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Resumen

Este texto analiza el devenir profesional del artista
pléstico Pedro Mora (Sevilla, 1961) durante los 30
afos de su carrera (1986-2015), atendiendo a datos
relativos a la cantidad y tipologia de las exposiciones
realizadas, a las galerias con las que ha trabajado y a
los procesos de interrelacién que ha vivido dentro del
sistema del arte. Perteneciente a la “Generacidn sevi-
llana de los anos 80”, Mora ha seguido una trayecto-
ria inserta en ¢/ sistema, desarrollando su trabajo en
un cambio de siglo que ha conllevado la fractura de
algunos de los paradigmas que regfan dicho sistema.
Artista de una importante galeria espanola y partici-
pante en algunas de las exposiciones destacadas de
los afios 90 del siglo XX, este trabajo trata de ofrecer
algunas claves que permitan dilucidar la influencia,
actualmente, tanto de las galerfas de arte como de
las curadurias en las carreras de los artistas plasticos.
Palabras clave: historia del arte, arte contemporaneo,
sistema del arte, mercado del arte contemporaneo,
Pedro Mora, Generacién sevillana de los afios 80

atrio w21 | 2015

Juan Ramén Rodriguez-Mateo
Universidad Pablo de Olavide, Sevilla

Abstract

This text analyzes the professional evolution of the sculp-
ture artist Pedro Mora (Sevilla, 1961) during the 30
years of his career, paying special attention to the in-
Jformation related to the quantity and typology of his
accomplished expositions, to the galleries with whom
he has worked, and to the processes of interconnection
that have existed within the art system. Belonging to the
“Sevillian Generation of the 80s,” Mora has followed
a path included within the Art System, developing his
work during a change of cycle that carried with it the
[fracture of some paradigms that ruled the said system.
As the artist of an important Spanish gallery and parti-
cipant in some of the most renowned expositions of the
1990s in the 20th Century, this piece makes an effort to
explain the current influence of art galleries, as well as
curatorship, in the careers of artists.

Keywords: Art History, Contemporary Art, Art system,
Contemporary Art market, Pedro Mora, New Genera-
tion sevillian artists
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Introduccién
En 1990 Pedro Mora llevaba apenas cinco afios de carrera artistica. Intensa, eso si, como correspondia al
momento: casi treinta exposiciones, dos de ellas individuales en galerias de arte, cuatro colectivas interna-
cionales, dos participaciones en ARCO y un reciente fichaje por Soledad Lorenzo (galerfa que, pocos afios
después, se convertiria en uno de los emblemas del comercio del arte contempordneo en Espafa)... Todo ello
sin haber llegado atn a los treinta afios de edad, sin formar parte de ninguno de los “grupos” ficticos de su
Generacién y —lo més sorprendente en aquellos momentos de todavia confusa euforia artistica— con una obra
seria, ya casi plenamente consolidada y perfectamente incardinada en la nueva sensibilidad que dominaria la

década de los anos 90 del siglo XX.

Y es ese afio 1990 cuando, precisamente en esta revista A#rio, se publica el primer texto académico
dedicado a su trabajo: “Pedro Mora: en busca del escarabajo sagrado™, desarrollado por Pedro Casero Vidal
(Fig. 2). Queremos, con este estudio, homenajear esos veinticinco anos transcurridos, el llamativo interés
del autor prestando atencién a un joven artista con proyeccién futura pero casi desconocido en ese momen-
to y la temprana dedicacién de la revista a lo contempordneo?.

En un momento en el que, salvo contadisimas excepciones, los estudios académicos y el arte mds
avanzado no solfan compartir espacios, aquel trabajo de Casero Vidal se centraba en analizar la (entonces
breve) evolucién de la obra de Mora desde 1986 hasta ese momento, marcando dicho proceso con los hitos
profesionales desarrollados. Se trata, por tanto, de un articulo de importancia ya que nos permite ahora,
pasadas mds de dos décadas, pulsar una visién que, normalmente, no tenemos de la actividad mds contem-
pordnea de aquel momento, cuyas fuentes son, bdsicamente, las resefias o criticas en prensa y los textos cu-
ratoriales de los catdlogos, ambos “productos” del sistema del arte y, por tanto, con una visién muy especifica
(y sesgada, si se quiere) del mismo.

Este articulo retoma aquella intencién de Casero, abriendo —légicamente— un marco temporal mu-
cho mds amplio para analizar la trayectoria del artista pero dejando a un lado la vision historiografica relativa
a la evolucién de su obra. Vamos a centrarnos en el devenir profesional de Pedro Mora, atendiendo a datos
objetivos relativos a la cantidad y tipologia de todas las exposiciones realizadas durante estos afos, a las gale-
rias con las que ha trabajado y a los procesos de interrelacién que ha vivido dentro del sistema.

Breve apunte sobre el sistema del arte contemporaneo
Convendria aclarar, antes de empezar, dos cuestiones, a nuestro parecer, importantes:

* El principal problema al que se enfrenta la mayor parte de la historiografia académica espanola del
arte contempordneo es, lamentablemente, la premeditada ignorancia o desconocimiento de que,
como apuntaba (hace ya mds de una década) el profesor Alcald Mellado, “lo que designamos como
arte contempordneo no posee una dimension bistérica. Todo lo contempordneo supone de por si una acti-
vidad en progreso. Algo que se realiza, que se propone en tiempo presente. Si ésto se refiere a la actividad
artistica, entonces deberd contemplar necesariamente |[...] su evolucion en una dimension en la que

1. CASERO VIDAL, Pedro. “Pedro Mora: en busca del escarabajo sagrado”, Atrio n°2. 1990.
2. Ya en el nimero anterior, Atrio n°1, 1989, se habia publicado otro articulo de Casero titulado “Gerardo Delgado: su obra en los ochenta”, dedicado al pintor sevillano.
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PEDRO MORA:
ENBUSCA DEL
ESCARABAJ0 SAGRADO

Pedro CASERO VIDAL

Pedro Mora (Sevilla, 1961), es uno de
los jévenes artistas sevillanos que con més
fuerza estén irumpiendo en el panorama ar-
tistico espafiol. La obra de Mora es seria,
profunda, reflexiva, fruto de una labor de in-
vestigacion en la que utiliza todos los me-
dios disponibles a los que puede recurrir,
desde la colmena donde la abeja desarrolla
su vida hasta el telex que muestra la situa-
ci6n atmosférica de la peninsula Ibérica. No
es, por lo tanto, un artista que adopte una
via fécil, més bien todo lo contrario.

