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RESUMEN

El itinerario artistico recorrido por Jaime Giménez de Haro (Port de Sagunt,
1951) permite ejemplificar la continuidad de un quehacer plastico liberado de
etapas estrictas o fragmentaciones historicistas. La aproximacién a la poética
del pintor, grabador y ceramista, que se realiza a partir de esta premisa en
donde se construye el valor de un razonado impulso, destaca el protagonismo
de las nociones de deseo y fantasia junto al cardcter vital de su obra en el
conjunto de su original universo figurativo, lo que convierte su lenguaje en
algo excepcional y sin paralelismos en los contextos valenciano y espafiol.
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ABSTRACT

The itinerary allows artistic tour Jaime Gimenez de Haro (Port de Sagunt, 1951) ex-
emplify the continuity of a chore released from plastic or fragmentation stages strict
historicism. The approach to the poetic painter, engraver and ceramist, is made from
this premise is built where the value of a reasoned impulse, highlights the centrality of
the notions of desire and fantasy next to the vital character of his work in all its original
figurative universe, making their language into something unique and unparalleled in
the Valencian and Spanish contexts.
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s Qué hacemos, en efecto, cuando deseamos? Juzgamos
que el gozo de un bien nos es necesario. En seguida nuestra
reflexion se ocupa de ¢l iinicamente. Si estd presente, la ima-
ginacion le recuerda y pinta vivamente el placer de gozarlo.

Etienne Bonnot de Condillac.
Extracto Razonado del Tratado de las Sensaciones.

Por lo general, al analizar el trabajo creativo
de algunos artistas es preceptivo y siempre po-
sible hablar de transicion o momento de crisis
respecto del quehacer artistico desarrollado a
partir de o desde una determinada experien-
cia personal, una obra bisagra, o cualquier otro
acontecimiento o factor susceptible de ser esgri-
mido como sustancial para postular el cambio,
un giro en esa poética sobre la cual se realiza la
aproximacién teérica. Sin embargo, al contem-
plar el caso de J. Giménez de Haro la cuestién
debe arrinconar esta perspectiva dada a lo fron-
terizo e histérico. Y ello, a nuestro modo de ver,
puesto que, por un lado, no muestra a lo largo
de su trayectoria creativa un proceder estratifi-
cable en fases o etapas que permita “diseccio-
nar” lineas de trabajo en funcién de caracte-
rizaciones formales, temdticas, o iconogrificas
excluyentes unas de otras, y, por otro lado, el
lenguaje plastico del artista, ademds de enrique-
cerse con la pluralidad de imdgenes, referentes,
técnicas y disciplinas con las que hasta la ac-
tualidad se ha ido determinando y ampliando
su universo imaginario, ha ido encontrado algo
asi como las estructuras gramaticales bdsicas de
las que no se alejard y en las que profundizara

ensanchando, diversificando, y siempre recapi-
tulando aquellas emotivas “realidades fantds-
ticas” que liricamente impulsan su itinerario
artistico. Esta aproximacion a su poética tratard
de recorrer el sendero que han dejado las formas
y el deseo que las origina. Nos parece adecuado
decir, utilizando una expresién no muy orto-
doxa pero que por el contrario abraza la viven-
cia de la pintura de Giménez de Haro, que el
artista siempre se “explaya a gusto” mostrando
las prioridades de su memoria y los recursos de
un aprendizaje de gran importancia a lo largo
de su quehacer artistico.

Sera antes de la beca Alfons Roig —obteni-
da en 1983—, cuando el artista atraviesa ya los
territorios de la ilustracion y el grabado junto a
los de la pintura, avanzando, todos ellos, al uni-
sono. Efectivamente, esta transtecnicidad corres-
ponde no solo al momento de aprendizaje, como
légica incursién en los 4mbitos mds variados de
la creacién artistica, sino a la propia esencia
de su trabajo, a la libertad de accién y agilidad
productiva que ha venido demostrando en el
vitalismo de sus imigenes. De hecho, como es
frecuentemente referenciado en los textos que
se incluyen en los catdlogos que acompafan sus
exposiciones, el profundo “descubrimiento” de
la pintura se establece hacia 1976 con un viaje
a Goteborg con el que culminaba sus estudios
artisticos, amplidndolos, a partir de un curso
de estampacién desarrollado en la ciudad sue-
ca.Desde aquel momento, hasta principios de
la década de los ochenta del siglo XX y en su-
cesivos viajes, el artista hace suyos algunos as-
pectos de las obras cuyos creadores despertaron
en parte su mundo pictérico. En este sentido,
cabria destacar la importancia del collage en su
elaboracién constructiva, como ensamblage que
tomara referencias de las realizaciones “Merz”
de K. Schvitters, y también la variacién técni-
ca que, conociendo la obra de De Chirico, se
evidencia en sus acrilicos, temperas y temples.
Junto a lo anterior surgird la presencia de un
cierto grado de decorativa banalidad que, desde
la luz y el color, se contaminan de sus admira-
das composiones hopperianas, y, sin duda, el im-
pacto visual y espiritual que supuso contemplar
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Fig. 1. Secuencia de tres figuras femeninas. 2007. Pintura acrilica sobre papel. 100 x 70 cm.
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la iglesia de N2 Sr de Ronchan' sintiendo la
atmosfera mistica que Le Corbusier logré crear.
También se nutre del simbolismo expresionista
de F. Holder “ampliado” con las figuras de ca-
ballos y jinetes realizadas por Hasior? o de aque-
llos retratos fauvistas de Jaulenski, de los drboles
rojos de Vlaminkk, de la materialidad de Tapies
o de la alegria cromitica de Mompd, todo ello
observando también la radicalidad compositiva
de Munch. Asi, en este conjunto de artistas, no
sera dificil reconocer, con la precaucién que tales
aproximaciones conllevan, ciertas caracteristicas
reformuladas, apropiadas, o reconducidas en la
poética del artista saguntino, un hacer elaborado
también desde, como hemos dicho, viajes que de-
limitan un tiempo de experiencia y de aprendi-
zaje, argumento que justificaria el hecho de que
en algunos de sus curriculums el artista dedique,
frente a lo que suele ser habitual, un apartado a
los mismos junto a los mas comunes de exposicio-
nes y formacién. Viajes imaginarios, trazados a la
bisqueda de un saber pictérico, de un saber del
alma, ocupado, pues, en abundar en los proble-
mas de la transcendencia de la vida, en su interio-
ridad, en estrategias de ocultamiento del pade-
cer, sin grandilocuencias ni poses forzadas para
liberarse del peso del tiempo, y sabiendo que la
pintura, como la filosoffa, no es inicamente una
cuestion de conceptos, sino de simbolos creados
en la esperanza de la vida.

