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Habian cogido el tren a Scheveningen y habian -
puesto las bicicletas en el furgdn.

-T( paraces percibir tantas cosas - dijo Bruno

mientras tomaban café en el "wagon", - en la pin-
tura.
-~Es un arte abstracto - replico Adriaan ,- en el

que el mundo no desaparece en la abstraccidn.Y uno
tiene que ver.Los ojos son los testigos,dice Hera-

kleitos,los testigos supremos,no los ofdos,

Guy Davenport,Amanecer en Erewhon

ERIXIMACO
Fedro,a cualquier precio,exige que ella represente
algo.
FEDRO
;,Qué piensas tii,Sb6crates?
S0CRATES
451 representa ella lo que fuere?
FEDRO
3i.sCrees t0 que representa algo?
SOCRATES
Ninguna cosa,querido Fedro.Pero las cosas todas,
Eriximaco.El amor lo mismo que el mar y la vida

misma y los pensamientos...

Paul Valéry,El Alma y la Danza



PRESENTAC IGN

Cuando nos plantedbamos la posibilidad de emprender la realizacidn
de nuestra Tesis de Licenciatura, un asunto se nos aparecia claramente:
la renovacién producida en 1la pintura sevillana durante los dltimos afios.
Esta eleccidn era el resultado de un anterior interés personal por cono-
cer y seguir las manifestaciones de esa renovacién pléstica., Las dificul-
tades para ello eran congiderables, y no unlcamente por el rechazo toda-
via de muchos sectores hacla ese tipo de pintura, sino por la falta de
estudios sobre ella, que hacfa que las actividades se fueran quedando
en hechos puntuales, desconectadas entre sf, con el consecuente olvido
de los mismos y, por tanto, el desarrollo de una historia sin apenas

memorias.

Una vez decididos a realizar una investigacién metédica y sistemé~-
tica del tema elegido, nueira pretensién fue esencialmente recuperar,
y al mismo tiempo interpretar, esas actividades artisticas, A pesar de
la disperaién de los datos y las dificultades para contactar con algu-
nos pintores que no viven en Sevilla, la falta de estudios, la brevedad
de los mismos y, a veces, nuesira discrepancia con algunas congideracio-
nes en ellos contenidos, nos animé a llevar a cabo la tarea. Podriamos
no haber acotado nuestra investigacién en torno a la pintura abstracta,
pero, debido a la especial consideracién que de 8ata se tuvo en la ciu=-
dad, nos parecié més atractivo y mucho mée eficaz utilizar la abstrac-
cién a modo de estilete para penetrar y analizar las oconcepciones artis—
ticas existentes en Sevilla, ademfs de tomar partido por algo que con-
sideramos importante en la reciente historia de su pinturaj cuyo mayor

logro se podria conoretar en la actualizacién del panorama artistico se-
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villano y la incorporacidén sin complejos a lo més avanzado de la plég-
tica, cuando menos, nacional, También hemos queridc significar cémo una
clase de pintura frecuentemente denostada comoc ajena a lo gevillano es
capaz, superando el tépico, y al no plantedrselo como un objetivo arti-
cifialmente buscado, de engrandecer la tradicional oconcepcidén de ese

gentimiento esencial.

Hemos dividido el estudio en cinco partes, de las cuales la prime-
ra ea simplemente introductoria, para de este modo comprender y seguir
mejor el tema en cuestién, Divisiones que ademBs responden a momentos

pollticos y sociales muy diferenciados,

En el primer ocapitulo hemos procurado aclarar el concepto de pin-
tura asbstracta y el significado que hoy dfa tiene para nosotros, asi
como ofrecer una breve historia de la abstraccién internacional y tam-

bién de la nacional,

En el segundo, ya metidos en la ciudad, damos una visién del ambien~
te previo a la aparicidén de una vanguardia abstracta organizada y compro-
metida con su tiempo, en el gque se reflejan los prejuiclos existentes en
los sectores dirigentes de la opinién artistica en Sevilla, Recogemos
también aquif algunos hechos y actividades anunciadoras del importante

movimiento posterior,

En el tercero, que cronologicamente responde al mismo periocdo ea-
tudiado en el anterior, relatamos el fenémeno del exilio de los pinto=-
res sevillanos que tienen algo que ver con la abatracecién; exilio que
es producto de la situacién que se vivia en aguellos afios de intoleran-

cia artistica.



En el cuarto capitulo, estudiamos el nacimiento de la vanguardia,
que por entonces es un concepio que en Sevilla se confunde practicamen—
te con el de abstraccidn, ¥y a aquellos que lo protagonizaron, con todo
lo que han significado en la renovacidén de la ideas cstéticas y en la
apariocién de generaciones méds jévenes, que han sufrido, o disfrutado,
una importante influencia, aun en el caso de que sélo sea perceptible

en la actitud de encarar la tarea de pintar.

Finalmente, en el quinto, repasamos las dificultades habidas a par-
tir de mediados de los setenta para continuar y renovar la linea de tra-
bajo aparecida con la primera generacidn de la abstraceidn sevillana.
También damos cuenta del fin de la supremacia de lo abstracto como len~
guaje mayoritariamente utilizado por los pintores sevillanosj y gque, por
otra parte, significa precisamente el triunfo de la idea que dié origen
a8 la pintura abstracta en Sevilla, que consite en la necesidad de hacer

las renovaciones que hagan falta para que la pintura siga siendo capaz

de decirnos cosas,

El presente trabajo ha estado enfocado primordialmente deade el
punto de vista de la ciudads es Aecir, de Sevilla considerada como mar-—
co escénico donde se desarrollan determinadas actividades plésticas,
que son el reflejo de log diferentes usos que de la creatividad hacen
los artistas que en él actlan. Por lo tanto, las conclugiones a lan
que hemos llegado una vez acabada la investigaocidén estén en esa linea,

Asf, la abatraccidén sevillana ha supuesto lo sigulentes

1., Aparicién decidida de la pintura contemporénea de actualidad en
nuestra ciudad.
2, Critica directa de la pintura sevillana entendida como recreacidn

tépica de ambientes tipicos y tipos populares.
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3. Posibilidad de considerar a artistas anteriores —Garcia Ramos o
Bacarisas por ejemplo~ no como “maestros’ intocables, gino como
pintores, aumentando, por tanto, la seriedad y la racionalidad en
los juilcios.

4, Desaparicién del monopolio académico y nuevas vias ofrecidas a los
espectadores para el disfrute estético.

5¢ Aumento de las posibilidades expresivas de eleccién para aguellos
que guieren convertirse en pintores.

6. Creacién de una tradicién de pintura de vanguardia con la suficien-
te flexibllidad como para hacerla evolucionar hacia donde se orea
oportuno.

Te Aumento de la libertad a la hora de pintar, lo que traerf consigo
una mayor autenticidad en la obra del pintor, al no estar obligado
a geguir las reglas impuestas por otros.

8. Incorporacién de Sevilla, con un considerable peso especffico, al

debate general del arte de nuestros dfas.

No quisiéramos acabar la presentacidén de este trabajo sin dejar
congtancia de nuestra gratitud a las personas que con su desinteresada

colaboracidn lo han hecho posible,

En primer lugar nos gusterla expresar nuestro reconcoimiento a ague-
llos artistas y personas relacionadas con sus actividades, sin cuya cola~
boraoién nos hubiera sido imposible realizar el trabajo: Miguel Pérez
Aguilera, Jaime Burguillos, José Ramén Silerra, José Soto, Juan Subrez,
Luis Montes, José Luis Pajuelo, Manuel Alvarez Fijo, José Marfia Bermejo,
Pedro Simén, Gonzalo Puch, Antonio Sosa, Curro Gonzédlez, Ricardo Cadenas,
Enrique Roldén, Juana de Aizpuru, Francisco Molina, Diego Carrasco, Ra=

fael Ortiz, José Cobo y muy especialmente por sincero interés gque nos



han demostrado a Gerardo Delgado, Manuel Salinas, Jacobo Cortines, Ig-
nacio Tovar, Manuel Barbadille y Juan Lacomba., También estamos muy agra-
decidos sl personal del Museo de Arte Contemporfineo, gque nos han ofreci-
do todag las facilidades para utilizar los fondos de su biblioteca, prac-
ticamente el dnico lugar en la ciudad razonablemente equipado para rea-

lizar una investigacién decente sobre el arte contemporéneo.

No gueremos olvidar tampoco & los compafieros y amigos que con su
afecto se han preocupado por nuestra investigacién, ofreciéndonos datos,
ideas y motivos de reflexidn, pero sobre todo su apoyo: Cruz, Genaro,

Diego, Macarena, Marta y Maria José,

Finalmente, y de forma especial, deseamos sefialar nuestra deuda con
el Dr, Fernando Martin Martin, sin cuyos consejos y ayudas de todo tipo

dificilmente hubiéramos podido conoluir este trabajo.
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ACLARACION EN TORNO AL CONCEPTO DE PINTURA ABSTRACTA

GCuando tenemos que encarar diractamente la significacidén de un
concepto que usamos con oierta frecuencia nos damos cuenta de la di-
ficultad que entreiia su definicidén. Con la abatracoidn la reglsa se
cumple. Y 81 por un lado, podriamos decir, parafraseando a Benedetto
Croce, que es aquello que todos saben 1o que ¢B, por otro, hemos de
reconocer la casi imposibilidad de encontrar una definicién, gque en
pooas lineas, recoja y expligue todo sl gentido de la pintura abstrac-

ta, sus cambios formales y la necesidad de sus mutaciones psicolégi-

cas.

La pintura abatracta, al no ser un movimiente determinado estric-—
tamente por constantes plésticas gue se dan en un tiempo concreto, no
puede mer definida basandonos unicamente en aspectos formales, Asf,
no aclara el problema una definicidn del tipo de la sigulente: "aba-
tracto es el arte que mostiene que un oconjuntoe de lineas, colores y
formas, sin ninguna relacidén con formas identificsbles, puede exprew
sar adecuadamente emociones Intimss, sugestiones, etc"(l). Esta suer-
te de reduccionismo escédptico se intenta clvidar en otras formulacio-
nes que ponen el énfasis en el cardoter revolucionario de la abstra-
coifn. Es lo que hace Fduardo Westerdahl al deoclr que abstraccién es
una "aotitud evasiva gue toma el arte oomo reacoidn ante uns dominan-—
te histérica de representacién objetiva, estableclendo la libertad en
1la creacidn y sl reconocoimiento, como categorfa, de una fuente espi-
ritual generadora de percusién, con destino a la persona, en la que
se ventilard la actividad de forma y color, como liberacién de una
carga literaria y anecdétioa, convertida en principio y razén"(2). Pe~

ro, tampoco esta definicidn, que podrlia explicar la aparicidén de la
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pintura abstracta, satisface todos los aspectos que a lo large del
tiempo han ido marcando al término abstracto en las artes plédsticsa.
Ante la dificultad plenteada, y con la sospecha de que la ¢osa per-
fectamente definida plerde parte de significado, estamoa cercanos & -
aceptar wna definicidn lo més asdptica posible. Asi, méds que una de-
finlcidén, serfa la descripcidn de un hecho ya existente, y no uns ine
dagacién sobre sus origenes. La adopcoién de una declaracifn de eate
tipo no haria sino confirmar la virtuslidad polisémica del lenguaje
artistioco, y tendriz la ventaja de alentar el aprendizaje y el cono-
cimiento individual, sl poder interpretarse la pintura abatraota co-
mo algo que puede tener muchos y nuevos significados por ne estar en-

cerrada en una férmula estrecha.

Teniendo en cuenta las preoisiones anteriores, la denominacién
pintura abstracta abarcaria todas las manifestacionem piotéricas que,
deasde la primera década del siglo, vienen caracterizéndose por la ra-
dical elininacidn de cuanto pueda suponer una evocacién temética con-
vencional y por la renuncia a toda representacidn pléstica de la rea—
l1idad visible. Desde otro punto de viata diriamos que la pintura abs-
tracta es sguella donde el contemplador no encuentra objetos ni figu-
ras referenciales conoretas a la naturaleza visible y objetiva. Este
tipo de dedlaracidn nos situa a la pintura abstracta como una expre-—
gién antinémica de la pintura figurativa, pero sin gque le demos un
caracter tresumético a esta divisién como ha ocurrido hasta hace unos
pocos aifios. En los primeros dfas de su desarrollo artfstico, no le
faltaron a la abstraccidn, junto a numerosas descalificaciones, en-
tusiastas defensores, que orefan que una ves liberado el arte de la
tiranfa que suponfa imitar la naturaleza, se le abrfa una via de ex—

rreagién tan amplia, al menos, como la hasta entonces disfrutada por
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el arte representacional, a la vez gue se profetizaba la desaparicién
de este dltimo. Con el disourrir de los afiog hemos podido darnos cuen-
ta de la falsedad de esta ilusidn, y que la abetraccidén no ha sido el
punto de inflexidén de la hiastoria del arte que algunos oreian. M&s mo-
destamente, ha supuesto una nueva fuente de enriquecimliento de la mim-
ma. Bn este sentido, la abstraccién constituye una especie de recien~
te género pictérico al que, hoy dla, puede dedicarse por entero un
pintor, o bien, alternarlo sin complejo oon otros de més tradicién
gomo el paisaje, la figura o el bodegdn, que es el caso de algunas de
lag Wltimas figuras internacionales del panorsma artfstico. La inde~
terminacién actual de los tradicionales géneros temdticos hace que

aus caracteres aparezocan megolados, ¥ gus el dominante en un ocuadro

se enriquezoa oon aspectos de los otros. También la abstraceidn su=-
fre contaminaciones de eate tipo, en especial del campo del paisaje,

e incluso de algo tan alejado en teorfa oomo es el retrato (Pautrier,

Saura).

51 algo ha demostrado la pintura abstracta a lo largo de su de-—
sarrollo es, al menos, su existenoia. Existencia que no hace falta
demostrar porque es evidente, y que no depende de los diferentes jui-
oios & 108 que ha sido sometida para tenerla. Su simple exiatencia es
un importante factor valorativo en la historlia de la pintura, a la que,
en clerta medida, modificas como modifioa la tradicional definicidén
del verbo pintar que aln recogen nuestros académicos de la lengua en
su diocionsrio., Para ellos, pintar es "figurar un objetoc en la super—
ficie con la linea y los colores convenientes"(3). De lo que se dedu-
ce que la aparicién de la abstraccidén, al enriquecer la pintura, ha
reatado exactitud a la propis definicidn, convencional pero acepta-~

da, de pintar.
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‘La esencia de la abatraocidn consiste en ser, propiamente, pin-
tura, y lo especifico de la miama, que es lo que la califica y la ha-
ce diferente de las demfs tendencias, es el rechago a la representa~
cién de la naturaleza objetiva, que todas las corrientes abstractas
surgldas conscientemente a partir de 1910 recogen en sus programas
artisticoa, De todas formas, los propios artistas se preocuparan més
por afirmar sus respectivas posiciones en el complicado panorama del
siglo XX, que por buscar y potenciar este rasgo comln., Incluso este
rechazo por representar las cosas de la naturaleza no itiene en todos
log artistas la misma intensidad, dandome diversos grados de pureza

en la eliminacidn de cualquier sefial reoconocible de lo objetivamente

visible en la realidade.

Surge en este punto el problema de los limites de la abstraceidn,
scuando una pintura es o0 deja de ser abstracta?. Para un tedrico de
la comunigacifn como Abraham Moles el grado de abstracoldn es una mag-
nitud inversa al grado de iconioidad, entendiendo por iconicidad la
cantldad de natural jue arrastra la imagen desde el objeto hasta la
palabra que lo designa(4). En pintura esta regls sélo la podriamos
usar en ajuellos casos que traten de la transposioidén abatracta de
un objeto, y entonces dependerfa del punto en el yue se sit&e la obra
dentro de esta corriente de significacidén icénica para considerarla
abatrsota o no, Por otro lado, la obra que nace como fruto de plantea-
mientos y procedimientos puramente abstractos serf, consecuentemente,
una obra abstracta, siempre que por azar, accidente o juego,no aparez—
can elementos figurativos, La dificultad para fijur los 1limites de la
pintura abstracta aumenté si considerasmos, y hemos de hacerio, la opi-
nién del espectador. Hemos de oconcluir sceptando gue los limites no

son muy precisos, que existe una ambligua zona fronteriza donde pueden
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darse experiencias muy enriguecedoras como es la obra de Nicolas de

Sta&€l, donde la abatraccién y la figuracidén mantienen un oscuro dia-

10300

Por todo lo anterior, podemos decir gue absiracto es aquel pin-
tor que, en un momento determinado, mediante formas o signos nacidos
de su imaginacién o elgborados por la misma a partir de datos conore-
tos, y hasta con el automatismo resultante del propio hecho de ejecu-—
tar la obra, constmuye un cuadro en el cual el espectador no encuen-—
tra ninguna referencia aparente a la realidad viasibley siempre y cuan-

do no considere como realidad wisible la propla pintura abstraota.
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DESARROLLO HISTORICO DE LA ABSTRACCION

Prélogo

La amplitud del desarrollo geogri&fico y oronolégico de la pin-
tura abstraots, asf como la extensa gema de soluciones dadas por los
artistas en sus ansias de libertad creativa, complican el propésito
de resumiy en unas pocas péglnas, su dilatada historia. Ademéds, la
abstraccidén no es sino una de las muchas caras plotdéricas de nussiro
cambisnte siglo, aunque tedricos como Gillo Dorfles sostengan que una
de las oconstantes del mismo es su tendencia hacia la abatracoidn(5).

A pesar de no ser una regla general, muchos de los movimientos ven-
guardistas coinciden en el heoho de que, al depurar sus elementos for-

males, dan paso & diferentes abstiracciones,.

las manifestaciones artfsticas del espiritu abstracto de cier~
tos pueblos primitivos, o el esplendor del arte imlimioco, no debe con-
fundiynos a la hora de considerar & la pintura abstracta oomo un fe-
némeno del siglo XX. Fendmeno del siglo XX pero con las raices hundi-
das en el XIX, Mario De Micheli sitaa el punto de arranque de los
oroblemss de la oultura y el arte de nuestra época en el fracaso de
la revolucidn de 1848, ©n esoa momentos, se empezb a ver, cosa ya evi-
dente en la comuna parisina de 1871, la ruptura de la unidad histdri-
ca, polftica e intelectual de las fuerzas populares-burguesas que se
artioculd en torno a un proyecto revolucionario de matiz soocial-huma-
nista, cuyo origen estarla basado en las iransformaciones que la re—
volucién francesa propiciéd. La estética del realismo, tanto en las
artes plésticas como en la literatura, pusé en evidencia los valores

de esta unidad, ouyo proyecto estético giraba en torno al hombre, pe-
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ro al hombre visto de una manera directa, sin que las exaltaciones

roménticas o académicas entufiﬁaran su oircustancia{6).