En 1986 realiza su primera exposicion
individual en la galeria Maria Genis, el titu-
lo de la muestra era “24 dibujos”, en ella to-
ma como motivo principal la arquitectura
industrial resaltando el ladrillo, el humo, el
muro, eran arquitecturas imaginarias donde
frecuentemente surge el laberinto como una
encrucijadadecaminos, deeste modorefleja-
ba su propia situacién, unos inicios donde
no sabe qué camino tomar, ni a donde le lle-
vard el sendero elegido. De todos modos es-
taactitud de incertidumbre, que no de indeci-

tranquilidad y firmeza a un trabajo que €l
mismo consideraba inestable. Esta misma
actitud continiia cuando realiza una serie de
cuadros entre los que destaca "Las chotaca-
bras", aparecen estos péjaros sobre peanas y
en unos islotes, rodeados por otros islotes
vacios a los que pueden ir los animales, pe-
10 dentro de un espacio acotado. Es una
obra enigmitica que a veces parece un jue-
80, y ofras veces indica la imposibilidad de
salir de unas opciones muy concretas.

En ARCO 87 sigue utilizando espacios
acotados, pero con una iconografia topogré-
fica, como uno de los cuadros presentados
al tercer premio de la Fundacién Luis Cernu-
da, que representaba a un sol en diferentes
posiciones que alcanza a lo largo del dia. En
realidad se trata de un intento de salir de lo
rutinario, de los elementos cotidianos y
abrir una via que llegue al espiritu del espec-
tador para que éste funcione con la memo-
ria.

A partir de ARCO 88, hay un nuevo
cambio, deja de pintar y comienza a utilizar

el tiempo funciona en un eje representado a
escala real (1:1).7

* Una segunda cuestién, en el caso con-
creto de la pldstica contempordnea, es el
dificil acceso a las fuentes. Esto podria
parecer paraddjico, dada la inmediatez y
cercanfa de las mismas, pero no lo es si
se tiene cuenta que ¢/ sistema del arte con-
tempordneo es especialmente endogdmico
y cerrado. La no pertenencia al mismo
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sién, serd una constante en toda su obra.
El mismo afio es se-
leccionado para la Bie-
nal de Tesalnica junto
a Federico Guzmén, .
aqui presentd una obra
que consistia en unos
cuemos de Alce sobre
soportes, hay en este pe- L )
riodo una obsesion por
Tos soportes, por fijarlo
todo al suelo, por dar

elementos como el hierro, aquf expone una

implica una estrecha puerta de entrada
que limita tanto la toma de datos reales
como el reconocimiento de las claves tan-
g to empresariales como relacionales que lo

conforman y que, casi dirfamos, frustra,

Localizacion del

125x125 cm. y 18x18 cm.

= en muchos casos, la posibilidad de estu-

dios en profundidad de los que se puedan

Fig. 2. Articulo de Pedro Casero publicado en el n°2 de la revista Atrio (1990). obtener conclusiones validas*.

Ambas cuestiones, el forzamiento de perspectivas histéricas inexistentes y la falta de integracién
efectiva con el objeto de estudio, provocan que, hasta muy recientemente, las investigaciones que desde el
dmbito académico se venian realizando sobre la pldstica actual se centraran, bdsicamente, en el andlisis de
cuestiones meramente estilisticas y biogréficas, dejando a un lado aquellas que implican sistemas de relacién y
evolucién profesional de los artistas y sus obras, en el entorno del sistema’. Ello provoca una clara disfuncién
a la hora de definir espacios de estudio y de intentar objetivar situaciones que permitan la “demostracién”
de las tesis planteadas al respecto de situaciones temporales, modelos de interaccién propios o incardinacién
con situaciones de cardcter general en el estudio de los fenémenos de la plistica contempordnea.

Aunque, de forma canénica, la primera definicién que se hace del sistema del arte es la de Bonito
Oliva en 19757, queremos considerar como origen del mds actual término sistema del arte® el conocido arti-
culo de Baudrillard titulado “Le complot de I'art™. Se recuperan y apuntalan de forma precisa aunque breve,

w

ALCALA, José Ramén. “Arte y nuevas tecnologias en el siglo XXI. Museo de arte vs centro de arte contemporaneo. Producir y coleccionar (no) obras de arte

actual”, en LORENTE, Jesus-Pedro, coord. Museologia critica y arte contemporaneo. Prensas Universitarias de Zaragoza, 2003.

Un ejemplo de ello es el libro, continuamente citado a nivel académico pero sistematicamente ignorado a nivel préctico y profesional, editado por el desgracia-

damente fallecido profesor Juan Antonio RAMIREZ: El sistema del arte en Esparia, Ediciones Catedra, 2010, que, después de tan sdlo seis afios, carece ya del

interés inicial que suscitd su publicacion.

No sucede asi desde los ambitos profesionales y artisticos, en los que si preocupa y se debate sobre esta cuestion. Cabe destacar las diferentes jornadas orga-

nizadas estos ultimos afios por la AAVC, ARCO, MNCARS, Arteleku, MAV, etc. y que ya, en algunos casos, van realizandose en asociacion con Universidades.

Porque la primera mencién al término (definiendo el mismo concepto que usamos hasta hoy) la realiza Lawrence ALLOWAY en un articulo del Artforum n°11 de

septiembre de 1972, “Network: the art world described as a system”.

BONITO OLIVA, Achille. Arte e sistema dell’arte, Ed. Galleria Lucrezia de Domizio, 1975

Superadas ya ampliamente, en el Gltimo lustro del del siglo XX, las extravagancias econémico-culturales de los afios 80 y asumido el nuevo marco econémico-

comercial que nos iba a deparar el préximo siglo XXI.