De algtin modo, este enfoque transcendente,
asi entendido, podria ir en paralelo a la idea de
Razén poética que Marfa Zambrano mantiene
como uno de los ejes de su pensamiento, y a par-

tir del cual el hombre se entenderia fundador de
ambitos de sacralidad en los que cabria construir
y destruir lo divino, sofar, y, por tanto, alejarse
de la realidad o buscar en el presente para produ-
cir una forma, una nueva forma. Hacia semejante
espacio de reflexién recaen las expresivas ima-
genes de Giménez de Haro, tan dispuestas a la
experimentacién como ellas, de suyo, siendo pro-
ducto de ésta, y abriendo los cauces a la mitologia
y a la papiroflexia, al grafismo 4gil y a los objetos
de la infancia, a la luna y a las piedras cubiertas
de mineral industrial, y a la palabra escapada del
lenguaje para hablar de mundos antiguos pictéri-
camente intemporales y conceptualmente vigen-
tes. Bien mirado, no resulta vano recordar que
aquellas acuarelas de “caligraffa china”, expre-
sién con la que se podrian describir los primeros
trabajos expuestos por el artista en 19783, toman
ya el que serd un camino alrededor de la ilustra-
cién, un camino vigilado por un ilimitado campo
procedimental que tendra en el grabado la pun-
ta de lanza, pero que ird enriqueciéndose con el
tiempo. Precisamente este aspecto, tomando al
género del grabado como lugar de formacién y
por ello centro de variaciones formales y técni-
cas, se puede haber convertido en precedente
desde el que adquirir aquella heterogeneidad de
modos de hacer plisticos generados en la pintura
del artista, e incluso en las incursiones realizadas
considerando las tres dimensiones. Sin duda, el
componente ilustrativo de algunos libros, de en-
tre los que en un primer momento cabe destacar
el de Joan Perucho realizado en 19814, no sélo
se evidencia en el tratamiento de los catdlogos,

Es hasta cierto punto frecuente, que en una conversacion con cualquiera de los alumnos que asistieron a las clases de Alfons Roig,
como fue el caso de Jaime Giménez de Haro, que surga el comentario sobre las explicaciones de éste alrededor de la obra de Le
Corbusier, y en concreto sobre la Iglesia

W. Hasior se basd, en muchas de sus composiciones, en los mitos polacos, creando unas imagenes especialmente expresivas que
intentaban reflejar la conciencia del hombre “de provincias”. Consideradas las caracteristicas visuales de sus trabajos como una
influencia en Giménez de Haro, no es menos significativo destacar el cardcter mitico de los mismos, un camino que atraviesa tam-
bién la poética del artista valenciano.

Véase: E.L.-Ch.A. “Galeria de exposiciones”. Las Provincias, 28-2-1978.

Se trata del libro Petit museu de monstres marins que la editorial Prometeo publicé en 1981. Perucho, que siempre nos introduce en
un universo de metiforas desde un estilo literario en el que se mezclan realidad y ficcidn, “colabora” con su prosa en la apertura
del universo mdgico de Giménez de Haro. Es importante destacar, que entre las miradas magicas de la literatura con que se ha
vinculado la obra de éste, 1a de Borges aparece citada con frecuencia. de N#. Sr2. De Ronchan, a la cual consideraba sintesis y cénit
de su concepcién arquitectonica.
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cuidados en detalles, ordenamiento y en la pro-
pia objetualidad del mismo, sino que se pone de
manifiesto en la que seria una de sus primeras
exposiciones. Fue en la desaparecida galerfa
“LLoc de I’art”, espacio en donde se realiz6 una
de ellas alld por 1981, que Giménez de Haro des-
pliega la diversidad de recursos por aquel en-
tonces recién dominados y abiertos a mil prue-
bas y matices. Puntas secas, lipices, dibujos de
ceray aguadas sobre papel y cartén juegan aqui,
en obras por lo general de pequefio formato, la
funcién de desarrollar la expresividad alegre y
a la vez esmerada en el estudio, paulatinamente
abocada a, cuanto menos, relatar la interioridad
de la vida del hombre, los “conflictos humanos”
dird M. Mufioz5, que fluyen a través de lo que el
mismo autor califica como una “nueva grafia”.
En estas obras, se desarrolla pues un modo de
hacer técnico, una teckne, pero al mismo tiem-
po, se trata ya de configurar desde esta operati-
vidad la encarnacién de las ideas, como pintura
vitalista, que reclama el pensamiento. Un pen-
samiento poético “definido” en las liricas y op-
timistas imdgenes creadas por el pintor sagun-
tino que tendrdn a la metifora como principal
aliado compositivo.