La consecuencia de eata ruptura es el alslamiento del hombre, su
desarraigo de la realidad social. En el terreno artistico es el fra-
camo del realismo. A partir de agquf, el artista tiene ante sl dos ca-
miﬁos: investiga: una manera, en dierta forma cientifice, de captar
la naturalega, ya desposeida de todo valor alegérico o simbélicos o
bien, deformer de manera expresiva la realidad para denunciar los
fragmentos més dolorosos de un mundo cuyo pese no puede soportar. Lo
que queda claro es que la realidad pierde la fuerza anteriory situa~
6i6n que empeoraré con la irrupoidn de la fotograffa, Asi, la pintu-
ra, ya vacia de contenido social, se veciaba también de contenldo ob~
jetivd. Ante la competencia de la fotografia, el arte reacoiond y cred
"ni mas ni menos que una teologf& negativa en figura de la idea de un
arte* purc‘que réchaza no 2010 cualquier funcidn soocial, sino ademés

tods determinacién por medio de un ocontenido objetual®(7).

En los afios finales del siglo XIX, la abstracoién se presiente,
y hay indicios de que el terreno estaba preparandose(8). Bl expresio-
pismo estaba mucho mds explfoito, perc sus oreadores {van Gogh, Munch
¥y Ensor) no eran reconocidos. Estas dos tendencias —expresionismo y
abatraccién- se entrecruzarén durante todo el siglo XX, y casi nunoa
una va s serle totalmente ajena a la otra. Inclusgo, en un momento da-
do, eata oonexién es tan Intima que a una determinada pintura, reali-
zada tras la segunda guerra mundial en norteamérica, se la va a cono-

cer por el nombre de expresionismo sbstracto.
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El nacimiento de la pintura abastracts

Alrededor del afio 1910, Vassily Kandinsky realiza su primera
aocuarela abstracta, con lo que aparece la denominacidén pintura abs-
tracta en la historia del arte. Anteriormente se habfan reslizado
obras asbatractas vor artistas como el pintor ¥y misico lituano M.K.
Ciurlionis, el belga Joseph Lacasse, Prancis Ploabia, el alemin Hoel-
zel, y los americanos Weber, Valkovits y Dovej pero ha sido Kandins-
ky el que ha pasado a la historia como el fundador del arte abstrac-
16(9). En 1910, tenia 44 afios y una cierta sutoridad. Adends, la abs~
tracoién no fué para &1 un episodio pasajero, como pourriéd con Pica-
bia, e incluso egoribid ese miamo ano, aungue se publicé en 1912, su
gratado "De lo espiritual en el arte", donde con un tono profético
expone gu concepoién de una pinturs sustralda a las limitaciones del

mundo sensible.

Dejando aparte la cuestidn de la paternidad del arte abatracto,
vemos que este apabece en varios paises, realizado por pintores muy
diferentes, y casi al miamo %iempo. Eata profusién de obras abstrac-
4as no hace sino indicarnos que el olima emooional de la primera dé-
cada del asiglo era proplolo para su nacimiento. La estétioa y la his-
toriografla del arte alemana, desde Flelder hasta Worringer pasando
por Riegl, trataba entonces de interpretar el arte con nuevos medioa,
considerandolo como pura formas lo que unido al extendido deseo de
liberar a la pintura de su carfoter exclusivamente representacional,
de sustraerla a los acocidentes del mundo oonoentrandola en sl misma,
de hacerla, en definitiva, auténome como lo era la misica, nos expli-
oa la oreacidén de un clima favorable para el nacimiento ¥y expansidn

de la pintura abstracta.
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Al prinoipio, la pintura abstracta eas bastante multiforme. No
hay claridad de objetivos ni un programa que plasmesr, simplemente se
afirma oponiéndose a la pintura anterior, que se congideraba incapaz
vor los abatractos, para significar los nuevos tiempos. No hay, tam-—
poco, una renuncis téoita a lo imitative; Kandinsky, en libro *De lo
eapiritual en el arte; dices"al artista no le bastan hoy las formas
puramente abstractas, que resultan demasiado imprecisas. Limitarse a
un meterial exolusivamente impreciso, sipnificsa renunciar a otras po-
gibilidades, excluir lo puramente humano y empobrecer sus medios de
expresidén', aunque, a continuscidén, matiza esta afirmeoién diciendo
gque "la imposibilidad y la inutilidad (en el arte) de cooiar el ob-
jeto sin finalidad concreta y el affn de arrancar al objeto la expre-
sién, oonstituyen loa puntos de partida desde los gue el artista avan-
za hacia objetivos puramente artfsticos (es decir piotéricos), alején-

dose del matiz literario del objeto”(10).

La primera §poca abstracta de Kandinsky, ain dentro de Der Blaue
i
Reiter, hasta 1915 aproximadamente, es una pintura 1irics, libre, ro-

méntica, entusiasts de formas dindmicas de vivos colores, Con su vuel- =

a Rusia, donde conoce lo realizedo por artistas como Malevitch, Gabo
o Peavner, al exaltado lirismo suceder§ una oonoepoidén mis reflexiva,
que da lugar a formas geoméirioas y a estructuras de disefio arquitec-
ténico. A este periodo corresponde su pago por la Bauhaus cono profe-
sor, y su tratado*®l punto y ia 1{nea sobre el plano’. Establecido en
Francis en 1933, su obra empleza a reallzar una sintesis entre las
tendencias racionales y roménticas, apareciendo signos de un extratio
caréoter jeroglifico en un espacio indeterminado. Will Grohman veia
en su primera etapa abstracta un predominio del sentimiento l4rico,

en laz segunda una necesldad de organizacién mental del mundo, y en

+
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la tercera una indefinible sintesis de valores. Y las explicaba como
una encadenacién de abandonoss la primera abandonarfa lo figurativo,

la segunda lo expresivo, y la tercera lo simbblico(ll).

El aspecto incierto y contradictorio de la pintura abstracta du-
rante los primeros affos no se debid solo a la permanencia de algin
que otro rastro figurativo, sino porque tampoco la ilusién espaciel
habia desaparecido en una serie de ‘1smos cercamnos a la abstraccién,

y adn dentro de la misma. El espacio representacional vigente desde
el renacimiento empesé a resquebrajarse en el impresionismo, pero to-

davia quedaban restos del mismo en los primeros afios dsl siglo XX.

E1l futurismo era un movimiento emencialmente figurative, que
pretende dinamizar los objetos deniro de un espacio cubista para en-
salzar una era maquinista e industrial. Pero en ocasiohnes, como en la
gserie de Glacomo Balla dcompenetrazioni‘(1913—1914), ge pregeindid de
lo figurativo para consegulr oon elementos abstractos la gensacién de

ese dinamismo que trataban de plasmar.

Partiendo también del cubismo ¥ llevandolo hasta donde Ploasso
no quiso haocerlo, es decir, haata la abstracoién, se movia desde 1912
un grupo de pintores comandados por Robert Delaunay que Guillaume Apo~-
1linaire bautizé con el nombre de orfistas. Adem&s de Delaunay, Pios~
bia, Kupka y Liger intentaban conciliar el oubismo y la teoria de los
colores derivada de los estudios cientificos de Claude Chevreul para
lograr uncs resultados arménicos segin era posible apreciarlos en la
misioa -de ahf la referencia a Orfeo=-. El espacio segula siendo oubis-
ta, pero prescindia de la equivalencia de dicho espacio con el real

como hacfa el cubismo. Bl sinoromismo fué una rama del orfismo fun-
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dada por los pintores americanos Stanton MacDonald-Wright y Morgen

Russell.

Mezola de oubismo, orfismo y futurismo es como define Larionov,
en su manifiesto de 1913, el rayonismo, que es el primer movimiento
abstracto ruso. Larionov y Gontcharova hicieron una pinturs que se
ooupeba de lzs formas espacialeas logradas con la interaseccidén de los
rayos reflejados por varios objetos, en la que, de modo convencional,
el rayc estf representado por una Taya de color. Bl rayonismo no re-—
chazaba lo imitativo, el volumen, el claroscuro y la ilusidén espacial
de manera programética, y, & pesar de todo, los resultados eran, nor—

malmente, abstractos(12).

La abatraccidn geonmétrica

pranscurrides unos afios, la pintura abstracta toma carta de na-
turaleza intentando definirse espeo{fioamente. A partir de 1915 dis-
tintos grupos, mediante revistas, nanifiestos y conferencias darédn
gsalida piblica & sug intenociones programticas. La diversidad de los
grupos hace que estas sean igualmente diversas, pero hay rasgos co-
munes que permiten dar oierta unidad sl periodo comprendido entre

1915 y 1933, afic en el que se olerra la Bauhsaus.

En la pintura abstraota geomfhfica se da el predominio del com-
ponente racional, aunque tenga en comin ocon la anterior la mlsma rafz
idealista. Rl ideal de pureza hace que gblo me quieran usar medios
artfisticos para no distraer o enturbiar una obra que se pretende pu—

ra. Hay una reduccién en los medios plésticos puestoe que ya no se
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querfa imitar la naturaleza, sino enfrentarle realidades de Inven-
¢idn propia. Para aloanzar egte propésito los elementos se limitan a
lag formas geomdtiricas y a las leyes que las determinan, consideran-—

dolas como universales,

El alejamiento de la realidsd objetiva, ahora consciente y bus-
cado, por parte de la abstraccién geométrica no la convierte en una
pintura de evasiéni al contrario, muy frecuentemente, estard oarga-
da de intenciones positivas para el mejoramiento del hombre y de su
entorno soclal, que habrd de conseguirse en un futuro mnés © menos
lejano, En uno de sus textos, Mondrian dice que el hombre "no seré
mds que parte de todo, y entonces, una vez perdida la vanidad de su
peyuefia ¥y mezquina individualidad, serd feliz en este Edén que habri
oreado"(13). Bl Faén es la ciudad neoplasticistay la aportacién de
Mondrian al utopismo arquitecténico y gsoolial de la primera mitad del

siglo .

Dos focom geogré&ficos y culturales son los principales impulso-
reg de la sbstraccién geomdtrica: la Rusia de las vanguardias prees-
talinistas y Holanda con la revista allf editada “De Stijl’. Yo obs=-
tante, la abstraccidn geométrioca tuvo una amplia difUEiﬁn por Burops,
con numerosos puntos de aotividad y con frecuentes contactos entre

loa artistas que los formaban.

En 1913, segin su propio testimonio, el ruso Kasimir Melévioch
realizé la primera pintura suprematista. El famogo cuadrsdo negro so-
bre fondo blanco, no tenis ya el lastre de 1lo real, No se sorprendid
Malévioh del desoconcierto provocado por su pintura, pues &1 mismo su-~

£rié 1a turbacidn producida por considerar que la *coma’y la‘repre~
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sentaoidn de la cosa’eran la imagen misme de la sensibilided, que es
la palabra clave de la poética del pintor ruso., Para Malévich, lo im-
portante en una obra de arte, no imyorta de qué tiempo o lugar, es la
gengibilidad pléstica en ella ocontenida, que distinguiria la auteﬂti—
ca obra de arte de oira cualquiera que tratase el mismo tema, Unai;d;
vertida donde estf la virtud, decide darle a la misma suprema impore
tancia. Asf, el suprematismo no es aino la supremaofa absoluta de la
pura sensibilidad pléstica. En el lienzo, se limlta a unas pocas £i-
guras geométricas de colores planos —amarillo, Tojo y negro- sobre
fondo blanco. Malévich lo desarrolld en tres fases: el periodo negro
( formas negras sobre fondo blanco), el periodo de color (formas ama—

rillas, rojas y negras sobre blanco) y el periodo blanco iniciado en

1918 (formas blancas sobre blanco).

También de origen ruso es el oonstructivismo fundado por Vliadi-~
mir Tatlin alrededor de 1915, aunsue la palabra que designa el movi-
miento no aparecié hasta 1920, Sus orfgenes hay que buscarlos en el
cubismo y el futurismo, movimientos ambos que impresionaron vivamen-
te a Tatlin. Del cubismo aprende la forma de estructurar el espacio,

mientras que dal futurismo saca la sdmiracidn por la téonica ¥y la ma—

quina. La aplicacién del programa constructivista a todo tipo de obras,

héoe indtil la sepsraoién habitual entre pintura, escultura, arquiten—
tura, 0, inoluso, lo que hoy 1lamarfemos disefio industrial. La obra
construotivista aspira a materializar la estructura invisible del es-
pacio mediante la oomunicacidn que se establace entre la pieza y el

esoacio que la circunda y penetra.

A Tatlin se le unieron El Lissitzky, que venia del suprematis-—

mo, Aleksander Rodtschenko, y los hermanos Naum Gabe y Antoine Pevs-
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ner. Tatlin, a diferencia de Malévioch, concebla el arte integrado en
la mooiedad; visién que se agudizé tras el triunfo de la revolucién
goviética. El componente burgués y estetiolsta del arte debfa ser eli-
minado, dejando paso a un arte Gtil al servicio de la comunidad. El
artigta debla construir objetos utilitarios, aunque, frecuentemente,
estos tenfan que orearse su propia finalidad. De esta oconcepoién uti-
litarista se alejaron, en 1920, Gabo y Pesvner. Fh el manifiesto rea~-
lista, asi llamado por no considerarse abstraoctos, sino oreadores de
una realidad nueva, otorgaban al arte un valor provio, independiente

de las circustancisa histéricas en las que eate se produzca.

ton el advenimiento de la 4pova eatalinistia se acabaron no solo
estas discusiones entre constructivistas, sino todos los impulsos van-
guardigtas, que dieron paso al “neoverismo”®, realismo de cardoter so-
cialista empefiado en una exaltacidén grandiosas del estado ocon medios

plésticos burdos,

Bl oconstructivismo fuéd un movimiento que Rusia exportd, oreando-
ge grupos en Polonia, Hungria, Alemania y Checoslovaquia que tenian
un lenguaje pléatico similar y parecidas preocupaciones sociales. Los
més importantes fueron el polaco y el Aidngaro. En el polaco formaban
artistas, como Katarzyna Kobro y Vliadyslav Strzeminski, que habfan es-
dudiado en Rusia. Después de unos poocos atios Strzeminski fundé el unis-
mo, propugande una identidad completa de forma y 0016r con la superfi-
ole de cuadro, déndole al mismo un alto grado de materialidad como ob-
jeto, pero sin ninglin tipo de referenocia ni al espacio ni a la funcidn
gocial, Del grupo hingaro sobresalla Lészlo Moholy-Nagy, fturo profe-
gsor en la Bauhaus, gue afiadfa todo un sistema de fuerzas olnéticas al

modeto constractivista.
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Aparte del éxito del movimiento ruso y de su difusién por otros

paf%es, hay que serialar la fortuna del término constructivista, que

" no se usard solo para designar la tendencia original, sino que\apli-

card con mucha frecuencia a la pintura que presenta une construccién

geométrica més o menos ordenada.

El otro gran centro de la pintura geoméirica en estas primeras
décadas del siglo es Holanda, donde, en 1917, en el seno de la revis-
ta DPTS?§j;‘editada por Theo van Doesburg, nacié el pgpplastioismo.
53 van Doesburg fué el organigador del movimiento y el que méds con-
tribuyé a su difusién con su incesante amctividad por buena parte de
Buropa, el verdadero definidor del estilo y el que lo llavé a sus

%ltimas consecuencias fud Piet Mondrisn.

Bl proceso que lleva a Mondrian a la abstracoién es muy féoil
de seguir., Partiendo de un #&rbol como forma de la naturaleza, lo va
gimplificando, reduciendo oad vez més la individualidad de sus com-—
ponentes, hasta estilizarlo de tal manera que lo hace desaparecer.
Es un proceso abstracto, si tomamos al ple de la letra el significado
del verbo latino, en el que Mondrian hizo uso del cubismo, donde las
1{neas ya se cortaban en angulos rectos. Los elementos que sntran &
formar parte, entonces, del neoplasticismo serén muy reducidos: 14-
neas horizontales y verticales que me cortan en angulos rectos, ¥y

colores primarios llenando los cuadrados y recténgulos resultantes

~ del cruce de 1fheas, aplicados de manera plana dondes sl gesto del

pincel desaparece. Buscando el eyuilibrio plédatico entre estos ole-
mentos, el neo:lasticiamo pretendfa remontar lo individual, conside-
rado como origen tanto de los males artisticos como mocolales, median-

te la funoién rectora del espiritu, para asf alcanzar la armonia en-
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tre lo individual ¥ lo universal, 11ega§dose a identificar arte y vi-
da, Pero para Mondrian, la vida, como para Kandinsky o Halévich, es
pura activided interior. alejdﬁdoae de 1a realidad, el arte se acer-
ce a la verdad de la conclencia interior para acabar siendo absorbi-
do por la vida del espiritu, por la vida en definitiva. Mondrian, in-
oluso més que Kandinsky, estaba muy influido por las dootinas teoab~
ficas puestas de moda por Madame Blavlastky. Para oconseguir todo es-
to, lo fundamental era el estilo como me puede deducir del prefacio
al segundo numero de De Stijl@ tgl fin de la naturaleza es el hombres

el fin del hombre es el estilo”(14).

El neoplasticismo 1levado al aspecto ariitectdénico condujo a una
repartioién del espacio en planos de color que disuelven la arquitec-
turs tradicional en una arquitectura de color, gue correspondia, en
realidad, a una consideracién consiruotiviata del espacid. Estas es-
peculaciones arquitecténicas y, en algunos cascs, la realizacién ma~
terial de las mismas tendrfan una gran importancia en la arquiteotu-

ra de la épooa, en eapecial sobre la Bauhaus y el funocionalismo,

Tras la ruptura de la comunidad neoplasticista por el ale jamien-
to, en 1925, de Mondrian cuando van Doesburg introdujo la diagonal y
Georges Vantongerloo la curva -hechos en los que visd una vuelta a las

arbitrariedades de la naturaleza y un alejamiento del mundo del es-

’ piritu-,ﬁna Stijl sirvié de portavos al dadafsmo y, posteriormente,

al elementarismo de van Doesburg y C. van Festeren. Al espiritu in-
nutable de Mondrian oponen uno camblante, siempre en busca de nuevas
metas; con lo que el arte se orone & la ineroia de la naturaleza, opo-
sicién que queda marcada por el sentido dinémico que tiene la diago=

nals
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En 1930, el inguieto van Doesburg adita el finico nlmero de la
revista “Art Conoret’, donde rechaza el término abstracto para desig—
nar su arte, un arte basado en formas ¥y relaciones meramente geomé—
tricas, sin ninguna relacién con la realidad visible, que tiene gue
ger preconcebido en la mente y ser realizadoe tan preelsa e imperso-
nalmente como sea posible, E1 suizo Max Bill desarrolld eatos presu-

ouestos, inoluso después de la segunda guerra mundial.

Fracasada la comunidad artistioca que se movié en tornouauDe 3tiji,
un nueve intento de agrupar a los pintores geométricos se va & produ-
cir en Parfs. En 1929 nace el grupo“Cercle et Carré patrocinado por
Michel Seuphor y Joaquin Torres Garcfa. M4s gque un programa y una poé-
tioa nueva ers una verdadera internacional abstractiva. Por ello, ar-
tistas como Pevsner, Kandinsky, Moholy-Nagy o Gropius no tuvieron di-
fioultad alguna en unirse a dicho grupo’JCerole et’CarréldiG paso en
1931 al grupo “Abstraction-Création’que promovide por Vantongerloo y
Auguste Herbfn, tenla los mismo intereses divulgativos de la abstra-

coidn geométrica que el anterior.

