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Al llegar, como estamos llegando, a las postri​merías del siglo XX difícil es sustraerse a la tentación, en todos los órdenes históricos, de mirarlo hacia atrás y tra​tar de entenderlo en sus múltiples y tremendos aconte​ceres, como un fenómeno humano integrador de con​vulsiones, guerras, revoluciones, adaptaciones modifi​cantes y, en fin, deformador de mentes y actitudes en proceso evolucionista acelerado de gustos y costum​bres. Todos estamos inmersos, de una forma u otra, en este mundo nuevo que cada cual, en su entorno, ha ido forjando y detectando como conductancias unitarias de una corriente incontenible y universal. Qué decir, y a ello volvemos nuestra discriminación visual, del proceso evolucionista que han experimentado las artes plásticas en el transcurso de la centuria que finaliza. No nos sen​timos lejos, y podemos vislumbrarlos en la distancia, de aquellos predecesores nuestros a los que en justicia hemos de vincular e imputar meritoriamente, la génesis de la gran revolución de las artes; los artistas naci​dos antes de finalizar el siglo XIX, que con un insumiso impulso, causado quizá por el arcano y novedoso no​vecentismo, promovieron movimientos artísticos im​parables. No es preciso recapitular celebridades, ni tam​poco las trayectorias estéticas que iniciaron en busca de nuevas cumbres en la orografía inexplorada de las artes, porque unas y otras siguen vivas en nuestras mentes de observadores actuales. Lo mismo puede decirse de se​guidores y desbordadores arrastrados por vanguardis​mos consolidados o efímeros y circunstanciales, que siendo ya casi históricos han conducido al heterogéneo decantamiento actual de tendencias progresistas o re​posadas. Tanto en unas como en otras, el arte. por el arte pretende con la máxima liberalidad, culminar en conceptos estéticos nuevos que prosigan, para el afán de este siglo, los tiempos precedentes y perpétuables que ya están enriqueciendo las más célebres coleccio​nes museísticas.

Desde aquéllas que, como tales, fueran con​templadas con la visión clasicista exigente de purismos y significados, hasta las recientes que son, por sí mismas, las que obligan a que una nueva forma de visión se les exclusivice, el tiempo ha ido privando a la creación artís​tica de la disciplina artesanal que había prevalecido y así se ha llegado a la jactancia de lograrla sin someterse a qué medios. Aunque pueda haber otras razones, ésta es fundamental para explicar el que hoy la valoración estética de la obra de arte se haya hecho más intelectual que sensitiva; y es que, tras ello se trasciende la insa​tisfacción creativa del artista ante los materiales, instru​mentos y soportes que tradicionalmente se le ofrecen.

Cabe decir a este respecto cómo la ACUARE​LA, resurgida de seculares limitaciones, ha descubierto ya en sus recursos estas vías gratificantes de la creación pictórica no siempre accesibles a quienes por otros ca​minos y con el mismo propósito de búsquedas esté​ticas, se han liberalizado de exigencias demandantes, ofreciendo su creación como tales avances persona​les, hacia unas metas intuidas, en cuyo alcance preten​den experimentar la íntima satisfacción estética, crea​dora, a menudo imposible de transmitir al espectador para el que sólo puede reclamar comprensión.

Esto significa, como antes se apuntaba, que durante los últimos veinticinco lustros, que nos hacen asumir las postrimerías decimonónicas, las artes plásti​cas se han producido con creciente desprendimiento de tradicionales ataduras, hacia formas personalistas de creación artística, muchas veces animadas por una pre​meditada destructividad de los viejos academicismos in​superables y sin otra pretensión estética que ésa. Tris​temente la historia contemporánea nos muestra cómo las convulsiones sociales y políticas derivadas de las guerras europeas han marcado en las artes improntas inconformistas contra los formalismos establecidos y, consecuentemente, delimitaciones y definiciones de tendencias, estilos y formas de expresividad que los historiadores y críticos se han esforzado en clasificar. A los efectos de relacionar con aquéllas y examinar situa​ciones artísticas propias o inherentes a la ACUARELA, no es preciso salirse de los modernos esquemas que, aún con sus complejidades subjetivistas, están plena​mente aceptados por la historiografía de las artes; y ello, precisamente, porque los procedimientos pictóricos no han sido considerados como elementos discriminatorios para explicar los invariantes, llamémosles estéticos, que sirven a la nomenclatura clasificativa de los esquemas..

Si miramos la ACUARELA en la forma que la plena actualidad de esta Exposición nos brinda y que, sin ambages, es la ya habitual en nuestro país -y en el mundo- desde hace cincuenta años, se fuerza la nece​sidad de explicar su resurgimiento como pintura y, pa​ralelamente, su razón histórica reivindicativa como tal que, si restringidamente fue cultivada por especialistas del procedimiento, hay que situarla en las mismas coor​denadas marcadas por la revolución industrial - principalmente en Inglaterra- y la revolución artística europea, la de París tras la guerra francoprusiana y la comuna. Lo que técnicamente habríamos de ver nacer en los finales del siglo XV, se destaca tímida y pudo​rosamente a partir de 1870, en Europa, trasladando su espontaneidad abocetante pequeña y reservada -la empleada para preparar los grandes óleos- a esa misma técnica rápida, imprecisa, inacabada y luminosa sobre los lienzos, dando la impresión de unos realismos suge​rentes, pero rechazables por las pulcritudes academi​cistas, y que pronto aunque no de momento, vino a quedar clasificada genéricamente como impresionis​mo. Pocos han sido los que se han percatado de que la ACUARELA pudo ser instrumentada para romper las restricciones obligatorias de los academicismos anquilo​sados. Hay que atreverse a decir que los impresio​nismos fueron acuarelismos al óleo; y solamente de su servidumbre como apuntes rápidos, informales y provisionales, pudo prestar la ACUARELA a los pinto​res -que con tales fines la utilizaban- su modo nuevo y rupturista de pintar, distinto de los tradicionales a la sa​zón arribados sin retorno, a las grandiosidades temáti​cas, románticas e históricas. Sus formatos reducidos por el tamaño del papel -circunstancia que hoy ya no es limitativa- fueron la causa de que el procedimiento siguiera quedando relegado como arte menor, y nadie le reconociera su fuerza innovadora en las formas de pin​tar. Todos recordamos cómo la salida al "plein air" de famosos pintores -con grandes y aparatosos trebejos de caballete y parasoles- para captar del natural pai​sajes luminosos, nos hicieron pensar en otros artistas, no menos conocidos, que desarrollaban en el estudio sus pequeños apuntes del natural, tomados sobre hojas de bloc, utilizando una pequeña caja de acuarelas que cabía en el bolsillo del chaleco. Cuántas y notables captaciones de acciones y movimientos no nacieron de estas instantáneas acuarelísticas que se fueron rele​gando, progresivamente por los avances fotográficos, que también culminaron en los mediados años de nuestro siglo. Luminosidad, vibración y expresividad, son cualidades que el espíritu acuarelista, valga el con​cepto, tiene transmutado a todas las técnicas pictóricas, incluso aquéllas que por su espesor plástico trascien​den a la tercera dimensión.

Pero con lo dicho no se ha hecho más que situar a la ACUARELA de hoy en unos comienzos, de oculto protagonismo, en su participación dentro del proceloso movimiento pictórico del siglo; de esta men​cionada relegación casi Inlcfática de su cultivo, hasta la equiparación en tamaños y calidades, con los cuadros que como tales se cuelgan hoy en día en museos y galerías, no hay más allá de los cincuenta años que casi han transcurrido desde las primeras muestras colectivas, que como la presente, irrumpieron en la actualidad ar​tística del momento. La cuestión planteable de qué gra​do de participación tiene la técnica pictórica, en la si​tuación que la obra de arte lograda con ella -en nuestro caso la acuarelista- merece en el esquema de estilos, tendencias o escuelas, ya establecido, tiene plena posibilidad de estudio y respuesta, aunque los críticos y eruditos que pudieran -y debieran- hacerla, siguen incurriendo en la marginación del procedimiento por la simple y ancestral descalificación con que los academicistas -y académicos- de antaño ocultaban el vergonzante, y a la par difícil, recurso de sus apun​tes de color. Como ellos, sólo el dibujo previo y la exaltación del mismo para la grabación en sus diferentes formas de estampación, admitían y valoraban -al igual que ahora sucede- como obras de artes especiales los de la línea sobre el papel; pero ignorando el color sobre el mismo soporte.

Hay que decir, para encontrar explicación a es​ta descuidada ignorancia del acuarelismo aplicado al arte de la pintura, que aunque en el sentido moderno que ahora tiene, fue descubierto y utilizado por grupos minoritarios de pintores en el último tercio del siglo XIX, ni siquiera entonces existía enseñanza oficial del proce​dimiento. El autodidactismo de sus cultivadores que, por ser profesionalmente oleistas consumados, lo mostraban en sus acuarelas como fruto de un secreto y virtuoso "diletanttismo" que ellos sólos practicaban, no podía, en absoluto concebir el profesionalismo exclusi - vista, que hoy existe en el pintor acuarelista. Si nos fijamos en el concepto, ya señalado anteriormente, de que la ACUARELA primigenia fue un boceto culmi​nado en sí mismo, podemos vislumbrar algunos in​dicios que sirven para elaborar, al menos parcialmente, una respuesta a las cuestiones planteadas: En primer lugar reconocemos que el tamaño del papel constituía, por pura exigencia fabril, una limitación incomparable con los soportes de lienzo, capaces de grandiosidades pictóricas, cuyas tramas textiles continuas -y empalma​bles- quedan perdidas bajo el opaco espesor de la pin​tura grasa, permitiendo a los pintores emular, en templos y palacios, a los antiguos muralistas y tapiceros.

Hubo un momento histórico, y es ese que ini​cia el último tercio de la anterior centuria, en que la pin​tura desciende a los niveles domésticos de la bur​guesía acomodada, y surge el pequeño formato para adorno de salas y gabinetes. Curiosamente, aquellos maestros oleistas de tablontlnes fueron los que sacaron a la luz sus primeras acuarelas en clara y ven​tajosa equiparación; (no es posible dejar esta referencia sin citar a Mariano Fortuny (1838-1874), cuya efigie silueteada es el emblemático distintivo de los actuales acuarelistas de Madrid). A pesar de todo, la celebridad de estos pintores sólo les reconocía su acuarelismo co​mo una cualidad añadida a aquélla y en absoluto pre​valente para emular a discípulos y seguidores más allá de las intrascendentes aguadas de los bocetos.

Hay que referirse a éstos para acabar de res​ponder a la doble cuestión planteada de si es la con​dición de su técnica pictórica, -por una parte aparen​temente sencilla y barata, y por la otra la de su carácter subsidiario y provisional, frágil o perecedero- la causan​te de peculiaridades estilísticas y temáticas poco evolu​cionadas como algunos creen, y, consecuentemente la del desinterés e ignorante olvido excluyente que otros se esfuerzan en mantener. Ciertamente que ni en los gloriosos tiempos fundacionales de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (a partir de 1744), en los que las enseñanzas propias, y previas de las mismas, se supeditaban a la fundamental del Dibujo, las ulteriores de Pintura no pasaron nunca de las aguadas monócro​mas, grises o sepias, en la valoración sombreada de los dibujos, sobre papel, que constituían los bocetos. No contienen los archivos de la Real Academia, en los que celosamente se custodian láminas y cuadros de los alumnos de aquel siglo XVIII que concursaban a los premios anualmente convocados, ninguna muestra de coloración que hiciera suponer un cierto acuarelismo iluminador. Ni siquiera en las pruebas llamadas "de re​pente", para las que disponía el alumno de dos horas en el desarrollo de un tema propuesto por la Academia, con dibujo a lápiz, sanguina o aguadas; y qué decir de las pruebas "de pensado" que se realizaban al óleo sobre lienzo en un plazo de seis meses. Si se añade que los temas de ambos casos consistían en desarrollar una composición de carácter mitológico, bíblico, histórico o alegórico, fácil es comprender lo innecesario del color, aunque se adivinara en las aguadas cierta soltura equi​parable a la que se hubiera utilizado en diluciones polí​cromas.

Piénsese, y es natural pensarlo, en lo acce​sorio del color para la planificación artística de interpre​taciones escenificadas en las que la figura humana, sola o en composiciones artificialmente ambientadas aporta unos colores propios que sólo requieren laboriosidad de copia o elaboración cuidadosa en sus tonalidades con tiempo por delante y sin variación de la luz que las produce (de ahí la iluminación diurna, con el ventanal al Norte, para la pintura de estudio). Se nos aleja, así pen​sando, la repentización y el riesgo que el momento cro​mático exige y provoca en la captación acuarelística; se nos aproxima, en cambio, la vibración colorista de los instantes fugaces y la valentía ante lo irreparable. Man​tener viva la imagen y la idea, es superar el dibujo con el color, es mantener el revoloteo de la mariposa sin cla​varla con un alfiler para copiarla; la ACUARELA, vista así, en su estricta pureza no pudo pasar por la Academia porque rompía, al nacer, las rigideces de los contornos no dejándose disecar. Pero no puede quedarse aquí la pretensión casi filosófica de encontrar la causa originaria de la relegación acuarelistica -de la que esta exposición es la más elocuente contraprueba- porque no tiene sentido admitir su procedencia de una génesis libera​dora, siendo así que su oferta pictórica implicaba rigo​rismos técnicos de difícil realización, que sólo supera​ban con un admirado virtuosismo los iniciados en el procedimiento; así lo que hacían era escapar de la disci​plina académica para someterse a otra, más grata quizá, pero más delicada y de menor lucimiento por sus me​nores tamaños y su fragilidad perecedera. Volveríamos, por esto, al ya repetido bocetismo, aunque añadiendo la vía más independiente y predispuesta de superarlo, que iba a ser el acuarelismo paisajista. No fue, sin em​bargo el paisaje un refugio para los acuarelistas, sino, por el contrario, el tan sugestivo tema pictórico, con sus propios valores estéticos culminados en el post-roman​ticismo, fue el que redescubrió la ACUARELA para ser​virse de nuevas calidades y recursos todavía no ínte​gramente desarrollados. Hoy se los utiliza con una ple​nitud antaño insospechada y favorecida, ahora, por los grandes tamaños, llegando a sorprender a quienes aún la ven anclada a las limitaciones de un pasado premo​nitor del virtuosismo. Si de la propensión impre​sionista del procedimiento, los acuarelistas supieron adaptar sus inigualables fundidos cromáticos a pecu​liaridades expresionistas, facilmente derivables hasta no menos singulares abstracciones -"paisajes intro​versos"-, no menoss cierto es que de sus cortados y transparencias surgían el contraste y la veladura, indispensables para el difícil tratamiento de la figura, género éste reservado a una selecta minoría de acua​relistas, en cuyas fidelidades retratistas parecen con​servarse las pulcritudes clásicas del procedimiento; las mismas que el realismo redivivo, de estos últimos tiempos, ha puesto en valor nuevo a los seguidores del naturalismo nunca olvidado.