Con frecuencia, los motivos elegidos se
aproximaran a lo cotidiano, a lo sencillo, a lo
infantil, a lo humano. Serdn objetos como he-
licépteros, aviones o caballos infantiles que
narran visualmente, es decir, son instrumentos
que superan el decisivo valor ornamental para
proponer la condicién cognitiva, el estatuto
cognitivo de lo metaférico que Ortega planted
y en el que Zambrano profundizé hasta ponerlo
a la base de los lenguajes situados al margen de
la racionalidad légico-matemaitica, de los len-
guajes también denominados preracionales. En
tal circunstancia podrian encontrarse las refe-
rencias a culturas ancestrales y al propio hacer Fig. 2. Baitista en espacio exterior. 2007. Pintura vinilica
lddico como aprendizaje e indagacién téenica, sobre madera, 210 X 61 cm
pero todo ello sin perder de vista la percep-
cién metaférica global expresada en la sutil
tensién localizada en la imagen literal de un

5 Véase: Muiioz, M. “La emocién comunicable”. Diario de Valencia, 30-1-1981.
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helicéptero, algo asi como el referente canénico
del objeto, y la imagen pintada. La interpreta-
cién metaférica surgird de estos dos niveles, y,
de la confrontacién de ambos, serd posible para
Giménez de Haro penetrar en lo que se halla
mds lejos de nuestras posibilidades conceptua-
les. Asi, en el encuentro con aquello mas aleja-
do, la metdfora pictdrica del artista ni designa
un nuevo objeto ni prescinde de consolidar una
fulgurante decoratividad, elaborando, eso si, en
la conciencia del observador, la experiencia de
adentrarse en un misterioso tejido fundamental.
Por todo ello, si existe, a nuestro entender, ese
empuje transcendente —que en ciertas ocasiones
se ha negado—, en la creatividad de Giménez de
Haro, sin que ello suponga la eliminacién de los
maleables dmbitos de libertad de los que siem-
pre ha dado buena cuenta el artista. No se trata
de aplacar la profundidad de la cuestién con el
peso de oscuros discursos pictéricos, geometri-
zaciones asépticas o abstracciones misticas que
den pié a un sin fin de razonamientos que in-
cidan, a su vez, en aspectos mis préximos a la
antropologia social o cultural, sino en figurar
la vida originada en una visién, en una imagen,
y no en un sistema argumental. Experimentar
visiones, pero no relatos preconcebidos en un
montaje de significados y lecturas. Seguramente
por esta razén, en algiin momento el artista dira
que logra escapar de la pintura social de los 700.
Dados los primeros pasos, al tiempo de forma
intuitiva y regulada por la experimentacién, las
ruletas, los caballitos, los helicépteros, y alguna
que otra gran tetera, serdn utiles para dotar de
sentido a la realidad personal, extendida hacia
los demds, mediante el juego de una conciencia
subjetiva. Todos participamos pues de la coti-
dianeidad del pintor y de su conciencia poética
siguiendo el trazo de su grafismo en la forma-

cién de los objetos pero, asimismo, somos parte
fundamental de la obra desde la que el artista va
conformando su identidad. En parte a esta cues-
tioén se refiere P. Ramirez cuando, remitiéndose
a lo que denominard como busqueda grifica de
Giménez de Haro, observa el resultado “recu-
perador de identidad”” que lleva implicita la
investigacién. No hay que olvidar que junto a la
pasién por el grabado, el trazo de las “pincela-
das” prehistdricas es apreciado por el artista en
lo que de referente mitico puede significar, pero
también tomado plasticamente, destacando la
nitidez y contundencia que lo caracterizan, ex-
presandose, en cierto modo, la rotundidad de la
existencia, la presencia de la vida en la especi-
ficidad simbdlica de las figuras representadas.
De hecho, aquel aquel modo de recoger la rea-
lidad inabarcable para la razén, pero abierta a
ser captada desde la pintura —desde la poesia,
dirfa Zambrano—, es el medio natural a través
del cual discurre el trabajo que Giménez de
Haro presenta al 2° Certamen de Pintura Villa
de Alfafar en 1983 y con el que consigue el pri-
mer premio. En La caja de la luna y el avion en un
cajon (1982) —titulo de la obra ganadora—, la ac-
titud creativa mantiene la intensidad del gesto
radicalizando la expresividad del mismo a la vez
que manifestando un control fundamental por
lo que se refiere a la magnitud y ubicacién del
trazo, un gesto especialmente amplio, construc-
tor de espacios y proporcionado respecto del
protagonismo del que serd un motivo cldsico de
su iconografia: la luna. Una luna habitualmente
personificada, con rostro humano y mirada me-
lancoélica, que engrosa el triunvirato de elemen-
tos que hasta el momento tomaba como objetos
narrativos, evocadores de las sensaciones de la
infancia. De alli surge el impulso poético y la
fortaleza expresiva de sus obras, pero también,

6  En las primeras paginas a un trabajo de documentacién grifica y literaria —no publicado- elaborado por Marisa Alvarez Landete

desde el tristemente desaparecido Departamento de Estética de la Universitat de Valencia sobre el artista, el propio Giménez de
Haro lo expresa asi: “Yo escape a la filosofia, en los 70, de la pintura social, a la crénica de la realidad valenciana y al Pop espafiol
con Boix, Heras, Armengol, Urculo, etc., que son el antecedente a mi generacion”.

7 Concretamente, Ramirez sefiala “que lo fascinante de su bisqueda grifica consistia en esa especie de recuperacién de identidad
estético-ludica a través del grafismo de ciertas culturas ancestrales —atin mal estudiadas-, cuyas concreciones icénicas grabadas
en la piedra estdn profundamente vinculadas al entorno inmediato.” Véase: Ramirez, P. “El juego como técnica y el juguete como