. BAUDRILLARD, Jean. “Le complot de I'art”, Libération, 20 de mayo de 1996. La palabra francesa “complot” debe traducirse como “trama” en este caso, aunque,
dadas las connotaciones negativas que en castellano tiene este término, se ha impuesto el uso del original “sistema” de Bonito Oliva, mas aséptico y con un
aire mas cientifico-filosofico.
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en este texto, dos ideas que venian siendo ya apuntadas desde Cultura y simulacro®, alld por 1978, y que,
acertadamente, recoge Simon LaBrecque'':

* La “complicidad objetiva” (que no “conspiracién”) de los agentes de /z trama para mantener el ac-

tual concepto de arte (aun a pesar de la posible desaparicién que podria implicar dicho concepto).

* La sumisa asuncién por parte de los espectadores de que no entienden este arte que consumen y (lo

mds interesante y descorazonador) de que, ademds, no tienen ninguna necesidad de comprenderlo.

Pero, entonces, ;a qué llamamos e/ sistema del arte? Una respuesta, acertada y sencilla, la facilita Nacho
Ruiz, docente e investigador y, al mismo tiempo, director de la galeria de arte T20: “/o que entendemos como sis-
tema del arte es un complejo entramado, frecuentemente conflictivo, compuesto de simbolos y mercancias, de actores,
instituciones y organizaciones econdmicas™*. Esta respuesta se puede encontrar en su libro La obra de arte como
objeto de intercambio’, una de las pocas publicaciones recientes en las que se plantea de forma concienzuda las
interacciones en el sistema del arte contempordneo, centradas, en este caso, en el objeto artistico.

En definitiva, ¢/ sistema del arte lo conforman una serie de agentes: artistas, curadores, criticos, co-
leccionistas; instituciones: galerfas, museos, medios de comunicacién y casas de subastas; y circunstancias:
artisticas, politicas, sociales y econdmicas. Todos “sometidos” a una serie de reglas y principios (no escritos
ni inmutables) que relacionan y crean vinculos entre ellos.

No vamos a pararnos ahora a profundizar en qué significa este sistema, cudles son sus origenes e
influencia, cémo determina y condiciona las relaciones y el mercado del arte (que forma parte del sisterna
pero que no es ¢/ sistema, como a veces se confunde). Nos centraremos en el caso concreto de Pedro Mora,
un artista inserto en él y cuya carrera se ha desarrollado en un cambio de siglo que ha conllevado la fractura
de algunos de los paradigmas que lo regfan.

Pedro Mora, un perfil inicial
Aunque nominalmente incluido en la “Generacién sevillana de los afios 807", la pertenencia de Pedro Mora a la
misma se debe, Ginicamente, a razones de nacimiento, edad, formacidén y pasos iniciales, porque nunca ni él ni su
obra se identificaron con aquella®. No formd parte del “estallido” —relacionado con la revista Figura'® primero y
con la galeria La mdquina espaiola” después— que se desarrollé en la ciudad entre 1982 y 1989, y ya en 1991 se
habia trasladado fuera de Sevilla', reduciendo la vinculacién con la misma practicamente tan sélo a lo familiar.

10. BAUDRILLARD, Jean. Cultura y simulacro, Ed. Kairés, 1978.

11. LaBRECQUE, Simon. “Au tour du complot de I'art”, Inter:art actuel, n° 101, 2008-2009, p. 83-85.

12. RUIZ, Nacho. La obra de arte como objeto de intercambio. Procesos y estructuras del mercado del arte, Instituto Europeo di Design, 2013.

13. RUIZ, Nacho, op cit.

14. Tenemos un muy reciente y valioso anélisis y definicion de lo que supone esta Generacion en el profesor DE LA TORRE AMERIGHI, Ivan, “El grupo de sevilla.
Una historia de la pintura hispalense en la década del entusiasmo y el desencanto (1981-1992). Aproximacion a los origenes, dicciones y disensiones de la ge-
neracién pictérica sevillana de la década de los 80 a través de los textos y las exposiciones”, Atrio n°20, 2014.

15. Por una cuestion metodoldgica y como propuesta que, de alguna forma, vaya asentando lo difusa de las adscripciones a la Generacién, usamos en nuestros
trabajos el siguiente criterio: artistas surgidos al arte en el ambito sevillanos, nacidos después de 1955, que han realizado una muestra colectiva relevante antes
de 1985y su primera individual en una galeria de arte consolidada antes de 1988.

16. Desde 1983 a 1986, la revista fue uno de los fundamentales catalizadores facticos de lo contemporaneo (no sélo a nivel local).

17. La galeria La maquina espariola, de Pepe Cobo, recoge, efectivamente desde 1985 (aunque es fundada el afio anterior), un testigo cedido por Guillerno Pane-
que (cambiado de una mano a otra del propio artista), principal promotor también de Figura.

18. Primero a Nueva York hasta 1999 y, tras una breve vuelta de apenas un afio, desde 2000 a una pequefiisima localidad alcarrefia de la provincia de Guadalajara
donde sigue viviendo en la actualidad.
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Fig. 3. Imagenes de la portadilla del catdlogo de la exposicién Pedro Mora. 25.17.19.9.12 (1993), editado por la galeria Soledad Lorenzo.