Es ésto una realidad que aún puede llagar a sorprender a quienes ignoran, u olvidan, que la ACUA​RELA relegada -sobre todo en España- iba alzándose con pujanza, a pesar de silencios y omisiones, hasta po​der colgarse como cuadro en galerías y museos. Esta muestra que quí presentamos -Primavera de 1991​puede aleccionar sobre lo que la historiografía pictórica ha venido marginando: que la ACUARELA es pin​tura. Por su aparente sencillez y liviana fragilidad sufrió un injusto menosprecio que realmente ocultaba la ver​dadera causa del mismo: el temeroso respeto que su práctica infundía, haciendo que muchos no se sintieran atrapados por la amorosa llamada de la "ninfa de ace​quias y atanores".
*  *  *  *

La creciente aceptación que la ACUARELA ha tenido en España -tanto en lo ámbitos puramente pictóricos como en los de gustación artística amplia​mente comercializados- desde la década de los 40 hasta el momento presente, ha propiciado múltiples ocasio​nes para que plumas autorizadas, de eruditos y museó​logos, se esforzaran en ilustrar al espectador profano, sobre los antiguos orígenes y trayectorias medievales de la "pintura al agua" hasta nuestros días.

Ciertamente, que adjudicar al agua -vehiculan​te de los colores solubles- la característica exclusiva y definitoria de la ACUARELA, induce a remontarse en la Historia hasta la época egipcia de los faraones. La ilus​tración y ornamento del libro sigue atrayendo la atención de los hitoriadores para encontrar en ellos antecedentes acuarelísticos; no puede dudarse de que la escritura, desde sus comienzos, usó de ideogramas e imágenes aclaratorias y decorativas adaptadas a los soportes em​pleados y que sus coloraciones, cuando aparecieron, hubieron de ofrecer garantía de permanencia sobre aquéllos. Por eso, tanto en los papiros de los primitivos rollos de la Biblioteca de Alejandría como en los en​cuadernados pergaminos -ya doblados en hojas pla​nas- que forman las joyas bibliográficas de los códices, la adhesividad de los colores y su consistencia tenían que soportar curvaturas de los primeros y cubrir la tona​lidad de la piel curtida en los segundos. Aunque fuera agua el disolvente cromático, los aglutinantes de los pigmentos más hacían parecer la técnica de los minia​turistas a la tempera (gouache) y temple (con yema de huevo) que a la transparencia acuarelista. Sin em​bargo no seremos nosotros los que privemos a la ACUARELA de tan bellos y valiosos antecedentes his​tóricos, como son los miniados códices medievales de los que son ejemplares admirables del siglo X, los Emi​Ifanenses (procedentes del monasterio de San Millán de la Cogulla que se conservan en la Biblioteca de El Escorial) y los no menos célebres Beatos, así llamados por ser el Beato de Liévana el autor de los Comentarios al Apocalipsis de San Juan (el ejemplar más conocido es el de la Catedral de Gerona).

Tampoco puede omitirse de otros más cerca​nos escalones históricos de la ACUARELA, aunque con la misma reserva anterior sobre sus opacidades, el mi​niaturismo derivado de la ornamentación libresca de​caído al aparecer la imprenta. Incluso su denominación - proveniente de la pintura al rojo minio- se acopló al equívoco etimológico del mínimo, para que se em​pezaran a poner de moda desde aquel siglo XVI, los retratos minúsculos o miniaturas sobre pergamino, en su natural comienzo, y luego sobre vitela, paciente​mente acuarelada, y finalmente sobre marfil pintado a la témpera, llamada por algunos -no nosotros- a la agua​da. Desde Felipe II hasta Isabel II se nutren colecciones de estas miniaturas-retratos, sin contar con cierta oculta minoría de especialistas contemporáneos.

Pero a las alturas en que ya se ha situado la ACUARELA española y ante la varia selección que en esta Exposición Nacional se ofrece para calibrarlas, no es preciso seguir recurriendo a su nobleza ácuea para superar, en vejez de estirpe, a otras artes pictóricas más dignificadas por la historia. También como pintura al agua, pero en identidad a la oleica en cuanto a opacas texturas, nos ha nacido el acrílico que bien pudiera asumir los mismos clásicos ancestros referidos, aunque difiera en la genealogía química propia.

Recalquemos para propios y extraños del acuarelismo, que la ACUARELA es papel blanco te​ñido con transparencias. Desechemos la errónea atribución que se otorga a ese papel blanco de constituir el soporte de la pintura, porque no la recibe por con​tacto ni la mantiene por adherencia; con el agua se le infiltran los colores y él mismo es el color blanco que se funde con los demás o se mantiene impoluto para ser el brillo de la luz. La ACUARELA es el papel mismo y a él supedita su unicidad y su vida. Como tal hay que bus​carla en la historia y así se hallarán sus huellas en las posibilidades que haya sabido aprovechar de su indus​tria, en la rara cualidad de papel humedecible. Tamaño de los pliegos, blancura y grosor fueron desde antiguo los permanentes objetivos de superación que presidie​ron la evolución progresiva de su elaboración fabril en sus técnicas de pasta prensada de naturaleza fibrosa (aún perduran en España los evocadores toponimios de los "Molinos de papel", donde las ruinas conservan el recuerdo de Felipe IV que modernizó una industria en Cuenca por el 1640, a más de las existentes en otros lugares del reino). Pero siempre con miras interesadas en perfeccionar la estampación xilográfica, al principio, y la imprenta poco después a.mediados del siglo XV; es decir para servir a la escritura. La utilización pictórica se iba definiendo, favorecida por ir logrando el papel cuali​dades absorbentes para ténues humedades, y el papel del siglo XVI, que usaban los grabadores, empezó ya a permitirlas Nuestra ACUARELA de hoy empezó a nacer entonces.

La grabación numismática sobre ceras y meta​les fundidos, para sellos y monedas, en la remota anti​güedad dio paso, en la alta Edad Media a la estam​pación repetida, sobre telas y papel, de líneas y con​tornos grabados por realce en tacos y planchas de ma​dera. Dibujos y escritura así xilografiados, precedieron a la modelación de letras sueltas para componer los tex​tos, con que se inició la imprenta. Las primeras estam​pas separadas que ya se industrializaron a fines del siglo XIV fueron los naipes que se coloreaban a mano. De 1406 datan las primeras láminas xilografiadas, alema​nas, que se conocen y se sabe que algunas de ellas era iluminadas por los propios artistas, o sus aprendices, para revalorizarlas en el comercio callejero. Buen apoyo, a este respecto, podemos encontrar en las siguientes palabras del eminente crítico e historiador E. Panofsky:

"Se comprende pues, que las primeras xilo​grafías, que datan del primer cuarto del siglo XV, mues​tren solamente un esqueleto de líneas robustas sepa​radas por amplios espacios vacíos; cuando se las ilu​mina a la acuarela, lo cual era muy frecuente, el efecto era comparable al de las vidrieras (...) Estas pri​meras xilografías que solían ser réplicas simplificadas de pinturas, miniaturas e incluso esculturas, resultaban ba​ratas y adaptables a muchos usos: se clavaban en la pa​red, se pegaban sobre muebles, cajas y tapas de libros, o se montaban sobre tablillas para hacer las veces de modestos iconos o cuadritos de altar".

Qué mejor confirmación para esta génesis de la ACUARELA, que la de sus colores transparentes en un papel consistente y de bastante blancura. Pero no hemos de pensar que aquella acuarela iluminadora de grabados primitivos fuera de colores planos; los es​pacios dilatados entre los acusados contornos lineales de tinta negra, precisaban del color para sombras y re​lieves, matices y desvanecidos que aquellos no conse​guían. La técnica de esta coloración por transparencias hubo de ser estudiada y aprendida por los pintores. Así resulta explicable que en la biografía de Alberto Durero -nacido en Nuremberg en 1471- se encuentre esque​matizada esta didáctica artística de la época, en sus diferentes fases, a la vez que se justifica, al eximio pintor alemán, en el primer lugar histórico que tiene recono​cido por sus verdaderas acuarelas que han llegado hasta nosotros. Del mismo autor antes citado extraemos las siguientes palabras:

"Era el tercer hijo de un orfebre muy traba​jador... Según era costumbre en aquella época, también Durero hijo fue destinado al oficio de orfebre... (y) se familiarizó a conciencia con los útiles y materiales de la orfebrería y especialmente con el buril. La tarea de grabar un dibujo en una plancha de cobre no se dife​rencia en principio de hacerlo sobre un objeto de oro... los mejores grabadores del siglo XV no procedían de la pintura ni de la ilustración de libros: eran orfebres... En un taller de orfebrería medieval o renacentista el dibujo desempeñaba un papel mucho más importante que en los talleres actuales... En 1486, adquirida ya una respe​table pericia en el oficio paterno se colocó como apren​diz del mejor pintor de Nuremberg, Michael Wolgemut, con el cual había de permanecer durante más de tres años... En el curso de su aprendizaje con él, Durero recibió instrucción en todas las ramas del arte; aprendió a manejar la pluma y el pincel, a copiar y dibujar del na​tural, a hacer paisajes al guache y a la acuarela y a pintar al óleo".

Conocedor pues, Durero, de las diferentes técnicas pictóricas y maestro en todas ellas, como luego vino a ser, lógico es pensar en su claro entendimiento para la aplicación artística de cada una. Es decir, que nos interesa interpretar el por qué de sus acuarelas paisajísticas y el de sus láminas naturalistas, zoológicas y botá​nicas, también pintadas así. Máxime, cuando habiendo sido él mismo el introductor del grabado a buril -con rebajos de metal- que culminaba hasta el límite el detalle y perfección en la estampación, había dado pie a que, sin colores, se lograsen los efectos de relieves y con​trastes de un realismo imposible de alcanzar con la ma​dera. El fenómeno tuvo una importante trascendencia porque ha llegado hasta nuestros días El color es in​necesario para la información descriptiva; el papel mul​ticopiado adquiría entonces la misión de difundir la obra de arte, viajando por toda Europa, estampada en blanco y negro. Qué otra cosa no ha sido la revolución fo​tográfica del siglo XX, sino la difusión de la realidad en sus formas copiadas acromáticamente. (Aún hay hoy quien nos afirma que el color le ha robado al cine la fuerza emotiva de sus dramatismos). Durero ya vio en su tiempo, el cromatismo intuible que el grabado suscitaba incluso copiando el óleo; también tuvo la evidencia de que las formas naturales se indefinen sin color, cuando con él se logran características excepcionales de per​cepción casual: un animal, un planta, un paisaje, motivos que el arte encuentra cuando con él se les mira, sin ninguna otra preparación creativa. La acuarela tiende a ser, en esta misión intimista, casi una secreta satis​facción que deja testimonio de una grata transitoriedad de imposible repetición para el artista. Pero el color no es multiplicable y los paisajes de Durero, primigenias acuarelas, no tuvieron difusión ni las comercializó como hacía con los grabados. Transcendieron, sin embargo de su estricta intimidad o de la de sus limitados posee​dores para encontrar la respuesta a la pregunta que antes nos hacíamos: El paisaje nació vinculado a la acuarela y hasta hoy perdura su predilección por ella a través de los escasos pintores que la cultivaron subsi​diariamente durante casi cinco siglos.

No es fácil poder hallar eslabones transmisores de ese paisajismo al agua que, sin duda hubo de haber, y que el papel, por sí mismo, no podía transmitir como lo hacía ya estampado. Pudo repetirse el hallazgo dure​niano en otros lugares europeos, sin que se esfuerce el pensar en los que el propio pintor tuvo ocasión de visi​tar. Porque más obtuvo él de la Italia renacentista, cuyo norte veneciano visitó en dos ocasiones (1494 y 1506) en busca de altos saberes en la ciencia Perspectiva, que lo que él pudo ceder mostrando, si llegó el caso, alguno de sus paisajes captado durante el viaje. Pues debe tenerse en cuenta, que aunque se relacionó con el gran Leonardo da Vinci y éste pintaba paisajes en los fondos de sus óleos, los dibujos en papel que para sí bien guardaba, nos los dejó traslucir y hoy se descubren en sus códices, aunque más bien pudieron ser dibujos topográficos ligeramente coloreados y relacionados con sus proyectos de mecanismos y fortificaciones. Han observado los estudiosos cómo este Leonardo excep​cional había marcado su influjo en la pintura flamenca y holandesa de comienzos del siglo XVI y Durero estuvo trabajando en los Países Bajos, ya en su madurez hacia el año 1520. Ya desde la época primitiva de la ilustración miniaturista, se había iniciado en los pintores flamencos una vocación paisajista que se convirtió, después, en una corriente artística que culminó en la época barroca (S. XVII). Decía el Profesor Angulo, que "el germen de vida arrojado por Brueghel sobre el paisaje flamenco florece plenamente en Rubens", y cabría añadir por nuestra parte, que la ascendencia de aquél, como fue​ron, en la generación anterior, los pintores Patimir y Da​vid iniciadores del paisajismo en los fondos de sus cuadros, no sólo tuvieron trato con Durero en aquella estancia suya, sino que fueron amigos de él y parti​ciparon en honores y agasajos que le dedicaron todos los gremios de artistas al recibirle en Amberes. "A dife​rencia de los pintores de Venecia, los artistas flamencos se apresuraron a honrar a su huésped alemán y con​cederle su amistad" nos dice su biógrafo. Pero nos dice algo más, que consigue convencernos de que el paisa​jismo dureniano pudo tener, al menos correspondencia, con el de aquellos colegas. Tomado de su diario se refiere a Joachim Patimir con la calificación de "buen paisajista" -probablemente la primera vez que se em​plea este término- con quien Durero hizo tanta amistad en Amberes, que le ayudó con dibujos y asistió a su boda. He aquí, pues, algo importante para historiar la ACUARELA: que por mano de su inventor y a través de sus paisajes de papel, la pudieron conocer los que hacían paisajes en tabla.

Y los siguieron haciendo incluso hasta el pro​pio Brueghel -nacido cuando morían los amigos de Durero y él mismo (1528)- y la pequeña escuela de paisajistas que, inspirándose en él y en Patinir, llenó el último tercio del siglo. Pero, aún sospechando que este paisajismo pudiera seguir estacionado en este período, y sus cultivadores lo abocetasen en apuntes acuarelísti​cos, la desaparición de sus vestigios nos obliga a su​poner que, en el mejor de los casos, la ACUARELA se adaptaba a una subsidiaridad oculta de la que no iba a salir hasta el siglo XVIII.