temdtica”. Diario de Valencia, 28-5-1981.
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Fig. 3. Ensoiiacion. 2008. Pintura acrilica y lipiz sobre passpartout. 24,5 X 17,5 cm.
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ligado a lo anterior, los fenémenos ritmicos de
la composicién que se dan, por tanto, al consi-
derar la significaciéon constructiva de la intima
entonacién poética con la cual el artista mane-
ja esa especie de deformacién organizada de su
pintura. Visto en tal perspectiva, resulta de una
mayor comprension pensar en la vinculacion de
cada elemento con una determinada técnicad
para observar, llegados a este punto, que con la
luna en escena se mezclan el resto de elemen-
tos al tiempo que empieza a asentarse el nivel
de interdisciplinariedad en el que se vuelca el
pintor. Las sensaciones son, por esta época, el
resultado de un compendio de circunstancias
formales y expresivas entre las que cabe desta-
car la predileccién por las armonias cromadticas,
y la presentaciéon de un espacio, definido por
lo anterior, pero también en base a la disposi-
cién de los elementos que parecen sustentarse
en grandes planos que se enfrentan a los limites
del formato pictérico, llevando la escena, por asi
decir, fuera de la imagen pintada y, finalmen-
te, optando por la integracién de lo tridimen-
sional en la superficie pictérica. Color, espacio,
y materia para reunir elementos que recaen en
su nueva figuracién de los ochenta como temas
pictdricos para el ejercicio de la pintura, y a los
que se suma la luna, siempre nocturna y omni-
presente en la noche, paseada por el hacedor, el
acomodador, el perseguidor de estrellas?. Jun-
to a la luna y su clamoso poder no se desprecia
la indeterminacién del dripping sobre papel, el
lienzo o los cartones preparados en Cuenca. En
esa época es cuando el trazo es particularmen-
te suyo y la violencia expresionista se concibe
deudora de Baselitz o Kokoschka, y desaparece

la tedrica incompatibilidad entre las solucio-
nes abstractas junto a la permanencia de una
direccién narrativa, literaria, metaférica, para
sus composiciones. Asi, este conjunto de lados
del prisma que hemos ido esbozando, asienta la
matizada visibilidad del mundo y de sus propios
recuerdos infantiles, de la realidad circundante
y de su autobiografia, dejindose ver, al completo
y con eficacia, en la metaforizacién, medio de
visibilidad y expresion de si y de ese mundo. El
ejercicio del pintor parece estar dispuesto aho-
ra a elevarse sobre sus propios condicionantes,
a transportarse por el corazén para configurar
una pintura del sentir, manifestindose, todavia
mds colorista y diversa, en sus temas y relaciones
formales. Una pintura proclive a absorber que
en sus escenografias pueden actuar ya todo tipo
de actores representando diferentes acciones al
unisono. Y, ciertamente, son esos actores figu-
rantes de la gran comedia™ pictérica, aquellos
que se erigen en protagonistas de las delicias de
un paraiso pldstico de diversién sin comicidad.
Lo maravilloso estd entonces en plenitud con la
Hacedora de estrellas, o con un centauro flan-
queado por la musica, o con un tritén cobalto
acompanado de dioses del viento y de sirenas.
Lo maravillosos se vincula a Caridtides en tie-
rra y mujeres en el mar, en la niebla, en la isla
afiorada, y en la fantasia circular del centinela.
Todos ellos integrantes del reparto de la fiesta
doria de la pintura. Una funcién viva, una re-
presentacion refinada y porosa, siempre proclive a
contaminarse de alegrias e imdgenes.

De esta manera, el campo de influencias
se extiende pues, entrando en la segunda mi-
tad de la década de los ochenta, vertido a una

8  Asise pone de manifiesto P. Ramirez : “Con el caballito fue el dibujo y la escultura en cartén piedra. El helicdptero abri6 la puerta
a la pintura. Y, por tltimo, el avién impuso el “collage, el “decollage” y la papiroflexia”. Véase Recién pintado. Conselleria de
Educacidén y ciencia de la Generalidad Valenciana, 1983. Ramirez, P. “Los paisajes aéreos de Giménez de Haro”, pdg. 18.

9  Las expresiones estin tomadas de la primera estrofa del sugerente libro con los poemas que K. Power escribié surcados por los

dibujos de Giménez de Haro —que realiza ex professo un aguafuerte estampado en cartén convirtiéndolo en las tapas del libro—,
y que en su totalidad dice asi: “es de noche, el hacedor, el acomodador, el perseguidor de estrellas continta su tarea. Casi ya un
extrafio en este viento que se levanta como un regalo. la noche viste un hermoso collar, que hasta la tristeza brilla”. Véase: Giménez

de Haro, J. Power, K. La Noche. Ed. Victor Orenga, 1985.

10 Comedia en el sentido de que, en cuanto a género teatral, no apela por obligacién a la nocién de lo cémico, sino que evoca la idea

de diversion, en donde se percibe lo agradable, un humor jovial, la alegria... Véase: Souriau, E. Diccionario de Estética. Ed. Akal.

Madrid, 1998, pig. 313.
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Fig. 4. Irma la dulce. 2007. Dibujo de linea con pincel y tinta china negra sobre passpartout. 38 x 24 cm.
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emocién que con frecuencia ha recibido el ca-
lificativo de mediterrdnea y a la que no le han
faltado las correspondencias surrealistas, justi-
ficadas fundamentalmente a raiz de las evoca-
ciones simbdlicas que no escapan a desplegarse
en tanto que corpus de imdgenes babilénicas™,
orientalizantes y, ya con una mayor cercania en
el tiempo, deslizindose sobre el grafismo ibero
o a través de los derroteros de una amalgama
grecolatina. Parece légico que asumiendo tales
horizontes desarrollados en su obra como una
totalidad bien trenzada, entretejida tupidamen-
te hacia el desarrollo formal de sensaciones par-
ticulares en donde lo lidico se involucra tanto
en la diversidad de procedimientos técnicos
como en los elementos seleccionados, extraidos
del sedimento cultural y emotivo del artista, sea
el momento en el que aparece la figura huma-
na, metifora de la encarnacién del tiempo, y de
un tiempo elastico, dilatado, extenso como una
linea horizontal trazada en el aire sin que se adi-
vine su final, alargado, como las figuras pintadas
en los grandes formatos expuestos en 1986 en
la Galerfa Canem de Castellén —junto a otros
trabajos de menores dimensiones—, en general
un periodo de grandes bastidores y espacios sin
limites, ampliados, mds alld del soporte, con las
sensaciones del que observa. Y al hilo de esta
aparicién humana, el mundo onirico del artista
se va completando sin saciarse, y la luna, las es-
trellas, se miran entre si, a la vez vigiladas por la
sonrisa irénica de un nuevo espectador. La figu-
ra humana, la figura femenina, puede aparecer
sigilosa y enigmitica pensando con la luna, jun-
to a ella, compartiendo con ella algin hallazgo,
soplando estrellas, entreabriendo sus parpados
solucionados grificamente con semejante cur-
vatura a la que la vieja estrella nos tiene acos-
tumbrados. El pincel es, ahora, un instrumento
rector para dejar tras de si un rastro cromitico,
que se absorbe en el papel, dejando la huella