La Bauhaus tampoco fué un movimiento artistico definido, pero
durante el tiempo gque funcioné -de 1919 a 1933~ la escuela de arqui-
tectura y artes apliocadas, oreé un clima propiocio para el desarrollo
de las propuestas sbsiractas que se esiaban lanzando desde muchos gi-
tios de Europa, e incluso acoglé a importantes artistas oomo profeso-
res ( Kandinsky, Klee, Moholy-Nagy y Josep Albers entre otros). Albers
continué su carrera doocente, una vez ocerrada la Bauhaus, en norteame-
rica, donde sus investigaciones gsobre la funoién y la interaccién del

color marcaré a muchos pintores de diferentes generaciones.
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La aparicidn del irracionalismo en la pintura abatracta

En los affos treinta la situaocién politica europesa smpieza a de—
teriorarse rapidamente con el auge de los facismos. La esperanza utd-
pica de orear un futuro de acuerdo a las leyes universales del espi-
ritu empezé a desvanecerse al mismo tlempo que la situacién politica

iba siendo dominada por los sistemas totalitarios,

La pintura sbatrecta también muestrap7estas tensliones de la so=-
ciedad europea, ¥y, junto a la tendencis geométrioa, enmpieza a apare-
cer una pintura de carfcter més libre, menos sujeta a la razdn, ydide
un_oierto primitivismo, que podrfa emparentarse de algin modo con la
primera etapa abastracta de Kandinsky, pero sobre todo con las esocul-
turas de Constantin Brancusi y Henry Moore, Clertemente, no son mus
chog los artistas que hicieron este pintura, aunque su existencia de-
clara, al menos, la orisis producida en la abstraccién geométrica.
Ahora, las formas de Kandinsky, que ya estaba en Franoia, de Baumeis-
ter, de Bissier, de Magnelli, que se formd en el geometrismo, del
desconoéido entonces Hartung estén llenas de Un sentlda nuevo, de un
signifioado seguro aunque misterioso, recéndito. No hay que olvidar
tampoco la importancia, y su posible influencia, del superrealismo,

y méAs conoretamente de artlstas como Hgﬁgﬂﬁyp, a quien de hecho es

factible incluirlo en el grupo oitado, Paul‘KIee y Joan Miré.

Fsta pintura enfatizaba el carfoter jeroglifico del signoj de

7 un signo cargado de sentido revelador, opuesto por tanto al sentido

configurador que tenfa la abstraccidn geométrioca.
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El expresionismo abstracto norteamericano

Robert Hugheg en uno de los capfiulos de su serie“El impacto de
lo nueve, viene & decir que, tras la segunda guerra mundial, con io-
da su gerie de horrores recojidos en espelusznantes fotogré&fias y en
testimonios cinematogrificos, la imagen figurativa en el arte carecia
de verdadera fuerza, por 1o que no nos ha de extrafiar el predominio
&bsqluto de la abstraccidn en el panorama artistico de la postgue-
rra{1%). Bste desplazamiento haola la abastraccidn produce otro de cg-
récter geogréfico al trasladarse el centro mundial del arte de Euro-
pa a Norteamérica, de Parfs a Nueva York, También muchos artistas eu-
ropeos, entre ellos la plana mayor del superrealismo, emlgraron por
la guerra a los Estados Unidos, donde dejarén sentir su influencia

gobre loa artistas americanos{l$).

El oritico y poeta Harold Rosemberg junto a su compafiere Cle=-
ment Greensberg tomaron, en 1945, la denominacién usada por Alfred
Barr en 1929 a proposito de une obra de Kandinsky de‘expresionismo
abstracto’ para designer ocon ella a toda obra de gran formato, color
intenso, trazos libres y répidos, y grandes gestos formaless sl pre-~
domina en el cuadro el aspecto de la acoién de pintarlo como en Po-
1lock, de Kooning o Kline se usard también la denominacién®aotion

painting”.

El origen de este movimiento hay que buscarlo en el programa de
ayuda a los artistas -Works Progress Administration~ puesto en mar-
cha por la administracidén Roosevelt, a partir de 1934. Artistas como
Gorky, de Kooning, Pollock, Gotlieb y Rothko se beneficiaron del mis—

mo y empezaron a compartir sus problemas, problemas no sole artisti-
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oos, sino también polfiicos y sociales, derivados, en buena parte, de
la segunda guerra mundial. Tras ésta se did, entre los inteleotuales
neoyorguinos, un radicalismo politigp”de_oarécter izquierdista, gque
girvié de base para la creacidn deﬁigualmente radical. Asf Rosemberg
pudo escribir més tarde que "en el arte norteamericano de la poatgue-
rre la pintura de aoccidn se convirtid en sustitutivo mitico del mito

de la revolucién social americana"(17).

La tradioién vanguardista americana no habia sido muy importante,
y su difusién escasa. Serf el Superrealismo el movimiento que més in-
flujo tendrd sobre estos pintores americanos de la primera generacién
del expresionismo abstracto, pués practiocamentie todos se iniciaron en
el, El superrealista chileno Roberto Matta, afincado por aquel enton—
oces en Nueva York, les descubrié los grandes formatos y las posibili-
dades del ocolor de decirlo todo. En los comienzos del movimiento, ha-—
oia 1940, lo que se extendia ante los artistas era un gran vaofs, don~

de las formaa antiguas se habfan vaciado de contenido. Barnett Newman

‘. recordard en 1958 que "Pué’ una revelacién la que inspiré la aspira-

oién, el elevado propﬁsito, algo bastanite diferente de la simple am-
bicidén de volver a empezar dende cera, de_pintar como sl la pintura
no hubiese oxistido nunca., Fu¥” ese momento de desnuda verdad revolu-
clonaria el que extrajo una nuevs pintura de aquellos pintores®(18).
Gottlisb por su parte, se dié ocuenta de que "la situacibn era tan ma-
la que me senti libre de ensayar'oualquiar gosa por absurda que pa—
reciora”(19). Taubién la forma de pintar, la téonics, fué novedosa,
quedando arrinconado el caballete. El lienzo se clavaba en la pared

o se msituaba en el suelo para permitir al artista introducirse dentro
del mismo y asi trabajar desde el mismo centro del suceso, También,

es el oaso de Pollook, el més representativo de estos pintores, se
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deja de utilizar el pincel, derramando direotamente la pintura sohbre
el lienzo, chorrefndola, salploéndola (driping) y traténdola con di-

versos palos a continuacidn,

Las obras de los distintos artistas de este movimiento son ola~
ramente diferenciables unas de las de los otrosy ¥y es que adlo tenfan
en comin un mundo destrozado dentiro de una sociedad opulenta, unas
ciertas ideas para c0mbatirio, ¥ la,intenoisn de haceréa valer on é1.
Ya no protestaban en un sentido general y abstracto, ni tratan de for-
mular nuevas utopias, simplemente olaman por el estado en que el mun-
do ha dejado sus ‘yo’, sus psiquis. Es este gesto de enfrentar sus
personalidades con las enormes superfloies del lienzo y meterlas en
&1, lo que oonfiere unidad al grupo bautizedo por Rosemberg. Asi, a
1a hora de iniciar un cuzdre, el artista sdélo parte de su propio yo,
con todo lo que este sabe y sufre, para, convertido en unae especie de
arquedlogo, excavar dentro de sl mismo. En este punto hay que hacer
notar la importancia que tuvieron para muchos de ellos las teorias

psicoanalftiocas de Sigmund Freuwd y, sobre todo, de Carl Jung.

La diversidad de personalidades de la esouela de Nueva York hase
que se den posturas antagbnicas a la hora de resolver el cuadro., Gor
Blok distingue las siguientess 1) entre el ouadro“gestual’, cuyo re-
gultado depende de la confrontacidén del pintor con la mate?ia del c0-
lor (de Koonipg y Phillip Guoton) y un tipo de cuadro‘mds severo‘en
Newman y Rothko, qﬁe aotéh en primer lugar como forma y color ( 1la
action painting de Pollock tiene, entre ambos, su proplo lugar). 2)
Entre el espacio‘substancial”, gue se condenss en formas fragmenta—
rias (Gorky, de Kooning) y el campo de color no estructurade. 3} En-~

tre 1a evoluoién de un modelo de cuadro permanehte (Still, Newman,
|
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Rothko, Reinhardi) y la sucesién consecutiva de fases diferentes (de
Kooning) {(20).

A esta primera generacidn de expresionistas abstractos, aiguid
una segunda en la que sme integran Bluhm, Mitchell, Leslie, Hartigan
¥y Golberg entre otros. Us una generacidén de menor nivel que la antew
rior, careciendo sus obras de la autenticidad y el dramatisme de sus
predecesores, El expresionismo abstracto también se oonvir{id en un
hestilo, los artistas no estaban ya al borde del abismo, no jugaban
e;;mé;é vidas al realizar las obras, simplemente habfan adoptado sus
maneras y sus técnicas pero np‘}a combustidn interna de sus cuerpos.
De esta forma, el movimiento fué languideciendo y, en 1958, se dié
por concluido con la irrupcidn de los precursores del Pop, Robert

Rauschenberg y Jasper Johns.

La abstraccién europea de la postguerra. El Informalismo

También, tras la guerra, la abstraccidén se impone en Europa. Pa-

ris, que no quiere perder la capitalidad del arte, aglutinard las nue-

vas corrientes abstractas. La abatraccidn geométrica mantuve una te-—

nue continuided a través del Salén des Réalités Nouvelles y la revis-
ta Art D’Aujoud Huii Este movimiento ewa una espeoie de ocontinuacién

del grupo Abstraction-Création, y en 41 estabam entre otros, Pewsner

X y Auguste Herbin jJunto a jSQenes como Jean Dewasne. Todos ellos se-

gufan propugnando une pintura pura de acentos uniwersaleas. Era, en-
tonoes, una pintura un tanto académica, y ocontra ella se alzes una nue-
va que tiene pueato el interds en el hombre como sujeto y el empacio

gcercano. en el que se mueve.
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Bl término que ha acabado englobando este tipo de pintura es el
de infprmgligmo. Para ello, tuvo que ampliar el sentido que le dié su
ocreador el pintor Georges Mathleu. ©1 consideraba al informalismo co-
mo un estado de la pintura entre la destruccidén de los antiguos signi-
ficados y la invencién de nuevos signos en los gue el arte ha de des-
prenderse de medios sin significado ninguno(21l). Tomado el nombrs por
el critico Miohel Tapié, amigo y colaborador de Mathleu, pasa & deno-
minar una pintura que, en lugar de la forma definlda, subraya el ma-
terial piotériqo, gl grgfismo, 1g sugentidn, sustituysndo lé composi-
ciQn, freouentemente, por la gertacién y la distribucién irregular de
-103 elementos. En este éentido, indioca més un método de trabajo, que
ﬁna determinada estética. Un poco por todo este, el informalismo da
ocabida en su seno a oiras propuestas terminoldgicas gque se usaron en—
tonces para designar al movimiento completo -~ tachismo- ¢ & una ten-

denoia dentro del mismo -abstracoidn liricay arte otro.

Algunos de los mds importantes pintores informalistas se dieron
a conocer en el Salén d’Ootobre (celebrado entre 1952 y 1955), donde
Roger Bissidre, Bazaine y Manessler trataban de superar el academi-
ciasmo geométrioo dando entrada al hombre, a lo humano en unidn estruc-
tural con su entorno. Wols (Holfgang Schulze) y Hartung eran més ra-
dicales. Los cuadros del primero tenfas una configuracidn pastosa,~co-
una herida ablierte~ oonstituida por dolientes signos. En los de Har-
tung, dado & conocer por entonces, pinceladas largas denotaban el mo-~
vimiento realizado al trazarlas, esocondiendo un omcuro carfdcter aig-
nico. Ambos fusron inoluidos por Mathieu en lo que después 1llamaria
*abatracoién lirica’junto, ademés de sl miamo, a Camille Bryen y Jean
Paul Riopelle(22). Para Mathieu, el ouadro noc es una estructura for-

mal auténomas, sind signo, pero este signo no ge consigue laboriosa-



35

mente con la ayuda de experiencias anteriores, sino que sale de repen-
te, de lo desconocido, en el acto de pintar, por 1o que exige la ma=-

yor rapldez posible en la realizacidén del ocuadro.

BEn 1951, en la exposicidén organizada por Tapié titulada’Signifi-
ants de 1°informel’, el movimiento estaba oconsolidado, aunque el tér—
mino que lo designard acababa de aparecer. Ademés de Mathieu, estaban
presentes Pautrier, Dubuffet, Michaux, Riopelle y Serpan. Dubuffet pin-~
taba figuras, pero al no entederlas como formas se le inoluy$ en el
grupo. En los cuadros d§ Fautrier, el més representativo de lo que
significa, para nosoiros, el informalismo, una pasta blanquecina se
extendfa burdamente haciendo referencias rudimentarias a formas cor-
porales, donde la forma y la materia estaban claramente identificadas.
Con estoas pintores, més la inclusién de Pierre Soulages y Sam Francis,
ge lanzé, poco dempuds, el Art Autre’(Arte Otro). Se pretendia, una
vaz més, realizar un arte que no tuviera nada que wer con la tradioiédn,
basado en ;armgteria.y en la capacidad hiperasignificante del signo,
3dos de los elementos més carvacterfstiocos, como se ha visto, del Infor-
malismo. La recurrencia a la materia liheraba a la pintura del dile~
ma pintura figurativa/pintura no figurativa, para aceroarse al objeto,
s la ocualidad objetual de la obra de arte. Esto es evidente en las

obras de TAples y del italiano Alberto Burri, donde el aspecto de la

oreaoidn a partir da la deatrgooi§n, tan querido por les informalig-—

tas, dejé<de geT una metd{fora para convertirse en el tema de la obra.

Preoisamente en Italia, nace otra rama del Informalismo, el Es—
pacialismo. Anteriormente existfa un grupo informalista de oardcter
sfgnico denominado‘Movimento Nuoleare’, con Enrico Baj a la cabeza.

El*Movimento Spaziale’, artioulado en torno a Lucio Fontana, preten—
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dfa superar un arte obsoleto mediante un arte integral, en el gue la
sintesis de elementos fisicos ~color, sonido, movimiento, tiempo, es-
pacio~ constituya una unidad fisico~psigquica. Plﬁéticamente, Fontana
traduce este concepto, en un primer momento, creando instalaclones u
obras ambientales, para después, ya cefiido al recinto del cuadro, ras

gaf y pverforar la tela inmaculadamente monforoma, generalmente roja.

. Aotﬁa,entonces, el cuadro, como imagen del eapacioc infinito, de dos

i

maneras diferentes; una por su color capaz de expandirse hasta lo ili-
mitado, y otra por el eapacio casl imperceptible, pero real, de la
rasgadura, que simboliza, a su vez, el avance desde el eapacio habi-

tual hacia lo infinito.

La préotica del informalismo se extendid de tal manera que lle—
g6 & dominar dursnte algunos afios el panorama pléstico mundial. En-
tre los grupos més importantes cabr{a citer al medrilefio*El Paso”’,
que junto a la figura de Tapies signifiocdé la incorporacidén de Espa~
fia al gran mundo del arte contemporéneo. Tamblén hay que seiialar al
grupo Cobra’(acréstico de Copenhague, Bruxelles y Amsterdam), ocon Ka-
rel Appel y Asger Jorn como figuras més destacadas, y al grupo japo-
nés*Qutal’, que mezolaban, sorprendentemente, modernas téonicas occi-
dentales con tradicionales concepto orientales, en una obra dinédmica
y ocambiante; asimismo este grupo pasa por ser el fundador de los*ha~

ppenings®, que tanto exito tuvieron unos sfos més tarde(23).

Durante la primacfa del informalismo hay artistas como Max Bill,
Richard Lohse o Victor Vasarely que siguen intentando realigar una
abstraccién geométrica renovadora. Estos artistas, Junto al grupo in-
glés del‘Estructurismo’y al milenés M.A.C.(Movimiento de Arte Conore-

t0), serén el puente de unién entre la abstraccién programitioca de an-
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tes de la guerra y el renacimiento del geometrismo en diversas ten-

dencias de los afios sesenta ¥y setenta.

La pintura abstraota de los gegenta

Con la pérdida de importancia del informalismo y del expresionis-
mo abstracto, a fines de los oincuenta, desaparecieron los dltimos hé-
roes de las vanguardias histéricas. La vanguardia tenla como objetivo
1a destruccién de la pintura académica y su sustitucién por una més
autéﬁtioa. Pero, en eatos momentos, no hay, préaticamente, arte aca~
démico, y todo el que se realizs es un arte innovador y de vanguardia,
o sl menos pretende serlo. Al carddter innovador se le une al arte el
aspeoto de novedad en sf misma como valor, lo que explica en parte,
ain olvidarnos de la aceleracidén del tiempo histérico, la prolifera-
cién de numerosas tendencias artisticas en un corto espacio de tiem-

PO

En los sesenta se dan una gran oantidad de movimientoa aparente-
mente distintos, pero (reemberg oree ver una especie de uniformidad
subyacente a todos ellos, Asf en el Assemblage, el Pop, el Op, la Abe
tracoibn Postpioctérica, el Minimal, el Cindtico y el Cibernético se
obgservarfan algunas caraotér{;tioaa muy marcadas del estilo comin. El
dimefio y el trazado, casl siempre, son claros ¥y expli%itos, con un
dibujo bieﬁ delineado y limpio., Las &reas y formas aparecen simpli-
fidadas ggom;t?icamepte, 0 por lo mencs puras y nitidas. El color es
pleno ¥y ﬁrillante, indiferenciado en textura y valor. Por todo ello,
podemos concluir que, en medio del revuelo de novedades, al arte avan-

zado de los sesenta susoriﬁ%a, oagi unénimamente, estos cénones linea-
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lea de estilo{24).

Esta observacién estd hecha sobre el &mbito norteamericano, que
gsegula dictando las directrices generalea del arte contemporineo, y
tomando como base la Abstraccién Postpictérica o de borde duro (hard
edge), que Greemberg contribuyé a lanzar. En 1964, un afio después de
que Ben Heller reuniera en la exposioién’Nueva Abstraccién’a pinto-
res como Stella, Kelly o Noland bajo un mismo enfogque sistemético de
1a pinturas, Greemberg organizé la muestraAbstraccién Postplctérica’,
donde, ademés de los anteriores, también estaben presentes Oligskl ¥y
Davis. Todos estos pintores se caracterizaban por su claridad lineal
y su aperiura de diseio, oualidades que reflejaban la influencia de
los piniorea mehoa gestuales de la generadidn expresionista abestrac~-
ta, Noewman, Rothko y Still. Amén de estas influenclas, loa precurso-
res de esta tendencia fueron Josef Albers y Ellsworth Kelly, a qulen
se le llegd a incluir en el grupo. Keliy, tras estudiaﬁ en Furopa,
traslada a las grandes superficles caracterfaticas de la abstraccidn
americana las formas usadas por los nuevos geomdtricos suropeos. Més
tarde redujo su catflogo de formas y las hizo més severas, para pin-
tar, a continuacidén, paneles de manera inmaoulada en un sélo matiz

que yustaponfa en distintas combinaciones.

Para los pintores de esta tendencia lo que més importaba era el
carbcter plano de la pintura, los limites de la tels, y las propleda~
des del pigmento. Al desoartarse 1o no plctérice, la pintura lograba
pureza, establecia su identidad y garantizaba sus requisitos de ocali-
dad. En este momenio de reduccionismo piotérico, la labor del orlti-
oo tiene una gran importancia, prOponiéﬁdose a sf mismo como un ocola-

borador estrecho del artista. Michael Fried, uno de los més influyen-—
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tes, conmsideraba que "el oritico formal de la pintura moderna ejerce
una orftica en el plano moral: no porgque tode el arte sea en el fondo
una oritica de 1z vida, sino porgue la pintura moderna es oritica, al

menos, respecto a sf misma"(25).