En un texto de 1988, el critico y gestor Miguel Ferndndez-Cid escibia sobre Pedro Mora: “Sus imidge-
nes poseen entonces un cardcter algo oscuro, de territorios acotados. Tras ellas se intuye un interés notorio por cuestio-
nes de concepto. Probablemente sea ese el rasgo que haya determinado su peculiar aislamiento. Hombre que parece
rehuir las soluciones faciles, pronto quedard al margen de quienes intentan vias mds rdpidas de trabajo. Optard por
una linea dificil. Frdgil pero intensa™. Quizd esta sorprendentemente acertada (por lo pronta) descripcién de
Pedro Mora y su obra nos da una temprana clave de su trayectoria posterior y plantea dos asuntos esenciales
que nos permiten comprender su desarrollo profesional: aislamiento (personal) y linea dificil (de trabajo).
Cuestiones a las que, descarnadamente, se vuelve a referir Elena Vozmediano, casi veinte afios después, en la
critica a la dltima exposicidn realizada en Soledad Lorenzo: “..7al vez por lo espaciado de sus apariciones y por lo
pretencioso de su discurso tedrico no ha acabado de convencer a muchos...™

Por una parte, un aislamiento que, desde los inicios de su carrera, le ha mantenido en los limites de
“lo que pasaba en el mundo” (social y profesional) de la pldstica contempordnea aunque su obra, durante
un importante periodo, estuviese totalmente inmersa en él. El propio artista nos reconocia en una entrevista
realizada para esta investigacion:

“...siempre he estado al margen de esos pequenos grupos que habia en Sevilla ni en los ochenta ni des-

pués... A pesar de que los conociera y me relacionara con los artistas que los formaban. Quizd tiene que

ver mucho con mi forma de ser, de hecho todavia me ocurre, prefiero estar al margen... O a lo mejor no

han contado conmigo, no lo sé...”'

Este aislamiento le ha dificultado, sin duda alguna (y aun a pesar de la relevancia de su trabajo y la
labor llevada a cabo por su galerista), tener una mayor participacién en procesos curatoriales y medidticos,
casi siempre influenciados por los contactos personales y la presencia continuada en los dmbitos profesionales
de relacién.

19. FERNANDEZ-CID, Miguel, "Béaez, isidro, Mora: Pintar sin programas comunnes”, en Baez, Isidro, Mora, 1988, Gal. Soledad Lorenzo.
20. VOZMEDIANO, Elena. “El objeto precario de Pedro Mora”, El Cultural, 12 de mayo 2005.
21. Entrevista personal realizada al artista.
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Por otra parte, una /inea dificil porque su discurso narrativo tiene mucho que ver con sensibilidades
ajenas a “lo inmediato” (planteando siempre preguntas en vez de dar respuestas™) y su obra posee unos formatos
y técnicas que ignoran “lo prictico” y “doméstico”. Ambas cuestiones han lastrado la posibilidad del coleccio-
nismo privado que es el que, a la larga, mantiene la presencia y continuidad en el mercado de los artistas.

Esta, que llamaba Ferndndez-Cid, “linea dificil”, presente desde sus inicios, queda reflejada en las
opiniones de diferentes criticos a lo largo de todos estos anos:

“Silencio agobiante”, “callada expresividad de su hermetismo™: Lorente, 1986.

‘el estremecimiento que desata la presencia del enigma’™*: Adolfo Castano, 1990.

‘vealidad turbadora’, “materializaciones de dudosos suerios’: Javier Maderuelo, 1993.

Sospechar o percibir el desasosiego™: Adolfo Castafo, 1996.

“la oscuridad gemela de un tinel impracticable’™: Fernando Castro, 2000.

“lo inclasificable, lo inexplicado’™®: Javier Rubio, 2005.

Otro asunto, esta vez “externo’, que también ha determinado profundamente —y por ello queremos
destacar— la carrera de Pedro Mora, como hemos apuntado antes, es su vinculacién con la galerista Soledad
Lorenzo. Y la ha determinado por dos cuestiones:

* La proyeccién que esta relacién profesional (y personal) le permitié tener durante muchos afos,

gracias a su presencia en importantes colecciones institucionales y a la labor de promocién y pro-
teccién (tanto del artista como de su obra) y la capacidad de influencia de Soledad, siempre fiel a
los artistas con los que trabajaba.

* La ruptura con ella en 2005, debida no tanto a desavenencias personales ni profesionales como

al manifiesto agotamiento de un modelo de relacién (tanto con la galerista como con el propio
sistema del arte) que no encajaba en la evolucién personal y artistica de Mora.

Como el resto de artistas de su generacién que han seguido trabajando publicamente, por edad y
trayectoria, Pedro Mora se encuentra, actualmente, en lo que hemos denominado “la travesia del desierto™ a
los 55 anos no se es, desde luego, un joven por “descubrir” ni atin se ha llegado a una consagracién (que en
parte tiene que ser internacional o nunca lo serd totalmente) que muy pocos artistas consiguen, aun a pesar
de haber disfrutado de dilatadas y notables trayectorias.

Ademds, en el caso de Pedro Mora, como en el del resto de los miembros® de esta Generacién de
los 80, les ha tocado vivir —mds de lleno— los dos momentos claves para el sistema del arte contemporaneo
en Espana: ellos nacieron con el fulgurante arranque del mismo y han sufrido, a media carrera —el momento
mds complicado para cualquier artista—, un importante cambio de paradigma en cuanto a las relaciones de
los agentes que lo conforman.

22. Pedro Mora, entrevista realizada: “los artistas no solucionan, crean problemas y eso, a veces, no se lleva bien con el tipo de sociedad que estamos creando,
no encaja...”

23. LORENTE, M. “Pedro Mora", ABC Sevilla, 6 de junio 1986.

24. CASTANO, Adolfo. “Pedro Mora, un arte otro”, ABC Madrid, 21 de junio 1990.

25. MADERUELO, Javier. “Un arte para reinterpretar la naturaleza”, El Pais, 8 de noviembre 1993.

26. CASTANO, Adolfo. “Pedro Mora, el deso y el cumplimiento”, ABC de las Artes, 26 de enero 1996.

27 CASTRO FLOREZ, Fernando. “Pedro Mora: cosas y artificios”, ABC Cultural, 23 de septiembre 2000.

28. RUBIO NOMBLOT, Javier. “Cajas de resonancia”, ABC de las Artes, 7 de mayo de 2005.

29. Hemos incluido en este articulo, como elementos comparativos que sirvan de contraste, los datos de otros artistas de la Generacion que han permanecido
activos (y dentro del sistema) a lo largo de estos afios: Curro Gonzélez, Federico Guzman, Abraham Lacalle, Antonio Sosa, Ricardo Cadenas, Patricio Cabrera,
Javier Buzon, Rafael Agredano y Guillermo Paneque.
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LINEA DE TENDENCIA EN N° TOTAL DE EXPOSICIONES. PEDRO MORA

16

14

12

10

N2 EXPOSICIONES

1982 1985 1988 1991 1994 1997 2000 2003 2006 2009 2012 2015
ANO

Fig. 4. Linea de tendencia seglin niimero total de exposiciones realizadas por Pedro Mora.