distorsionada por la mufieca que lo sostiene. Li-
neas firmes que no rellenan espacios, los crean
atravesando vacios, arrogindose un poder para
dispersarse perdiéndose entre areas ya visitadas
por centauros, sirenas o pequefios dioses que
tan pronto participan de una escena esotérica
como dan paso a ciertas naturalezas muertas
pobladas por alguna voluta barroca, una tetera,
o aquella diminuta flor rodeada de un aura im-
precisa como una luminiscencia espectral, edi-
ficada entre manchas casuales reconvertidas en
formas, y formas emborronadas transformadas
en manchas. Giménez de Haro pinta aqui con-
tra la tela de algoddn para rasgar sutilmente los
hilos que apenas si desprende de su superficie.
Lo hace con acrilico, pero también al temple
y al éleo, articulando una serenidad visual del
que se coloca en el presente para contemplar
pausadamente todo lo que ahora acontece. Los
sucesivos ahoras, ese tiempo vital de experien-
cias modificadas con la pintura que se repiten
en las creaciones del artista, dialogan eterna-
mente girando en el interior de circulos magicos
que pueden volvernos al pasado de unas viven-
cias recordadas a la orilla de la playa, a la sub-
jetividad borrosa de la nifiez, o a las vivencias,
digamos objetivas, de nuestro pasado cultural
enriquecido desde nuestros viajes —del viaje
en su solidez de saber experimentado, y no del
viaje consumista, tan frecuente en la actualidad
como simple desplazamiento estandarizado—,
ampliado por nuestras lecturas y materializa-
do, reconstruido, con nuestras propias manos'?.
Guardando el paso al narrar su historias pict6-
ricas, aunando contenido y forma en la plastici-
dad que se ha ido sedimentando mediante el co-
llage, la gestualidad, los contrastes cromaticos
incruentos, y, en sintesis, definiendo una com-
posicién siempre articulada como una sola cosa
a pesar de la identidad intrasferible y rotunda
de cada uno de los elementos presentados, el ce-

1 Esta perspectiva la tiene en cuenta A. Gascé al hablar de que “Hay vinculaciones con la civilizacién babilénica tratando de enca-

jarlo con un sentido mental.” Véase: Gasco, A. “Giménez de Haro y el mundo del simbolismo, en galeria Canem”. Diario de Castellon,

12-3-1986.

12 K. Power vinculari el vigor de lo manual con la mediterraneidad, cuando comenta que el artista “se aferra a lo manual, a las tradi-
ciones artesanales del Mediterrdaneo. Véase: De la Calle, R.; Power, K. Jaime Giménez de Haro. Universitat de Valencia, 1987, pag. 7.
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remonial pictérico del artista y su teatralidad
metaférica encaran nuevos itinerarios y proce-
sos creativos con incursiones en el dmbito de la
instalacién, que una vez mas mantiene en pie
la idea de intemporalidad. Tal vez sea aqui ne-
cesario insistir en el argumento que nos viene
sugiriendo el conjunto de la obra del artista,
es decir, aquel que habla de su quehacer como
una historia repetida al modo en que el alba
aparece sinfénicamente cada dia. Una meta-
morfosis continua en la que el pintor anuncia
un reto concluido explorando ritos y fibulas.
La propuesta tendria lugar en la Universitat
de Valéncia'3, y esta vez las visiones recaerian
sobre el mar y el viento, alternados como an-
tiguos mitos, reuniones 6rficas y, como se ha
dicho, con algin que otro relato homérico™.
Sin dejar de escudrifar a través de cualquier
rendija que facilite una mirada cldsica, una mi-
rada como aquella que aprendieron Matisse y
Picasso para deslizarse hacia los aspectos mds
escénico-narrativos de su lenguaje figurativo, a
caballo entre los ochenta y los noventa, la obra
de Giménez de Haro sigue reinterpretando es-
tereotipos figurativos adecuando la viscerali-
dad, como creador emotivamente proyectado
hacia la radicalidad del impulso, con aquellos
elementos recurrentes, mitico-simbdlicos, ex-
trafnamente familiares, mediante los cuales se
configurard una pintura hasta cierto punto bio-
logicista si tenemos en cuenta el amanecer re-
petido de la historia, del que antes hablamos. El
hecho es que se renueva, al repetir o recuperar
renovando, algtin extraio acontecer inconcluso
como el que sucede en la conformacién de una
cultura. En tal situacién, la promesa de renova-
cién y de un nuevo inicio queda siempre pre-