En Europa, también se dan sintomas reduccionistas en la pintura,
¥, a finales de los oilncuenta, un pintor como el francés Yves Klein
realizaba pintures monéoromas, normalmente de un azul misterioso, in-
cluse antes de gque se redescubrieran las obras suprematistas de Malé-

vich.

Otro de los movimientos abstractos de los sesenta, fué el Op Art,
lanzado en 1964 por la revista Time, aunque se venia practicando des-
de afios atrés. Marcel Duchamp y sue rotorrelieves de los ailos veinte
es ol autentico pfeouraor de este movimiento.que toma como temétioca
oiertos fenémenos del sisteme visual, que adn siendo inherentes a la
percepoién cotidiana, por lo general pasan inadvertidos, Ademés, de-
pende de ellos para operar, pués el Op reclama la participacién del
especiador en la obra como antes nunoa habia sucedido, La evolucidn
de la mayorfsm de los artistas se encaminé hacia las modalidades ciné-
tico-luminodas, donde la selecoién del repertorio remite al movimien-

to resl.

Las mayores diferencias entre el Op y la Abstraccidn Postpiotd-
rica, eran la tendencia Op a qggbrar el caréctgr plano de la pintup
ra, su indiferencia ante el problema de la forma y la cualidad abigae-

rrada de sus composiciones,

Con el Minimal, denominacidén de Richard Wollheim para describir
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una olage de objeto plédstico de muy bajo contenido artistlco, parece
que ge clerra la historia de la obrs de arte como objeto material, pe-

ro sbélo de momento. Bl Minimal empezd siendo un movimiento escultdri-

co, pero al cabo de unos efios, ya & principios de los setenta, seré

mﬁy importante un tipo de pintura que partird de los mismos supuestos

yue dieron sentido a la escultura, y que veremos un poco néa adelante,

La progresiva ampliacidén de loas supuestos tedricos a los que los
artistas lban sometliendc sus obras fuékabriendo el camino al Arte Con-
ceptual, un arte ni figurativo ni abstraoto que no operaba con materia-
les, sino, como su propio nombre indica, con conceptos. Lo que busca~
ﬁdlera 1a anmatefializacién del arte, en parte como respuesta al pun—
to cero alcanzado por el Minimal, y en parte como critica a la irritan-
te comercializacidén sufrida por la obra de arte, aungue, a la postre,

fuera tan comerciaslizado como los anteriores,

La diversidad de los setentas

La olerta unidad que Clement Greemberg orefa ver en el arte de
losg seéénté}ya no es posible discernirla en los setenta., El arte se
mueve an distintos niveles, ha amplificado su uso y, como consecusn—
cia, los distintos grupos se irdn cerrado oada ves més en sI mismos,
apagéhdose el didlogo entre las tendencias. También, los grupos mar—
ginados haden ahora uso de los oanales de difusién del arte para ha-
cer evidentes su situacién de marginalidad, y, por tanto, reclamar

una atencidén, no tanto artistico como social,

Bl auge de las tendencias figurativas ~Fop, Hiperrealismo~ favo-
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recié los prondsticos de una desaparecidn préxima de la abstracoién,
pero contradiciendo estas predicclones, la pintura abatracta conser—
vard en los setenta un lugar entre los primeros como forma de expre-
sién artistica., Va a ser una abstracoidén mucho menos dogmétioa que
hasta entonces, més proclive al eclecticismo e, incluso, al sentimlen-
to frivolo que permitirfa = los artistas abstractos deslizarse dentro

y fuera del modo abstracto como sl lo estuvieran cortejando(26),

La pintura Minimal esté, logicamente, relacionada oon el movi-
miento minimalista de la década anterior, pero ea shora cuando alcan-
za su méximo desarrollo y consideracidén, llegandose a ser considera—

da como el eatilo oficial de los setanta.

Los pintores minimalistas, que tienen como preocedentes a Newman
y Reinhardt, pero asélo por los rasultados que no por las intenclones,
buscaban conferir a la obra una fuerte oualidad objetual gue la con-
virtiera, por fin, en una entidad independiente, que se sumase, sin
problema alguno, al conjunto de las demés entidades del mundo, Asi,
Robert Ryman, Milton Resnlck o David Budd realizaban una profunda
concentracién, no en algo que se poadria reconocer como disefio o com=

posiocifn, sino en el tratamiente exquisito de la superficile.

En Francla, en 1970, se fundé el grupo‘Supports/Surfaces‘(SOporb
tes/Superfioies), que, capitaneado por Marcelin Pleynet, se agrupabsa
en torno a la reviasta Tel Quel. A mitad de camino del minimalismo, al
que quisieron imbuir de una carga politica de izguierdas que en su
concepoidn americana nunca tuvo, y de la investigacién dialéctica del
lenguaje plédstico, los pintores de este grupo, que marod decisivamen-

te & algunos pintores esparioles, exploraron problemas pictédricos tales
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como las relaciones soPorte/superfioie, hnrde/oentro, 0 atmdsfera/plap

Nno.

Otro tipo de pintura abstracta de los setenta es la Abstraccién
Sistemdtica. En ella se abandona el color y la composicidén pars res-
lizar un estudio casi cientifico del gesto y del movimiento del acto
de pintar, que no tiene nada que ver con el gesto del expresionismo
abstracto, 3ino que se trata de un mismo tipo de trazo repetido infi-

nidad de veces de una manera totalmente controlada y caloulads.

La*Pattern Painting’(Pintura de Patrones), cuyo principal repre-—
sentante es Robert Kushner, debe mucho a la influencia de Matisse, a
los fondos matissianos, y a las decoraciones escénicas del tipo de las
de los ballets rusc de Diaghilev, A menudo, las obras de este tipo de
pintura se asemejan a lo que serfa una sucesidén de diversos estampa-

dos téxtilen,

Por dltimo, el Ilusionismo Abstracto,sugiere toda clase de contira-
diciones perspeotivas. El hincapié en el ilusionismo, es lo que distin-
gue a un pintor como el americano Al Held de otros anteriorss oomo Ke-

1ly o Stella.

Las figureciones necexpresionistas de los ochenta y la abstracoidn

A fines de los setenta se emplezan a entreveer una serie de mo-
vimientos figurativos que oscureceran las manifestaciones abstractas,
0, por lo menos, marginandolas como portadoras, en general, de un len=-

guaje que se considera vacfo de sentido. Aunque egte tipo de figursa-
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cién también se da en norteamerica, parece mids un proyecto de la vie-~
js Buropa, fundamentalmente de alemanes e iftalianos que son los que
han gabido lanzarla, para recuperrar la primaeocia en el mundo del ar-

te, arrebatada por los Estados Unidos tras la segunda guerra mundial,

No vamos a entrar aquf en consideraciones y caracterfsticas de
esta figuracién neocexpresionista y ecléctica, pero si nos intéresa
regaliar el hecho de la indeterminacidn, que muchas veces se da en
ella, entre lo abstracto y lo figurativoy oreandose un territorio
fronterizo en el que las figuras parecen emergetr y luchar en un es-
pacio abstracto{27). En definitiva, abstraccién y expresionismo una

ves mésrjﬁntoa en la pintura contemporidnea.
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BREVE HISTORIA DE LA PINTURA ABSTRACTA ESPANOLA

La abstraccién entre las vanguardias de antes de la guerra civil

Fn Bspafia, la pintura abstracta tardaréd bastantes afios en conse-
guir un demarrollo suficiente y un territorio especifico. No sefé has-
ta finales de los cuarenta, y sobre fodo en los cincuenta, cuando po-
damos hablar de una presencia notorla y necesaria de la abstraccién.
Pero antes de la guerra oivil -durante la Dictadura de Primo de Ri-
vera y la Segunda Repdblioa- se realizaron algunas obras abstractasj
y si su estudio y conooimiento no cabe duda que produce iluminacio-
nes como dice Juan Manuel Bonet(28), no podemos olvidarnos de las som-
bras, del panorama inolerto en el que los referidos cusdros abstrac-—
tos se pintaron, tento por el academioclsmo como por la propia vanguar-
dia espafiola de estos afios, que es un pflido reflejo de la europea.
Aunque se crearon algunos ismos -més literarios que plésticos~ inspi-
rados en los europeos, se publicaron y recogieron proclamas y mani~
fiestos internacionales, se editaron algunas revistas y otras se que~
daron en simples proyectos, y hubo ciertos propdsitos, més blen de-
seos, de internacionalidad, para los ariistas espafioles el centro de
sus aspiraciones emstaba en Parfs. Muchos serén los que allf vayan, va-
lorandose més la voluntad individual de ser alguien en la capltal del
arte que la regeneracidén artfstica del panorama espafiol. La falta de
informacidén y, sobre todo, la carencla de un ambiente y de unos me~
dios propicios higo gue la pintura de vanguardia producida aquly con
algunsas oxcepciones, estuviera presidida por la tibieza tanto de pro~

pbsitos como de resultados(29).

Bl principal interés de la vanguardias espafiola era liberar al
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arte de las serviduﬁres del academiocismo, del triste esfuerzo de re-
pregentar rancios temas del pasado con una téonica tradicional y de~
clamatoria., La aspiracidn de los afios anteriores a la Segunda Repi-
blica, donde entrari en danza el concepto de’la funolén social del
arte, serd la oconsecucién de un arte puro, desligado de la realidad
inmediata y de la tradicidén del academicismo, y centrado en los va-
lorea intriﬁsecamente plésticos. Bl ideal de este arte puro estari
representado por el Qubismo parisinos no en vano Picasso era espafiol
¥ una figura presente en la conciencia de todos los debates, Ortega
¥y CGasset, en “La deshumanizacidn del arte’, dice: "Aunque sea impo=-
gible un arte puro; no hay duda algune de que cabe una tendencis a
la purificacién del arte. Esta tendenocla llevard a una eliminacidén
progresiva de los elementos humsnos, demasiado humanos, que domina-
ban en la produccién roméniica y naturalista"(30). Pero, Or%ega no
pretendfa elaborar una teoris estétioa sino como reflejo de una teo-
ria sooial y politioca global donde los més preparados habrén de diri-
gir lom destinos de todos. Asf su elogio del arte moderno, més que
elogio en sl, estd dedicado a los que tienen la capacidad suficienw
te de entenderlo y que se corresponde con la minorfa destinade a di-
rigir el pals que propugnaba(3l). Guillermo De Torre, uno de los mAs
activos, Junto a Ramdén Gémez de le Serna, propagadores de la vanguar—
dia, también acepteba el ideal de un arte puro, pere no el sentido,
necesariamente, del mismo, y luchaba tanto por liberar al arte de los

esguemas académicos, como por elevar al oiudadano al nivel del mia-

©. . mo(32). Bl debate estaba, puéd, fundado no en torno a un determinado

ismo de la vanguardia, sino de un oconcepto, del concepto del arte pu-
r0o, Manifestaciones como las de Péres-Jorbas "la representacié no és
funcid d“art pur i malhaurat qui la cerca. Ea funcid de baix estament.

qui representa imita. Qui imita es esclau., Qui es esclau en orescion
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mai s’allibera,.. L artista que imita &= un falsificador que es de-

grada en el més baix servilisme, el mental”(33), parece que acerca

el arte puro al abatraoto, pero, en realidad, se refieren al realis-

mo reglamentado dogmé%icamente por el gusto acadeﬁioo como elemento

a rechazar sl se gulere hacer un arte que puede llamarse, con todo
sentido, de creacién. Porgue, incluso los defensores de este arte pu—
ro y nuevo no consideraban bien a la abstraccidn, ya que ésta no te-
nia sentido ni valor, s6lo era pura decoracién., Sebastié: Gasch, defen-
gor del superrealismo -firmé con Salvador Dali y Lluis Montanya el
Manifiesto Antiartlstico Catalédn-, y que después de-la guerra seré
uno de los pilares de apoyo de la abstraccidn, era contrario, por en
tonces, a le misma ocomo lo demuestra la siguiente declaracidn del afio
1928: "algin movimiento artfstico colectivo de ahora, en efecto (al~
gunes degeneracionss del oubismo, espeoialmente), ha llegado, rea-
occionande contra los excesos de un pasado lleno de realismo a uliran-
za, & poner ﬁﬁicamente en juego formas y colores primarios, hué}fa—
nos de calidades representativas, engendrando asf un arte completa-
mente abstracto, de esencia puramente decorativa, que tiende exclu-
givamente a la estricta satisfaccidén visual. A pesar de las divaga-
ciones pseudoesteticistas gque lo ha acompafiado, este arte abstracto
no es, en el fondo, més que la decoracidn geométrica, de la que esté
llena la Historia del Arte: desde las realizaciones de los primitivos
pobladores de Oceania y del Africa Central, hasta las modernas obras
de P. Mondrian, Theo van Doesburg y todos los artistas afiliados al
grupo holandés ‘De Stijl’, promotores del Neoplastioismo"(34). Para

e
é1, la pintura sbstiracta era una cafaa en la busqueda del arte nuevo,

A pesar del rechazo que la mis estriota abstracclén creaba en la

mayoria de los &nbitos culturales espaiioles, se van a producir, en los
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primeros afios de la déoada de los veinte, las manifestaciones inicia~
les de aste tipo de pintura. La primers expogicidn abstracta de la
que ge tenga noticia fﬁélla de Rafael Alberti - que antes de ser poew
ta quiso ger pintor-~ en el Ateneo madrilefio, en 1922, Alll presenté
una serie de composiciones abstracta que venia pintando desde 1920,
perc ocuando lo hizo pré;tioamente eataba decidido a abandonar la pin-
tura, y tampoco parece que hubiera muchos més artistas que se dedica-

ran & la pintura abastracta(3s).

Bl grupe de pintores espafioles de la Racuela de Paris reasliza-
ron, a finales de los veinte, algunas obras abstiractas pese a no ser
conslderados pintores abstractos. Francisco Bores, Ismael de la Ser—
na, Pancho Cossfo, Manuel Engeles Ortiz, Josmep de Togores o Alfonso
de Qlivares fueron algunos de estos pintorea que se acercaron a la
abgtraocidn durante breves momentos para realizar obras —normalmente
ge titulaban “composicidén’— derivadas en Hltima instancia del oubis-
mo, que junto al surrealismo, constituia la més fuerte y verdadera
influencia del grupo de pintores espafioles radicados en Paris duran-

to el Pertil periodo de entreguerras{3é).

En estos mismos afios, en Eaparia ge empiezan a difundir corrien-
tes como el constructivismo y el neoplasticismo gracias a la labor
de Torres Garocfa y del galerista Josep Dalmau, Este dltimo, inauguré
en su galerfa, el dfa 19 de Octubre de 1929 una exposioién de Yirte
Abetracto’ que sélo durd un dfa(37). Pero sse miammo mes, organizé la
‘Exposiocidn Colectiva Neopléstica” en la que estaban presente artis—
tas como Mondrian, van Doesburgh, Arp, Hellioh, Lothe, Vantongerloo,
0tto Weber o Glynoca Nilbauer entre los extranjeros, y Luls Fernéndez,

Basiana, Bilosca, Creixamns, Carbonell, Montserrat Casanova, Corberd,



48

Costa, Claret, Daura, Agustl Ferrer, Aurora Folquer, Gars, (llell, Grau
Sala, Elvira Homs, Junyer, Maria Luisa Lamor, Csiiete, Moraté, J.M.
Puig, Planas, Papiol, Planells, Reig, Sandalinas, Suore, Torres (ar-
cia, I. Vidal, y Miguel Villé entre loa nacionales, Igualmente Dal-
msu y van Doesburgh planearon lanzar desde Barcelona ese ano de 1929
una revista internacional con el nombre de “Nouveau Plan”, perc el

proyecto no llegdé a ver la luz.

De los participantes espaficles en la exposicién de Dalmau, Luis
Fernéndez, que pooo después abandonaria la abstraccién geométrioca, vi-
via y pintaba en Paris, donde Torres Garcfa y Michel Seuphor crean,
tambidn en 1929, el grupo constructivista “Cercle et Carré”’, en el que
participd el catalén Pere Daura, Otro espafiol en Parfs, Jacinto Bal-
vadé, integrado en “Réalités Nouvelles®, fué el dltimo en intentar la

aventura abstracta justo antes de la Guerra Civil,

Durante su éatancia madrilefia (1932—34), Torres Garcfa tratd de
frasladar los idﬁélas parisinos al “Grupoc de Arte Constructivo’ de
Madrid, pero tuvo poce fortuna, La vnice salida plblica del grupo fué
en el Salén de Octubre de 1933+ A pesar del nombre, el grupo integra-—
do por Benjamin Palencia, Rodrfguez Luna, Moreno Villa, Mateos, Luls
Castellanos, Maruja Mallo, Alberto Sédnochez, Manuel Angeles Ortiz, Qer-
mén Cueto, Julio Gonzélez, Eduardo Dfaz-Yepes, ingel Perrant y el pro-
plo Torres Garcfa no tenfa una poética definida, y el término construc—
tivista s6lo se le podrfa aplicar a Torres Garcfa, a DfazwYepes y &
Castellanos. Y es que su oreador entendfa este grupo conatructivista
no como "uﬁ grup per afinitats de tendencilas (com fou “Cercle et Ca=
rré”) entre diversos artistes, i que s”apleguen sota una bandera; és

més aviat una escola de treball i de treball de conjut, en sentit ben
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eatricte, constructiu i no combatiu, desinteresant-se de tot el que
passa al seu voltant, atent sols a fer feina conscient..., Perqud el
gue nosaltres sntendem per consiruccid no &s guelcom en senti unila-
teral, sind universal, és a dir, no solament pldstic, sind dins una
totalitat, abragant tots els ordres que volem dins la unitat"(38).
M&a que constructivos o abstracios, el grupo querf& aglutinar a los
artistas madrilerios que ponfan el ghfasis en el aspecto creacionale
en realidad una derivacidén del ideal de pureza en el arte- de su tra-

bajo pléstico,

Pero, a pesar de todo, lo que de verdad funcionaba a finales de
los veinte y principios de los treinta era el superrealismo de origen
francés. Aungque hubo casog, en los gue desde posibiones superrealistas
los artistas se acercaron a la abstraccidén como, sucede con algunas
obras del grupo ‘Loglicofobista®, donde la exaltaoién casi mistica de
la podtica supraracional les llevé a la p;rdida de las rdferencias -

objetuales(39).