No quisiéramos dejar de imaginarla vinculada a la pintura del paisaje, para que la frase citada que nos lo hace florecer en Rubens, no tuviera en su realidad ignorada una muerte transitoria. Mas aquella "gloria barroca" de la pintura Flamenca que paseó por Europa la suya tan desbordante de formas y de colores, no dejó en ningún lugar de aquel siglo XVII -ni en la España del Velázquez joven, con quien convivió algún tiempo​rastro de acuarela alguna ni que de sus enseñanzas al​guien sí que lo dejara. Pero aunque, como aquí pre​tendemos, la historia también se escriba con las ne​gatividades, preciso es contar con ellas para valorar rea​lidades y éstas las encontramos, por fortuna, antes de ese deciochesco siglo de las luces, aun sin olvidar un tramo importante de la pintura holandesa -se la se​para de su unidad con la de Flandes, a partir de 1648 en que Holanda queda reconocida políticamente- en que el paisaje adquiere protagonismo total en la pintura y, convertida en detallado trabajo de estudio por su realis​mó y animaciones, basta con observarla para compren​der que no era posible su realización sin apuntes del natural, que no dudamos serían bocetos acuarelados perdidos después de usados. Por ser llamados maes​tros menores pensando en que fueron acuarelis​tas vergonzantes, queremos citar a Van der Heyden (+1712) y Jan van Goyen (+1676) detrás de Ruysdael (+1688) y Hobbema (+1709) aparte de Vermeer y otros que se distinguieron por escenas domésticas y de inte​riores.

Si esta trayectoria oculta de la ACUARELA hay que seguirla por sus conjeturables servicios al paisajis​mo mayor del óleo, es porque en algún momento nos ofrece su evidencia en pintores de este rango, que qui​sieron elevarla por encima del boceto al haber llegado a conocer todas las posibilidades de su técnica. Tampoco estos casos serían casuales aunque sus muestras no son muy abundantes, por lo que al tratar de explicarlos, como testimonios históricos, se concluye en que hu​bieron de estar rodeados de unas circunstancias propi​cias, que las han perdurado con la gloria prestada por la fama oleista de sus autores.

Analizando brevemente el panorama pictórico italiano post-renacentista, en el que la arquitectura gran​diosa con sus decoraciones fresquistas de techos y muros -conducentes, a su vez, a grandiosos óleos- re​solvía con la perspectiva geométrica de Alberti los más difíciles escorzos de visualizaciones posibles, nos en​contramos con un hecho incontrovertible: la necesidad de bocetos y estudios previos, incluso con maquetas escenográficas, en donde el papel, la acuarela, la agua​da y el temple eran diestramente utilizados. De la es​cuela boloñesa de fresquistas -que abrían muros con bellas lejanías de paisajes y jardines- vinieron a Madrid artistas contratados por Velázquez, para decorar el re​mozado Alcázar. El traslaticio efecto a la escenografía auténtica para los nacientes teatros, en los que la ópera empezó a unir la música con las artes plásticas, fue una consecuencia que completó el siglo XVII italiano, du​rante el cual, el barroquismo utilitario manejó el acua​relismo llegando a vulgarizarlo.

De este fenómeno italiano fueron ejemplos gloriosos dos paisajistas franceses que pintaron acua​relas de la campiña romana, porque allí vivieron casi toda su vida, y que colgadas hoy en los museos constituyen esos testimonios históricos, positivos, que la ACUARE​LA precisa: Nicolás Poussin (1594-1665), entusiasta del paisaje histórico; en otros órdenes, sus óleos de com​posiciones admirables sobre fábulas paganas le hacen un digno representante de la pintura francesa; Claudio de Lorena (1600-1682) de la misma generación de Pousin, aunque le sobrevive cerca de veinte años, pasa como él toda su vida en la Ciudad Eterna; enamorado de la luz, prefiere los momentos más románticos del día, las luces rosadas del amanecer y las perladas claridades del crepúsculo; posee un sentido tan poético de la luz y sa​be interpretar en forma tan admirable sus más ténues mutaciones que sus pinceles habrán de esperar más de un siglo hasta que sea capaz de utilizarlos el inglés Tur​ner en la época romántica (Ángulo).

Si el tiempo nos separa tanto de ese acua​relismo inglés que acabamos de evocar, no cabe decir lo mismo del de tan célebre autor, como excepcional ejemplo "inglés" de procedencia holandesa, que fue el gran Anton van Dyck. De una generación posterior a Rubens, muere a los 42 años, uno después de aquél (1641); pero es plenamente coetáneo con los dos franceses anteriores y, a diferencia de ellos, su fama de retratista cuidadoso y elegante -que tras triunfador en Italia fue llamado a serlo en Londres por el rey Carlos 1 de Inglaterra- tuvo la virtud añadida de pintar a la acuarela bellos paisajes ingleses que hoy podemos admirar en el Museo Británico. Podemos achacar esta feliz circuns​tancia al mismo fenómeno italiano que apuntamos para Poussin y Lorena, puesto que, como se ha dicho de él, fue "hijo predilecto de la Fortuna y su vida es una inin​terrumpida carrera de triunfos", siendo los que cose​chara desde Génova a Palermo, fruto de su simbiótica penetración en los medios artísticos del país medite​rráneo. Fue en Londres (1632), donde pasó el resto de su vida, el lugar donde tuvo ocasión de liberarse ocasio​nalmente de sus ataduras retratistas -a los nobles per​sonajes ingleses que habían reemplazado a los italianos después que éstos lo hubieron hecho a sus burgueses amigos flamencos- pintó algunas acuarelas intrascen​dentes con las que se jalona la historia de nuestra rele​gada pintura al agua.

Pudo ser ésta una cabeza de puente en aquel territorio británico en el que, durante los siglos anterio​res, no se produjo ningún movimiento pictórico propio de alguna importancia, ya que Holbein y Moro, como ahora Van Dyck, fueron extranjeros. Pero no tendría sentido, por nuestra parte, que asumiéramos el vacío acuarelístico consiguiente y proseguidor, casi bisecular, para saltar al brillante surgimiento con que venimos auroleando la acuarela dieciochesca inglesa, con Turner (1775-1851) glorificado. Ciertamente, los dos últimos tercios del siglo XVII, que en el retratismo apenas siguió movilizado por los discípulos seguidores de Van Dyck, hubo pintores que acuarelaron complementariamente, como hizo el maestro, y que simplemente aludidos- por los historiadores apenas figuran en sus antologías; tales fueron Dobson y Jameson y con mayor exclusividad Samuel Cooper que aparece registrado como miniatu​rista. Pero es explicable tal penuria artística, al recordar las guerras civiles que tanto deterioraron el país -y de​capitaron al rey Carlos mecenas de Van Dyck- durante el resto de aquel siglo XVII y primeros años del siguiente. La prosperidad que sobrevino con la paz interior y ex​terior -recordemos el tratado de Utrech y a Gibraltar- se reflejó en la vida artística con pintura profana y de paisaje y ya sabemos lo que ello representa para la acuarela inglesa, en sus albores dieciochescos: Se encadenan los nombres de Hogarth -autodidacta grabador y pintor de estampas satíricas, con obras en el Museo Soane de Londres- y los del retratista Reynolds y el "acuarelista" Thomas Gainsborough (1727-1778) que cuelga sus acuarelas en los museos de Londres, y muestra su exquisita sensibilidad para concebir el paisaje, incluso en los fondos de sus retratos. De esta misma genera​ción fue Joseph Wright of Derby (1734-1797), que ha​biendo pasado a las antologías como pintor de escenas de laboratorio de física y química -algo insólito en el arte de la época en Europa- le definen como "un notable acuarelista, especialidad que tuvo entonces excelentes cultivadores"; y añaden como el "más importante, por su visión personalísima de los contrastes" a Williams Co​zens (1752-1797), junto a una pléyade de pintores mixtos, como fueron Rusell, Cosway Smart y Engle​heart, que ya se sitúan en los primeros años del ocho​cientos. Constituyen las vanguardias del acuarelismo paisajístico, complaciente con la demanda mesocrática de los ingleses eufóricos e industrializantes. Acierta J.M. Perramón (en su libro con J. Quesada) en relacionar a Paul Sandby (1725-1809), Juan Sell Cotman (1782​1842) y David Cox (1783-1859) -autor este último del libro "Treatire on Landscape Painting and Effect in Water Colour"- como maestros del género tras el ya citado Gainsborough, y junto al joven y malogrado Thomas Girtin (1775-1802) -con paisajes de abadías y monu​mentos- para con éste llegar al contacto histórico con el Turner (Joseph Mallord Williams, 1775-1851) que ha traspasado las fronteras de la geografía y del tiempo, para convertirse en el paradigmático definidor de la es​tética moderna de la ACUARELA. Aún resuenan los ecos de admiración retrospectiva que despertaron las cien acuarelas suyas que se expusieron, el año 1983, en el Museo del Prado. El Conservador del Museo Bri​tánico, Andrew Wilton, iniciaba su presentación en el Catálogo de esta exposición con estas palabras: "Todo lo que se puede esperar y pedir de la acuarela, él lo consiguió;; y fue casi el único responsable no sólo de los más notables avances técnicos de este medio, sino también de llevar estos avances a un grado tal de per​fección que se han convertido en uno de los logros principales de esta técnica. Logros que técnica y esta​dísticamente figuran entre los más elevados del período romántico y, tal y como Turner había deseado, sobre​salen en toda la historia del paisaje".

Nosotros diríamos, al ver superados los de​seos de Turner, que "en toda la historia de la pintura"; no en balde ha pasado ésta desde entonces hasta hoy y la unificación de las artes plásticas la estamos empe​zando a vivir.

*  *  *  *
Toda creación artística que, como espirituali​dad aplicada, implica valores estéticos de seducción, los ve incrementados y, sobre todo, difundidos si es que nació con el aliciente de la novedad. La ACUARELA, en aquella Inglaterra que finalizaba el siglo XVIII con un auténtico movimiento acuarelístico, había surgido con esas connotaciones estéticas que pronto trascen​dieron de sus fronteras.

No es posible iniciar las más breve referencia a los antecedentes históricos de la ACUARELA española contemporánea, sin remontarse a esos próximos oríge​nes que, ciertamente,'son comunes para todos los paí​ses del mundo. El fenómeno artístico se repitió en todas partes con iguales características del inglés: La com​petencia y el proselitismo; las dos razones por las que se materializan los valores estéticos de seduc​ción antes apuntados.

"Los acuarelistas ingleses -dicen los divul​gadores- entablaron ya desde un principio reñida lucha con la pintura al óleo en todos los géneros y tenden​cias", y añaden que en 1804 fundaron la primera de las dos sociedades de "peinters in water-colours", que res​pondieron a la no admisión de acuarelas en las exposi​ciones anuales de Somerset-House.

Ya dijimos al principio que, en España, el siglo XVIII, fue realmente para la ACUARELA un ignaro vacío o un involuntario descuido, ya que estando oficializadas las enseñanzas de las Bellas Artes, estuvieron éstas ab​solutamente domeñadas por artistas extranjeros traídos por los monarcas borbónicos. El creciente despotis​mo ilustrado se manifestaba así premonitorio en las artes plásticas, y cristalizó con la adscripción (1761) del pintor austriaco Mengs a la Academia de Bellas Artes de San Fernando, donde impuso la nueva corriente de "devoción a lo antiguo, de clasicismo formal y de ex​traordinario rigor en el dibujo", con una absoluta sumi​sión de maestros y discípulos, coetáneos y sucesores. Francisco de Goya fue el único que rehusara (1780) someterse a la dictadura de Mengs. Conocidas son las geniales aguadas a la sepia y a la tinta china, sobre todo, con que Goya valoraba sus apuntes y bocetos que bien constituyen una prolífica muestra de cómo podría ha​berlas convertido en acuarelas... si hubiera querido. Ya justificamos al comienzo de estas notas, que la moda no pasaba de las aguadas monocromas, y que el clasicismo imperante no necesitaba color; aunque desde el punto de vista artístico "Goya estaba aislado entre sus colegas de la Academia", en la intimidad de sus dibujos y bocetos coincidía en aquella negatividad.

Si esta mención de nuestro genial pintor ara​gonés, pudiera servirnos para que su período biográfico (1746-1828) jalonara con espíritu acuarelístico el tránsito del clasicismo al liberalismo, lo haríamos para marcar también el penoso comienzo de siglo de la Historia de España: la guerra de la Independencia y sus continuaciones hasta 1824 seguidas de las llamadas guerras carlistas (1833-1840). Si en las artes y las letras a esta época se la llama romántica, es porque realmente la sociedad se adaptaba con el triste disfrute a seguir con los clásicos retratistas de personajes, culmina​dos con Vicente López (1772-1850), y alternarlos con los tímidos costumbristas de lo típico y pinto​resco que empezaban a acuarelar: Domínguez Bec​quer (1800-1841), padre del poeta Adolfo y del también pintor Valeriano, tiene hoy en el Museo del Prado (Casón del Buen Retiro), doce tipos andaluces pintados a la acuarela en tamaño de 35x25 cm., que con técnica discreta hacen de él un precursor. El paisaje, y tras él la ACUARELA, como en Inglaterra años antes, diríase que requiere de paz y tranquilidad a lo menos relativa para incitar y seducir estéticamente. Luego vendrán la com​petencia y el proselitismo como signos de un na​ciente movimiento que conduce al asociacionismo; por delante surgen las figuras señeras que desvelan, con su maestría, la fuerza inductora preliminar.

Esta figura fue Genaro Pérez Villaamil (1704​1854), que convertido en pintor -pintor romántico- en 1823 tras ser herido en batalla contra la segunda in​vasión francesa, dejó la carrera militar -en la que era ex​perto topógrafo táctico- y con fértil producción de óleos grandes y acuarelas de comparable importancia, se hizo valer en el extranjero; profesor de Paisaje en la Aca​demia de San Fernando, llegó a presidirla en 1845. De las 5000 obras que se dice que pintó, quizá se aproxi​mara a la mitad el número de acuarelas, muchas residen en Bélgica y dos de ellas, "Ayuntamiento de Bruselas" (63,5x47 cm) y "Paisaje urbano con figuras" (50x69 cm) se cuelgan en el Museo del Siglo XIX en el Casón del Prado de Madrid.