sentada en su pintura, engarzada por mil y un
lados aparecidos en la tensién imaginaria de sus
composiciones, delimitadas conceptualmente
por la contemporaneidad mds integradora y
mestiza. Es como la busqueda de una hetero-
geneidad tipo, en vital unidad, que regresaria
metaféricamente desde el fluir de lo artistico
hasta las costas mds alejadas entre si, pero de
un mismo mar. Nos vienen al pensamiento los
sonidos de la musica de M2 del Mar Bonet's
para tratar de acariciar esta idea en lo que de
diverso poder evocador puedan tener para el
lector los ritmos de las playas de Siria, de la isla
de Rodas, de los pueblos agricolas préximos a
Venecia, de Sicilia, Cerdena, Mallorca, de Es-
tambul, Creta, Fraga o Guardamar, reunidos,
repetidos, con una voz intensa que no elude
la anarquia mediada por una belleza nuestra,
como el mar que la alumbra, oscilante y flexible
como sus olas, adaptable a la vida y, por tanto,
integradora como bucle sin final, aquel de las
cerdmicas perpetuas en las catas de la cultura.
El cielo llenado de ficciones y de fragmentosI6
construido por Giménez de Haro e intuido en
experiencias diferentes, se inclina, sin que haya
una direccién que se imponga univocamente,
sobre el ejercicio de “abandonarse” a un mun-
do que se ilumina actuando en los esquemas de
ornamentacion, libremente escogidos, de un
mediterrineo efectivamente combinado, pro-
fundo, innato y eterno. En dibujos y pinturas no
se resolverdn intrincadas cuestiones, sino que
se organizardn sensualmente y, en ocasiones, a
través de un orden geometrizante no jerarqui-
zado, los motivos decorativos nos dispondrin a
relacionarlos con entornos conocidos, visual-
mente codificados por la historia.

13 Véase: De la Calle, R. ; Power, K. Jaime Giménez de Haro. Universitat de Valéncia. 1987.

14 E.Loépez Chavirri dira del artista que es “...un pintor imaginativo, mediterrdneo y homérico”. Véase: Lépez Chavarri, E.L. “Pie-

dras, huellas, el paso del tiempo...” Las Provincias, 1987.

15 En concreto, “Amic Amat” —un trabajo editado por la cantante en 2004—, propone un didlogo musical entre culturas mediterra-
neas: la cultura musical de los paises drabes, la musicalidad de las muaxajas sirias y la cancién catalana.

16 Véase: Giménez de Haro, J.; Power, K. La Noche. Ed. Victor Orenga, 1985. Pg. 16.
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Fig. 6. Sin titulo. (JAPONESA). 1991. Técnica mixta sobre tela. 150 x 120 cm.
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Apercibidos a estas alturas de los cambios
iconograficos que se han sucedido en el seno
de la poética del artista, podriamos decir que el
sistema de sefializaciéon'” empleado, sin eliminar
el marco intuitivo de momentos previos, varia
unos grados y pone rumbo a un cuadrante en
donde la linea da el tono sostenido de la melo-
dia. En modo alguno queda atris el color y sus
gamas arrastradas sobre otros planos cromdticos
anteriores. Ni la luz, indiferente por lo general
al detalle y concebida como resultado de la pau-
latina adici6n de objetos en la composicién. Pero
la obra de estos afios estd tocada por el espiritu
de la linea dibujada con grafito, acuarela, y oleo,
y estd ubicada como una verdad objetiva entre
Roma, Grecia y el mundo drabe’8. Cabe insistir
en que, esencialmente, el cambio iconogrifico
supone una sustitucién de imagenes-objetos
por otras menos pautadas y mds integradas, o
afirmadas pldsticamente en sus obras, desde
las estrategias compositivas. Planteado de este
modo, la idea que nos impulsa no es, obviamen-
te, dejar constancia de que los helicépteros no
sobrevuelan el monte Olimpo, o que los caba-
llitos de juguete no son montados por los jinetes
drabes, sino descubrir que el marco modificado
en donde ahora tienen cabida nuevas imdgenes,
descansa, siempre, en un corazén con diferen-
tes pulsaciones. Por eso las figuras poblaran sus
telas apareciendo en distintos contextos, enten-
didos estos ultimos como fondos pictdricos, y, al
tiempo pudiendo ser resueltos como pequeias
estancias en el interior de las cuales la figura
femenina se presenta acompafada por objetos
de su entorno cotidiano. En otras ocasiones,
aparece emparejada con una figura masculina
—de menor protagonismo en las creaciones del
artista—, junto a una pequefia mesa y delante

de enrejados de arabescos que con la anterior
se adhieren compositivamente a los ropajes de
los personajes. En la exposiciéon que el artista
titulé “Divertimento” (1991), se van desvelando
estos planteamientos junto al desarrollo de una
linea atrayente, que lo mismo se enreda en mo-
tivos vegetales, impone una multiplicacién de
formas seriadas al contemplar una greca, como
se origina tras la pincelada cargada, lanzada so-
bre una zona a la que se concebia pldsticamente
ocupada por los hilos de la pintura chorreante.
Permanecen los colores muy vivos y una sensa-
cién de tridimensionalidad producto del uso de
la perspectiva que aquellos suavizan y consoli-
dan. Nos recuerdan, corroborando esa diver-
si6n ornamental en si misma —y también como
propuesta funcional—, a los frescos de las casas
romanas. El pintor portefio encara aqui las cosas
tocando todos los temas de un modo elegante y
amable, haciendo habitables los espacios, agu-
dizando un tono festivo en donde la forma es
contemporanea de la sensibilidad. Escenas coti-
dianas, apariciones mitolégicas y rostros de mu-
jer con ojos romanicos y almendrados surgen de
un lado de la composicién para oler una flor, es
decir, se representan alegremente festejando el
puro acontecimiento de la pintura sin postular
un antes o un después al propio hecho de pintar.
Ciertamente, lo “divertido”™9 es en parte conse-
cuencia de una desvinculacién con aquello que
precederia o sucederia al acto mismo de pintar,
tal y como originariamente se definié el tipo de
composicién musical breve que, ya a principios
del siglo XVII, se intercalaba en los entreactos
de Ballets u Operas para aliviar al publico del
esfuerzo que implicaba su seguimiento en las sa-
las de audicion. Se tratard, pues, de pasarlo bien
viajando entre la flexibilidad de las formas. A

17 La expresion “sistema de sefializacion” estd tomada de la Estética Lukacsiana pero, con menores pretensiones. Es decir, simple-
mente apelando a la experiencia estética que el propio artista recogeria de su quehacer artistico sin reducirlo, de este modo, a un

lenguaje explicito.