Tras la proclamaoidén de la Segunda Repiiblica el 14 de Abril de
1931, se van a realizar numerosos y entusiasbas esfuerzos para difun-
dif y promover el arte nuevo. Asi, se consolida definitivamente el
GoA T.EoP.A.C.(Grupo de Arquitectos y Técnicos Espaficles para el Pro-
greso de la Arguitectura Contemporfinea) que, desde el campo eapeci-
fico de la arquitectura y del disefio, luchard por la incorporacidén
del pafg al movimiento moderno internacional, Para ello contabs con
un drgano de difusidn, la revista A.C.(Actividad Contemporénea), de
gran dinamismo{40). En 1932, se formé en Barcelona AJDJL.AN.(Amics
De Les Arts Nous), una amocisoldn que, segin Juan Manuel Bonet, fa-

vorecié aquellas actividades que conciliaban superrealismo y abstra—
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ceién, pero, en realidad se dedicaron a actividades tan dlspares co-
mo organizar una exposicién de Picasso(1936), una lectura de “Poeta
en Nueva York” de Lorca, audiciones de misica negra, representaciones
del circo en miniatura de A. Calder, protagonizar un programa de ra-
dio ‘semidadaista‘’, o promover la actuacidn de los ballet rusos de
Montecarlo en Barocelona con la presentacidén de los “Joca d’Infants”

de Joan Mird.

También en 1932, en Febrero, aparecif el primer nimero de la re-
vista tinerfefia “CGaceta de Arte’, gue estaba dirigida por Eduardo Wes-
tordahl, La arquitectura racionalista, el superrealismo y la funcién
gocial de lag artes pléticas eran los principalea'intereses de la re-
vista, que también defendid la abstraccidén por sus contactos con la
nueva arquitectura. Asf, en el T¢ Manifiesto de G.A. titulado ‘el nue-
Vo espiritu‘, decfan gue "ls pintura moderna es antinacional, en sus
més opuestas tendencias., La pintura abstracta significa el renacimien-
to del nuevo espiritu, la desinfecolén, la pérdida de un mundo des-
compuesto®{4l). Pero, mientras E. Westerdahl y Domingo Pérez Minik
defendfan la conciliacién del arte pure y del sooial (la utopfa y la
revolucién), fué més frecuente la condena de la abstracoién al radi-
calizarse la situacién polftica y social, Luis Castellanos, que de-
fendfe con la plums y los pinceles la abstraccién geométrica (42),
f&;>duramente conteatado desdq las péginas de ‘Nueva Cultura® por su
purismo e individualismo y por no comprender "que el arte, para tener
fuerza oreadora e integridad social, debe encarnar el espiritu de la

nueva sociedad, de concepto colective y de responsabilidad social"{43).

La Guerra Civil cortd radicalmente estos debates, y toda la pro-

duccidn artfatica de los dos bandos se concentrd en funciones propa-
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- gandféticas, fundamentalmente en la realizacibén de carteles,

Un exoepcional compendio de la vanguardia espaiiola de antes de
la guerra fué el pabelldn espaificl de la Exposicidén Universal de Pa-—
ris de 1937, yue resume y olerra una &poca de la historia del arte
espanol, donde la abstraccién ha aparecido pero sin conseguir definir
un territorio pldstico con la rotundidad de otras tendencias como fué

el caso, con todos sus partioularismos, del superrealismo{4q).

De la precarledad de la postguerra al reconcoimiento oficial

Acabada la Guerra Civil, la glorificacidn mediante medios plés—
ticos de los logros, ideales y personalidades del régimen franquista
supuso la desapariocidn y rechazo de todo lo nuevo en defensa de los
pratendidcs valores eternos e inmutables que lo adornaban, Los eafuer-
zos artfsticos eataban encaminades a consegulr un arte estatal gue, a
seme janza del modelo hitleriano, sirviera da elemento propsgsndfsti-
co. En esta situacidn, lag Exposiciones Nacionales volvieron a erigir-
se en las detentadoras exclusivas de la dnics verdad poésidble en mate—

ria artistica,.

Durante estos primeros afios de la postguerra, las oriticas con-
tra el arte moderno van a ser abundantes y, a menudo, feroces, El ar-
te abstracto era el mds denostado, no encontrando refuglo en el pri=
mer intento de renovar la situacidén pléstioca espafiola que fué la Aca—
demia Breve de Critica de Arte fundada por Fugenio D°Ors en 1342. Fn
algunos de los Salones de los Once organizados anualmente por la Aca-

demia Breve se expuso alguna obra abstracta aungue 1 fundzdor de los
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mismos estaba totalmente en contra de la abstracceidn(45).

Hasta 1948 con la apariocidén de Dau al Set y le fundacién de la
Escuela de Altamira, no vuelve a producirse en Espaiiza el fendmeno de
la vanguardia. El primer objetlvo era conectar con la tradicidn per—
dida, tanto en la recuperacién de los avances anteriores —fundamen-
talmente dentro del superrealismo- como en la conexidn con las ten~
dencias internacionaleas del momento, que seiialaban hacia ls abstra-
ccién, Un afio antes, en 1947, habfa nacido no en Madrid ni en Barce-
lona, sino en Zaragoze el grupo Portico, el primer grupo abstracto
de la postguerrs. Fstaba compuesto por Fermin Agusyo, Eloy Laguardia,
Santiago Lagunas y, ocasionalmente Juan José Vera, Antdén, Julio Al-
var, Oris, Pérez Piqueras y Manuel Laguna., Bl grupo carecidé de ejesm
tedricoda pero tuvo una gran coherencia pléistica. Sus obras, muy si-
milares de contenidos y realizacién, se caracterizaban por unas es—
tructuras constructivistas muy elementales marcadas por un dibujo
grueso, bastante pasta pictérica y empleo de colores ocres pardos y
grises. El estrecho provinoianismo zaragozano agoté las capacidades
de los miembros del grupo, que tras los sucesivos abandonos fué lan-

guideoiendo.

Como hemos dicho, 19487§s un afio importante para el arte abs-
tracto espafiol y pars la vangusrdia en general. No sflo Matias Goe-
rits promueve la oresclén en Santiliana del Mar de la Esocuela de Al-
tamira, verdadero pilar sobre el que se fundamenta el renacimiento
de una vanguardia artfstica operativae, y se publice el primer nvmero

de Dau al Set, sino que, ademés, se inaugura el Saldn de Ootubre en

.. Barcelona y me gbren galerifas como Clan’que Medrid que suponen la re-

vitalizaoidn de 1ls iniciativa privada en la presentacién y difusién
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del arte actual.

Tomando como ideal artistico sl estado emocional de creatividad
que se le supone al hombre gue pinté los bisontes de Altamira, Matias
Goeritz fundd, con el conocurso del también pintor no figurativo ale-
mén Willi Baumelster, del arquitecto italiano Alberto Sartoris, y de
los oriticos Ricarde Gullén, Luls Felipe Vivancos, Santos Torroellas,
Bduardo Westerdahl y Sebastli Gasch, ;a_Esouela de Altamira. Para Ma-
tias Goerltz, en esas pinturas paleoliticas "se unen naturaleza y sbs-
traccién, materia y easpiritu, razén y sentimiento. Aquf estd la armo-
nia completa entre color puro y lfnea pura, Esta es la tnioca realidad
que el artista nuevo reconoce. Altamira es la abstraccién natural: la
sintesis que es el ideal del arte nuevo"(46). Para conseguir esta sin-
teslis se vale del geometrismo y del automatismo derivado de Joan Mird.
La divergidad de los componentes y de aquellos que participaron en sus
actividades implidieron gque la Rsouela de Altamira tuviere la coheren-
oia estilistioa neocesaria, pero, a su vez, favorecid la avaricidn de
nuevos puntos de vista que serifan aprovechados en el futuro. La Escue-
la de Altamira organizd, en Santillana del Mar, encuentros en los que
disoutir el hecho artistico contemporéneo. La ?rin#ra Semana de Arte
se celebréd en septiembre de 1949, y, segfin todos los indioios, consti-
tuyd para los allf reunidos un punte de referencia en el que buscar
gefias de identidad, de las que tan carente estaba el panorams artfs-
tico espafiol. Se manifestd alli la necegidad de un Arte Absoluto —ni
abgtracto ni figurativo-, en el que ge enoontraré’el origen mitico del
eppiritu creativo con su adeocusda plasmacidén en el momento histérico
de entonces, que pasaba, fundamentalmente, por la abstraccién. Todo
ésto quedd un poco més oclaro en la Segunda Semana de Arte celebrada

en los inicios de 1951, En las conoclusliones, no reoonooighdole 1fmi~
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tes.al arte sbsoluto, se rechazaba expresamente los postulados teb-

rico-vitales del Surrealismo, asi como la existencia del arte social

(47).

La Bacuela de Altamira supuso la conexidén con los grupos reno-
vedores de antafio (A.D.L.A.R. y Goceta de Arte) y un punto de parti-
da para futuras trayectorias de la vanguardia a pessar de su corta du-
racidn, ya que fuéﬁdinamitada por algunos intelectuales adictos, por
entonces, al régimen franquigta mediante acusaclones a sus miembros

"de ger los portadores de una més amplis ofensiva masénica y comunis-

ta" (48) .

Barcelona y Madrid ven renacer ese mismo aifio de fundacidn de la
Escuela de Altamira el impulso vanguardista. Dau al Set supone un ex-
celente compendio del superrealismo catalfn, pero a la vesz fué una
cantera de fecundos informalistas como Taples, Cuixart y Tharrats.
Otra sotividad renovadéra oen Barcelona fué la apertura del Saldn de
Octubre, que, un poco siguiendo la 1linea del Salén de los Onoe, in~
tenté el engarce oon las vanguardias histdricas a la vez que favore~
cié 1a aceptacidn por parte del pliblico de los fendmenos artisticos
contemporéneos, entre ellos la abstraccién. Un atio después, en 1949,

el Club 49, versidén actualizada de ADLAN, inicieba sus actividades.

En Madrid, el més importante foco de actividad vanguardiasta, que
giraba en torno del superrealismo ¥ la abstraccién, era la libreria-
galeria Clan, en la que participaron el grupo Pértico, Saura, Milla-
res, Ohillida, quiros, Nieva, Julio Ramis y Pablo Palazuelo entre al-
gunos otTos que ya eran, 0 1o gerfan en breve, practicantes de la aba—-

traccién. Clan encontraba una prolongacién a sus actividades en sus
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publicaciones proyias.

rupo abstracto emplieza a manifestarse en 1950.'

En Canarias, otTO &
que mantenia relaciones,

Los Arqueros Del Arte Gontempordneo),

LADAC (
Eduardo Jesterdahl, tanto

a través de los orfiticos Ventura Poreste ¥
aleg de antes de 1s guerra como con 1z Escuela

con las vanguardias loc
Juan Ismael, Elvirets

r Felo Monzdén,

de Altamira, eataba integrado po
Pony Gallardo ¥ Manuel

José Julio Rodriguez,

Eacobio, Fredy Szmull,
tras sus vinculaciones con

1 alma del grupd ¥ que,

Millares, que eTa ©
v{é abierta del expresionismo ahs=—

A el ggperrealismo,~se 1anzé por la

tracto.

La Primera Bienal Higpancamericana de Arte, inaugurada por Fran-
pone el clierre de un periodo caracte—

co el 12 de octubre de 1951, su
poner &l if{a las manifesta—

g eafuerzosd realizados para

~7 pimado por lo
paf;. La‘Bienal représent

a el reconocimiento

¢ ciones artisticas del

aunque, ni muocho menos, todas las opiniones

oficial de esta lucha,
por entonces miniastire de

astuvieran de acuerdo. Joaquin Ruiz-Giménes,

, en el catdlogo de la Bienal hacla congtar que el

Fducaclién Nacional
a oafera de sutonomia, coOmO expresién libre

arte tiene "una legitim
ric puede ol Estado, por su

del alma individual,ien 1a cual propic in-

n(49)+ Entre 108 pintores abstracios que enviaron

terésy, jnmiscuirse
as de Taples, Milla~
~

obras al certamen, merecsen destacarse las figur
res, Planasdurd, carlos Ferrelra, Juan José Vera, Fredy Szpull, José
fud el\&uwo un mayor

Tharrats ¥ Manuel Hampaso, que
a celebracién de la Prime-

exito de aceptaoidn,pﬁblica. A partir de 1

ra Bienal Hispanoameric
de hecho, aumentarf,

ana no se agotard la polémica en torno al arte

}’(-abstraoto, que, pero 8 se multiplioarél 1las ini-

jales de apoyo al mismos Todo ésto se ;74 concTetando 2n

ciativas afic
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el desarrollo de unas condiciones miInimas en las que basarse para su
progreso y expansién. En el‘Decdlogo‘de la pintura joven publicado con
motivo de la Bienal se dice, entre otras cosas, que "no deben oconfun-

~

dirse ‘el tema’ y ‘el motivo’ de un cuadro. La superficie total del
lienzo es ol dnico TEMA de la pintura"(50¥3 lo que indioa el inicio

de una consideracién de la pinbura desde posturas actuales y, por tan-—
to, la normalizacién de la pintura abstracta al valorarse, antes que
los de otro tipo, los elementos puramente plésticos.de la obra picté-

rioa,.

Bl informalismo y la proyeccidén internacional de la nintura abgtracia

espafiola

La ddcada de los oincuenta verd, por encima de debates y polé-
micas, como la abstraccién alcanzs un desarrollo tan notable que se
convertird, al igual que en Burona o América, en la princinal tenden-—

cia de la pléstica contemporénea. Numerosos artistas se concentraron

- -~ . .
* en una tarea que tendra como resultados més inmediatos ¥y llamativos

los numerosos premios conseguidos en los certémenss internscionales
de arte. Como exponente del buen momento de la abstracolén espaiiolsa
de los oincuenta, a la vea que como la definitiva consolidacibn in-
ternacional de la misma, hemos de interpretar la exposicién organiza-
da por Frank O0°Hara en el Museo de Arte Hoderno (MOMA} de Nueva York
en 1960, donde estaban representados los més importantes artistas del
momento. Pero veamos los acontecimientos snteriores que hicieron po=-

sible esta exposlcidn.

Tras la celebracién de la Primera Bienal Hispanoamericana, las
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numerosas manifegtacionss y debates en torno al arte abstracto demueg-
tran, al menos, la fuerte presencis del mismo en el penorama espafiol,
Bsta evidencia es la que hace necemaria por parte de orgasnizaciones
estatales, gque pocos afios antes habian favorecido la desaparicidn de
la Escuela de Altamira, la celebracidén del Primer Congreso de Arte
Abstracto en Santander durante los diez primeros dias de agosto de
1953, Bn 61, guizés no se dijo nada nuevo referido a la abstraccidn,
pero, en Espafia, todo soné como alge novedosc y sumamente atractivo
pese a las declaraciones condenatorias de Camén Aznar o de Gaya Fu-
fio(51). Asf, a la vez que se conectaba con las inguietudes que plan-
ted la Bscuela de Altamira, empezsba a amctualizarse el estado de la
opinién artistica espaﬁola con reapecto & la del occidente cultural.
A partir de esite momento, numerosas instituoiones privadas y piblicas
ge van a interesar en las manifestaciones abstractas, que se van a
desarrollar en muchos puntos de la geograffa nacional, bien fuera por
motivos propagandfsticos de la liberalidad del régimen, ocomo velada
denuncia de todo lo contrario, o simplemente por inquietudes artisti-

cas(52).

Hacia mediados de la d8cada Antoni Tipiles, gque ya era el més im-
> portante artista del pafé, realize los primeros cuadros matérico-in-
formalistas eapaiioles, que presentd en la Tercera Bienal Hispanocame-
ricana celebrédé en Barcelona en 1955, donde, definitivamente, se con=-
gagré. El uso de materiales poco frecuentesy composiciones elementa
*“ les de ocultos, personales y poeticos significadosy y un gran, aungue
austero, uso del color son los rasgos més evidentes de estas odras de
Papies que, ademds, conformarédn buena parte de su territorio pléstico.
Durante su trayectoria incidird unas veces en unos aspectos y otras

en otros, sin perjuicio del enriquecimiento con nuevos elementos, pe-
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ro oonservando siempre la confienza en los primeros,

La figura de Tapies, y su éiito, harédn aparecer en Cataluiia una
nutrida escuela informalista, en la que, logicamente, dominaréd ls cua—
gurativisﬁo fantéstico-lirico de Dau al Set para trabajar sobre las
cualidades y texturas de la materis en unas obras barrocas y atrayen—
tes. Por su parte, Juan José Tharrats, el otro pintor de Dau al Set
que se hizo abstracto, inventdé una técnica basada en el azar, la ma=-
culatura, donde la méncha ¥ la huella de la estampasoidén ocupaban la

importancia jue para otros pintores tuvo la materia,

El elevado ndmexo de informalistas catalanes, entre los que des-
tacan Daniel Agrimén, August Puig, Josep Guinovart, Joan Vilié-Casas,

Enric Planasdurd, Romén Valléa, Joaquim Llucild, Agustin BEspafiol Vifias,

.~ Magda Ferrer, Alfons Mier y Francesc Valbuena, y el 5;ito de sus tra-

bajos hizo aparecer, en spreciaciones de algunos, & Barcelona como una
de las mds importantes capltales mundiales del arte(S}). La vitalided
de una tendencis joven y la favorable scogida por parte del catalanis-
mo cultural impulad este ambiente de entusiasmo, donde se llegé a de—
oir que Barcelona estaba llamada "a ser la cuna de un neobarroguiamo
abestracto"(54). Con estas perspectivas es 1légico ,ue se intentara ar-
ticular una segunda generacién informalistagjen torno:a grupos ocomo
Sflex o alrededor de Cicles dfArt d°Avuil, pero no llegé a ocuajar con
la misms fuerzs por el auge, en loa aflos sesenta del Pop y la nueva
figuraciéng afos en los que, sin embargo, destacaron pintores abstrac-
tos catalanes que no eran muy conocldos como Joan Hernindez Pijuén,
J4ue proopleoiaba un acercamiento entre la pintura abstracta y el paisa-

je tradicional, o Albert RAfola Casamada, que ya estaba méds cercano
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&l concepto espacial de Rothko que al informalismo matérico.

El momento de méximo explendor ds la escuela catalsna coincidid
con la celebracidn en 1957 de la exposioldn organizada por Michel Ta-
pié “Arte Otro”. No se puede identificer el sentido del “Arte Otro”
con la gﬁéfgaccidn ni siguiera con el informalismo, asungue &ste se
aproxima més que cualguier movimiento o tendenocia, Tampoco Michel Ta=-
pié dejd nunca claro del todo los prédsupucstos de la estétics que pro-
pugnaba(55), aunque en 1962 establecid cuatro categorfas para acoger
a los artistas que consideraba interesantes: 1) Metaf{sica de la mate-
rias con el deseo de hacer a la materia, en el sentido resal, portado—
ra de la expresidn. 2) EBastructuras repeititivas. 3) Batructuras de con-
juntos. 4) Barroco de conjunto. En la exposicién de Barcelona junto
a destacadas figuras internacionales, estiuvieron presentes Antoni Ta~-
pies, Juan José Tharrats, Juan Vild~Casas y Antonio Saura. La muestra,
que se hizé ‘itinerante por algunas oiludades espaiiolas, reafirmaba a
Catalufia, segin Gabriel Urefia, como uno de los grandesa ndcleos inter-

nacionales del informalismo(56).

A pesar de este desarrollo del panorama oatalédn, la verdad es
que a finsles de los cinouenta el madrilefic tuvo el dinamismo y la
articulacidn en torno a un proyecto concreto gque le falté al primero,

¥ 4ue hace més interesante al segundo.

