,
1992.
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Juan José Narbén, Toro-rodillo, 1993.

formales, texturales, plasticas ideas imaginativas donde los esqueletos
de sus personajes-cosas se encuentran ausentes de carne, invisibles...
Confeccionado estos cuadros a base de collages, de arpilleras, conglo-
merados de madera, lienzos, clavos, objetos de deshecho, siento en mi
pecho un cierto dolor de intriga y me pregunto: ;se trata de aquellas
sobras que el sabio iba dejando por el camino? ¢ groseras? ¢criticas?
climosneras?...233

Como recalcé Manuel Vaz-Romero, estamos ante «obras-lengua-
je», con gestos que hacen de critica, pero también son amables, nos colo-
can ante situaciones amargas, pero sin perder su vitalidad, nos ponen ante
aquello que amé profundamente y aquello que rechazé sin paliativos?*.
Para llegar esta estructuracion tuvo que descomponer definitivamente
las formas de la pintura, borrar la linea que deslinda el caracter fisico de
los objetos pegados de su nueva configuracion, afinando, ciertamente, la
ironia. Un juego jerarquizado que dividié el espacio de sus composiciones
-aunque se superpusieran- para resaltar el significado que nos quiso
transmitir, para saber con exactitud que esas referencias nos conducen
a su mundo, intimo y abierto a la vez. En cierto sentido, puede hablarse
de aquel «esencialismo mistico», de ese «viaje al interior» que nos mostré
de manera fragmentaria y se convirtié en un «grito de soledad», como ya
apunt6 Jesis Gonzalez Javier?® en 2005 y como ya lo hemos recogido
en la introduccién.

Series como Cortina, Mundillo, Toro-rodillo y Cortina de metal nos
sitdan de nuevo en los conceptos, desde los soportes de aglomerado o las
arpilleras llevadas a la categoria de arte hasta la conjuncién de un mundo
rural con un «aliento poético». Un soplo que se observa con mayor nitidez
en los dibujos y collages ejecutados en los afios noventa, aunque hay que

233 NARBON, J. J., Torrequemada, nosotros», en Torrequemada, nosotros, opus cit.

234  VAZ-ROMERO, M., «Narbdn y su pensamiento estético», en Portas abertas, Campo Maior, 1998,
s. p.

235  GONZALEZ JAVIER, J., «A la memoria de Juan José Narbonw, opus cit.

Juan José Narbdn, Hombre infantil, 1996.

Juan José Narbon, Mi barco, 1998.
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Artistas Cacerenos
2en
lLa Roche-sur-Yon

Very

Portada del catalogo de Artistas cacerefios
en La Roche-sur-Yon, 1988.

Juan José Narbon, Estropajo en oro, 2001.

buscar su raiz hacia 1988, donde floreros, hombre, pajaros o burros se
muestran «como iconos de un sistema de elementos entrelazados; con-
dicionados por lenguaje morfoldgico... para sentirse protagonista de un
ciclo que es él mismo, en el que hay soledades, erotismo, frustraciones y
mucho esteticismo»?3¢. Los mejores ejemplos se expusieron en 2002 en
el Museo Extremefio e Iberoamericano de Arte Contemporaneo, donde
existe un amplio catalogo que refleja magistralmente el mundo urbano y
rural de Juan José Narbon. Quiso depurar, no obstante, su sintaxis hasta el
maximo con la intencidn de sugerir o insinuar, para forzar la rivalidad entre
la realidad y su simbologia, para representar arquetipos que conforman
el paisaje de una Extremadura imaginada, para llegar hasta la génesis de
un paisaje «evocador» sin perder parte de su visceralidad?®’. De hecho,
el ltimo tramo de su trayectoria tuvo su primera obra en mayo de 1988,
en la exposicién promovida por la Institucién Cultural El Brocense Artistas
cacerenos en La Roche-sur-Yon, cuyo comentario nos adelanba los nue-
vos derroteros: «un trazo sencillo que funciona con el soporte...
== difuminandolo y perdiéndose en la materia, que junto a un mundo
de simbolos, entre lo real y lo poético, constituyen el dramatismo
y la tragedia...»*8. La confirmacién de este nuevo horizonte la
tenemos en la exposicion «Entre cortinas», auspiciada en 1993