18  Bajo un decorativo dibujo que ilustra la pigina, ].Giménez de Haro dira: Disefio de interiores en el azul. Es como empezar una

imagen que se fuga, arquetipo de un icono, quizds romano, otras veces griego y con el grafismo o la marca del mundo drabe”. Véase:
J.Giménez de Haro. Divertimento. Ed. Centro de Arte Maria Caballero. 1991, pag. 18.

19 Para rastrear una primera consideracién de la belleza estética como divertimento, véase: Nicole, P. DLa vraie beaute et son fantome et

autres textes d’esthetique.D Honoré Champion. Paris, 1996.
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veces acercdndose al Picasso de la Suite 3472°,
otras, como comenta Vicent Andrés Estelles,
“seguint el llapis d’'un Matisse que hagués patit,
no aquell Matisse discret que seguia les linies i
no manava en elles: elles determinaven, girs de
la ment i girs o atencions del cor,...*". Y también
acercindose a los ejercicios abstractos de Kan-
dinsky, como en aquellas montafias de cimas
azules sobre esfumatos amarillos.

Distintos frentes, efectivamente, para ena-
morarse de la forma delineada en semblantes
acabados por tocados voluptuosos, en ocasio-
nes con sombreros, y otras, inscritos en cabe-
lleras abundantes. Frecuentemente los ojos son
como lunas llenas, y siempre vemos flores sobre
aguadas y retratos, éstos ltimos también en el
fondo de cocciones coéncavas o cenefas cerami-
cas realizadas en pequefios formatos en donde
el color siempre les acompafa, por lo general,
sobre una base de porcelana. El gres, la chamo-
ta, aportan aqui su consistencia y caracteristica
textura. Danzan las bailarinas en una cerdmica
nada instrumental, inusual, tan impropia para el
uso cotidiano como ornamentada en el recuerdo
dtico de los perfiles femeninos??, pues el artista
no modela, sino que se apropia del volumen a
través del trazo. Asi, en los engobes, esmaltes y
6xidos, la forma tridimensional de la cerdmica
se transforma en el amable pero contundente
soporte de la pintura, el dibujo y la belleza cli-
sica, ésta dltima atrapada como un pasado per-
petuamente actualizado o, sin mds, acotado en
un presente técnico ejemplificado en el 6xido de
vanadio, un material proveniente de ese metal
cuyo nombre deriva de Vanadis, la diosa nérdica

de la belleza y el amor, y que bien podria mirar-
se al espejo o reconocerse en amarillo tras una
coccién a 1280° C.

Ya en otras ocasiones aparecié lo escultéri-
co en el quehacer de Giménez de Haro. Cabe
recordar aquellas formas como dibujos pre-
paratorios de piezas escultéricas en donde la
verticalidad y los suefios adquirirfan relevancia
y volumen a través del hierro. Bodegones, pal-
meras, antifaces, cenefas florales y torsos feme-
ninos construidos con varillas maleables en el
espacio interno fabricado por la geometria de
un cono?3. Todo ello, tramas a un lado y a otro
de la imaginaci6n, que yuxtapone superficies y
gestos menos ligados a lo pulsional y mds aten-
tos a decorar con aguadas, tintas, ceras, tem-
peras, acidos, 6xidos y hierros, cuyo principio
directivo es la sintesis formal que da lugar al
conjunto de entidades del museo personal del
artista. En ese espacio expositivo se mostraria
decididamente todo aquello que podria dar de
si la vitalidad de la ornamentacién que se ha re-
lacionado con Ruskin o con el movimiento mo-
dernista y, completando esta perspectiva, asi se
ha argumentado en tanto que mecanismo para
la desimbolizacién de las imigenes, apoyiandose
especialmente la idea de un espacio pintores-
quista producto del uso de mitologias, ancestros
y naturaleza como mera gramdtica constructi-
va?4. Sea como fuere, tratindose al espacio en
su decoratividad como fondo reticular o drea de
apariciones técnicas o motivos formales en res-
pectividad zubiriana, creemos que el hacer de
Giménez de Haro no acoge lo que podriamos
denominar una actitud teorética, sino tedrica

20 Nos cefiimos especificamente a esta serie de la etapa final del pintor, por el simple recuerdo visual de uno de los grabados que
integran la Suite realizada en 1968. A nuestro modo de ver, considerando el tema del desnudo femenino como tematica insoslayable
para ambos artistas, en el aguafuerte “Guifio al Baiio turco: mujeres tomando el sol en la piscina” es ficil observar, fundamentalmen-
te en los rostros, algunas de las caracteristicas de los retratos de Giménez de Haro.

21 Véase: Estellés, V.A. Antologia poctica. Consell Valencia de Cultura, 1999. pig. 183.

22 El repertorio de esos perfiles femeninos estd muy préximo a los rostros definidos por las culturas griega y romana, tamizados a
través de los acercamientos picassianos. Hacemos notar estd cuestién para determinar algunos ejemplos de cada una de estas esfe-
ras de influencia. Asi, nos parece ilustrativo recordar tanto en las tanagrinas dticas de terracota, como en las mujeres subidas a los
carros romanos que estampd Picasso en sus grabados de finales de los afios 60, los trazos, los espacios y la vitalidad que despliegan

las mujeres de Giménez de Haro.