Bl grupo que centra todo el prooceso madrilefio es ‘El_?gfgf, que
tuvd la virtud de oanalizar gran parie de las inquietudéé artistioas
con fuerzma podtica y desgarrado lirismo. Madrid era un hervidero de
pintores abstractos, tamblén habla galerfas preocupadas en difundir-

lo (Fernando F§, Clan, Bucholz, Ateneo, La Sala Negra del Museo de Ar-—
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; te Contemporéneo), pero faltaba algo gque, aprovechando sgtos elemen—

tos, crease una imggan poderosa de la vanguardias espafiola. Antonio

J . Saura fué-la figura clave para la formacidén de Fl Paso, y a su vuel-
ta de Parfs tenfa muy claro que eraz necesario ordenar una serie de
propuestas y tendencias ain no muy conooidaﬁ)en Espafia, pues sabia
que se las podia incorporar a ls realidad espafiola y unirse asf a las
corrientés generales del arte internaoional. De egta manera El Paso

P }Jnace més oomo una estrategfa para vigorizar una situacién artfgtioa—

| mente anémloa, que como una tendencia plasticsmente muy definide, Asi,
en el segundo manifieato del grupo, gque Antonio Saura considersa como

j definitivo, por encima de cualquier definiciédn, propugnaban "un arte

recio y profundo, grave y significativo"({57). Como vemos es un proyec-

; to muy ligado &l tiemoco histérico en el que se desarrolla (1957-1960),

: /1o que significl la mejor provagandada posible para el €x1to interna-

cional del grupo.

*m Pas;hse didé a conocer con una gencilla declaracidén redactads
i por el critico José Ayllon donde se manifiesta la intencidédn de acti-—
I var el arte contemporfneo espafiol y el propésito de favorecer el de-
: sarrollo de tantas posibilidades latentes y ocultas en el mismo, Ade-
més de otro oritico, Manuel Conde, formaban el grupo los pintores An-
, tonio Saura, que fué el introductor del expresionismo abstracto y del
action painting, Manuel Millares, Rafael Canogar, Manuel Rivera, Jua-
na Francés, Antonio Suérez, Luls Felto y Manuel Violaj Pablo Serrano
-y Martin Chirino eran los esoultores. Estéticamente sus propuestas
son muy diversas y muy diferentes las valoraciones actuales de oada
% una de ellas, pero coinoidfan en un mismo punto de vista ético, Juan
Manuel Bonet lo llama ‘espafiolismo crftico”, y considera que es la

componente nrincipal y més identificable del estilo comdn del grupo.

L T ——
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La otra, la regeneracionista, la que luchaba por la incorporscidén a
Yuropa y poT mejores condiclones para el desarrollo del arte contem-
poréneo estaba més extendida entre los miembros,del grupo, pero tam-

bién fuera del mismo, y por lo tanto es menos singular(58).

En un carta de Mayo de 1960 Bl Paso manifiesta su disolucidn una
vez que considera cumplido el doble objetivo consistente en la desiru-

ccién "de férmulas caducas o tradioionalés ¥y la prédctica de una opera-

" aién activa dentro del ambiente artistico de nuestro pafé"(S?). Fota

regpuesta es la ofiocial, pero hay gque tener en cuenta otras circustan-
ciag para explicar su desaparicién. En primer lugar egtarian las de-
savenencias de los propios miembros, y a oontinuacidn, la conciencia
del uso que el régimen pretendfa hacer de su é&ito internaciongzl co-
mo demostracidn de su liberalidad,al haber sabido crear el clima pro-
picio para el desarrollo de un movimiento capaz de impresionar al mun-

do por su vitalidad.critice y expresiva.

Tras su disolucidén sus componentes permanecieron como figuras
importantes del panorama espafiol, aungue la trascendencia no fuera en
todos igual. Habria que destacar la obra de Saura, que poco después
quédaria atrapado en su propia estética de terribles y sonbr{as figu~
rag recortadss en un espacio sobrlo y elemental, y, sobre todo la
de Manuel Millares, que hasta su temprana muerte en 1972 supo combi-
nar en sus obras la aparlencia tremendista con el refinamiento plésti-

co ¥y el intenmso lirismo,

Entre los muchos pintores abstractos gue se movian por Madrid
durante la época de El Paso, y que inoluso tenfan, en algunos casos,

las mismas intenciones e ldeas estéticas, destacan Lucio Muioz, Fran-
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cisco Farreras, Manuel Mompé, Vicente Vela, Salvador Victoria y Cé-

sar Manrique.

La Escuela de Cuenca estaba compuesta por Fernande Z6ébel, Gusta-
vo Torner y Gerardo Rueda., Su labor habria que entenderla como un in-~
tento de_guperaoidn de las tendencias expresionistas ¢ informales des—
de sus propios presupuestos. En ellos, el sentimiento 1irico; la preo-
ocupacién por el espacio pléstioco, la composicidén meditada, y una cler—
ta distancia en la realizacién del cuadro sustitula a las pinceladas
expresivas, a la pasta pictérica y a la compoaicidén anzerosa. Este gru-—
po de pintores empiezan a ser decisivos en torno a 1960, precisamente
cuando las tendencias anteriores comenzaban su retiiaﬁa del primer

plano de la actualidad pléstica,

Fuera de Easpaiia, en norteamerica e integrado en la escena neoyor—
quina, estaba José Guerrero. A su vuelta, la libertad adquirida en el
ugo del color, las tensiones formales debidas a au expansién, a lo que
habris que sumar el empleo de los g{mbolos de la oultura andaluzs co-
mo elementos desencadenantes de la obra, se convertiféd en un claro

ejemplo para los pintores absiractos de loa setenta.

El buen momento de la pintura absiracta espaiiola de la década de
loa oincuenta no podria entenderse sin la aparicidén de un nutrido y
notable grupo de oriticqg, gque contribuyen con su aliento al desarro-
1lo de las aotitudes més comprometidas. Entire ellos merecqh'destaoar-
se s Juan Bduardo Cirlot, Jose Maris Moreno Galvén, Alexanére Cirici
Pellicer, Cirilo L. Popovieci, Vicente Aguilera Cerni, Raidl Chévarri

y Carlos Aredn. La labor de la mayoria de ellos es aun mAs importan—

te de lo que es habituel en un critico por la cercanfa, e incluso el
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protagoniamo, en su contacto con el fendmeno de la pléstioca contem-—

porinea en GTapafia,

Todos los esfuerzos realizados durante la década de losm oincuen—
ta por la pintura abstracta dan como resuliade la incorporacidén del
arte esypatiol contempordneo al panorama internacional. Bn esta labor
fué;fundamental la actividad de algunos funcionarios que, como en el
caso de Luis Gonzélez Robles, hicleron posible una adecuada represen~
tacidn en lés Bienales internacionales y, en consecuenocia, los premios
congeguidos por los artistas espafiolea. Asf, es normal la sorpresa de
los medios artisticos europeos y norteamericanos ante el auge, repre-
gentado en los premios obtenidos, del arte abstracto espafiol, dado
que hasta entonces, es decir hasta los Wltimos ouatro afios de la dé-

cada, se desoonooia por completo la complejidad del proceso artfstico

% de renowacidn que gse vivia en nueatro paié. No nog detendremos en el

reouento - de estos premios, porque, aparte de su valor como reconoci-
miento a una labor 0 a una trayectoria individual, la verdadera tras-
cendenoia de los mismos estd en la presencis de la abatracoidn espa-
dola en el primer nivel del panorams internacional(60). Como sefiala-
mos en el inicio del presente epigrafe, el mejor ejemplo de la con-
sagracidén internacional de la abstraccién espafiola es la exposicién
organizada por el Museo de Arte Moderno de Nueva York en 1960. La ca-
pital importancia de este museo y su peso en las concisncias de todos
aguellos preocupadoa por el arte contemporéneo, revelen la importan-
cia de la produccidén abstracta espafiola de agquellos afios, Ademfs, la
selsccién de artistas realizada por Frank O’Hara, que comprendfas en
ella a Canogar, Cuixart, Parreras, Feito, Millares, Muiioz, Rivera,
Saura, Suérez, Tipies, Tharrats, Viola, Chillida, Oteisa, Serrano y

-
Chirino, nos parece hoy en dia,perfectamente aignifiocativa y comple-
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tamente eficaz para presentar al mundo la realidad del arte abstrac-—

to espeaifiel de entonces.

La vertiente geoméirica .y sus derivaciones en la pintura abstracta

espaiiola

El La pintura geométrioca o constructiva no estuvo representada en
‘New Spanish Painting and Sculpture”’, la exposicién a la que nos he-
mos referido anterlormente, Quizéds sucedid édsto porgue los més impor-
tantes pintores espaifioleas de esta tendencia vivia entonces en Paris.
Si exoluimos a Palazuelo, a Sempere, y al Bquipo 57, nos daremos cuen-
ta de que no habia nadie capaz de estar a la altura de los escultores

Jorge de Oteiza y Bduardo Chillida yue sf estuvieron presentes(61).

En Eapatia, sélo, a finales de los cincuenta, podemos menocionsar
al grupo ?Erpqllq, Se fundd en Valenoia en diciembre de 1956, pero en
principio no estaba muy definida su linea de actuaoidén., Pretendfa re-
generar el ambiente valenciano -inoluso llegaron a editar cuatro ni-
meros de la revista “Arte Vivo‘=, y para ello se allaron critices,
pintores flgurativos y pintores abstractos. Poco despuds smpezd a de-
finirse, bajo la influencia de Vicente Aguilera Cerni, como un grupo
abstracto construotivista, sobre todo con la incorporacién al mismo
de Busebio Sempere? gue le proporciona mayor peso especifico. La sx-
posiclidén més in£efesante del grupo tuvo lugar en Barcelona, en 1959,
donde ya sélo estuvieron, presentados por Aguilera Cernf, el awqui-
tecto José Martinez Perisy el esoultor Andreu Alfaro y los pintores
Eusebio Semperse, Monjaléa é Isidoro Balaguer, Cuando se realizd ests

exposiclidén, el grupo estaba a punto de desaparecer, pero antes tuvo
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tiempo de partioipar y organizar, en realidad lo hizo Aguilera Cerni,
la “Primers Bxposicidn Conjunta de Arte Normativo Bapafiol’, en la que

también intervinieron Manuel Calvo, José Marfa Labra, Equipo 57 y Equi-

“po Céxdoba, que estaba constituido por discfgulos del anterior. Todos

ellos realizaba?una pintura ordenada y racionalista, pero fueron reu-
nidos bajo la denominacidén de arte normativo, que es aquel ""que se pro-
ducey en funcidén de la intencionalidad, como deber moral y servicio

al bien", Esta definiocién que da el propio Aguilera Cerni queda un po~-
co més clara ocuando, en el mismo texto, dice: "Para oomprender cabal-
mente los alcances del orbe activo del normativismo, hemos de pensar

en el disefio gomo creador del contorno donde vive el hombre, desde las
vastas planificaclones de la urbanistica hasta la arquiteciura, la
pintura, la escultura y el digefio industrial"{62). A pesar de crear

un cierto revuelo en su momento, el normativismo no tuvo excesiva {ras~

cendencis en el panorama nacional.

Eusebio Sempere ya expuso en 1949 una serie de obras £gouaches
sobre papel~ abstractas, a las que é1 mismo renunoiarfa pero gue in-
dicaban el camino que le interesaba. La década de lea ocinouenta la
pasa, praotiocamente entera, en Paris, alrededor de la galerfa Denise
René y de srtistas ocomo Arp, Herbin y Vasarely. También partiocipd en
algunas exposiociones de Realitées Nouvelles, llegando a redactar, en
1955, un modesto manifiesto donde justificaba el uso que haofg de la
luz, el movimiento y los materiales industriales(63). Sempere estuvo
presente en los primeros dfgs del nacimiento de lasm corrientes oiné-
tico~luminosas, que méds tarde, por los componentes Spticos de las mis-
mas, se oonocerian como Op Art. A su vuelta a Espafia, siguid investi-
gando en este terreno, aoeniu;ndo la carga personal y lirica en detri-~

mento de loas aspeotos puramente téonicos, que serdn, més que el moti-
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vo, simples elementos de la composicidn. Esto es facilmente comproba-
ble en el modo que tuvo de utilizar el ocomputador ocuando partiocipd en
lags experiencias artfsticas del Qentro de @dlculo de la Universidad

da Madrid.

También en Paris nace y se dasarrolla la actividad del Equipo 57,
gue tuvo su antecedente en un grupo cordobéds llamado Espaclio. Este gru-
po, gue Otelza habia intentado fundar con algunos miembros del futuro
Bquipo 57, se disolvid antes, casi, de fundarse. El Equipo 57 estaba
integrado, en un principio, por Agustin Ibarrola y loa cordobeses Jo-
86 Duarte, Engel Duarte y Juan Serrano. Estaban influenciados por la
estdtica pl%ﬁica de Otelza, pero rechazaban sus anslas metafisicas en
aras de una concetracidén materialista—cientifista. Vinculados a 1a
figuras del danés Mortensen y a las actividades de la galeria Denise
René, el Fquipo 57 intenté vinoular esirechamente la abstraccién més
radical a la realidad social, incidiendo en el carécter colectivo de
ereacién como manera de oponerse al culto personal e individual del
artista, que de esta manera era separade del proceso histérico de la
colesctividad. Cuando vieron que su trabajo sélo se encaminaba hacia
una zona muy cercana al digerio industrial, la mayorfa de los compo—
nentes abandondron la abstraccidén y se convirtieron en miembros de
la Rstampa Popular, grupo que mediante un realismo expresionista pre-~

tendia denunciar las injustas condiciones de vida del franquiasmo.

De todas maneras, el suyo fué un sesfuerzoc generoso y riguroso,

““tratando de buscarle un sentido a la pintura abstracta més alls de

~?{sus limites pléstioos, pero inveatigéﬁdolos profundamente, como de-

muestran sus textoas programdticos -entre los que destaca el menifies-

to estético “Interactividad del Espacio Pléstioco’-, unos de los pooos
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ejemplos a tener en ocuenta de este tipo de produccién literaris en

4/
. nuestro paia(64).

La trayectoria de“?gblo Palazuelo es mucho mds solitaria y se—~
creta, Cuando vivia en Paris, en los afios cincuenta, smpezé a cons-
truir un mundo personal que era una sintesis de muchas culturas y con
especial atencidén a las culturas orientales, pero que, para 41, esta
sintesis, no es sino una metéfora de la cultura de nuestro paf;(65)-
Toda su obra posterlor, donde demuestra su gran sentido del color,
es un continuo desarrollo de estos presupuestos con un wvocabulario

pléstico conscientemente reducido.

Tras la liquidacidn internacional del informalismo, a principlos
de log afios segsenta, se hacen més evidentes las tendencias construo-
tivas que habfan estado oscurecidas por el gran desarrollo oualitati-
vo pero también cuantitativo de los movimientos expresionistas e in-
formales. En Espafia hemos visto como bajoe la denominacidn de Arte Nor-
mativo se intenitd reunir a los artistas gque trabajaban en el campo de

la abstraccidén geométrica. Durante toda la década de los sesenta es—

tog intentos ge irén reproduciendo perié&ioamente sin que ninguno de
ellos consiga cuajar plenamente. La més conocida fué la exposicidn
“Antes del Arte”, que fué organizada en 1968 por Vicente Aguilera Cer-
ni bajo el subtitulo de “experiencias 4pticas, perceptivas, estructu-—
rales’, y en la que particlparon Joaquin Michavilla, Sempere, Francis—
co Sobrino, Ramén de Soto y José Marfa Yturralde en la parte pléstioca,
corriendo la ambientacidén sonora de parte de Gerardo Gumbau, Francis-
co Llécer, Tomds Marco, Luis de Pablo y Yannis Xenakis. Otros inten-
tos pareoidos fueron los promovidos por Daniel Giralt y Juan Mas con

la organizacidn de las exposiciones “MENTE’{Muestra Eapafiola de Nue—
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vas Tendencias Estéticas), de la que se convocaron éuatro ediciones
(Barcelona, Rotterdam, Tenerife y Bilbao) entre abril de 1968 y octu-
bre de 1969, Estaban concebidas como actividades interdisciplinares
entre las investigaciones plésiicas, la arquitectura, el cine y el

teatro.

Las experiencias artisticas que se realizaron en el Centro de
Céloulo de la Universidad de Madrid, en las que se hizo uso del com-—
putador, resume una década de investigaciones formales en el campo
de la abstracoidn conatructivista. Falto ain de posibilidades, des-
puéds se vid que el computador, més gue ocampoc nuevo, era un instru-
mento novedoso para afrontar algo gue ya se venfa haciendo, quedan-
dose su utilizacidn, en la mayorfa de los casos, reducida al terre-
no de la anécdota, pero reunid durante un par de afios a los més in-

teresantes representantes de las tendenclias geomdéiricas.

En Pspana, el introductor en el uso del computador fuégﬁanuél}
\Barbadillo en 1968, cuyo ojemplo hizo posible que otros artistas tam-
bién lo utilizaran. Asi, en manifestaciones surgidas da los cursos
del Centro de C4&lculo como ‘Formaé Computables”(1969) y “Generacién
Automética de Formas Pldstiocas®(1970) participaron, ademés de Barba-
dillo, Alexanco, Yturralde, Elena Asinas, Amador, Tomés Garcla, Lugén,
Hanuel Quejido, Abel Martin, Bduardo Sanz, Javier Seguf, Soledad Se-
villa, Gerardo Delgado, G6émez Perales, Salamanca y Sempere., En cual-
quier caso, la experiencia del Centro de C4lculo fué importante por
reunir a artistas de diferentes procedencias en un momento de crisis
de la vanguardia espafiola que empezeba a replantearse el papel que
deberfa desempeiiar. Las trayectorias de los partiocipantes serdn muy

diversas, pero muchos de ellos, ya mediante la evolucidén de los con-
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cectos adquiridos en los oursos con el ordenador ¢ mediante otros ra—
dicalmente distintos, estarén presentes en los nuevos intentos de re—

novacién del panorams artistico nacional.

Los aiios recientes, El retorno a la pintura

La fundacidn por Fernando Z4bel, en 1966, del Museo de Arte Abs-
tracto Espailol de Cuenca significa la consideracién patente de la go-~
nergscién abstracta, a la vez que resume el acontecer de la misma du=-
rante los dltimos veinte afios. Bastantes de sus integrantes seguiréa
realizando obras significativas y exposiciones interesantes, para las
cualeg cuentan con la labor de la galerfa Juana Mordé fundada en 1964,
pero, a finales de los sesenta, una nueva situacidn estaba definida,
Los intentos de superacién, tanto abstractos como figurativos, del in~
formalismo tuvieron su expresién més clars en la “Hueva Gencracién’
lanzada por el crftico y pintor Juan Antonio Aguirre en 1967. ‘Nueva
Generacidén® proponia, lejos de cualquier dogmatismo radical, una pin-
tura de sintesis donde se unificasen distintos elementos procedentes
de diversos orfgenes plésticps(66). En la prdctica, se daban §2§‘oo-
rrientes dentro de la mismas una flguracidén cercana a algunos presu-
puestos del_?gp europeo, ¥y que suponia la parte més analftica de la

llamada neofiguracién de los sesenta, y una abstracoidén constructi-

vista representada por los artistas més jovenes e inguietos gue por

entonces la vracticaban. Aguirre consideraba a Luis Gordillo y a Ma-
nuel Barbadillo como las dos figuras méximas, cada uno en su terreno,
de “Nueva Generacidén”. ®n la parte abstracta también fueron destaca-
dos Alexanco, Teixidor, Yturralde, Asing, Julidn @Gil, Gerardo Delga-

do, Lugan, Tomés Garcia y Pedro Garcia Ramos,
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Durante la primera mitad de 1z década de los setenta, la apvari-
cién del Arte Conceptual, el descrédito de las vanguardias tradicio-
nales y el cuestlionamiento del papel social del artista hizo que se
hablara en todo el mundo del abandono de la pintura como actividad
fisica,., En realidad no dejéfnunoa de pintarse, pero ocurrid que es-

ta tarea se oscurecié y, durante algunos afios, no vparecid necesaria.