por Caja Extremadura.
Las obras de este lltimo periodo que llegd hasta el
2002 se caracterizd, pues, por una intervencién en un mundo
real, creando con los objetos una especie de espacios subversivos,
de pura resistencia y no exentos de utopia al negarse a cosificar
el arte y al desaparecer el cuadro como tal, como una unidad. La
finalidad no fue otra que trabajar en los limites, como se observa
- | enToro vertical, ejecutada en 1993, restar importancia al centro

g de la composicién, como en Retrato apoyado de 1995 u Hombre
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infantil de 1996, desestructurar el espacio en Horizonte: cabeza

0 Mi barco, ya en 1998, y dar cabida a las miltiples estructuras
que arman cada una de estas composiciones, reflejado en Nieve en Ex-
tremadura del aio 2000 o Estropajo en oro de 2001. Todas estos cua-
dros-objeto no son mas que un détournement que conforman una unidad
artistica a tenor de diferentes elementos ya preexistentes, de tal manera
que, tanto la cualidad plastica como esa unidad conseguida y la autoria
quedan disueltas en el conjunto final: ahora mas que nunca dese6 fundir
la verdad con la realidad para crear <momentos de vida» certeros, para
explicar acontecimientos con objetos en nada ajenos a nuestro quehacer
diario. Y desde el mas puro anonimato conformé una herramienta, de

236  LOZANO BARTOLOZZI, M. M., «<De la denuncia a la poesia, de la poesia a la sintesis», en Grafito
rural, Biblioteca Publica de Céceres, Caceres, 1988.

237  LOZANO BARTOLOZZI, M. M., AVILA CORCHERO, M. J. y BAZAAN DE HUERTA, M., Vocacidn de
actualidad en la vanguardia artistica cacereia, Ayuntamiento de Cdceres, Caceres, 1996,
pp-7-8.

238  VV. AA., Artistas cacerefos en La Roche-sur-Yon, Institucion Cultural El Brocense, Céceres,
1988, p. 18.

nuevo el cuadro, como expresion social aplicada a nosotros. Asi,
en su tonica Juan José Narbdn siguid en su incesante tarea de no
vaciar de sentido sus obras:

Linterférence de deux mondes sentimentaux, la mise en pré-
sence de deux expressions indépendantes, dépassent leurs
éléments primitifs pour donner une organisation synthétique
d’une efficacité supérieure. Tout peut servir?.

Juan José Narban insistié en este periodo en la reutiliza-
cion de elementos conocidos para crear obras nuevas con men-

Tesoros de la Cartografia

= pme

espanola

sajes diferentes, en la mayoria de los casos opuestos al original,
a través de yuxtaponer fendmenos aparentemente inconexos y
reubicarlos en contextos que nada tiene que ver y que, a modo
de collage, terminaron siendo verdaderos cuadros-objetos. Abrid
la rigidez en la que encasillamos muchas veces a los objetos co-
tidianos, guidndonos solo por modelos. El liberé de algin modo
a esos objetos, le quitd la artificialidad con la que los revestimos
y le otorgd otra significacion con otros matices. El interés que presidid
esta etapa no fue otra que investigar todas las posibilidades que ofrece
la representacion y lo hizo hasta el final de su vida:

En la produccion narboniana de los Ultimos afos se observa un interés
centrado casi de forma constante en el objeto encontrado... Este perio-
do ve desaparecer, casi por completo, el trabajo pictdrico o dibujistico
sobre el lienzo o el papel, Asi como toda referencia figurativa. Las obras
se convierten en cuadros-objetos literales... con el fin de establecer
conexiones inequivocas entre lo artistico y lo cotidiano...?*°