Una visidn general de su trayectoria profesional
Si damos una mirada por la evolucidén general, durante toda su carrera, del nimero de exposiciones realizadas
(Fig. 4), observamos una linea® ascendente que en apenas diez afios alcanza su punto mdximo y que, desde
1995 no deja de descender durante los veinte anos siguientes. Esta es una linea que marca la tendencia gene-
ral “cuantitativa” en cuanto a presencia expositiva. Es una linea curva ascendente-descendente que se repite
casi de forma constante en los artistas estudiados de la Generacién y que corresponde a un inicial despegue
que alcanza un punto dlgido, por lo general entre los 12 y 15 anos después de iniciar la carrera, y que empieza
a decrecer a partir de entonces.

Como puede verse en las grificas comparativas (Fig. 5), la curva trazada por Pedro Mora es una de
las mds vertiginosamente ascendentes: entre el ano 1985, cuando por primera expone sus obras, hasta 1995,
el punto 4lgido en la curva (si bien es cierto que su afio mds activo expositivamente es el 2001) apenas pasan
diez afios®'. Ese “punto dlgido”, expositivamente hablando, s6lo podemos verlo ahora ya que, pricticamente
hasta el ano 2004, su carrera gozaba de la estabilidad proporcionada por su galeria y su insercién plena en
el sistema del arte contempordneo.

30. Las lineas de tendencia son representaciones graficas lineales que unen los minimos crecientes que forman una tendencia alcista o los maximos decrecientes
que forman una tendencia bajista. Hemos usado el sistema polinémico de representacion, ya que es el que mas se adecua a una visualizacion mas legible cuando
los datos son numerosos y sujetos a una variabilidad alta.

31. Sélo Guillermo Paneque, con sus famosas “prisas” -como las denominaba Rafa Agredano- iguala ese arranque inicial.
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Su primera individual en un es-  LiNEAS DE TENDENCIA COMPARATIVAS. OTROS ARTISTAS
pacio institucional se produce en 1998

en la Sala Montcada dC la Fundacién La o RAFA e JAVIER RICARDD  — ABRAHAM  —PEDRD

AGREDAND  guziN CADERAS LACALLE MORA

Caixa en Barcelona, de la mano de Ma-
ria de Corral (en aquel momento directo-
ra de la Coleccién de dicha Fundacién),
cuando el artista tiene 37 afos*’. Esta

WETE EXPOHOIONES

presencia individual se confirma en 2000
con la exposicién Uncertaines Spaces en el
Centre for Photography de Sidney (Aus-
tralia) y en 2001 con Instrumentos para los
self-acting en CAAC de Sevilla, sus —has-

ta el momento— tres Gnicas exposiciones

ANTONIO = PATRICID == GUILLERMD FEDE CURRD
5054 CABRERA PANEQOUE GUIMAN GONZALEZ

individuales en espacios museisticos. Este
dato tan bajo también es llamativo por- =
que, aun estando en la media de nimero
total de exposiciones del resto de sus cole-

Wi DEENPOSIIONES

gas de Generacion —con 172 durante toda
su carrera—, nos indica dos cuestiones: que
Pedro Mora es un “artista de colectivas”

(suponen el 91% de las que ha realizado) y

7 .7 7 . 'ﬂ-‘ ‘9‘8‘ RS ) ) Ll W W iC‘W ’ K‘W ?(.CL -‘C‘W N"? s
que, y ésta cuestidn si es muy importante,

. Fig. 5. Lineas de tendencia segin nimero total de exposiciones realizadas por otros artistas.
no ha logrado hasta ahora consolidar una 9 E P P

presencia expositiva a nivel individual.

Otro aspecto general a destacar es la descompensada proporcién entre exposiciones comerciales® e
institucionales® (Figs. 6 y 7). Una media generalizada entre los artistas pldsticos activos, en media carrera
(para los jévenes emergentes la proporcién es diferente), suele considerarse 50%-50%), cantidad que tam-
bién se da entre los de la Generacidn, concretamente en éstos es 52% institucionales y 48% comerciales.
El caso de Pedro Mora es llamativo porque la proporcién es 71% institucionales y 29% comerciales, que
corresponden, respectivamente a 123 y 50 exposiciones, y de estas tltimas, 24 estdn directamente relacio-
nadas con Soledad Lorenzo. Realmente, el nimero de individuales en galerfas de arte (siempre de primer
nivel) es de trece, escasisimo para treinta afios®: una en Maria Genis, Sevilla (1986); dos en Rafael Ortiz,
Sevilla (1989 y 1997); seis en Soledad Lorenzo, Madrid (1990, 1993, 1996, 1998, 2000 y 2005); una en
Alejandro Sales, Barcelona (1996); una en GAG, Adelaida (2000); una en Senda, Barcelona (2001) y una
en Juan Silié, Santander (2011).

sQué nos indican estas cifras? Pues que su obra, aun a pesar de la recepcion favorable por parte de la
critica especializada y de los comisarios, ha tenido un dificil encaje comercial. Como sefialaba Javier Rubio:

32. Esta, aparentemente, tardia fecha si se valora segun los parametros actuales, es muy similar a la del casi todos sus compafieros de Generacién: Cadenas, 38;
Cabrera, 36; Curro Gonzalez y Sosa, 34; sélo Paneque y Fede Guzman fueron mas precoces, con 24 y 25 afios respectivamente.

33. Consideramos como “comerciales” aquellas realizadas tanto en galerias de arte como en ferias y similares y cuyo fin es la venta.

34. Consideramos como “institucionales” aquellas realizadas sin fines crematisticos, en espacios expositivos institucionales, ya sean publicos o privados: museos,
centros de arte, fundaciones, etc.