En Espaiia el Arte Consepiual se desarrollo principalmente en Ca-
taluia, dandose también algunas muestras en la zona levantina y en
) . .
Madrid. 5i no fué un movimiento generalizado, si fué influyente; lo

que junto a la particular situacidn del régimen politico, al que se

» le subonia en pus Ultimos d{;s, favorecid el debate en torno a la efi-

cacia de la pintura{67).

Ademés del Arte Concertual, también se dejaron notar en Taspada
tendencias como la Abstraccién Postpiotérica y el Minimal. Al prin-
clpio se notan poco; y s6lo artistas como Navarro Baldeweg o, en de~
terminados momentos, Robert Llimés parecen trabajar en un campo cer—
cano al propuesto por las corrientes reduccionistas internacionales.
Poco a poco, estas tendencias, filtradas por el grupo francés “Su-
pports-Surface, se iran introduciendo en Espatia. Donde orimero se de-
jan sentir es en Barcelona con pintores como Salvador Saura, Xavier
Grau, Xavier Franquesa, José Manuel Broto, Gonzalo Tens& y Javier Ru~
bio. La mayoria de ellos se articularfan en torno a la revista ‘Pra-
ma“, dirigida por Javier Rubio en una 1f;ea muy parecida estgkicamen—
te a la francesa ‘Tel Quel’, Rate grupo catalén recidid su confirma~
cidn con el patrocinio de Tipies en una exposicién en la galeria
Maeght de Barcelona en 1976, donde eataban presentes Broto, Grau,

Rubio y Tena. Anteriormente, en julio de 1975, se habia celebrado
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en la galerfs Buades de Madrid una muestira més heterogénea, pero sig-
nificativa del papel decemperiado por la abstraccién en la recuperaciédn
de la tarea de pintar. Se titulaba *10 Abstractos’,-y mostraron sus
obras Abril, Broto, Larroy, Ledn, Lootz, Meglas, E. Juejido, Salinas,

Teixidor y Tena.

%n torno a exposiclones como estas y como las tituladas ‘Pintu-
ra I°( Pundacién Miré, Barcelona, noviembre,1976) y “En la Pintura’
(Palacio de Cristal, Madrid, abril, 1977), se empezd a articular un
movimiento denominado Pintura-Pintura (68). Bn 81 se hacfa hinocapié
en los aspectos especificos de la pintura (bidimensionalidad, color,
espacio), pero, segdin recoge Francisco Rivas, sin que, para los pinfo-
res, la pintura pueda decir algo, simplemente siendo dtil porque da

testimonio de que se pinta(69).

El propio reduccionismo y las limitaciones intrinsecas de la Pin-

tura~Pintura, que admitian un ndmero no excesivamente variado de posi-

[4
. FANE . .
., bilidady higo nercesario un ir més alld en el proceso de recuperacién

de ls pinturag en la confianza del poder significativeo que es capaz

de producir el hecho de gue un artista hable de si mismo y del mundo
gue lo rodea mediante la pintura. A la vez, cra necesaria una clari-
ficaoidén del panorama demasiado confuso por la mistificacién tedrica,

priotica y oritica de la Pintura-Pintura.

Bl intento més serio para tratar de superar este estado de co-
sas se realizb, con la vista puesta en la nueva década, en ootubre
de 1979. Bl proyeoto venia presentado por loas criticos Juan Manuel
Bonet, Angel Gonzélez y Francisoco Rivas, se titulaba ‘19807, y fué

exhibido en la galerfs Juana Mordd. Daesde sus iniclos, “1980° tuvo
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un carécter polémico, ya que los organizadores el "propbsito era pro-
vocar, remover aguas estancadas. Elegimos diez nombres como ejemplo
de que estén pasando cosas respecto a lag cuales apenas existe, ni por
parte de las instituciones oficiales ni por parte de otras instancias
{coleccionigmo, galerlas), una polftica a la altura de las circustan-
oias"(69). La muestra pléstica se componia de obras de cinco pintores
figurativos (Alcolea, Chema Cobo, Pérez Villalta, Manolo Juejido y Ra
mirez Blanco) y de otros tantos abstractos (Campano, Gerardo Delgado,
Pancho Ortufio, Broto y Enrique Jue jido), pero estas distincidén no era
importante, puds 10 que interesaba destacar era el intento por parte
de estos pintores de llevar a cabo una trayectoria personalizada en
una situacidén de orisiss en medio de un vaclo donde se tenfa plena
conoiencis de la perdida de sentido de los objetivos y finalidades

que venfan ocupando el lugar de la pintura(70).

Apenas trégcurridos dos afios, con motivo de la celebracidn en
Madrid de la Primera Feria Internacional de Arte Contemporéneo (ARCO),
y debido a la repercusién que las nuevas corrientes figurativas expre-
gionistas internacionales, principalmente los ejemplos italianos y a=
lemanes, se produjo en Espafia, tras un airado recibimiento durante
la celebracién del certamen, una ré%ida trangicidén en bugﬁueda de
pintura figurativa propia pero adecuada al signo de los tiempos, ¥

que no olvida, en aquellos casos que son més conacientes de la si-

~.tuacidén planteada, las rafgea abstractas que pudiera $ener.
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LOS PRIMEROCS INDICTIOS DE LA RFNOVACION PLASTICA

LA HOSTILIDAD FRFNTE A LA PINTURA CONTRMPORANEA

Después de bastantes afos, en los que la orftica de arte me ha
apoyado en la ferog individualidad del artista y en la elaboracién
de teorlas estético-4ticas encaminadas a superar las oirocustsncias
reinantes en un preciso momento, la apelaocién a determinados= y su-
ruestamente eternos-~ invariables conformadores de la identidad de un
pueblo € ha vuelto a emplear, de manera renovadora, para tratar de
explicar ciertos procesos oulturales recientes{l). Afin ouando estas

teorias suslen ser muy sugerentes, no podemos fiarnos excesivamente

-de ellas, pﬁésf en realidad, sirven para explicar, y a veces sélo pa~

ra adornar, un suceso puntual, y a oontinuacién, una vez olvidado és-
te, otro de signo muy distinto, qu 280, cuando Juan Eduardo Cirlot
nos dice que en Espafia, "las ocualidades de pasionalidad vital y rea-—
ligmo innatos orean una barrera para la aceptacién y el goce de loms
estilos que se apartan radicalmente de tal concepcidn del mundo™(2),
pensamos que es una afirmacién vaga, imprecisa y equivooa. Pero, no
es nuesiro principal propésito indagar el grado de aceptacidén gue los

supuestos valores consustanciales del alma espafiola, y mls especifi-

‘oamente de la sevillana, nos permiten respecto de la pintura abstrace
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ta, sino estudiar la importancia de esta pintura, en un contexto ociu-

dadano, y su posible aportacidén a la gran iradicidn aprtfotica sevilla-

Nae

Ba indudable que la pasionalided vital y el realismo innato ae
han considerado parte del'sentir”sevillano, pero son otros los facto-
res -més epidérmicos- que han retrasado la aparicién de la abstraccién
en Sevilla hasta la segunda mitad de los afios sesenta. La interesada
perpetuscién de la tradicidn aocsdémica, con todo 1o que de ella deri-
va, ¥ n6 nuestros sentimientos més profundos, es, fundamentalmente,
la responasble de esta situscidn histdrics. Pero la culpa no es asdlo
de las oabegaa rectoras del academioismé, a pesar de la megaldmana
ambicién de considerarse a s{ mismaa detentadoras exclusivas de las
verdades y valores de la tradicidn pictérica local, sino también de
la propia ciuded; de unos ciudadanos y de unos artistas que les de-

jaron imponer, incluso complaoidos, sus rigidos critérios.

Frente a un siglo convulso y cambiante, Sevilla, y con ella su
pintura, apostd por lo eterno, En pintura, esto supunia seguir las
direoctrices marcadas por la esousla barroocs, considerandose conti-
nuadora de la misme. En realidad, esta vinculacién al barroco sevi-
llano era més propagandistioa que realj era una manera de enaltecer
una pintura de corte tradicionalisfa, de un realismo figurativo ame~
ble, a menudo populista, que viniendo del academiolsmo y del roman-
ticismo del XIX ase tifie con las luces del impresionismo hispano. To=

do se complementaba ocon un buen hacer artesanal en el plano técnico.

Como bien dide Bonet Correa, tras la guerra espafiola no se pro-

duce, en el ambiente sevillano, la ruptura con el periodo precedente
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que se did en otras capitales espaficlas, en aquellas donde se habfan
producido movimientos renovadores y vanguardistas(3). Aquf, los mis-
mos ideales tradicionales se continuaron y se reafirmaron, pero, en un
plano que tendremos que denominar tedrico, parecfa gue ya no bastaban
las tipicas loas a los artistas locales para pervetuar“lo de slenpre”’,
sino que era neccsario oponerse ablertamente a todo lo que fuera moder—
nidad en las artes, Dg esta forma, la historia de la pintura contempo-
rénea en Sevilla, fués durante mucho tiempo, la historia de la tenaz
resistencia opuesta a todo lo contemporéneo. La seguridad en sus con-
diciones y el refugio de la emscuela sevillana constitufan la platafor-
ma desde la cual se\lanzaban las més agrias diatrivas contra cualquier
posible modernidad. Plataforma en la que no se pueden olvidar, aunque
no insiastiremos en ellos, los intereses ideoldgicos del régimen victo-

rioso en la contienda nacionaly régimen también con vooacién de eterno,

Dos artfculos de Eduardo Paradas en‘ABC‘ilustrarén a la perfe-
coldn lo que decimos, En el titulado*qQué es la pintura’se nos dice
que "el arte de la pintura es una ilusidn de los ojos y su objeto in-~

mediato son las puras apariencias con 1ineas ¥ colores,.. Copiar la

‘realidad ha sido siempre el afén de los pintoreg,pﬁég para eso ge in-

venté la pintura”. Pars, a continuaoién, criticar a los pintores mo~—

. dernoa que "han crefao emanoipar a la pintura de sus obligaciones,

Y¥la manera de deocirlo... En este caos se pierde la pintura. E1 simbo-

desvinouléndola de sus principios y subordindndola a la poesfa. Pero
a la poesla de Mallarmé, a la de Verlaine, a la de Baudelaire y a la
de otros muchos decadentes... Eatos son los padres y fundadores de lo
que lleman arte abstracto, que es segin mi entender, el que presents
las palabras y las imégenes sin el pensamiento, para que podamos dig-

traernos ocon lo que se nos dice y se concentre nuestra atencidn en
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lismo, el cubismo, el surrealismo no son més que modos de la poesia

decadente, es decir, de la oscuridaed erigida en dogma artistico por

donde se ha llegado a la negaoién de la pintura"(4). En otro articu~

lo, &l afio sigulente, defiende la pinturae espafiola, pero con la vis-
ta puesta en la sevillana de entonoces, en estos términoss "A medida
que transourren los tiempos me dibuja con més claridad y energis la
Ifndole de nuestra pintura. Hay en ella una resistencia sistemdtica a
todo lo extranjero. Ni los modos atrabiliarios de un Van Gogh ni de
un Modigliani, que se han hecho cosmopolitas, hen tenide repercusidn
visible en nuestra pintura, y cualquier espsotador desinteresado echa
de ver la enorme resistencia jue oponen nuestros artistas a todos es-
tos pintores de “avantgarde ‘que han conguistado el mundo. A todos me-
nos a nosotrosg, porque nuestra sensibilidad, dotada de gren virtud
agimilativa, se ha hecho impermeable cuando las formas han 1do bor-
deando los peligrosos limites del freudiamo (sic), que es como el ago-
tamiento de todos los recurscs cerebrales... Cualquier movimiento ar—
tfatico desde el Rensoimiento ha tenido eficacia para arrastrar a to-
do el mundo menos a nosoiros, gque nos hemos mantenidos en actitud re-
celosa y expectante y hemos dado lugar oon nuestras rémoras & gque los
orfticos de allende insinden en son de gueja, que & los eapaficles no
ge nom alcanze la sublimidad del arte de Picasso. Pero ahora que el
arte de Picamso estd muerto, ouatriduano como Ligzaro el del Fvange-
lio, se va evidenciando que era a los criticos a quiensa no se les
aloanzaba la ragzén de los espafioles; porque la esencia de nuestras
preooupaciones, nuestra grandeza, residis en la capacidad de resis—
tencia, en la firmeza estolca que se ha hecho patente en nuestra pin-

tura"(5).,

La olara actitud beligerante de Fduardo Paradas contra la reno-
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vacién pictérica, no hace sino ejemplifiocar los ideales de los recto-
res de las instituciones sevillanas con intereses artfstiocos, La Real
Aoademia de Bellas Artes de Sante Isabel de Hungria, la Escuela Supe-
rior de Bellas Artes y el Ateneo compartian este credo, Una de estas
instituciones, la Eacuela de Bellas Artes, yue al igual que la Acade-
mia estaba presidida por José Herndndez Diam, aparte de oouparse de

1a formecidén de artistas, consideraba tarea ineludible "ponderar so-

—

_bre lo bueno y lo malo del arte, sefialando una inequivoca concepoidén

de la pintura y de la escultura"(6). En el aspecto pictérico, tal ac=-
titud tenfa sus méximos valedores en los mds considerados artistas de
la oiudad, tales como Alfonso Grosso, Juan Miguel Sénchez o Ssntiago

Martinez, Alfonso Grosso fué, ademés, el primer director del Museo de

. Y
3. ]
ftﬁwﬁ‘“d\ - Bellas Artes Qinq@o en 1944, amén de dirigir artisticamente, junto a

Juan Miguel Séncheg, la galeria Velézquesz, primera galerfa de arte
que, en 1943, se abrid en gSevilla(7). Si a eate reducido nimerc de
personas afiadimos la de Sancho Corbacho, encargado de la labor oxri-
tioca en la revista‘Archivo Hispalense’(8), y la omnipresente figura

del cardenal Segura en la vida sevillana de aguellos afios, tendremos,

‘-prééticamenta completo, el grupo rsctor de la vida artistica sevilla=-

na durante un buen nimero de afios(9).

Mediante las exposiciones de Primavera, y después también las
de Otofio, y oon una politica de reconocimientos oficinles, de ayudas
y becas promovidas por las instituciones que las oconvocahan, se con—
segufa que los jévenes artistas formados segin la tradioidén sevilla-
na no se apartaran 1o mds minimo de e11la(10). Pero, quizés, més im-
portente que estas ayudas era, para los jévenes, el reconocimiento
de sus maestros como artistas plenamente formados. Para ellos, mu-

chos de origen humilde, esto significaba la aceptacién sooial por
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parte de una ciudad que, mal que bien, les asegurard una clientela y,
vor tanto, unos medios de vida razonables, que podfan aumentar si con-

segufan algin puesto docente.

La parte de la sociedad sevillana que podfa influir en el hecho
artfstico -una aristooracia ruralizada y una burguesia que queria, so-
bre todo, parecérsele- no tuve ningin problema en aceptar este egtado
de cosas, que, por demés, pareofa estar hecho a la medida de sus gus-
tos ¥y neoeaidades..Si el potencial, y, en cualquier casmo, escaso, merca-
do del arte no dégaeba ninguna inquietud, y tampoco los jévenes artis-
tas eran lo sufiéiehtementé inguietos, es 1ldgico que la continuidad

académioca y tradicional no sélo se prolongase, sino que estuviera,

. praéticamente, incontestada durante bastantes afios.

El primer centro que ofrecid una clerta animacién ocultural, y en

Y ouyo gseno se dejaron of{r las primeras, aungue tImidas, voces reoclaman-

do la renovacién del arte sevillano, fu§ el Club la Réblda, Creado en
1949 por inicisbiva del entonces Director General de Bellas Artes Flo-
rentino Pérez Embid, nacid como un proyecto para aglutinar mediante
exposiéiones, conferencias, preséntaciones de libros y debatés a los
saotores mAs abiertos artisticamente de la ciudad. En realidad, el
Club la RAbida acogidé un poco de todo, y nunca tuvo una idea olara,

o no la supo desarrollar, de la tarea que querfa realizarjy pero en £l

-, vileron la lur las primeras manifestaciones artistiocas, m{;imamente Be—

rias, que se opusieron al mundo oficial del arte sevillano. La princi-~
pal fué, ya en loa afios cinouenta, la presentacidn de la Joven Escue-
la de Sevilla(1l). Este grupo tenia sus antecedentes en el grupo 49
y en la tertulia’La Camilla®, y su imagen de referencia en 1la Joven

Pacuela de Madrid. Aungue la pintura no pasabs de ser una figuracién
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bastante correcta, con toques de cierta modernidad, en algunos casos
jineluso mal asimilada, y sin un ideario comin, la Joven Escuela de Se-
villa fué el primer grupo que se opuse a la oficialidad reinante. Los
motivos béeicos de su unién fueron, en primer lugar, "una actitud de
reaccidén contra el jurado selecoionador de la exvosicidn de Otofio,

que rechaz§ sus obrass y, en segundo, un afén didéctico, al intentar
que el pliblico mevillano comprenda y conozca la pintura modernaM{12),
A pesar de contar con algunas manifestaciones de apoyo, la orftica

ofioial rechazé de planc al grupo, ¥y practicamente lo desprecid(13).

La poguisipa informacidn sobre las corrientes artisticas contem~
poréneas, que por enionces se disponia en Sevilla, debié influir, sin
duda, en la tibileza del grupo, asi como en sus planteamientos. Sim-
plemente, reclamaban un espacio en la ciudad para un tipo de pintura
algo mAs moderna, para lo cual, constituir un grupo era lo nég apro-
piado. Tras su disolucién, la suerte de sus miembros fué desiguals
uwnog abandonaron la pintura, otros evolucionaron y se convirtieron
en pintores interesantes, lnoluso, como Carmen Laffén, excepoionales,
y por dltimo, hubo algunos 0tros yue pronto se olvidaron de su gotl-

tud contestabaria para pasar a engrosar las filas de la oficialidad.

Adn hubo en los oincuenta, algin grupo interesado en intentar
poner al dia la pintura sevillana, pero el primer empuje renovador

fué frenado sin demasiado esfuerzo(14).

M&s importante & la larga, que estos grupos fud el nacimiento de
una pinturas opuesta a la tradicional. E1l Club la Rébida posibilitd la
aparicién de una pintura novédosa en Sevilla, realigada por unos pin-

tores formados en la Esocuela de Bellas Artes deniro de la tradicidén
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académica, gue evolucionaron buscando goluciones personales & la vez

"~ que oreaban un contraste con la pintura dominante. Dos vias diferentes

conforman el inicio de la renovacidén pléstioa gevillana: la orimera
era un realismo muy personal, intimista, con una valoracifén del am—
biente del motivo pictérico muy acusada. La segunda era un realismo
expresionista de cardcier social, con el quesse intentaba denunciar

condiciones de vida injusta{l5).