23 Véase: Jaime Giménez de Haro. Luz y Forma en el hierro. Centro Eusebio Sempere de Arte y Comunicacién Visual, 1991.

24 Véase: Jaime Gimenez de Haro. Enamorado de la forma en distintos frentes. Galeria Luisa Torres, 1991.
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y practica al mismo tiempo, es decir, vital. Una
poética vitalista entregada al orden y al cambio,
disolviendo lo estable ilimitadamente para sin-
tetizarlo y transcender toda su determinacién.
Asi, en buena parte, las cenefas serpenteantes
realizadas por el artista nos son ttiles para po-
ner de manifiesto el mundo real desplegado en
su quehacer artistico a lo largo de los noventa,
puesto que los meandros constituidos en su iti-
nerario rearguyen problemas y soluciones. Un
mundo, en palabras de M. Beguiristain, mds pla-
ténico que newtoniano?s, abierto al sentido del
humor no forzado, que no requiere de nombres
ni titulos en muchas ocasiones, y que también es
capaz de profundizar en la cerimica haciendo
valer el poder expresivo de sus imdgenes con el
impulso omnipotente de Zeus, el deseo de Eros,
los augurios de una echadora de cartas, o los
mil rostros fijados en las vasijas torneadas, o las
metopas co-elaboradas con el Equipo Rutilo20.
Sin mimetismos, tal vez una cuestién que aparca
de entrada cualquier necesidad de nitidez argu-
mentativa, la espontinea sensualidad del artista
viaja constantemente —permitasenos de nuevo
el uso del término— de lo infimo hacia grandes
acontecimientos pldsticos, y viceversa. El des-
plazamiento es posible como se haria con la me-
tafora mds rotunda, sin comparacién a la vista
pero definitiva como cualquier azul del mar,
cualquier difa, cualquier hora, pero no cualquier
mar.Insistiremos ahora en reconducir aquel li-
rismo en las propuestas, que se puede llevar a
cabo durante la comida, recogiendo los posos
de café y amplidndolos con algo de tinta china
junto a algunas manchas de pintura acrilica. En
los temas, corregidos de algin estudiante o de la
trastienda iconografica personal. En los dibujos,
hechos al atardecer recuperada la vigilia, y tras

la pasajera somnolencia alimentaria, que ayuda
a aferrarse al lipiz de grafito como un simbolo
de vitalidad. Y en la experiencia, puesta de ma-
nifiesto en muestras como la realizada en la bi-
blioteca municipal “Cronista Chabret” y, acer-
cindose asimismo a un sentimiento interno que
recae callado sobre la privacidad del artista, en
“Soliloquio”, un suefo expuesto en la Sala Na-
ranja a principios del afio 2001 repleto de juegos
circenses, erotismo y construcciones en donde
la madera otorga al cuadro los huecos destaca-
dos por la pintura. Un soliloquio que, lejos de
cumplir con una costumbre al uso, se dedica, en
el delicado e intimo catilogo de la muestra, “a
la memoria de Alfons Roig Izquierdo”.Cierta-
mente, la obra de Giménez de Haro nunca fue
del todo para los demds. Nunca ha sido exclusi-
vamente para el otro. Parte de los sentidos, se
crea desde ellos, pero retorna a la conciencia del
artista. En ello no hay, sin embargo, ningtin plan
anticipatorio, ni se urbaniza sabiendo el orden
de las edificaciones, simplemente se amplia la
percepcion con lineas y colores que en silencio,
en los silencios de las flores, los interiores y la
luna?7, hacen del arte una razén poética atenta
a la observacion. Esta, podriamos decir, consoli-
dacién intima de la observacién, justifica la cita
de Aristételes que elige el artista como prélogo
a las obras en “Papeles del viaje compartido”,
titulo de la exposicién y del catdlogo que la Ga-
lerfa Argenta realiz6 en el 200428, y en donde el
arquetipo de lo femenino no solo se debilita en
las huellas arrastradas de los pinceles, sino que
se desnuda, impudoroso, a través del tema cldsi-
co del “pintor y la modelo”, con nuevos gestos.
De hecho, el lenguaje no verbal expresado por
la posicién de las manos, las miradas, los giros
de la cabeza y otras posibilidades corporales,

25 Concretando la distincion, se sefiala que “..es mds un ideal que un ser cosico”. Véase: Beguiristain, M. T.; Pedraza, P., “Jaime

Giménez de Haro. Viaje por el Mediterrineo” en Jaime Giménez de Haro. Ayuntamiento de Morella, 2000, pag. 97.

26 El equipo esta formado por dos ceramistas, Antonio Calvo y Juan Diego Jordin. Véase: Jaime Gimenez de Haro. Limites y horizontes.
Fundacié Caixa Sagunt. Ajuntament d’Almassora. Ajuntament d’Alcora, 1997.

27 Las Flores, Interiores y La luna, son las tres partes en que J. Giménez de Haro “dividi6” su libro Silencios. Véase: Giménez de Haro,

J. Silencios. La Imprenta, 2003.

28 Véase: Papeles del viaje compartido. Galeria Argenta, 2004, pig. 34.
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enfocarin en los ultimos tiempos su quehacer
artistico en un movimiento imparable hacia la
creacion de otros dioses, paisajes, bodegones,
mitos y mujeres que, susurrando, nunca traicio-
nan al corazén ni logran que se olvide que, hoy
mds que nunca, somos seres mirantes. Esta via de
investigacién es precisamente aquella en la que
actualmente se ve inmerso J. Giménez de Haro,
un trabajo emocional resuelto poco a poco con
los restos de carbén de las puertas quemadas
tras el incendio, con la sensualidad de las oro-
pesinas, también a través de planchas entintadas
y de ensonaciones en pequefio formato cada vez
mis libres y enigmaticas, cada vez mds cerca del
mar en un gesto salino, rapido. Todas estas vias
productivas, latentes y diversificadas en la ex-
posicién que el autor realizé en 2010 en la Fun-
dacién Bancaja de su ciudad natal, encaradas
con la perspectiva de una muestra retrospectiva
de dicciones, simbolos, frisos y, con estos ulti-
mos, nuevas ceramicas. En realidad, referencias
de un quehacer artistico tan ornamental como
reflexivo, pues ninguna de las dos caracteristi-
cas le ha sido nunca ajena a esa original y poco
comun fantasia creativa del pintor, forjada sobre
las sugerencias del suefio, los seismos del de-
seo, y la experiencia razonada. Con el elemento
humano, el artista nunca estd pendiente de al-
canzar un punto de vista estable, y nunca es un
esfuerzo conseguir la habilidad para crear una
nueva ficcién.

Fig. 7. Naturaleza muerta. 1991. Acrilico sobre tela. 180 x 9o cm.
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