El paisaje con decreciente influjo romántico, empieza a arrastrar a la acuarela de la mano de maestros oleistas como Eugenio Lucas, (1821-1870) que también nos ha dejado tres pequeñas acuarelas en el mismo museo. Forman parte de una muestra que el Prado con​serva con cariño, de esta pléyade de pintores acuare​listas que brillaron a mediados del siglo XIX, y que, mu​chos de ellos, se distinguieron en la naciente grandio​sidad de la pintura de historia. Otros, en cambio, que no cultivaron ni obtuvieron celebridad por este motivo, sí la lograron en la acuarela de paisaje y de figura, con el resabio romántico de lo exótico en tipos y atuendos. Figuran en propiedad del Museo del Prado, además de las citadas, acuarelas de los siguientes pintores de aquel tiempo: Cosme Algarra, Mariano Fortuny, Vicente Pal​marolí, José Vallejo, José Tapiró, Plácido Francés, Fran​cisco Díaz Carreño, Martín Rico, Eduardo Rosales, José Villegas, Antonio Fabrés y Salvador Sánchez Barbudo, nacidos cronológicamente entre 1824 y 1857, todos con acuarelas propiedad del Museo del Prado. Junta​mente con ellos, aunque no por la circunstancia citada, destacaron con no menores méritos: Pradilla, Alejandro Ferrant, Ricardo Madrazo, Tusquets, Perea, Araujo, Mas y Fontdevilla, Jiménez Aranda; seguidos por otros me​nos destacados en nuestra especialidad. Ni qué decir tiene que ya este medio siglo decimonónico gozó de intercambios internacionales, y que grupos de artistas equiparables al de estos españoles, seguían marcando avances en Inglaterra, principalmente, y en el resto de Europa; mencionar el hecho nos permite dedicar ahora nuestra atención a la acuarela española que, como ya. hemos dicho, estaba naciendo entonces a nuestra vi​sión actual.

Recurriremos, para ello, al primer trabajo histó​rico sobre la "Acuarela contemporánea" que en 1948, publicó nuestro consocio de la "Agrupación Española de Acuarelistas" (A.E.D.A.) y gran retratista acuarelista José Morales Díaz, en "ACUARELA" (primera publica​ción de la A.E.D.A. promovida y dirigida por él y por quien esto escribe). De allí proceden estos párrafos ini​ciales:

"Cosme Algarra, que había estudiado en In​glaterra con Thomas Miles Richardson, miembro de la Roya¡ Society of Painters in Waters Colours desde 1851, daba clases de acuarelas (1875) en su estudio de la calle San Agustín de Madrid... estudio que había per​tenecido a Palmarolí. Por el año 1866, la antigua So​ciedad "El Liceo", conocida por "Los Basilios" al estar domiciliada en el antiguo convento San Basilio de la calle del Desengaño, formó una Sociedad de Bellas Artes, con una sección dedicada a la acuarela que cultivaban los compañeros de Fortuny y primera generación de acuarelistas, con el mencionado Cosme Algarra, Tapiró, R. Madrazo, Moragas, Vallejo, Agrasot, etc. que enlazó casi sin pausa con la de Martínez Espinosa, Villegas, Rosales, Ferrant, Viniegra, Salinas, Fabrés... en la que ejercía fuerte influencia la pintura italiana, por haber trabajado casi todos en Italia".

Sigue el texto de Morales Díaz, aportando da​tos sobre las primeras Asociaciones de Acuarelistas en nuestro país con sus discontinuos florecimientos; y con los consiguientes eclipses que dificultan el continuísmo histórico a pesar de que el efectivo se mantuvo y que aquí lo procurásemos aclarar. Haremos unas conside​raciones previas a los movimientos acuarelísticos espa​ñoles, que como los referidos a Gran Bretaña y los producidos en toda Europa, proceden de los dos efec​tos, ya apuntados antes, derivados de su atractiva difi​cultad técnica y de sus sorprendentes resultados: los que hemos llamado valores de seducción. Ciertamente que la maestría induce a competir con los demás pro​cedimientos impugnando el calificativo de "arte menor"; y el virtuosismo de su aparente sencillez induce al aprendizaje y a la proselitista afición. Maestros y aficio​nados aprendices, se asocian para dar fuerza a la ACUARELA con sus exposiciones colectivas y presen​cia creciente en las Nacionales de Pintura, reticentes, entonces para sacarla del cajón de sastre formado con el dibujo y el grabado.

Los primeros afloramientos de asociacionismo acuarelístico en España tienen lugar durante un período histórico lleno de inquietudes y cambios políticos, que difícilmente, como siempre ocurre, pueden separarse totalmente de los movimientos culturales y artísticos. En 1868 tue destronada Isabel II, que venía reinando des​de 1844 con decreciente tranquilidad, y se inicia la des​graciada guerra de Cuba. Tras un año de regencia del General Serrano, se inicia la breve monarquía de Ama​deo (1871-1873), durante la cual (1872) comienza la segunda guerra carlista. En febrero de 1873 se pro​clama la Primera República que dura once meses, hasta 1875 en que se inicia el reinado de Alfonso XII.

Si como dice Morales Díaz, la más antigua es la Sociedad de Acuarelistas de Cataluña (1867) de la que puede considerarse sucesora la actual; en Madrid, como antecedentes de la A.E.D.A que ahora cumple su 47.° aniversario, hay que aglutinar varias iniciativas casi si​multáneas, finalmente conjuntadas como Sociedad de Acuarelistas en 1878. Domiciliada en la calle de Bar​quillo, número 5, donde se impartían clases nocturnas concurridas y acompañadas de tertulias y otras activi​dades artísticas, adquirió tan amplias y asiduas adhe​siones que lo que empezó a ser peña de acuarelistas se convirtió en el Círculo de Bellas Artes de Madrid, el año 1880. Fue su fundador el pintor Plácido Francés (1834-1902), junto a "sus veinte compañeros" -como refiere Luis de Armiñán el acontecimiento- profesor de aquellas clases nocturnas, apoyado por Cosme Algarra seguramente, y Casado del Alisal con Martínez de Es​pinosa, el que pensó afianzar el acuarelismo na​ciente integrándolo en aquella ambiciosa entidad pro​tectora de las Nobles Artes, cuyas futuras dimensiones, probablemente, estaría muy lejos de imaginar. Si recor​damos las fechas de los acontecimientos políticos antes citados, podemos ver que todo esto se estaba produ​ciendo en la época asosegada de Alfonso XII "el Pa​cificador"; pero no hemos de olvidar que Cosme Algarra, seguía dirigiendo su grupo de acuarelistas todavía en 1877; que Casado del Alisal y Martínez de Espinosa habían sido los promotores, en 1869, de una Agrupa​ción de Acuarelistas, también con clases nocturnas, y que en 1874, con igual título funcionó otra -posible​mente la misma- en la calle de la Misericordia y después en la de Chinchilla presidida en 1878, por Asís López. Como de la anterior pasaron las clases a seguir impar​tiéndose en el estudio de Plácido Francés, es muy po​sible, dada la proximidad de fechas, la integración en el futuro Círculo de la calle del Barquillo de aquella aso​ciación finalista; precisamente, la que, con la citada an​terioridad, contó como asociados a las Infantas Paz y Eulalia de Borbón, hermanas del Rey Alfonso XII, muy elogiadas acuarelistas discípulas de Carlos Múgica -la primera ostentó la presidencia de honor- que habían iniciado sus estudios en París, durante el destierro de su madre Isabel II.

Pocos conocen el hecho narrado, que ahora volvemos a recalcar, de que el Círculo de Bellas Artes de Madrid -el que más conocido es por su desgarbada arquitectura rascacielista de Antonio Palacios- nació abrigando a la primera agrupación formalizada de acuarelistas. Por eso, a pesar de la deglución que hu​bieron de sufrir éstos en el gigantismo alcanzado por aquél, nuestra historia hay que continuarla a través de la del Círculo hasta 1914, poco más o menos, en que sólo quedaba allí la ACUARELA como motivo de conversa​ciones tertulianas, ya que los pintores coloquiantes la practicaban y la enseñaban fuera de aquel casino. (No había sido ese el motivo fundacional, ni, por fortuna, el de los que ahora le rigen en el momento presente). Retornando la cita de Luis de Armiñán, en 1973, de su libro sobre la "Biografía del Círculo", transcribimos lo que al respecto histórico nos cuenta:

"Alrededor de un hombre de grandes activida​des y de fervorosos entusiasmos, Don Plácido Francés, reuniéronse los más decididos y planearon la consti​tución de una Sociedad en que se lograsen las aspira​ciones de los artistas españoles. Malos tiempos eran aquellos para tales empresas. Los fundadores, con Francés a la cabeza, sufrieron largo calvario y el Círculo fue pasando por numerosas y sucesivas etapas, sin in​terrumpirse, eso no, su vida más o menos activa y sin que decayese el espíritu de sus asociados". Es en este aspecto, donde nuestro historiador particular, Morales Díaz, identifica a los acuarelistas con esos entusiastas asociados. 

"Instalados en 1880 -prosigue Armiñán- en un modestó pisito de la calle del Barquillo, pasó más tarde por análogos locales de las calles de la Madera y La Libertad hasta volver a la calle del Barquillo en cuyo número 11 se instaló allá por el año 1894, comenzando entonces una etapa de más amplios horizontes en la que todos pusieron sus esfuerzos, decorando el local las firmas de más sólido prestigio y contribuyendo cada uno en el grado de sus fuerzas a un máximo esplendor. Ello permitió el mejoramiento de la casa social en el año 1900, al trasladarse al n.° 7 de la calle de Alcalá donde la vida del Círculo comenzó a ser fastuosa y ocupando por último el local que abandonaba el Casino de Madrid en el palacio de La Equitativa en 1914". Es éste el que hoy ocupa un Banco en la esquina de Alcalá con la calle de Sevilla; de él se utilizaba el piso principal sobre el que fuera, en la planta baja, antiguo Café de Madrid.

Hay que señalar, como principal actividad de los acuarelistas integrados en el Círculo, la de procurar exhibir sus obras celebrando exposiciones colectivas, relegando a los estudios de los maestros las clases que se venían impartiendo en los locales de la Sociedad. Por eso, a la sucesión de éstos que se ha relacionado, hay que agregar los que eventualmente se obtuvieron y ha​bilitaron como salones de exposición, cuando los pro​pios resultaban insuficientes o poco asequibles, salvo para muestras individuales. Así a los citados de la calle de Alcalá se añadieron, posteriormente, una tienda en la calle del Príncipe, -alquilada por el presidente, el pintor Llaneces- otra en los bajos del Hotel Palace, recién construido, y finalmente un local en el palacio de la otra esquina de la Carrera de San Jerónimo. Sin embargo, la mejor consecución fue "un palacete... en el Retiro, adornado con cerámicas de Zuloaga" -a decir de los historiadores- y que no pudo ser otro que el que co​nocemos hoy como palacio de Velázquez (por ser su autor el arquitecto Velázquez Bosco), inaugurado en 1883 para Exposición Nacional de Minería, y que más tarde vino a utilizarlo el Círculo alternando sus exposi​ciones con las Nacionales de Bellas Artes.

Volviendo a la generación acuarelística de la calle del Barquillo, tras los maestros fundadores se se​ñalan a Domingo, Casto Plasencia, Manuel Domínguez y Alfredo Perea (a título de curiosidad, una nota biográfica de éste le califica de excelente acuarelista que "logró vender algunas de sus acuarelas a elevado precio, so​bre todo desde 1874 hasta 1882, en que este género de pintura se hallaba muy en boga"). De la segunda etapa de la calle del Barquillo se ha registrado el re​cuerdo de los acuarelistas expositores que allí figuraron como tales: Tomás Marín, Espina, Domingo y Núñez.

La continuidad nominativa de acuarelistas aso​ciados se pierde en el Círculo de Bellas Artes, cuando éste adquiere dimensiones extraordinarias tras iniciar sus etapas de la calle de Alcalá; qué no decir de la iniciada en 1926 con edificio propio y suntuoso en el número 40 de la misma calle. Pero la ACUARELA siguió coloreando, con su modesta liviandad, la oculta historia de la pintura al agua; su práctica y enseñanza seguía en los estudios privados de los pintores ambivalentes y, excepcionalmente, como técnica previa a otras artes aplicadas. Así sucedía en el Museo de Artes Indus​triales, creado en 1912, bajo la dirección de Rafael Do​ménech, y con mayor trascendencia en la Escuela de Cerámica fundada en 1911 por don Francisco Alcántara y continuada después, casi hasta nuestros días, por su malogrado hijo Jacinto. Orientada la enseñanza hacia el cultivo de temas de ambiente popular español, tipos y paisajes, se adiestraban los alumnos en la acuarela de grandes dimensiones. De ellos vinieron a nutrir la na​ciente A.E.D.A. de 1944, los que fueron figuras des​tacadas de la misma: Máximo Rodríguez y Carlos Moreno Graciani, y los que siguen siendolo actualmente, Pilar Aranda y Julio Quesada.

Claro es, que no podemos olvidar a los acua​relistas por libre, que en esta época de los primeros años del siglo XX mantuvieron vivo su arte. Muchos se aprestaron a él, en calidad de ilustradores y decoradores dado el avance que experimentaron las artes gráficas; su censo por esta especialización se escapa, lamentable​mente, del limitado ámbito de estas páginas aunque algunos, por sus ambivalencias se resistan a la omisión: Alonso Gutiérrez, Bartolozzi, Castro Gil, Esplandiú,.. García Lesmes, Hidalgo, López Rubio, Penagos, Pe​llicer, Quintana, Robledano, Sileno, Tovar, Simonet, Varela de Seijas... Sáenz de Tejada, Luisa Butler, Man​chón, Eduardo Vicente, Máximo Ramos, Moreno Iz​quierdo, Pellicer, Almoguera... Bellón, Galindo, Gustavo Bacarissa, Francisco Sancha Lengo que tiene seis de sus acuarelas, propiedad del Museo del Prado (S. XIX) distribuidas en otros tantos museos de España. Urra​bieta y Segrelles no pueden olvidarse, ni a los que ilustraron la revista "Blanco y Negro", Díaz Huertas, José García Ramos, Lozano Sidro, Medina Vera, Méndez Bringa, Santiago Regidor y Juan Francés. Tampoco a las pintoras Angelines Torner, Kety Casanova, Manija Ma​yo, Angeles López-Roberts, Amparo G. Figueroa, Ma​riana López Cancio y Magdalena Jiménez de la Rosa, artistas éstas de flores, y Paula Millán de láminas botá​nicas científicas.