35. La media de individuales en galerias de arte, para los otros artistas de la Generacion, es de 28 exposiciones en los mismos afios, mas de el doble.
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PORCENTAJE SEGUN TIPOLOGIA LINEAS DE TENDENCIA SEGUN TIPOLOGIA

1%

COMERCIALES INSTITUCIONALES

N2 EXPOSICIONES
e

© COMERCIALES @ INSTITUCIONALES EDAD
Fig. 6. Porcentajes entre exposiciones comerciales Fig. 7. Lineas de tendencia segun tipologia comercial - institucional. Pedro Mora
e institucionales. Pedro Mora.

“Lo cierto es que ninguno de los trabajos de Pedro Mora se parece al
PORCENTAJE SEGUN PERIODO anterior. Ni resulta ficil seguirle la pista...”, nunca ha sido ficil
(como explicdbamos antes) ni nunca se ha repetido y, por tanto,
no ha generado esos modelos de “reconocimiento” que, légica-
mente, gustan a los coleccionistas privados: Ah, vaya!, tienes un
pedro mora...”).

Si nos centramos en la distribucién del nimero de ex-
posiciones por periodos (Fig. 8) podemos observar la notable
diferencia de porcentajes: las dos primeras décadas de carrera
ocupan el 87% del total, estando casi igualadas. Este dato nos
indica claramente el importante descenso en presencia publica

que se ha producido tras el cese de la colaboracién con Soledad

@ 1986-1395 @ 1996-2005 @ 2006 -2015

Fig. 8. Porcentajes de exposiciones realizadas Lorenzo, por no contar, ademds de esta, con ninguna otra gale-
segtin periodo. Pedro Mora. ria de importancia que le sirviese de referencia y soporte tanto
publico como comercial. A esta cuestion, probablemente, hay
que sumar dos mds: por una parte, el descenso —provocado por las sucesivas crisis econémicas que desde
2008 vienen afectando especialmente al mundo de la cultura— en el nimero de comisariados institucionales
de colectivas que, como hemos visto antes, suponfan un porcentaje muy alto (Fig. 6) de las apariciones de
Pedro Mora; y, por otra, el cambio generacional tanto en comisarios como en artistas que, inevitable y la-
mentablemente, balancea hacia los mds jévenes las preferencias.
Comparativamente, estos porcentajes por periodos en el resto de los artistas estudiados son, de me-
dia (excluyendo los dos casos opuestos de Guillermo Paneque y Abraham Lacalle): 30% para 1986-1995,
40% para 1996-2005 y 30% para 2006-2015. Cifras que nos marcan las curvas ascendentes-descendentes
que vimos antes pero que arrojan datos mucho mds compensados y no tan drésticos en cuanto a disminucién
de presencia en los tltimos anos como en el caso de Pedro Mora.

36. RUBIO NOMBLOT, Javier. “Cajas de resonancia”, ABC Cultural, 7 de mayo de 2005.
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PORCENTAJE SEGUN LOCALIZACION Finalmente, repasar el capitulo relativo a la localizacién de
sus exposiciones (Fig. 9). En este aspecto el nimero de las inter-
nacionales de Pedro Mora es de treinta y una, lo que supone el
18 % 18 % 18% de sus muestras, dos puntos por encima de la media del
resto de sus compaferos de Generacién que estd en el 16%%.
Esta extendida falta de internacionalizacién, consecuencia de
una deficiente o inexistente labor de difusién y promocién co-
mercial fuera de Espafa es, desde nuestro punto de vista, una
A de las lastras mds importantes que ha impedido el desarrollo
profesional tanto de Pedro como del resto de sus colegas.

Con respecto a la presencia en exposiciones de cardcter

local, el porcentaje, siendo el mismo, un 18% (treinta y una
@ INTERNACIONALES @ NACIONALES @ LOCALES . . . .
A _ - o exposiciones), es, sin embargo, opuesto comparativamente: la
Fig. 9. Porcentajes total de exposiciones segin localizacion. . . L, 38
I media del resto de artistas se sitda en un 42%?3®. En el caso de

Pedro, la escasez de exposiciones en Sevilla estd relacionada por
una parte con ese distanciamiento (mental y fisico) que, como indicdbamos al principio, mantiene con la
ciudad desde su marcha y, por otra, desde luego, por la falta de una estructura expositiva contemporanea
consolidada durante estos anos. Es por ello que el 70% de todas estas escasas exposiciones locales las realizara

antes de 1995.

La década increible. 1986-1995

Pedro Mora realiza su primera individual en mayo de 1986, en la Galeria Maria Genis de Sevilla, con apenas
25 afios de edad, poco después de su primera aparicién publica resefiable® en la colectiva IV Festival de la
Pintura organizada en abril de ese ano por la Obra Cultural del Monte de Piedad de Sevilla. El critico Ma-
nuel Lorente, en la resena de aquella exposicién, lo indica: “Fue en la pasada edicion del festival de la Pintura
donde el buen “ojo clinico” de Maria Genis —de casta le viene al galgo— “descubrié” a Pedro Mora.”™ En estos
momentos podria sorprender cdmo, en apenas un mes, una galerfa seria®" acuerda y realiza una individual
de un artista, pero tenemos que contextualizarlo en unos momentos de légica improvisacién: un grupo de
jovenes, copiando sin duda modelos fordneos*?, estaba en esos momentos intentando recrear, a toda prisa,
una contemporaneidad® propia en una ciudad no muy propicia a ello.

37. Aunque esta cifra de referencia media tiene un valor muy relativo puesto que las diferencias entre los artistas es muy notable: desde los escasisimos 7% y 8%
de Ricardo Cadenas y Javier Buzén (cuyas carreras se han desarrollado basicamente a nivel local) hasta los 35% de Fede Guzman o 30% de Guillermo Paneque.

38. Este dato, como el de la media de exposiciones internacionales, es también comentable y digno de un estudio mas detenido: hay unas extraordinarias dife-
rencias entre unos artistas y otros. Por una parte, Ricardo Cadenas (7%), Javier Buzén (8%), Agredano (8%), Antonio Sosa (10%), Abraham Lacalle (13%) y Curro
Gonzalez (15%) apenas alcanzan el 15% y, por otra, Pedro y Patricio Cabrera (que rozan el 20%) y, destacados, Guillermo Paneque (30%) y Fede Guzman (35%)
con cifras similares (que rondan un tercio del total) a otros artistas espafioles de media carrera cuya trayectoria parece consolidada. Poner este dato, ademés,
en relacion con la gréfica de lineas de tendencia comparativas (Fig.5) resulta llamativo, pues solo Guillermo y Fede son los artistas cuya curva de presencia
expositiva es, actualmente, ascendente.