Estas Ultimas creaciones pueden hoy contemplase en el Museo
Narbon, inaugurado el dia 10 de julio de 2001, en las doce salas que la
Fundacién Caja Extremadura y Ayuntamiento de Malpartida de Caceres,
donde la intuicién, la rebeldia y la creacion se funden, donde independen-
cia e inquietud, autenticidad, renovacion y diversidad de espiritu creativo
se superponen. Un espacio que resume toda una vida y nos muestra
todas las facetas de un artista cuya soledad siempre fue tomada como
una necesidad para concienciarnos de unas circunstancias en las que no
cupo la complacencia.

239 DEBORD, G., Oeuvres, Gallimard, Paris, 2006, p. 222.
240  CORTES MORILLO, J., «Wolf Vostell, Juan José Narbén y Extremaduran, opus cit.
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El Punto de las Artes dedicé un amplio
reportaje a la inauguracién del Museo
Narbén en Malpartida de Caceres en julio
de 2001.



Juan José Narbon en Torrequemada.

uan José Narbdn dedicé toda su vida a buscar un

andamiaje a la tierra en la que vivio, sorteando todo

tipo de vicisitudes y captando todos los limites de
en cada una de los momentos excepcionales por la que el arte
espanol fue atravesando desde los afios cuarenta hasta el inicio
de este milenio. Siempre tuvo cierta vehemencia pasional a la
hora de enfrentarse al proceso creativo. Por ello, como André
Masson en su Anatomia de mi universo de 1943, se «<hundié en
la oscuridad de la tierra semilla ansiosa de irrumpir hacia la luz
del dia. [Desed] ser sélo la esencia del movimiento en el nacer
de las cosas, para poder ser mas plenamente exterior... [Saludd]
a los cuatro elementos, [admird] la fraternidad del reino de la
naturaleza; [introdujo] el cuchillo, el pecho y el sudario en el prado
de las constelaciones».

Esa fue su personalidad, y sus cuadros la reaccidn ante
lo que le impresiond. En esta ecuacién hemos de situar su afan de
conocimiento, el uso de un paisaje como mera excusa para estu-
diar un medio olvidado pero influyente, y como un fondo estatico
que hay que reinterpretar y humanizar a través de crear tensiones
en los cuadros o a través de un contenido ideoldgico preciso.

Pero la ordenacion de su mundo y el paisaje humanizado no
buscaron mas que la esencialidad, llegar al fondo de una naturaleza no
inoculada, la Extremadura rural, como si se tratara de indagar dénde se
encuentra el origen de todo y cdmo nuestro entorno se vuelve antropomor-
fico en esa simbiosis a la que tanto recurrid. Simbiosis donde se confun-
den rocas, pajaros, nubes y arboles con el fin de conseguir una plastica
visionaria; un arte que dio rienda suelta a la imaginacion, a una inquietud
desbordada, fruto de la reflexién y de la intuicién; un arte capaz de captar
las vibraciones que la tierra transmite con la idea de llegar a un todo.

Juan José Narbén fue -y asi hay que verlo- siempre un pintor
de valores permanentes. En cada escena que representd dejé impresa
su personalidad; una serie de acentos que fue concatenando a largo del
tiempo, desde sus inicios costumbristas tamizados por las visitas a la Ca-
sén del Buen Retiro y por aquello de desabrido que encontrd en la pintura
de Ignacio de Zuloaga. Del bafio informalista y de su acercamiento a la
galaxia conceptual pas6 a perfilar una obra singular en la que el centro
fue la tierra y quien la habita. El armazén del paisaje siempre estuvo ahi,
desde sus inicios, y las soledades y el silencio también. Paisaje, casi
surrealista, fosilizado y casi siempre anticlasico, que se vio sobrepasado
por ese cara a cara tragico entre el hombre y su entorno con el objetivo
de arrancarle su secreto y mostrarnoslo.