Sin con renombre bien ganado, incluimos aquí al pintor Rafael Alberti por serlo también de acuarelas, de su polifacetismo artístico -Académico honorario de San Fernando- surge el motivo mayor en su canto "A la Acuarela", al convertirla en soneto de la pintura. De los pintores, maestros consagrados en el óleo, sólo nos referiríamos a los que además fueron acuarelistas; por eso muchos nombres importantes no los citamos ya que sólo servirían para amparar con su fama unos ignora​dos bocetismos: a no ser, como así ocurre algunas ve​ces que sea con sus acuarelas como aquélla fama se confirma.

Recordamos en una amplia tertulia de famo​sos, tras los grandes ventanales de la calle de Alcalá, a los dos únicos pintores que procedentes aún de la úl​tima etapa acuarelística de Barquillo, acudieron como fundadores a la convocatoria que se les hizo para re​sucitar a la Agrupación de Acuarelistas de Madrid. Eran Miguel Velasco Aguirre y Juan Francés Mexía, éste hijo del fundador Plácido Francés, y ambos, a la sazón con los 70 años de edad cumplidos. "Gómez Acebo, a su vuelta de un viaje por el extranjero, en unión de Fran​cisco Andrada y Felipe Trigo, fundan el 29 de noviembre de 1944, la Agrupación Española de Acuarelistas. Se ha gestado en el café "El Gato Negro", contando con once miembros más en esta fase de su fundación: Luis Butler, Julio Condo, Francisco Esteve Botey, Alfonso de Fi​gueroa, Juan y Plácido Francés, Angeles López Ro​berts, Raimundo de Miguel, Nazario Montero Madrazo, Carlos Moreno y Miguel Velasco". Tal es la noticia escueta con que Morales Díaz inicia el apunte histórico que alcanza hasta 1948. No explica en él, y ahora es conveniente hacerlo, que el calificativo de Española, no provino de ningún afán centralista como pronto acusa​ron algunos colegas promotores de agrupaciones re​gionalistas, sino de no ser precisamente el madrileñismo el vínculo común de los fundadores ni el de los inme​diatos socios, residentes, sí, en la capital y procedentes de los más diversos lugares de España.

Habían ocurrido, hasta llegar a este aconteci​miento, otros dos que se pueden considerar, desde la perspectiva de hoy, como antecedentes claramente decisivos de aquél: El primero, relacionado con nuestro anterior comentario sobre los pintores insignes, tuvo lugar tres años antes y fue la Exposición de "Dibujo, Acuarela y Grabado Mediterráneo", patrocinada por el Estado y celebrada en el Museo de Arte Moderno en 1941; en ella figuraron magníficas acuarelas de insignes pintores: Carlos Becker, Manuel Benedito, José Ben​lliure, Cabrera Cantó, R. Canals, Francisco Canyellas, Domingo Carlos, Ramón Casas, Juan Colom, Díaz Acosta, Constantino Gómez, Luis María Güell, Genaro Lahuerta, Francisco Lozano, Juan Mercé, José Navarro, Jacinto Olivé, Opisso Cardona, Emilio Sala, Ramón Stolz, Emilio Varela, Vázquez Díaz y Vila Puig.

El segundo fue, en el Círculo de Bellas Artes de Madrid, donde "fue acogida con singular compla​cencia" una exposición colectiva de acuarelas, que llevó a cabo la Agrupación Catalana de Acuarelistas, y que no queremos dejar de reseñar, aunque recojamos la noticia sin mayores precisiones. Creemos que aquella muestra de la Agrupación decana, en Madrid, pudo ser un estí​mulo para la fundación de la nuestra así como con ésta se pudo incitar a hacer lo propio en otras regiones es​pañolas.

Sin embargo, Morales Díaz se inclina a fijar co​mo principal antecedente de este movimiento asocia​tivo, surgido en torno al año 1945 a partir del de Madrid, en "una primera manifestación, un acto de presencia, que se realiza en la exposición que la Sociedad de Es​critores y Artistas, en 1941, celebra en su domicilio so​cial, Rollo 2, de acuarelas retrospectivas y actuales".

Sea como fuere, lo cierto fue que esta ilustre y veterana Sociedad, acogió "con toda cortesía y amplia generosidad" en su vetusta casa del Rollo 2, a la na​ciente Agrupación Española de Acuarelistas. Allí quedó constituida ésta bajo la presidencia de Francisco Esteve Botey, Catedrático de la Escuela de Bellas Artes; Felipe Trigo, Arquitecto municipal como Vicepresidente; Javier Gómez Acebo como Secretario, sustituido luego por Miguel A. Conradi; y Carlos Moreno Graciani, Laura de la Torre y R. de Miguel como vocales. Como principios fundamentales de la agrupación se establecieron el cul​tivo de la acuarela en sus estricta puridad, su exaltación pictórica en exposiciones propias u oficiales y el mante​nimiento de una generosa igualdad entre sus socios con expresa renuncia a toda distinción o galardón den​tro de su propio ámbito social.

Desde el primer momento, las reuniones se​manales con animados coloquios sobre temas de arte y, en particular, proyectados hacia las futuras actividades sociales de cara al exterior, estuvieron dominados por la dificultad de organizar exposiciones propias tanto por carecer de locales asequibles económicamente, como por la dificultad en obtener el apoyo de los organismos oficiales en la cesión de los suyos. No obstante, en la Navidad de 1945, y en el pequeño salón de los anfitrio​nes en Rollo 2, se celebró una exposición con 51 obras, pertenecientes a los quince fundadores y a los primeros socios que se incorporaron aquel año. Sin catálogo tes​timonial de aquel íntimo acontecimiento, valga el re​cuerdo, tan forzado como incompleto, de algunos de ellos para no dejar del todo vacío un preliminar histórico: Jacinto Alcántara, Luis Alegre, Angel del Campo y Francés, José M.!' Castells, Miguel A. Conradi, Casto Fernández Shaw, Alfonso Figueroa Bermejillo, Amparo González Figueroa, Félix Herraez, Mariana López Can​cio, Antonio López Montenegro, María Mira Mon​tojo, José Morales Díaz, María Revenga, Máximo Rodríguez, José Valenciano Gayá, Pedro Vilarroig Aparici. Quede pues, salvo error u omisión, este re​cuerdo, que sólo tiene el apoyo de los tres nombres subrayados, para esta breve rememoración (Por poderla contar fueron objeto de una Exposición-Homenaje en 1988, por parte de cincuenta acuarelistas de la A.E.D.A. contemporánea).

Por iniciativa de Felipe Trigo, en el Ayunta​miento de Madrid -de¡ que era Arquitecto- y de Jacinto Alcántara, que era Jefe del Protocolo municipal, se logró organizar en la primavera de 1946, un "Salón de Estam​pas Madrileñas" que alcanzó un gran éxito; tanto que la Comisión de Cultura acordó repetir anualmente el certa​men, coincidiendo con las fiestas de San Isidro, en el gran patio de Cristales de la Casa de la Villa. Así ha veni​do sucediendo desde entonces, y ya se ha superado con creces el millar de acuarelas sobre "temas madrile​ños" que ha logrado culminar el 45.° Salón anual. A partir de 1957, tras el fallecimiento de su fundador, se ins​tituyó en homenaje suyo la "Medalla Felipe Trigo", que para estímulo y superación de los agrupados no puede conseguirse más que una vez. Esto, unido a la adquisi​ción de las obras y a una pequeña subvención econó​mica por parte del Ayuntamiento de Madrid, ha servido para robustecer el significado madrileñista de la A.E.D.A.

Sin embargo, sus actividades ampliamente desarrolladas fuera de esta simpática obligatoriedad re​señada, pretendía una generalización de la renaciente expansión del acuarelismo, con el fomento de ex​posiciones de rango nacional, y el apoyo a las presen​cias individuales en las escasas galerías de entonces y en las grandes Exposiciones Nacionales de Bellas Artes patrocinadas por el Estado. Se contaba ya, para todo esto, con el apoyo de las Agrupaciones regionales de acuarelistas y con la experiencia, y presencia, en los jurados oficiales de Juan Francés, el propio Esteve Bo​tey y el Académico de la Real de San Fernando, José Francés, que con su autoridad como crítico apoyó deci​didamente el acuarelismo de aquellos años.

Los resultados fueron los Salones Nacionales de la Acuarela, que luego se fueron celebrando en las capitales de las Agrupaciones hermanas: El 1 Salón Nacional de 1945, tuvo lugar en las Salas de la Sociedad Española de Amigos del Arte, patrocinado por la Di​rección General de Bellas Artes. Concurrieron las agru​paciones de Acuarelistas de Cataluña con 72 obras; los acuarelistas canarios con 18; los vascos con 25; los de Madrid con 135 y artistas no agrupados 92. En total 342 obras que representaban el potencial acuarelístico de aquella fecha.

Otro de los logros -que luego el tiempo ha inutilizado- fue el de obtener Sala Independiente, como sección de Pintura-Acuarela, en la Exposición Nacional de Bellas Artes (1948); y la creación de una Medalla para la ACUARELA. La presencia de acuarelistas entonces fue muy importante, y no todos agrupados precisa​mente.

Pedro Clapera, Guillermo Sureda, Delhy Teje​ro, Carlos Moreno Graciani, Nazario Montero Madrazo, José Valenciano Gayá, Carlos Solá, Manuel Liaño, Car​lota Fereal, Federico Galindo, Miguel Martínez Verchili, Ceferino Olivé, Alfonso Figueroa, Wyatt Hayward, Fer​nando Heonart, José Tola, José Blanco del Pueyo, Jai​me Roca de Fech, Narciso Puget, José Morales Díaz, Pedro Villaroig, Julio Quesada Guilabert, Francisco Es​teve Botey, Máximo Rodríguez, Luis Trepat, Luis Den​qui, Angel del Campo y Francés, Miguel Velasco Agui​rre, Francisco Andrada, José González Redondela, Mi​guel A. Conradi, Arturo Potán, Federico Lloveras, Vi​cente López Cuevas, Manuel de Aristizabal, Eusebio Días-Costa, Antonio González Suárez, Raimundo de Miguel, Luis Alegre Núñez, Ricardo López Santamaría. Todos ellos seleccionados por el Jurado de la Exposi​ción que luego otorgó la "Medalla" a Ceferino Olivé.

Ya entonces, Ceferino Olivé compartía en fre​cuentes ocasiones sus estancias en Madrid con varios de los colegas madrileños, cuya amistad venía de an​tes, pero que se extendió a muchos otros admiradores que se incorporaban a un grupo de asiduos que con él salían al campo y pueblos de las cercanías de Madrid a pintar. Su arte y su técnica marcó una cierta escuela en​tre los noveles de la A.E.D.A. y con su proverbial sim​patía creó una cordial relación con la Agrupación Catala​na, ya que en la de Madrid se le había otorgado el título de "Socio de Honor".

En 1947, tuvo lugar en el Ministerio de osuntos Exteriores una "Exposición de Acuarelistas de España y Portugal" organizada por la Junta de Relaciones Cultu​rales de dicho Ministerio y la colaboración de la A.E.D.A. Se expusieron 61 acuarelas portuguesas y 103 espa​ñolas de todas las agrupaciones y gran número proce​dentes de artistas no agrupados.Respondía este acon​tecimiento a otro poco conocido y casi olvidado, de 1920. Fue una exposición en Lisboa, de acuarelas tam​bién, en la que al lado de los lusitanos Stuart y Arballaes, Nules, Meneses y Ferrero, figuraron los españoles Manchón, Vázquez Díaz, José del Hoyo y otros. Tras estos intercambios acuarelísticos con Portugal, latía el recuerdo lejano del pintor español Enrique Casanova (1850-1913) que habiendo sido pintor de cámara y maestro del último rey de nuestro vecino país, hasta su destronamiento, fundó en Lisboa -donde fue profesor de la Escuela de Artes y Oficios- una Asociación de Acuarelistas. Vino a morir a Madrid, en la célebre "Casa de los Estudios" de la calle de Lista, donde acababa de fallecer Plácido Francés, y el hijo de éste, Juan Francés, le llegó a hacer un retrato que ilustró una breve biografía que publicó A.E.D.A. en 1951.

Tras haber concurrido como invitada a los dos Salones Nacionales de Acuarela, celebrados en las Sa​las Municipales de Arte de San Sebastián, en 1947 con 58 acuarelas y en 1948, con 32, así como durante esos mismos años en el Ateneo de Mahón y en el Ayunta​miento de Vigo, la Agrupación Española de Acuarelistas puede decirse que finaliza su fase constituyente con la aprobación en abril y junio de 1948 de sus Estatutos sociales y el Reglamento de Exposiciones. Coincide la fecha con la publicación del bello opúsculo "ACUARE​LA", editado en gran formato y con ilustraciones en ne​gro y color, que alcanzó un notable éxito paliado por el fracaso de la empresa distribuidora, que sólo lo puso a la venta durante la Exposición Anual de 1949. Fue proyecto y dirección de Angel del Campo y José Mora​les Díaz, que contaron con la aportación artística de los agrupados seleccionados en una exposición especial para este fin: Pedro Vilarroig, Antonio López Montene​gro, Guillermo Sureda, Francisco Andrada, Juan Fran​cés, Carlos Moreno, Julio Quesada, Ramón Andrada y José Valenciano. El texto incluía, tras el "Saludo" del Presidente Esteve Botey y las "Notas históricas" de José Morales, un artículo de R. Stolz Viciano sobre "La Magia educativa de la Acuarela" y cuarenta breves "Opi​niones sobre la Acuarela" de otros tantos personajes de la actualidad artística y literaria de entonces.

También una crisis al final de la segunda "legis​latura", dio lugar a la renovación total de la Junta Direc​tiva que pasó a quedar compuesta por Angel del Cam​po, Presidente; Juan Francés, Vicepresidente; Pedro Vilarroig, Secretario; Julio Quesáda, Vicesecretario; Ma​ría Reneses, Tesorera; Miguel Gutiérrez, Contador y Félix Herráez y José Valenciano, Vocales. Ya en aque​llas fechas la Agrupación superaba los 110 Socios, y contaba, entre ellos, a más de los que se han citado ya por diferentes motivos, los que, entonces o después, destacaron en sus personales cualidades: Agruña, Ahi​jón, Alario, Alonso Rodríguez, Brañez de Hoyos, Bavo, Encarnación Gustillo, Cabrera, Cordero, Coronado, Díaz de la Lastra, Bolla, Droc, Espí Alfaro, Espinós, Carlota Fereal, Horacio Ferrer, Fonseca, Federico Galindo, Gar​cía Vaquero, Goico Aguirre, Iñiguez Almech, Modesto López Otero, López Redondo, Luis ','agüe, Adelina Labiano, Lacaci, López Iparraguirre, Tomás Lucendo, Madrid Roberts, Masés, Martín Benito, Mateo Roy, Maura Salas, Melgar, Manuel Millán, Nogueras Sanjurjo, Núñez de Celis, Prados López, Justa Pagés, Vicente Pastor Calpena, Peña Martínez, Hans O. Poppelreu​ther, Prast, Puget, Revenga, Ríos, Ripoll, Luis Ruiz Vargas, Sabadell, Sanz, Sáinz de los Terreros, Sola Fernández, Sola María, Sola Mestre, Trigo Casia, Turell y Guillermo Vargas Ruiz.