39.Porque su primera participacion en una exposicién publica habia sido el afio anterior en el “IV Programa”, concurso de pintura selebrado en la sevillana localidad
de Los Palacios pero que obviamos aqui por su limitadisima trascendencia.

40. LORENTE, M. “Pedro Mora”, ABC de Sevilla, 6 de junio 1986.

41. Porque la de Maria Genis lo fue, aun a pesar de su cortisima vida (mediados de 1985 a mediados de 1987), gracias al talante de su propietaria.

42. En Sevilla, entendemos, sélo se reprodujo una “actividad de renovacion” extendida ya por Europa y en ciertas ciudades espafiolas. Estas relaciones e influencias
son un tema adn por investigar que arrojaria luz, desmitificando, sobre ciertos aspectos de aquella década en la ciudad.

43. Pedro expresa asi esta cuestion en la entrevista realizada para esta investigacion: “En otras ciudades, dentro y fuera de Espania, supongo que pasaba igual...
Cuando barremos hacia lo local todo nos parece elevado en escala muy importante pero yo creo que no era asi tampoco. Eramos un pequefio corptsculo en
Sevilla, pero tampoco mucho més...”
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Ese mismo ano 86, tras ser seleccionado
para la Bienal del Mediterrdneo de Tesal6-
nica* celebrada durante el verano, partici-
pa en una colectiva®® que abre temporada
en la recientemente creada galeria Rafael
Ortiz, con el que, inmediatamente em-
pieza a trabajar. Es esta relacién con Ortiz
(mantenida intermitentemente a lo largo
de los anos) la que, consideramos, le abre
las puertas iniciales de su carrera. La vin-
culacién de Rafael con Gerardo Delgado,
la de éste con Maria Corral y Soledad Lo-
renzo®® y la de ellas mismas hacen que se
den las circunstancias profesionales (asen-
tadas, evidentemente, por el indiscutible
interés de su obra y, como ya dijimos, su
insoslayable pertenencia al momento cu-

ratorial que se abria mds que al que se ce-
Fig. 10. Portada del catalogo Pedro Mora. Localizacién del emplazamiento (1989), rraba) que permitan su despegue fuera del

correspondiente a su primera individual en la galeria Rafael Ortiz, Sevilla. , .
dmbito local.

Un lenguaje pldstico ya en plena consolidacién aun a pesar de su corta carrera, la Beca Banesto, una
inicial exposicién en Soledad Lorenzo (junto con Isidro y Bdez, todos artistas de Rafael Ortiz) y la seleccién
por Maria Corral para Spagna Oggi'’ en Mildn ese mismo afio 1988; las primeras individuales con el mismo
Rafael al afio siguiente y, ya en 1990, con Soledad Lorenzo en Madrid son la plataforma para la concesién de
la Beca Fulbright*® en 1991% que le permitird su traslado a Nueva York, donde residird ocho afios.

Cierran esta etapa dos exposiciones de 1994, destacadas (y polémicas) a nivel de intenciones y criti-
ca: Cocido y Crudo comisariada por Dan Cameron en el MNCARS y Anys90. Distancia zero de José Luis Brea
en el Santa Monica de Barcelona. Magnificos ejemplos del nuevo tiempo abierto, desde finales de los anos
80, para ese comisariado de ‘exposiciones acontecimiento” como —quizd exageradamente— denomin el critico
Pablo Jiménez™ a aquellas en las que, amparadas por ‘complejas disquisiciones”y “un complejo caparazon lin-
giifstico” se convertian en herramientas “autoproclamativas” de un sistema del arte en absoluta reconfiguracién
justo en esos momentos.

44. Seleccionado (junto a Fede Guzman, Barragan, Ricardo Cadenas, Curro Casillas y otros) a través del certamen “Creacion Jovenes Artistas”, convocado por el
Ayto. de Sevilla, para representar a la ciudad dentro del marco de las actividades de la “Europa Mediterranea” de ese afio 1986.

45. La exposicion, titulada Homenaje al cubismo, reunié a una extensa némina de artistas: desde el propio Mora, Miguel Angel Porro o Zapatero a Gordillo, Tovar,
Carmen Laffon, Joaquin Saenz, Juan Romero, Juan Suérez...

46. Maria Corral (desde las direcciones de la Fundacién La Caixa primero y luego el MNCARS), Soledad (con su galeria) y Rosina Gémez Baeza (desde ARCO),
constituyeron, por qué no indicarlo, un poderoso lobby durante el dltimo lustro de los afios 80 y primeros 90.
47. Exposicion celebrada en la Rotonda di Via Besana entre octubre y diciembre y en la que participaron veinte artistas (diez de ellos, curiosamente, tuvieron relacién
con Soledad Lorenzo): desde Gordillo, Garcia Sevilla o Gerardo Delgado hasta Fede Guzman, Barcelé o Pello Irazu pasando por Sicilia, Uslé, Patricio Cabrera...
48. Pedro se referia a ello durante la entrevista realizada: “Yo sabia que me tenia que ir del circulo en el que estaba, asi que pedi una beca, me la dieron y me fui a
Nueva York, por buscarme un sitio més neutral. Yo siempre me he sentido bien en los lugares que no pertenecen a nadie...”.