5. EPILOGO

El Museo de la Casa de los Caballos fue
uno de los pilares sobre los que se sus-
tentd del discurso de modernizacion del
arte en Extremadura. Juan José Narbén
participd activamente en su concepcion.

Juan José Narbén e Hilario Bravo en los
afios ochenta.

133



Estos cambios, en muchas ocasiones sustanciales, no
tuvieron otro horizonte que sustituir los convencionalismos que se
impusieron en el arte y en la sociedad. Lo hizo unas veces de forma
acertada y otras de manera menos rotunda. El tanteo, entendido
como algo experimental e investigador, estuvo presente en todas sus
etapas, estableciendo periodos de transicion en pos de modernizar
el arte, aunque fuese en solitario, en Extremadura. Su sensibilidad
fue transformandose y la fuerza psiquica con la que dotd a sus crea-
ciones otorgd una potencia significativa que le permitié representar
un universo imperceptible de lo que para €l era evidente. No fue
En el aflo 2016, treinta tres artistas rindie- g ficjente expresar una critica frente a la sociedad de consumo o el olvido

ron homenaje a Wolf Vostell, al cumplirse . . . i .

el 40 aniversario de la creacién del museo  d€ Una tierra, y por ello recurrid a utilizar objetos reales para llevandolos al
en Malpartida de Cdceres y el Colectivo  dmpbito artistico, transformando aquello que era culto y exclusivo en algo

Cacerefio fue una pieza fundamental en - . . s .
este proceso, _ cotidiano y popular. Trazo en Extremadura un nuevo discurso pictorico que
mezcld emociones, reflexiones, materiales y medio. Del realismo tradicional
paso a describir un lugar con sus circunstancias para presentar un entorno
desnudo, interpretando ese medio y estableciendo su correspondencia con

los personajes que pinta.

Quiza, para terminar este ensayo, y como conclusién, sea con-
veniente repetir lo que el profesor Sanchez Lomba un dia escribié para
hacernos sabedores de como su trayectoria vital estuvo marcada por una
constante, no contra el tiempo, ni contra el entorno social, ni contra la
incomprensidn, sino a favor de mejorar la sociedad, a favor de la igualdad,
de la formacion y del entendimiento. El contenido filoséfico de su obra es
evidente y tienen un origen humanista basado en sus vivencias del mundo.
Valores que siempre defendio, incluso, como sefialaba Maria Jeslis Herreros
de Tejada Perales en el catélogo «Juan José Narbén. In memoriam» en mayo
de 2005, «se fue yendo poco a poco», aunque «todo aquello que cred y
todo lo que ensefd estara siempre con nosotros»: esa manera de ordenar
el mundo, en coordenadas que nos ampliaron la vida y en abscisas que la
transformaron.

Sala del Museo Narbén,
Fundacién Caja de Extremadura,
Malpartida de Céceres.
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De padre valenciano y madre cacerefia, Juan José Narbon
nacié en 1927 en San Lorenzo del Escorial (Madrid).

El constante periplo que marcara la vida del artista como
la de un Ulises contemporaneo comienza a la temprana edad de
4 afios, cuando su padre, profesor del Colegio de Huérfanos del
Cuerpo de Carabineros, es trasladado a Bilbao.

Al estallar la Guerra Civil en 1936, Juan José Narbdn es
evacuado a Francia junto a su madre y sus dos hermanas. Su per-
manencia en Auxerre culmina al tiempo que comienzan a escasear
las ayudas a los refugiados, que son obligados a la repatriaciény a
un consecuente deambular por ciudades como Gerona, Barcelona y
Valencia. La Guerra Civil, con una hiriente y constante presencia en
la existencia de Juan José Narbén, termind llevandose a su padre,
desaparecido en el frente de Bilbao, y a su hermano Samuel.