Se había iniciado con el año 1949, una nueva etapa de la A.E.D.A. con la seria dificultad de quedarse sin domicilio social, por haberse agotado la benevolente hospitalidad de la Asociación de Escritores y Artistas. Por fortuna, tras algunos meses de búsqueda y otros pocos de acondicionamiento de una antigua fábrica de betún para el calzado, pudo la nueva Junta reunir a to​dos sus miembros y amistades en un acto inaugural del semisótano de la calle del Cordón n.4 5, en los bajos de la vetusta "Casa del Cordón", a la sazón propiedad del Arquitecto César Cort, el día 13 de noviembre de aquel 1949.

Tuvo esta prometedora independencia domici​liaria una doble ventaja sobre la de libertad de reunión; fue lo que más ha trascendido en el mantenimiento de la continuidad social hasta nuestros días: la iniciación de las clases nocturnas de acuarela para los inscritos como alumnos y noveles agrupados. Fue ya en 1951, cuando José Valenciano se comprometió -y con pleno éxito lo mantuvo- a organizar y dirigir las clases en el nuevo local social (un salón relativamente grande que servía para todo). A diferencia de las clásicas asociaciones históri​cas, ésta mantuvo la gratuidad del profesorado tal y co​mo lo estableció, con ejemplar vocación y asiduidad, Valenciano; su ejemplo hasta su muerte se hizo norma, y con igual entusiasmo y desinterés han proseguido los numerosos equipos de profesores que durante más de treinta años han seguido esta importante tarea docente de la que han salido muchos y muy destacados acuare​listas.

Durante este período de 1950 y 1952, se cele​braron en este "local nuevo de solar antiguo" como se le calificó por su típico emplazamiento en el Madrid de los Austrias, exposiciones de los alumnos asistentes a los dos primeros cursos y otras, de carácter íntimo, en las Navidades y Semana Santa. Hubo coloquios y confe​rencias, así como exhibiciones de pintar acuarelas con sus correspondientes explicaciones. Todo ello con in​dependencia de las ininterrumpidas "Estampas Madrile​ñas" en la casa de la Villa, el Salón Anual 1950 y una Ex​posición extraordinaria sobre "temas Ferroviarios" en las Salas bajas del Museo de Arte Moderno de Madrid, con motivo del Centenario del Ferrocarril que patrocinó el Ministerio de Obras Públicas. Se publicaron dos fascí​culos de la revista "aeda", con artículos, reportajes y noticias relativas a la "acuarela y los acuarelistas". Por otra parte se estrecharon lazos de amistad con personas relevantes en el Arte y en la crítica, como fueron Enri​que Lafuente Ferrari y José Francés, secretario perpe​tuo de la Academia de San Fernando, que se prestaron a presidir jurados y actos culturales. Ambos fueron nombrados Socios de Honor de la agrupación; se unían al censo de los igualmente distinguidos con tal digni​dad, como eran en aquella fecha -además de Ceferino Olivé ya mencionado- Mariano Tomás, José Prados Ló​pez, Francisco Bonnin, Esteve Botey y Francisco An​drada.

También en este período de los años 50, hubo la oportunidad irrepetible de poder hacer, durante no más de tres años, una exposición colectiva en las salas Dardo de la Gran Vía, y Eureka de Caballero de Gracia, dirigidas por Gil Fillol.

La renovación reglamentaria de la Junta Direc​tiva de la A.E.D.A., cada dos años y por mitades, había registrado la entrada de José Morales Díaz en la Vice​presidencia en 1951, así como el cambio de Presidente en 1952 que pasó a ser José Valenciano. Su equipo llegó a ser hasta el año 58, el formado por Casto Fer​nández Saw, Pedro Vilarroig, Carlos González de An​drés, Luis Ruiz Vargas, Vicente Cuevas, Laura de la Torre, y Hans Otto Poppelreuter.

Dos hechos significativos caracterizaron este período: uno fue el cambio de domicilio social desde su ya consagrado lugar histórico -con emblema y letrero en cerámica junto a la puerta de la calle- hasta el céntrico piso 2.4 de la calle Libreros n.4 4, donde todavía con​tinúa. Quiso Valenciano, y acertó en ello, facilitar la asistencia a los alumnos de sus clases, en un lugar tan bien comunicado como es la proximidad a la Gran Vía madrileña, aunque hubo de quedar maltrecha la econo​mía social.

El otro fue, movido por Vilarroig, conseguir un vínculo operativo entre todas las Agrupaciones de Acuarelistas para programar los Salones Nacionales y evitar, en el ámbito total del país, coincidencias o apro​ximaciones imprevistas, que ya habían empezado a producirse, por ser además frecuentes las invitaciones de participación que unas a otras se hacían. Esto, claro es, además de lo ventajoso que en todo orden suponía el contacto permanente entre todas las Directivas acúarelísticas de España. Bajo la Presidencia de Honor de don José Francés y Sánchez-Heredero, se constitu​yó en 1953 el "Consejo Nacional de la Acuarela" cuyo Presidente efectivo lo era, por rotación, el titular de cada Agrupación cada año; el Secretario permanente era Pe​dro Vilarroig, que logró mantener viva esta suerte de "federación acuarelística" hasta bien entrados los años 60. Se celebraron en este régimen cuatro salones Na​cionales, en Barcelona, Valencia, Bilbao y Madrid en los años 1954, 1960, 1963, 1965, respectivamente. A la vista de las fechas, se puede deducir que la planifica​ción de los Salones Nacionales dependía de variables distintas a las de los buenos propósitos acuarelísticos, como eran las posibilidades económicas junto a las de disponer de locales de suficiente amplitud y notoria dig​nidad. En Madrid, llegaron a constituir éstas, una endé​mica restricción, incluso para las exposiciones colectivas propias y reglamentarias; justamente en esta década de los 50 en que las galerías privadas iniciaban un cre​ciente surgimiento, y ya muchos acuarelistas se incor​poraban a la demanda para sus exposiciones particu​lares. De esta forma contribuían individualmente a las aspiraciones sociales de introducir la ACUARELA en los mercados del Arte.

En 1958 pasó a ocupar la Presidencia de la A.E.D.A. José Luis Jiménez Huertas, que aún contó en la Secretaría con Pedro Vilarroig hasta la subsiguiente renovación en que fue José Vela el que se encargó de ella. Manuel Lamadrid ocupaba la Vicepresidencia y Ma​ría del Carmen Vera Callejo, Rafael Pereda, José Abad Azpilicueta y M.á Rosa Pina que ocupaban respectiva​mente la Tesorería, y las restantes vocalías. En la última renovación entró como tesorera Milagros García Her​nández. La continuación de las clases al dejar Valen​ciano su dirección, y la reforma de los Estatutos sociales para adaptarlos -con cierto rigor inoperante- a las cir​cunstancias de entonces (1962), sobre todo de régi​men interior, fueron sus más destacadas actuaciones, amén de las habituales en las exposición del Ayunta​miento de Madrid y las extraordinarias de participación en los Salones Nacionales de Valencia y Bilbao.

A partir de 1964 se inicia una etapa de conti​nuidad en el gobierno de la A.E.D.A.; continúa también la estrechez económica y las frecuentes aspiraciones frustradas. Gracias a las clases de acuarela, se mantiene una entusiasta razón vital, que trasciende desde los cursillistas noveles y proseguidores, junto a los desin​teresados profesores que se alternan a lo largo de la semana, a los socios más veteranos y a los nuevos valores formados en esa misma escuela. Que se re​conociera el valor docente de esta enseñanza pictórica - en el olvido de los centros oficiales- fue preocupación constante e insistente cerca del Ministerio de Educa​ción Nacional, mediante memorias y solicitudes ilus​tradas, de ayudas económicas. Más simbólicas que sustanciosas, verdad es que se obtuvieron; sin embar​go, no evitaron tener que subir las cuotas en varios momentos delicados y establecer una especial, en cali​dad de matrícula, para acceder a las clases.

Una cierta crisis en la Junta, a fines del año 63, parecida a la que hubo quince años atrás, se resolvió como aquélla y, curiosamente, con casi las mismas per​sonas. El veterano Carlos Moreno -el profesor de la Escuela de cerámica- movido por el joven y malogrado Pepe Vela, buscó con él a quien esto escribe para vol​ver a la Presidencia que ocupara en la lejana segunda etapa social. Vaya, pues, por delante que la que puede considerarse etapa ahora vigente es la que se iniciara en 1964 con estos tres presidentes:

Angel del Campo y Francés desde 1964 a 1984; Ramón Andrada Pfeiffer desde 1984 a 1990, (ambos, hoy, Socios de Honor) y Rafael Requena Re​quena desde esa fecha hasta la actualidad. Julio Que​sada fue Vice Presidente del primero durante los veinte años de sus sucesivas reelecciones y Rafael Requena lo fue del segundo durante los seis de su período. Los vocales durante esas dos legislaturas también varia​ron poco, ya que sus excelentes desempeños hicieron que algunos fueran insustituibles; tales fueron Alberto Serrano Arizaga -que sustituyó a Vela- y Milagros García Hernández, en la Secretaría y Administración, respecti​vamente; con más de veinticinco años de dedicación a la A.E.D.A. bien merecen destacarlos en estas páginas. No por sus reglamentarias transitoriedades han de que​dar omitidos, ya que sus eficaces aportaciones los ha​cen dignos de encomio: José Porcel, Carlos Iznaola, Alberto Pimentel, Celso García Gómez, Josep Miró Llull, Luis Sauce, Francisco Romero Solana, Julio Visconti, María del Carmen Román, Jaime Galdeano, vuelto hoy a la Vice-Presidencia, José Algueró, y quizá alguno más que lamentaríamos haber olvidado.

Tuvo un especial significado para la A.E.D.A., la organización de su XX aniversario, con el Salón Nacional que celebró en el amplio local de la Sociedad de Amigos del Arte, del 7 al 23 de Diciembre de 1965. Cabe calificar de acontecimiento artístico el que pudo brindarse en aquel marco inigualable de magníficos salones (que se extinguieron calladamente con la propia Sociedad) que ésta ocupaba en los bajos de la Biblioteca Nacional. Asistió a la inauguración el Ministro de Educación Na​cional, que era a la sazón Lora Tamayo. La prensa se hi​zo amplio eco del acto, y de ella es este simpático párra​fo: "Terminada la visita del Ministro, que fue acom​pañado por el presidente de la Asociación don Angel del Campo, recibió como recuerdo una acuarela de la que, precisamente, es autor el señor del Campo, que no ha figurado entre los expositores, dada su condición de presidente del salón. El Ministro agradeció vivamen​te el obsequio y felicitó a los organizadores del certa​men".

Si este suceso, como es de suponer, lo referi​mos ahora por su indudable repercusión circunstan​cial, también puede ser motivo de que a la vez con​fesemos que no pudo repetirse en los veintiseis años siguientes. El Salón que ahora se ofrece y que estas páginas prolongan, pudiera estar numerado desde va​rios puntos cero; mas no se incurre en error si se le ve subsiguiente al que quedó reseñado, y le añadimos a éste algo más de los que pudo tener de ejemplar: De las 117 acuarelas que se expusieron, 10 fueron en home​naje al difunto Presidente Canario Francisco Bonnin; 27 de invitados de honor: Alcorio Barrero, Juan Barjola, José Beulas, Luis García Ochoa, Alfonso Figueroa Ber​mejillo, Antonio López Montenegro, Jesús Molina, Pe​dro Mozos, Benjamín Palencia, Agustín Redondela y Guillermo Vargas Ruiz; 7 de la Agrupación de Cataluña, 4 de la de Valencia y 5 de la Agrupación de Acuarelistas Vascos. Los 31 miembros de A.E.D.A. con 43 acuarelas fueron, Esteve Botey, Abad Azpilicueta, Blanca Aguirre, Francisco Andrada, Burgos Calvo, Josefa Carrero, Matil​de Chamorro, Juana Espinel, García Guillomía, Milagros García, M.á Pilar Gómez, Josefina Gómez Fuentes, Félix Herráez, Martínez Lamadrid, Moreno Graciani, Joaquín Muñoz, Ceferino Olivé, Vicente Pastor Calpena, Berta Pérez Aguilar, M.á Rosa Pina, Juan Pineda, José Porcel, Julio Quesada, María Reneses, Ester del Río, Rivas Ló​pez, Máximo Rodríguez, Romero Docio, Luis Ruiz Var​gas, Salcedo Gómez, Sánchez Fernández, Sánchez de Soto, Alberto Serrano, Lucio Sobrino, Dolores Sor¡¡, Carlos Tamames, Juan J. Torrenova, Vázquez Martín, José Ventura, Vera Callejo, Veredas Ugarte, Manuel Vi​cente Mora, Pedro Vilarroig, y Julio Visconti.

Hubo, en la celebración de este XX aniversario, varios actos culturales además de este Salón y otros de social convivencia; de ellos, fue especialmente impor​tante el que protagonizó el poeta Federico Muelas, exaltado a "Amigo de Honor" de la A. E.D.A., con su disertación sobre "La Acuarela y la Poesía".