49. A partir de 1990, el trabajo de su nueva galerista y su pertenencia a los fondos de la Coleccion de la La Caixa, con la enorme actividad que ambas despliegan
(desde lo comercial una y desde lo institucional otra), le permiten una continuada presencia que se materializa

50. JIMENEZ, Pablo. “Ni cocido ni crudo”, ABC Cultural, 16 de diciembre 1994.
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De la consolidacién LINEA DE TENDENCIA. N° DE EXPOSICIONES 1985-2005
a la crisis. 1996-2005 i

Tres anos (94-96) muy intensos de traba-
jo, que coinciden con su asentamiento en
Nueva York, se materializan ese dltimo
1996 en dos individuales que muestran
un importante cambio de rumbo en su

N EXPOSICIONES
o

obra’": la primera en Soledad y la segunda
en Alejandro Sales que le permite, por vez :
primera, mostrar comercialmente su obra
en Barcelona y serd una de las escasisimas
colaboraciones con otras galerias. wes  wer se s s wes  ww e om  2003
Es este un periodo caracterizado AR
por la consolidacién (su primera indivi- Fig. 11. Linea de tendencia seguin nimero de exposiciones realizadas. Pedro Mora.
dual institucional, como ya indicamos, se
produce en 1998) y la continuada presencia en muestras colectivas™, que se concentran en su mayoria en el
periodo 2000-2002, tras la estupenda (pero muy complicada comercialmente) exposicién de cardcter casi
totalmente instalativo® del ano 2000 en su galeria. Serdn veintitrés exposiciones colectivas (la mayor parte
de ellas de primer nivel) y cuatro individuales: una en CAAC de Sevilla, otra en la galeria Senda de Barcelona
y dos en Sydney al amparo de la Bienal de Fotografia (una comercial en la Greenaway Art Gallery y otra
institucional en el Center for Photography).

Si “pardsemos” su curva de tendencia (en cuanto a nimero de exposiciones) en el afio 2005 veriamos
la tipica de un artista con trayectoria consolidada (Fig. 11), con un rdpido ascenso que alcanza cierta meseta,
estabilizdndose, y que tras quince afos de carrera vuelve a tomar impulso en una contracurva ascendente.
Pero, casi de forma paralela e invisible en ese momento, entre los afios 2002-2004 se va produciendo una
fractura en su trayectoria: su traslado de residencia y cuestiones de cardcter personal le mantienen dos afios
alejado del ritmo de trabajo intenso que acostumbraba lo que, consideramos, le lleva (alcanzados ya los cua-
renta) tanto a un replanteamiento de su labor como de su posicién en e/ sistema del arte.

Es en esta situacién, ya en 2005 —y aunque probablemente agotada la relacién con Soledad Lorenzo—
cuando realiza la Gltima exposicion en la galerfa. Se cierran quince anos de productiva relacién sin que el artista
tenga una segunda galeria en la que depositar la labor de venta y promocién.

Los anos del desierto. 2006-2015

La dltima década de trabajo de Pedro Mora se caracteriza, como ya hemos visto, por una brusca fractura en la
presencia publica. Tan sélo una individual, en la galeria Silié de Santander, en 2011 (colaboracién sin conti-

51. Consecuencia, sin duda de su residencia en EE.UU., que se contiuara en la individual de 1997 en la galeria Rafael Ortiz y en la siguiente individual de 1998 en
Soledad, TGW, probablemente su exposicion, gracias a los formatos y temas (aparentes) con mayor recorrido comercial.

52. Habria que destacar, por ejemplo, su participacion en Ofelias y Ulises, mostrada en el paralelo de la Bienal de Venecia 2001 y luego en el Kippersmiihle
Sammlung Grothe de Duisburg; Arte espariol de los afios 80 y 90 en las colecciones del MNCARS en la Galeria de Arte Contemporaneo Zacheta, Varsovia; Gético
pero exético en Artium; Coleccién Coca Cola en el Banco Geral de Lisboa; etc.

53. Como Guillermo SOLANA definia: “el conjunto de la exposicién supera con mucho el efectismo intrascendente de tantas instalaciones”, El Cultural, 20 de
septiembre 2000.
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nuidad hasta el momento), y, apenas quin-

bye t’f""‘

ce colectivas, todas ellas institucionales, en

- /ﬁre.aé 'f'&, ' o )
diez anos, son muy poca actividad teniendo

! L2«
(7% . . .
A ﬂsﬁ' m ik > en cuenta la trayectoria anterior. Es cierto

5"’ / / & VO 'f_.-: > que todas ellas se realizan en importantes
centros y museos (MUSAC, Artium, La

Panera, CAAC, MARCO...) y son mues-

s CMT( H F q tras destacadas a nivel nacional en las que

= - la participacién de Pedro viene dada por la
f’("h > 4_‘:,1 £ -4 }- "':SE prese.ncia en colecci?nes nota,bles de valio-
: sas piezas suyas de diferentes épocas.
Finalmente, indicar que hay tres cues-
tiones fundamentales que se unen de for-
ma negativa durante estos afios, marcando
no sélo su carrera sino, también, la de casi
todos los miembros de su Generacién®: la
falta de representacién galeristica sélida,
la disminucién de proyectos expositivos
institucionales como consecuencia de la
crisis econémica iniciada en 2008 y la in-
adecuada adecuacién a un sistema que estd
moviendo sus estructuras.

Fig. 12. Portada del catalogo Pedro Mora. Incidentes y fragmentos (2005), correspondiente Conclusiones
a su Ultima exposicion individual en la galeria Soledad Lorenzo, Madrid. . .

1. La importancia de contar con el soporte

de una galeria de arte de referencia solven-

te, y otras colaboradoras que permitan la defensa, promocién y venta de la produccién.

2. La falta generalizada de adaptacién, como profesionales, de los artistas pldsticos de generaciones anteriores
a los cambios producidos en e/ sistema del arte que, actualmente, obligan a compaginar alternativas efectivas
al sistema tradicional de galerfas.

3. La importancia de la internacionalizacién y reconocimiento exterior para poder mantener una carrera.

4. La importancia de estar presente no sélo en los dmbitos institucionales sino también en el coleccionismo
privado que, a la larga, ofrece el soporte econdmico necesario para poder vivir de la labor profesional.

5. La dificultad general para mantenerse (activo y reconocido) dentro del sistema del arte y la necesidad de
estarlo para mantener una carrera putblica a lo largo de los afios.

54. En idénticas circunstancias, sin una galeria importante (que trascienda lo local) que les represente, se encuentran, por ejemplo, Antonio Sosa, Rafa Agredano,
Guillermo Paneque, Ricardo Cadenas o Javier Buzon...
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