Al finalizar la contienda en 1939 la familia se instala en
Madrid y posteriormente en Caceres, donde la madre trabajara de
costurera y el pequefio Juan José Narbdn en distintos oficios como
vendedor de fruta, botones o en el Sindicato de la Piel, donde,
al parecer, se despertd su conciencia artistica al amparo de los
trabajos manuales que alli realizaba.

En 1942 inicia sus estudios en la Escuela de Artes y
Oficios de Caceres, primero con Juan Caldera y después con Emilio
Macias. En estos momentos conoce al pintor y escultor Eulogio
Blasco, «EI Mudo», quien se convertird en uno de sus mejores
amigos.Cuatro afios después pintara sus primeros bodegones
mientras contintia su formacién con Fernando Moreno Marquez.

En 1950 obtiene una pequefia beca para estudiar en
Madrid con la ayuda de Javier Garcia Téllez, Presidente del Pa-
tronato de Formacion Profesional. Sin embargo, sus estudios en
la Escuela de Bellas Artes de San Fernando bajo la tutela de
profesores como Eugenio Hermoso, Pedro Bueno, Manuel Alvarez
Laviada 0 Ramén Stolf, culminaran transcurridos sélo tres afios por
considerar a esta institucion «arcaica, deformante y sin interés».
No obstante, la estancia en Madrid resultara enriquecedora tanto
por los ejercicios dibujisticos practicados en el Casén del Buen
Retiro como por el contacto que establece con artistas coetaneos
como los hermanos Zubiaurre.
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Catélogo Entre el regionalismo y la critica,
1985.

Catélogo de Juan José Narbdn para su
exposicion en 1981 en la Sala El Brocense
de Céceres.
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Juan José Narbén.

137



. NARBON

MUSEO EXTREMENO DE ARTE CONTEMPORANEO
«CASA DE LOS CABALLOS»
CACERES

Catdlogo para la exposicion en
la Casa de los Caballos, 1982.

En la década de los cincuenta se inicia laboralmente en
el mundo del arte, expone por primera vez de una manera indivi-
dual en el Salén de los Ingleses de Riotinto, trabaja en el Taller de
Ceramica de Meliano en Puerto de Sagunto y realiza murales para
locales comerciales en Mérida, Caceres y Salamanca, cuya retri-
bucién econdémica le permite realizar su primer viaje a Alemania.

En 1960 participa en la lll Exposicién de Pintura del Ayun-
tamiento de Caceres junto a otros artistas locales e inicia un circuito
por Europa visitando Francia, Bélgica, Holanda y Alemania, donde
contactara con Wolf Vostell y el arte de vanguardia al tiempo que
trabaja en una fabrica de estampas textiles y posteriormente en la
metalurgia. Ese mismo afo contrae matrimonio con Maruja Romero
y en 1963 nacen los hijos de la pareja, Juanjo y Ana.

En 1965 vuelve sus ojos a la decoracion de interiores
con la empresa Gallery Art, fundada junto a Manuel Marquez de la
Plata. Al ano siguiente comienza a impartir clases en la Escuela de
Bellas Artes de la Diputacion de Caceres a la vez que se inicia su
periodo «En busca de un estilo», en el que ya se vislumbra la sim-
biosis humano-animal en la serie de dibujos Nuevos Conceptos.

En los afios setenta Juan José Narbén se presenta como
un artista conceptualmente definido, obtiene el Tercer Premio en
la V Bienal Extremefa de Pintura, ilustra las portadas de novelas
como La cuerda, de José Luis Cavo, y colabora con Wolf Vostell en
la creacion de un museo en Los Barruecos, paisaje singular que
el artista extremefio descubre al aleman. En 1976 se inaugura el
Centro Creativo del Museo Vostell Malpartida.

La emigracién a Gerona le reporta un mayor conocimien-
to del arte catalan a la vez que acentda su filiacién con el paisaje
extremefio como muestra su obra Gerona, en la que el elemento
simbiético se desarrolla a tres bandas, humano-animal-paisaje.