La tónica general de los años siguientes no ofreció otras novedades que la ininterrupción de las ex​posiciones anuales en el Ayuntamiento de Madrid; fue como al principio se dijo, una institucionalizada aporta​ción de "temas madrileños" al ilustre municipio y de Me​dallas "Felipe Trigo" a los más destacados concurrentes desde 1957 en que se creó este galardón: María Mira, Pastor Calpena, González Cocho, Pedro Vilarroig, Julio Quesada, Carlos Moreno, Lamadrid, Muñoz Santiago, Visconti, Angel del Campo, Félix Herráez, Abad, Vera Callejo, Lucio Sobrino, Vicente Mora, Alberto Serrano, Milagros García, María Rosa Pina, Rafael Requena, Ramos Pardo, Revelles, Iznaola, Sauce, Gómez Jordán, Romero Solana Manrique de Lara, Rodríguez León, Santos Marugán, Josefina Muñiz, Jose Ysmer, Marín Casado, Jose Luis Pardo, Gonzalo Román y José Por​cel. Pero en la búsqueda de cesiones asequibles de salas de exposición para celebrar anualmente el Salón Colectivo reglamentario, no se obtuvo el menor éxito añorando los que antaño se pudieron disfrutar por la gracia de la empresa "Dardo". Al final de cada curso, y en el domicilio social, se celebraban las muestras de los mejores trabajos realizados por los alumnos, con un simpático acto en que se otorgaban premios. Con él parecían paliarse las que antes denominamos "aspira​ciones frustradas". Sin embargo, el año 1972, hubo éxito en las gestiones y el Círculo de Bellas Artes, a la sazón presidido por Joaquín Calvo Sotelo cedió, gratui​tamente, su expléndida Sala Goya; no es preciso resal​tar que tan generosa como excepcional cesión, nada tuvo que ver con el origen común y casi secular del Cír​culo con la Asociación de Acuarelistas que nacieron en la calle del Barquillo por obra del pintor Plácido Francés. Para los años siguientes, los alquileres fijados hicieron de aquel recinto artístico una utopía inabordable; pero la feliz realidad de aquel año tuvo un rango muy conforme con la elegancia del recinto. A ello contribuyeron los acuarelistas invitados de Cataluña y Baleares con quie​nes la A.E.D.A. quiso devolver atenciones. De los propios concurrieron casi todos los citados en el Salón Nacional anterior, más alguno que cubría las ausencias en aquellos: José Algueró, Rafael Alonso, Federico Cubillo, Alejandro Fuentes, Jódar Campoy, Juan Peña​losa, Evelio Mañas, Morena Abad, Muñoz de Miguel, Nestor Parón, Ramos Pardo, Rafael Requena, Rodrí​guez León, Manuel Sánchez, Mila Santonja: unidos és​tos a los que ya constituían una plantilla de acuarelistas consagrados, se formó una muestra de 44 acuarelas en la que lucieron los catalanes, Barrio Muntané, José M.' Fábregas, Guillermo Fresquet, Luis Lleó Arnau, Fede​rico Lloveras, Martínez Lozano, Ceferino Olivé y Tomás Sayo¡, junto a los de la agrupación Balear, Cristóbal Malberti, Amadeo Mestre, Navarro Galcerán y Francisco Terrasa.

Hasta 1974 no surgió para la A.E.D.A., el beneficioso mecenazgo de la Obra Cultural de la Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Madrid. Los múltiples agrupados que ya destacaban individualmente en las galerías de arte de la capital, establecían permanen​tes relaciones amistosas con muchos directores de ellas. De éstas surgió para Fernando Mora Carrascosa el conocimiento de la Agrupación Española de Acuarelis​tas; era el director de la citada obra cultural de CAJA MADRID. Hoy es Fernando Mora, Socio de Honor de la A. E.D.A.; con decir ésto resumimos la inmensurable vinculación afectiva que, en su persona, mantienen con la CAJA los acuarelistas de Madrid. La exposición anual, se viene celebrando puntualmente en la Sala de Bar​quillo 17 (esquina a Augusto Figueroa), bien cerca, ca​sualmente, de donde salieron los acuarelistas integra​dos en el Círculo de Bellas Artes hace un siglo. Tiene además un grato y valioso estímulo para los nuevos va​lores acuarelísticos que se van consagrando en el seno de la agrupación; hay un premio anual que conlleva la integración de la obra en la colección de CAJA MADRID, a más de un artístico y valioso recuerdo para todos los participantes. El censo de los premiados desde 1974 es el siguiente por orden cronológico, Julio Quesada, Ma​ría Mira, Pedro Castillo, Rafael Requena, José L. Crespo Villalón, Francisco Revelles, Alberto 1. Manrique de Lara, Francisco Romero Solana, Milagros García Hernández, Carlos Iznaola, Alberto Serrano, José Estellés, Jaime Galdeano, Jesús Santos Marugán, García Bonillo, Joa​quín Ureña y Josefina Muñiz.

La celebración en la Sala de Barquillo de las ya 18 exposiciones, con sus solemnes clausuras, presidi​das por Fernando Mora y el Presidente de turno de la Agrupación, han sido, y siguen siendo acontecimientos entrañables, porque en ellos se recuerdan también, otros que sobrepasan el ritmo de los normales,ya que, en ocasiones, se convierten en itinerantes las exposi​ciones y se organizan viajes colectivos para seguirlas de cerca, o para acometer jornadas pictóricas de paisaje porr las campiñas manchegas con sus ágapes consiguientes. La "fiesta del azafrán" en Consuegra, el homenaje a los molinos de viento, "el agua en las Bellas Artes" - acuarelas y poemas- en Ciudad Real, son recuerdos permanentes (1985) de los que CAJA MADRID ofrece a sus acuarelistas, como ya Fernando Mora se com​place en nominarlos. Y por si fuera poco, presta gustosa el "Aula de Cultura" que patrocina en Aranjuez, para organizar homenajes a los tres acuarelistas veteranos (1988) -ya citados más atrás- y repite con Pedro Vilarroig en 1989, con su muestra de acuarelas y literatura. Las sendas exposiciones colectivas que se adhieren masi​vamente los agrupados de ahora, son causas bien añadidas a las que, obviamente, justifican el que esta reseña la hayamos redactado en presente.

En otro orden, pero con no menor simpatía, A. E.D.A. fue objeto de predilección, durante unos pocos años, por parte de la firma española de RANK XEROX, que le otorgó una apreciable ayuda económica por iniciativa de su director Guillermo González de Ale​do, acuarelista de temas náuticos y miembro de A. E.D.A.

Para la historia del acuarelismo de Madrid, no puede quedar inadvertida su presencia, periódica y creciente, en el tradicional SALON DE OTONO. Sabido es que su origen se remonta a 1920 y que nació como contrapunto, estacional y artístico, a las Exposiciones Nacionales que se celebraban en primavera; pronto se hizo cargo de él la "Asociación Española de Pintores y Escultores" que mantuvo su alternancia con aquellas en los mismos palacetes del Parque del Retiro (el de Ve​lázquez y el de Cristal). Las crisis casi simultáneas de estos dos clásicos acontecimientos artísticos naciona​les, fue superada por el Salón de Otoño, que soportó con vigor e independencia él lamentable destierro de su sede originaria. De su resurgimiento formal -en 1948​data su favorable acogimiento a la acuarela, y las lau​datorias crónicas de José Prados López, crítico de arte y Secretario General de la Asociación promotora. Compe​tía éste con las más estrictas de José Camón Aznar y ello le valió el reconocimiento honorífico de A.E.D.A. que yahemos citado más atrás; así como la ambivalencia asociativa de muchos agrupados que hoy mismo con​tinúa. Han conservado los "otoñistas" las clásicas tres "medallas" del pasado y, habiendo incorporado nuevos galardones, los incentivos para los artistas plásticos han acentuado su concurrencia y, consecuentemente, sus calidades competitivas. Son por ello muy dignos de registrar los nombres de los acuarelistas medallados: Con 1.£', y por orden cronológico desde 1957, Máximo Rodríguez, José Valenciano Gayá, María Mira, Guillermo Sureda, Vicente Delgado, Alfonso González, Vicente Pastor Calpena, Alicia Fábregas, Luis Ruiz-Vargas, María Reveses, Manuel Vicente Mora, Pilar Cruz Iruela, Carlos Valenciano, Ismael de Osma, Carlos Brihuega, Josefa Carreiro, Carmen Vera Callejo, Josefina Gómez, M.,! Ro​sa Pina, Lucio Sobrino, Carmelo Basterra, José Estellés, Aída Corina Omella, Rafael Requena, Milagros García Hernández, Francisco Romero Solana, Josefina Muñoz, José Abad Azpilicueta, Jesús Infante, Jesús Santos Marugán, Rafael Sempere, Alberto Manrique. Con 2.1 medalla, Manuel Díez, Mariana Peláez, Felix Herraez, Julio Visconti, Manuel Lamadrid, Julián Carboneras; Leonor Veredas, José Porcel, Ricardo Carreras, Guiller​mo Pérez Baylo, Eduardo Carrera, Julio Ferrer, Sánchez Rodríguez, Alberto Serrano Arízaga, David Cearns, Tomás Timón, Rafael Salcedo, José García, Paz Es​pada. Con 3.£' medalla, Julio Lencero, César Olmos, Godofredo Buenos Aires, Encarnación Verdú, Juan Aróstegui, Paula Millón Alosete, Julián Ortego, Alfonso de Santiago, Emilio Badillo, Julio Sanz, Ricardo Monte​sinos, Manuel Sánchez, Jesús Ortiz, M.£' Luisa de las Heras, Fuentes Gómez, Pedro Girnell, Mila Santonja, Luis Manuel de Vicente, Alfonso Barragán, Matías Cas​tro, Guillermo González de Aledo, Alberto Manrique, Luis Sauce Barros, Fernando Pezzi, Akira Mizuno, Marcelino López Santos, M.' Carmen Patier, y Leopardo Abelenda. A todos ellos hay que anteponer la circuns​tancia excepcional de haber sido una acuarela la obra de arte galardonada con el Premio Extraordinario "Reina Sofía", del año 1985; su autor Rafael Requena.

Historiografiar lo contemporáneo obliga a prodi​gar -y repetir- nombres y fechas, porque los hechos, en sí mismos, son los que subordinan al tiempo y sus protagonistas. La "Caja de Ahorros de Santa Cruz de Tenerife" hizo, en 1975, una invitación a la A.E.D.A. pa​ra mostrar en su afortunado ámbito insular, una se​lección de acuarelas, lo que por ser algo tan amable como singular, no debemos omitir. Concurrieron obras de los siguientes agrupados: Rafael Alonso, Manuel Barberá, Angel del Campo, Pedro del Castillo, Alejandro Fuentes, Josefina Gómez, Domingo Leal, Josep M.á Llull, María Mira, Néstor Pavón, M.á Rosa Pina, José Porcel, Julio Quesada, Ramos Pardo, Rafael Requena, Raul Sanz Blanes, Alberto Serrano, y M.á Teresa Váz​quez Ortego.

Tampoco debe quedar olvidada la invitación que hizo RENFE en 1981, para realizar en su Salón de la nueva Estación de Chamartín, una exposición de "acuarelas ferroviarias", que fue una -lejana y nostálgica​réplica de la celebrada treinta años antes que ya nadie recordaba. Resultó, en cambio, un acontecimiento muy sobresaliente el que se celebró en mayo de 1982 en la ciudad de México: La Sociedad de acuarelistas Mexica​nos tuvo la gentileza de invitar a la Agrupación Espa​ñola, a celebrar en el "Museo de la Acuarela Mexicana" una gran exposición. A ella concurrieron los acuarelistas que señalaremos más adelante; eran, realmente, los que componían la embajada de fraternal respuesta a la que los Acuarelistas Mexicanos nos habían enviado el año anterior; la que A.E.D.A. pudo acoger, con todos los honores, organizando su exposición en la Sala del "Instituto de Cooperación Iberoamericana", durante los meses de enero y febrero. El Prof. Alfredo Guati Rojo, Presidente de la Sociedad Mexicana, pudo recibir la merecida recompensa de gratitud al loable esfuerzo de confraternizar, incluso asociativamente, a los pintores acuarelistas de México y España.

En alguna ocasión, y bien señaladamente en los homenajes celebrados en la "Casa de la Cultura" de Aranjuez, se ha mencionado a la plantilla activa de la A.E.D.A. que está constituida por los que participan sin regateos en toda adhesión a cuanto se puede medir con arte y amor. Son éstos los de 1989, subrayando a los que, entre otros, estuvieron en México: Ramón An​drada, Ana M.£' Aceytuno, Juan Arranz, J.A. Beltrán de Heredia, M.' Jesús Bella, María Brinquis, Concepción Calvo, Angel del Campo, Micaela Carazo, J. Antonio Carrasco, Frutos Casado, José Centeno, Ezequiel de la Hoya, Ana del Campo, Juan Díaz Rubio, Magdalena España, Salvador Esteve, Ana Fernández Aceytuno, Gabriel Fernández, Jaime Galdeano, Alfonso Game​ro, M.' Teresa García Courtoy, Milagros García Hernández, Mayte Gento, Pilo Gómez-Barquero, Gonzalo Gómez Jordán, Josefina Gómez Vinardell, Carlos González, Julián Gurtubay, José M. Haro, Carlos Iznaola, José Luis Largo, Ezequiel López, Fernando Llorente, Julio Macías, Julián Martín Casado, Casildo Martínez, Manuel Martínez Lamadrid, Juan Martí​nez Cristo¡, Agustín Masllorens, Consuelo Mazón, Ma​ría Mira, Domingo Moneo, Diego Morales, Josefina Muñiz, Francisco Noblejas, Manuel Ortego, Vicente Pastor Calpena, Cristina Perea, Rigoberto Pérez, M.á Rosa Pina, José Porcel, M.á Inés Pradilla, Rafael Puch, Julio Quesada, Rafael Requena, Angel Rodríguez León, Francisco P. Roldán, Antonio Román, Eduardo Ruiz, José Rubio, Jesús Santos Marugán, Luis Sauce, Cristina de la Serna, Alberto Serrano, Lucio Sobrino, M.' Jesús Sombría, Joaquín Ureña, Pilar Urtiaga, M.° Carmen Veran Callejo, Manuel Vicente Mora, y Pedro Vilarroig.

No haber estado presentes en este grupo, no supone más que una casual circunstancia, que no ex​cluye la mención de los que completan la participación en México: José Abad Azpilicuenta (+), Ramón Alcázar, Manuel Barberá, Fernando Blasco, J. Ignacio Burguete, Eduardo de Castro, Francisco Estrada, Gloria Fernán​dez, Antonio Hernando, Alberto Manrique de Lara, Jo​sep M.á Miró Llull, Miguel Navarro Galcerán, Fernando Pezzi, M.' Carmen Román, y Julio Visconti.

*  *  *  *

Casi, creemos, que es obligado disculparse ante el amable lector que haya llegado hasta aquí; pre​sumimos su benevolencia si, tras recorrer la Exposición que este catálogo le ofrece, se siente algo prendido al misterioso encanto que la ACUARELA atesora y que llega a convertir su atractivo en afición. De su técnica y su historia hemos hablado más prolija que exhaustiva​mente, pero siempre queriendo recalcar que, aún en sus lejanos orígenes, los resultados pictóricos no tienen más en común, con los de hoy, que los simples principios técnicos definitorios. Ni siquiera en este siglo cabe hablar de otras invariancias ni de continuísmos; no puede pensarse que, en transparencias cromáticas so​bre el blanco del papel, el agua pueda ser un influyente que se subordina a aquél. Este centenar de acuarelas bien demuestra al que las ve, que su técnica no obliga al que libre quiso ser, y que la fuerza del artista no se deja contraer por las que en "lex naturae" actuan sobre sus medios de expresión.

De lo que la ACUARELA actual representa en el momento presente de España, creemos que es una muestra elocuente el presente certamen. En él, se ha querido mostrar, aparte de los variados, e incluso dispa​res, caminos evolutivos que esta pintura ha recorrido en los últimos años, un testimonio personalizado de ello, convirtiéndolo en homenaje a unas figuras representa​tivas de nuestro pasado finisecular, precursoras o inicia​doras de la madrileña "Agrupación Española de Acuare​listas"; pero además, y en este además se ha puesto un significativo empeño, se ha ampliado ese afectivo propósito, al respetuoso recuerdo admirativo a los que siendo famosos de por sí también lo fueron por pintar acuarelas. La que, ya depurada por el tiempo, se la ve hoy como "Escuela de Madrid", nos atrevemos a verla también un poco como nuestra, al menos en el espacio y en el tiempo. Los nombres que acompañan a los "acuarelistas de Madrid" en esta Exposición -Benjamín Palencia, Francisco San José, Luis García Ochoa, Alvaro Delgado, Cirilo Martínez Novillo, Redondela, Pilar Aran​da, Beulas, Arias, son un honor para la A.E.D.A. que agradece su compañía. Tanto como la de los pintores acuarelistas de las Agrupaciones hermanas que hoy brillan con el vigor de sus tradiciones autonómicas y el que prestan durante estos días a este Salón Nacional de Madrid que tanto tiempo se ha hecho esperar.

La historia de la ACUARELA que, páginas atrás, iniciamos en el mundo antiguo, quisimos irla aproximan​do a la de nuestro país siguiendo un hilo cronológico de exigua continuidad; al llegar, lo vimos definirse y des​pués diferenciarse en tímidas y varias ramas que hoy vemos robustecidas en el gran tronco de las artes plás​ticas de España; para proseguir la historia habrá que su​mar sus historias; las que hoy anotan para sí un mismo y común suceso: el de haberse entrelazado, en el madril​eño Parque del Retiro, con la agrupación Española de acuarelistas; ha sido en la primavera de 1991.
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NOTA ADICIONAL

APUNTE biográfico del pintor PLACIDO FRANCES
acuarelista y fundador

por María Teresa DEL CAMPO PEREZ DE CAMINO Y FRANCÉS

Con motivo de haberse celebrado en 1980 el centenario de la fundación del Círculo de Bellas Artes de Madrid, la prensa y otros medios de comunicación se re​firieron, en numerosas ocasiones, a su fundador el pintor PLACIDO FRANCES Y PASCUAL, de cuya muerte se cumplen ahora noventa años. No se resaltó, suficiente​mente entonces, la circunstancia importante de haber si​do inductora de esa fundación, la primera Asociación im​portante de Acuarelistas que hubo en Madrid, y que él mismo había organizado unos años antes, aunando sus propias experencias docentes en esta especialidad pic​tórica, con las de otros ilustres colegas. Habiéndole dedi​cado mi Tesis de licenciatura en cuanto cotribuía al "es​tudio de la pintura española del siglo XIX", tuve ocasión de rememorarle, nuevamente en aquella celebración, publicando un artículo sobre él en la revista "Villa de Madrid" (n4 88-1986-II). Nada mejor para este "apunte" que entresacar algunos de sus párrafos.

Nació Plácido Francés y Pascual en la alicantina ciudad de Alcoy el año 1834. Su padre, llamado también Plácido, era hermano de doña Concepción Francés, que sería la madre del gran pintor Emilio Sala Francés, primo, y posteriormente también discípulo suyo.

Fué Plácido Francés hombre plenamente dedi​cado al arte, cuya profesión y ocupación principal fue la de Catedrático de Dibujo y Pintura durante la mayor parte de su vida; dedicación plena que pudo ser causa de que su pintura no fuera de vanguardia, sino más bien tradicio​nal y académica, encajada en las formas artísticas de su tiempo sobre las bases de una gran fidelidad al natural; y con ella y con motivo de la vida popular o cotidiana logró cuadros con los que alcanzó sus mayores éxitos.

Dividió Plácido sus estudios entre la Escuela de Bellas Artes de San Carlos de Valencia y la de San Fer​nando de Madrid, terminando brillantemente su carrera y obteniendo, en 1861, a los veintisiete años de edad, el título de Catedrático de la valenciana Escuela de San Carlos.

Poco después estuvo pensionado en Roma, donde conoció a Fortuny, y a su vuelta inició, sin aban​donar su labor docente, su propia creación artística. Pre​sentó obras a las Exposiciones Nacionales de Bellas Ar​tes, donde obtuvo varias menciones honoríficas y su pri​mera medalla (tercera del certamen) en 1871 con la obra Un vivac de pobres. En esta misma Exposición, Eduardo Rosales obtuvo un gran éxito con La muerte de Lucrecia.

Fue en aquel año cuando se trasladó a Madrid, pues hasta 1870 existen documentos en la Escuela de Bellas Artes de Valencia firmados por él.

Aquí en Madrid se casó en segundas nupcias con doña Trinidad Mexia, a la que conoció en Granada (el primer matrimonio había sido en Valencia con doña Dolo​res Arribas, de la que nació su primera hija, Fernanda, que años después se convertiría en insigne pintora). Del se​gundo matrimonio tendría otros cuatro hijos, de los cua​les el primero, Juan, también sería pintor y profesor, y los otros tres igualmente dedicarían, en mayor o menor gra​do, una parte de de su vida a la pintura.

Corrían entonces los años en que empezaba a cobrar importancia el arte de la acuarela, y a él se dedicó nuestro biografiado con gran entusiasmo. En 1869, con Casado del Alisal y Martínez Espinosa, organizó una Agrupación de Acuarelistas con clases nocturnas, clases que continuaron en el estudio que Plácido Francés tenía en la calle de Lista, llamada "Casa de los Estudios" por​que a ello la destinó su propietario, don Luis Sainz, don​de se puede decir que trabajaron muchas de las figuras más famosas de la época.

De este círculo de artistas brotarla, al comienzo de la década de los ochenta, la creación del Círculo de Bellas Artes . Y fué Plácido Francés quien, al frente de este grupo de amigos y profesionales del arte, capitaneó la empresa de fundar una sociedad que, además de lugar de tertulia, sirviese a los intereses de principiantes y pro​fesionales de Bellas Artes.

Al principio tomaron un piso en la calle del Bar​quillo, pero por resultar oscuro y poco acogedor, lo aban​donaron para adquirir otro en la calle de la Madera. Tam​bién allí pararían poco tiempo y, tras otra estancia en la calle de la Libertad, retornaron a la del Barquillo, pero ahora al número 11, cuando ya el grupo había aumentado y los proyectos y necesidades de espacio también. En diciembre de 1880 celebraron su primera Exposición, editando el correspondiente catálogo ilustrado,en el que se cita a Plácido Francés como Secretario General del Círculo, y en octubre de 1881 inauguraron las primeras clases de acuarela y desnudo.

Refiriéndonos al tema de las Exposiciones, en la Nacional de 1890 obtuvo Francés una tercera medalla por su obra Un contrasste, y en la de 1892, que tuvo carác​ter internacional, pues para conmemorar el IV Centenario del Descubrimiento de América se invitó a ella a varios artistas hispanoamericanos, obtuvo una segunda medalla con el cuadro El consejo del padre, obra reproducida en el famoso semanario La ilustración Española y Americana el día 8 de enero del año siguiente, y que se encuentra actualmente presidiendo la Sala de Juntas de la Escuela de Artes y Oficios de La Coruña.

Participó Plácido Francés en otras muchas Expo​siciones. Entre ellas hay que destacar la Exposición Ara​gonesa de 1868, en la que presentó tres obras y obtuvo una primera medalla. Asimismo, expuso también en París en 1879, en Munich en 1888, en Berlín en 1891,e igual​mente tenemos noticia de que sus cuadros se vendían con gran éxito en Inglaterra, donde su cuñado Cayetano Mexía tenía muchas relaciones comerciales. Por todo ello cabe decir que deben conservarse en estos lugares gran cantidad de obras suyas.

*  *  *  *  *  

Considerando el estilo como la suma de las dos componentes que en una obra de arte intervienen, una, la que recoge las tendencias y gustos de la época en que el artista se desenvuelve, y otra, el modo particular que éste adopta en la expresión de su idea para darle forma de manera personal y con técnica propia, intentaré anali​zar brevemente lo que en este terreno podemos consi​derar peculiar y~característico de la obra de Plácido Fran​cés. En primer lugar, habría que destacar su absoluto realismo, su fidelidad en trasladar al lienzo el modelo, asunto .o escena tratada, teniendo en cuenta que esta fi​delidad no sólo afectaba al tema o motivo protagonista, sino también a los secudarios, a los fondos y ambienta​ciones generales. En este punto hay que señalar que en los ambientes academicistas en que se movía Plácido Francés, uno de los aspectos más dignos de elogio era precisamente el logro de la objetividad artística a través de la "fidelidad natural", aunque sin llegar nunca al hipe​rrealismo puesto de moda en nuestros días.

Por otra parte, tenemos que destacar su faceta de buen dibujante, excelente dibujante -recordaré que fue Profesor de Dibujo en la Escuela de Artes e Industrias de Madrid-, y esto le ayudó para ser a la vez maestro en la composición, tanto en escenas populares como en te​mas de historia, buscando, la mayoría de las veces, captar un momento cualquiera, una instantánea (influencia de la fotografía) que diera la sensación de que no se trataba de una composición "afectada", preparada, y dar así todavía mayor impresión de naturalidad y espontaneidad. Sin embargo, conocemos su trabajo en la elaboración de apuntes y bocetos, tanto de figuras como de paisajes, por los que se conservan en la colección familiar. Ade​más, observando alguna de sus obras, da la sensación de que a veces el pintor utilizaba los mismos escenarios para cuadros de diferente tema, lo cual nos confirma que reali​zaba apuntes del natural y luego en su estudio elaboraba las composiciones, buscando la perspectiva con diferen​tes planos y el equilibrio y la armonía en la disposición de las masas.

Por lo que respecta al uso del color, la pintura de plácido Francés es colorista y de gama amplia; gusta del contraste cromático y persigue su equilibrio tanto como el de las formas en la composición. Los tonos blancos y ro​sados con luminosidad propia, vencedora de penumbras y de sombras, resaltan en atuendos de las figuras o en flores y detalles secundarios. La luminosidad de sus fon​dos, aun en paisajes convencionales, se mantiene como herencia de ese Levante donde naciera y de esa Anda​lucía donde se enamoró.

El modelado de las formas, los logros de los vo​lúmenes, aun cuando no se vieran favorecidos por los contrastes violentos, los conseguía con suavidad a la par que con delicada sencillez. La pincelada no aparece sino cuando con ella contribuye al modelado o a la calificación de un reflejo o de una materia; la veladura densa pudiera servir para calificar una técnica de pintura que aparece uniforme sobre el lienzo en demostración de una espon​taneidad no retocada y que a la par suministra la in​definible transparencia de una fase tenue anterior que mantiene el resultado en su justo límite. (El estudio de los cuadros inacabados que conservamos nos permite con​firmarnos en estos aspectos).

Por último, no puedo omitir dentro de este capí​tulo una referencia a la obra acuarelística de Francéss, en la que tanto dominio demostrara y en la que llegó a basar de manera muy fundada su propia técnica del óleo. Ade​más, no hay que olvidar que fue fundador de la primera Asociación de Acuarelistas de Madrid (a la que tan liga​dos siguen hoy sus descendientes). Conocemos varios apuntes a la acuarela, como La Puerta de Alcalá , (que aquí reproducimos), y algunos cuadros realizados con esta técnica, como Recuerdos o Joven romántica, que decora en la actualidad una de las salas del Consejo de Estado, siendo propiedad del Museo del Prado.

Ahora que el siglo XIX está adquiriendo gran atractivo para los investigadores de la pintura española, por tener ya la perspectiva histórica que permite analizarlo en el aspecto transitivo del clasicismo evolucionado y romántico hacia la nuevas explosiones insóltas que ca​racterizan ya a las artes plásticas de nuestro siglo XX, no pueden omitirse muchas figuras que pasaron en una penumbra injusta a través de las críticas tan proclives a en​salzar una vanguardiaa artística que hoy contemplamos ya de lejos. Como en el caso de Plácido Francés, no puede quedar sin historiar este delicado período que pudiéra​mos calificar de transición, donde, por perdurar todavía los conceptos académicos perfeccionistas del "acabado" de las obras, hacían parecer éstas más vinculadas al pa​sado de sus inmediatos antecesores que a un futuro aún por consolidar en el impresionismo que tanto arraigo ob​tuvo en los avanzados de la época. (No hay que olvidar que Francés dedicó gran parte de su actividad a ser maestro de pintores). Es notorio a nuestros ojos de hoy cómo los bocetoss y los apuntes de pintores como Fran​cés adquieren en nuestro tiempo un valor que nos atre​vemos a decir supera lo que el cuadro a que luego dieron lugar obtuvo con sus perfiles y sus detallismos minu​ciosos.

Del estudio de las escasas muestras que hemos podido contemplar de estas precursoras escenografías o composiciones tomadas con rapidez y la imprecisión ló​gica de los que, como arte menor, estos mismos pintores calificaban -de apuntes, es posible desarrollar una teoría capaz de tener generalización para muchos de los artistas de esta época, y calificarles de impresionistas preparato​rios con el pudor que hoy lamentamos de que infravalo​rarán aquellas espontaneidades que otros, al borde del Sena, tuvieron la osadía de convertir en la gran revolu​ción impresionista.
*  *  *  *  *
Añadiremos, para finalizar este breve apunte bio​gráfico de Plácido Francés, que en 1882 fue condeco​rado con la Cruz de Carlos III y, aquel mismo año, se le nombró Profesor de la Escuela de Artes e Industrias de Madrid, cargo que desempeñó hasta poco antes de su muerte.

Ocurrió ésta el día 13 de diciembre de 1902, cuando contaba sesenta y ocho años, tras una vida completamente entregada al arte y a la enseñanza del mismo, pudiéndose citar entre sus más importantes dis​cípulos a Martínez Cubells, su primo Emilio Sala, Pinazo, Domingo Marqués... y a sus propios hijos.

Puede decirse que su vena pictórica ha seguido aflorando en nietos y bisnietos.
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