En 1978 se crea el grupo Colectivo Cacerefio, del que
forma parte junto a F. Carvajal, V. Cintas, A. Gonzéalez, Emilia G.
y J. ). Gutiérrez. Todos ellos intervienen en la primera SACOM del
Museo Vostell Malpartida con la accidn Yerba sobre el asfalto,
asfalto sobre... De esta época son sus series Cabezas y Figuras
simbiéticas.

La década de los ochenta destaca como la mas prolifica.
La apertura del Museo de Arte Contemporaneo Casa de los Ca-
ballos en 1982 con sus exposiciones de los Premios Caceres de
Pintura y Escultura traen a la region figuras sefieras del panorama
nacional como Martin Chirino, Rafael Canogar, Eduardo Chillida,

J.J. Narbon

CACERES JUNIO, 1986

JUNTA DE E. w
R TE rﬁ}’:-.-n YL

Diptico para la exposicion que tuvo lugar
en Céceres en junio de 1986.

Primera monografia sobre Juan José
Narbdn editada por la Junta de Extrema-
dura en 1989.
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= Caja de Extremadura

SERA TOCID CULTURAL

LAS SOLIDADES DE

NARBON

Libreto que acompaiid la muestra
Torrequemada, nosotros, patrocinada por la
Obra Social de Caja Extremadura en 1993.

Catalogo de la exposicion realizada en
el MEIAC sobre los dibujos de Juan José
Narbén en 2003.
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Pablo Palazuelo, Antonio Saura o Manuel Millares, con algunos
de los que Juan José Narbdn contactara.

De esta década son sus 20 bandejas de cartén, Simbio-
sis, Tronco-Hombre, Hombre-Trompeta, Pajaros, Nimeros o Las
puertas del cielo, series para las que utiliza materiales cotidianos,
en ocasiones de baja calidad, a la vez que colabora con la prensa
regional. Sin embargo, esta intensa labor artistica no es ébice
para compaginar su labor en la Consejeria de Educacion y Cultura
de la Junta de Extremadura con la de profesor en la Escuela de
Bellas Artes de la Diputacion de Caceres y la de director de ésta
y la Escuela de Plasencia.

En 1989 inaugura la Sala de Exposiciones Ortega Mufioz
en Badajoz, hoy Sala Europa, con una muestra retrospectiva de sus
Gltimos diez afios que también sera llevada a Caceres y Mérida.

Los afios noventa e inicios de los dos mil son los del
reconocimiento a una larga y fructifera trayectoria. Nombrado Ex-
tremeno de Hoy por el Diario Hoy de Badajoz en 1990, Medalla de
Oro concedida por la Junta de Extremadura en 1991, expone en el
Pabelldn de Extremadura de la Exposicion Universal de Sevilla '92,
la Escuela de Bellas Artes Eulogio Blasco de Caceres le homenajea
en el aio 2000 por su labor docente con una exposicion en el
Complejo Cultural San Francisco y, en 2001, Caja Extremadura
inaugura el Museo Narbén en Malpartida de Caceres.

Las Ultimas series que desarrollé desde 1990 derivan en
tres vertientes, las que inciden en el tema rural y simbiético (Burros,
Hombres-canchos, Paisajes-canchos y Pajaros en el tronco), las
realizadas con material de oficina (Sobres, Copy-Caty, Fantasmas,
Perfiles y Brujas,) y los collages que utilizan elementos del mundo
rural sobre arpilleras (Cortina, Cortina de metal y Toro-rodillo).

Juan José Narbon fallecié en Céceres el 7 de abril de 2005.

Ala espera...




JUAN JOSE -

NARBON

EN LAS PUERTAS DEL CIELO

DE JAVIER CANO RAMOS
SE IMPRIMIO EN BADAJOZ
DURANTE EL INVIERNO
DEL ANO 2017.