88

PRIMERAS NOTICIAS DEL ARTE ABSTRACTO

A mediados de los oinocuenis, se empleza a detectar en la oiudad
unos aires més tolerantes en lo que respecia a los fendmenos plésti-
cos ocontemporéneos, perc aldn esta tolerancia no pasaba de consliderar
dichos fenémenos como raresas, merecedoras, por tanto, de cierta cu-

riosidad.

Hemos visto como el grupo rector del arte sevillano era contra-
rio a todas las corrientes artfstioss nacidas en el siglo XXj los lo-
gros del impresionismo, y de un impresionismo pasado por el tamiz es-
pafiol, era lo miximo que llegaban a aceptar. Todo el arte de las van-
guardias histéricas era, a la vista de la pintura local, "que ya va
teniendo valor de relicario de los valores eapirituales de Sevilla®
(16), una pueril desviacién del verdadero arte. Al llegar a la abs-
traccién tranquilemente manifestaban que aquello no ers arte. Alfon-
go Grosso, con todo el peso que entonces tenfa sobre el mundo artis-
tico sevillano, declaré en 1962 que la pintura abstracta "sincera-
mente no es pintura. Es, para mi, una disminucién de la pintura dee
corativa al oaballete. En el fondo, es una faceta de impotencia"(l?).
Su opinidén no hacla sino corroborar la expresada porT Sancho Corbacho
en 1950, al decir gue, "en lo gque respecia a la pintura abstracta, ya
sabemos que es un puro pasatiempo, sin complicaciones y al alcance de

todos" (18).

En oste contexto, los apoyos gue las instituciones estatales le
estaban dando al arte contempordneo se dejaron sentir, timidamente,
en Sevilla. En 1955, la exposicidén‘Arte Joven®que se presentd por pri-

mers veg en la Sala Munioipal de Arte de San Sebastién, pasé después
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por Zaragoza y Sevilla(1l9). También ese afio, y con motivo de los fes-
tivales internacionales del verano, se monté una exposiocidn de escul-
turas al aire libre en la glorieta de los lotos del parque de Maris
Luisa, en la que, con el patrocinio de la Direcoidn General de Infor-
macién y la colaboracién del Ayuntamiento y organizada por el Cludb la
Rébida y el Ateneo, exhibieron obras de escultores ocomo Jogé Claré,
Fudaldo Serra, Viotorio Macho, Angel Ferrant, Julio L. Herndndez, Ama-~
deo Gabino, Jorge Oteiza y Eduardo Chillida(20).

L,a nueva actitud de ouriocsidad tiene su ejemplo més concreto en
el oiclo de conferencias que sobre el arte moderno organizé el Ate-
neo sevillano en Marzo de 1958, La primera oonferencia de la serie
la dié Menuel Garofa Viii sobre*El arte moderno, concepto y justifi-
cacién’, en la que mefialé les prinoipales caracteristicas de la plés-
tioca europea haciendo hincapié en la influencla de las necesidades de
1a vida en el desarrollo del arte actual(2l). La sigulente fué ofre-
cida por el orftico de exposiciones del diario“ABC”, Manuel Olmedo,
aque, entre otras cosas, dijo que "la ruptura con el canon imitativo
se produce con la pintura abstracta que considera a la arquitectura
como origen de las artes pléstiocas, reducida a un equilibrio de ma-
sag"(22)., BEttore Rognoni, un profesor italiano, por entonces en Se-
villa, hablé en la tercera jornada sobre la pintura italiana contem-
porénea”. El oclclo se cerrs con Garéfa Viiié de nuevo. Planteé, para
oonoluir y resumir las opiniones vertidas alll, una conferencia-colo-—
qulotsobre el tema‘Defensa del arte moderno’. Por lo expresiva que
resulta, no podemos dejar de transcribir Integra la andénima orénioca
que sobre la misme aparecié en*ABC”: "Después de expliocar lo que es
un cologquio, acometid el sefior Garofa Vifié, con decidido tono polé-

mico, la defensa del arte moderno en blogue, desde el impresionismo
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a la abstraccién. Al exaltarlo en su integridad como reacoién contra
el arte decadente gue impera en el XIX, Justifioa su cerebralismo ¥
recaba para lo puramente pléstico ~linea, volumen, color- la prima-
ofa y casi exclusividad como fin del arts.

Explica el conflicto entre el pdblico y la pintura moderna —tam-
vién en blogue~, por la falta de preparacién de aquel para el anéli-
sis o siquiera la contemplacién del hecho artistico. En este punto ¥
llevado de su juvenil pugnacidad, comparé a Sevilla ocon las“estriba=
ciones del Kenya”, basandose en que el arte moderno es universslmen-
te aceptado, excepto en nuestra ciudad y en las egtribaciones esas.

£1 conferenciante, que no rechaza el legado del pretérito, en
cuanto representa una continuidad de aportaciones, y defiende las
conquistas del arte moderno, y dice que grano de arena a grano de
arena se estd formendo la remansada playa del arte del futuro, cuyas
caracteristicas se atreve a predeoir.

El sefior Garcia Vi usé con exceso de citas, sobre todo de tex-
tos de Juan Eduardo Cirlot: su argumentacidén fué deblls algunos ejem=-
plos desafortunados; lo gque es peor es que se deslizé alguna ocontra-
dicién. En lo que se refieres al brevisimo cologquio =so0lo un interpe-
lante~, falté serenidad.

El pdblico que llenaba con creces el saldn de actos, aplaudié
calurosamente al sefior Garcla Vifi§, quien, asimismo, reoidié muchas

felicitaciones™(23).

Ante esta orénioca, s6lo nos queda puntualizar que sobre las con-
ferencias anteriores, ni en otras muchas sobre los més diversos temas,
recogidas en reseiias por el citedo diario durante estos aifios, jamés
ge vertieron opiniones personales a favor o en contra de lo que en

ellas se expusieras lo oual nos puede dar idea del esclndalo gque una
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defensa del arte moderno podia producir entonces.

No fueron estas conferencias las tnicas muestras de una olerta
preccupacién por el conocoimiento del arte moderno. No se habian ocum-
plido dos meses desde el ciclo del Ateneo, cuando en la tertulia*Char-
las de Café’se organizd una velada sobre el arte contemporéneo. En es-
ta ocasién fueron dos artistas sudamericanos -Adolfo Montero y Juan
Friede~ los que expusieron sus puntos de vista. Esta misma tertulia,
unos meses después, entre Diciembre y Bnero, organizd tres nuevas ve-
ladas sobre el arte moderno. También el laboratorio de arte de la Fa~-
cultad de Filosoffa y Letras organizé un oioclo de conferencias sobre
*El arte moderno y sus problemas’, Parece que este oclclo se hubiera
organizado para dejar las cosas en su sltio, en el sitio de foda la
vidasy a la vez Jue aprovechaba la oportunidad de sumarse a la polé-
mica, de &mbito nacional, en torno al arte sacro y asu relaoién oon
el arte moderno, Los conferenciantes y el tema de las conferenoclas
nos darén mis de una pista. El oiclo, que estaba presidido y dirigi-
do por Hernéndez Niaz, lo inauguro, el trece de Noviembre de 1958,
el reverendo padre Emilio Jauras O.P., profesor de religién, con una
charla titulada*Anotaciones sobre la autenticidad del arte sagrado
y de su evolucién’. La segunda la dié el padre Fray José Marfia de Ma-
drid y se titulaba'Sugerencias sobre los caminos del arte’; en ella
pasé revista al cubismo, expresionismo y abstraccién, pero el centro
de su conferencia giré en torno a las diferenclas entre el arte oris-
tiano y el arte sagrado, estableoiendo un paralelismo entre arte y
santidad(24). La tercera fué la de Francisco Cossio, direotor del Hu-
seo Nacional de Esoultura de Valladolid, en la cual, bajo el tftulo
de‘Desviaoilones del arte clésico’, comenté algunas "corrientes de la

moderna pléstica europea, impugnando con sélidos argumentos la pine
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tura abstracta que no puede producir la amocidn que suscita la figu-
rativa”(25). Bl ciclo se cerrd con el vicedecano y catedrdtico de la
facultad de Veterinaria de Cérdeba, Diego Jordano Barea., De su confe-
rencia, ‘El arte abstracto interpretado desde el campo oientffice con-
temporéneo’, 36lo diremos que dejaba blen a las claras el despiste del

conferenciante, si no del hecho cientifico, si de la pintura abatraoc=-

ta.

Como podemos darnos ouenta, parece que habfa un cierto movimien—
to en el ambiente artistico sevillano, y que empezaban & debatirse
cuestiones relacionadas con el arte de nuestra época, entre las gue
ge cuentan los problemas del arte abstracto. Pero no adlo empezaron

a plantearse teoricamente, sino también a exhibirse en piblico.

La primera muestra pioctérica abstracta a la que oabria hacer re-
ferenola en este trabajo fué la de José Moralea Tejero, a fines de
Abril del 58, en el Ateneo. Ya hemos dejado conatancia dé la cierta
apertura del Ateneo en estas fechas al resefiar la organizacidn de un
cioclo de oconferenciam sobre el arte moderno, que quizés fuera el cau-
gante de ests primera exposicidén abstracta de un artista sevillano, A
pesar de t0do, la exposicién del artista, que después fundaria el gru-
po It&lico, no era, precisamente, muy comprometida. Manuel Olmedo di-
jo que la integraban "composiciones abstractas y semiab¥stractas",. Era
una exposicién en la que determinados rasgos superfioclales del infor-
malismo se mezolaban sin mucho conocimientoj en la que ®formas y co-
lores, huérfanos de representacién, o que responden & estadfos fluo-
tuantes entre el expresionismo, el esquematismo y la abstraccidén pu-
ra, acusan en sus distribuciones, aparentemente caprichosas, notablesn

facultades imaginativas y buen sentido ornamental, cualldades bésiocas
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de este tipo de obras, en las que, segiin nuestro leal saber y enten-
der, se limitan las dimensiones més trascendentales del Arte"(26).

En esta orftica de Manuel Olmedo ya vemos la postura gque mantendré,

al menos durante bastantes afios, sobre la pintura abstracta, a la que
consideré en un nivel muy inferlor a la representaoional. Dejemos aqui
la exposicidén de Morales Tejero, al gue volveremos a oitar més adelan-
te, para ocuparnos de la primera muestra verdaderamente significativa

de pintura abstiracta realizada en Sevilla por un artista sevillano,

En Marzo de 1959, en la sala de Informacién y Turismo, realiza
Luis Qordille su primera exposicidén individual. En las obras expues-~
tas no habfa nada que hiociera referencla a la pintura tradiocional se-
villana, ninguna oconcesidén al gusto de la ciudad, lo que le did un
cardoter marginal. El interés que despertd fué muy escaso y la pooa
crftica que se le hizo fué desfavorable. El propio Gordillo conside-
ra hoy en dfa l6gica esta acogida "de una exposioién abatracta, muy
influenciada por Tadples y el grupe'El Paso”, y que suponia una ruptu-
ra con la pintura sevillana de aquel tiempo, Lo ldéglico fué esa rea-
coidn y no ol que yo me atreviera a hacerla, aunque llegué a vender
algo y shora la recuerdo como uno de los momentos més oreadores de mi
trayectoria®(27). En realidad, la exposicién fué un pequeiio escandalo,
e incluso se clausurd antes de tlempo porque hubo 'un sefior que llegéd
a denunciar la exposicidén delante de la delegacién de Informacidn y
Turismo no se sabe muy bien por quén(28). Luis Gordillo, en el caté-
logo de su muestra en el centro M-1l, recordaba la exposicién de es—
ta manerat" Toda la obra expuesta se osracterizaba por: A) una rup-
tura total con tode lo que en Sevilla pudiera considerarse como tra-
dicién. B) adopoién del informalismo no sin cierta gensacién de mor-

bogidad, de camino hacia algo profundo y pecaminoso, en parte Trela-
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cionado ocon presupuesitos surreales hecho abstractos. C) etapa esen—
cialmente investigadora. D) uso de materiales muy pobreés trabajaba
sin pensar mucho en que estaba’realizando una obra’, lejos del espi-
ritu de galerfa’y de‘obra piblica’s Lo que hacia e&a algo personal,
problemidtico y de cuyo sco sccial me desentendis. 31 me decidf a ex-
ponerle fué seguramente por una crisis de optimismo y en parte por
apoyo de Cortijo y Santiago del Campo"(29). Precisemente de Gortijo
tomé Gordillo, y tamblén Santlago del Campo, 1la téonica de utilizar
papel impreso en los fondos, que se cubrfan con leves capas de color
y sobre ellos se recortsban las formas, tratadas édstas con més pasta
pictérica, Esta técnica la hebfa aprendido Cortijo, durante una es-
tancia en Madrid, de Antomlo Juirds(30J. Bl afén investigador de Luis
Gordillo fué objeto de una despistada crftica de Manuel Olmedo, en la
que decfa gque se Presentadba "una coleccidn de abstiracciones =pinturas
y dibujos= en las gque estd ocumplidamente representado el collage ...
Log proplos surrealistas afirman que el‘collage’es un medio al slcan-
ce de las personas gue no poseen aptitudes artistlicas mecénicas para
objetivar sus fantasfas y visiones. Afladamos que, ni en las obras de
este tipo, ni en las restantes que integran la exposiocidn de Gordi-
llo, hellamos valores plésticos que jJjustifiquen la‘enigmética’acti~
tud subjetivista del pintor*(3l). Como podemos darnos cuenta, 1o ma-
lo de la oritica no era la opinién negativa vertida sobre la exposi-
cién, sino la falta de unos conocimientos y fundamentos criticos que

le permitan oponerse a la misma riguross y razonablemente,

Una exposicidn como esta no tuvo nés fortuna que la triste de
constituir un hecho aislado en el panorama mevillano. Su trascenden-
cia en la ciudad fué nulaj nada cambid y a nadie animé por la misma

senda. Tampooo para su autor supuso un camino largo a seguir, pués,
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tras pasar una temporada en Paris, abandona el informalismo, yue ya
iniciaba su decadencia internacional, por una pintura en la que em-
plezan a aparecer elementos figurativos de ralgambre Pop. A pesar de
todo, el informalismo supuso un aprendizaje necesario y eficaz para
un Qordillo al que adn le quedaban bastantes aios de lucha para con-

seguir su consagracién definitiva.
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1,0S SESENTA HASTA LA APERTURA DE LA GALERIA LA PASARELA

En 1965 abre sus puertas la galerfa de arte La Pasarela, que sig-
nifica la primera posibilidad de contemplar de manera continuada verda-
dero arte actual en Sevilla, Hasta ese momento, la pintura abstiracta
no seré una posibilidad real y auténtica, y por eso mismo, una posibi-
1idad a tener en ocuenta, tanto por sus detractores ocomo por sus vale-
dores., Pero hasta entonces, los tfmidos brotes del arte abstrsoto ten-
drén apariencia, més de veleidades pasarejas yue de posturas razona-
bles y comprometidas, La falta de informacién, e inoluso la condena
de 1la misma y su ooultaoidn(32), sobre la pintura contemporénea, ¥
més conoretamente sobre la abstraoocién, que ejemplos como la biblio-
tecs de la Casa Americana,donde se reciblan algunas revistas exiran-
jeras, no pueden paliar, favorecfa esta sitvacién. Situaoién, ademés,
oclaramente anacrdénica en un momento en el gue se promocionaba en el
extranjero la pintura sbstracta espafiola como propaganda de la libe-

ralidad del régimen franquista(33).

Este condicién de intrascendencia y de escasa seriedad no sélo
se la ooncedla, a la pintura abstracta, el mundo oficial del arte se-
villano, sino alguno de los pintores que, en algin momento, realiza=-
ron una pintura autoconsiderada abstracta. La Escuela de Bellas Ar-
tes, al sacar cada afio una nusva promocién de pintores, ampliada oon
los salidos de Artes y Oficios, daba un ndmero excesivo de artistas
a una oiudad sin apenas mercado artistico, Dos vias le quedaban a los
artistas que no habfan sido reciliidos en el seno de la oficialidads
el exilio para aquellos que tenian intencién de hacer una pintura re~
novadora, o bilen tratar de llamar la atencién no importa de qué ma~

ners. Del exilio de algunos de los més interesantes pintores habla-
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remos un poco més adaelantesy ahora trataremos de seguir algunas expo-
gsiciones en las que la abstracoldn tiene un rango menor, y algunos
ejemplos de la aotitud de los artistas que siguieron la segunda de
las vias mencionadass con el secreto deseo de ser recibidos en las es-
feras oficiales, una vez recuverados de la vilieza de realizar una

pintura algo moderna y, en ocasliones, abstractas.

Exposioidn ocurlosa fué la titulada*Atomos para la paz”que se rea-
1iz6 en la Caja de Ahorro San Fermando del Prado de San Sebastian en
Abril de 1959, Estaba montada por loa servicios oulturales de la em-
bajada norteamericana para cantar las excelencias de la energla nu-
olear en la soociedad presente y futura. En el centro de la exposicidn,
en un trozo de cesped, estaba colocada una escultura abstracta. Pero
no acaba aquf, en este aflo, la presencia norteamericana, quizds debi-
a 1la euforia de la instalaocién de los Estados Unidos en nuestro pails.
En el Club la R4bida, se presentd uns muestra ocolectiva de pintores
y escultores norteamericanos, que no tenfa nada gue ver con la pre=
sentada en Madrid un afio antes con fondos del MOMA (Museo de Arte Mo~
derno de Nueva York), sino que sme trataba de artistas aficionades que
trabajsban en las ceroanas bases militares, y en la que se podfa en-
contrar "desde la transoripeidén impresionista de los acclidentes de la
naturaleza hasta la pura abstraccién"(34). Presencla norteamericana
que se completaba, en las mismas fechas, con la exposicidén de Howard
E. Smith en la galerfa Vel&zques. Aungue el artista es absolutamente
irrelavante, hay que hacer notar que en su exposioidén habia algunas
obras sbstractas, que hasta entonces no hablan tenido cabida en la

muy congervadora galeria Veldzquesz,

La exposicidén de oocho pintores abstrzotos feneoianos en o1 Cludb
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1a R&bide, en Febrero de 1960, nos servird para comprobar que la com-
prensién del arte abstracto que Ana Guasch le atribuye a Manuel Olme-
do no era tal, sino, més blen, una simple sceptacidén del mismo, siem—
pre y cuando no tuviera pretensiones que fuesen mis allé de la deco=
racién., Manuel Olmedo empieza diciendo que "estas pinturas son esen-
cialmente decorativas, sin que demos a la palabrs ese sentido peyora-
tivo que, sin fundamento se le atribuye". Més adelante comenta gque no
es una pintura fhocil de hacer, que "como la pintura clésica, tiene asu
preceptiva®, Pero la oritica a esta exposicién, por lo demés irrele-
vante, concluye diciendo que "lom defonsores a ultranza de esta ten-
dencia, creadores de una literatura absirusa, le atribuyen una tras—
cendencis que segin nuestro leal saber y entender no tiene"(35). Si
algo tuvo de positiva la labor oritioca de Manuel Olmedo, fué la con-
oiencia de sus propias limitaclones; punto este muy importante en una
ciudad en la gue, cuande se hablaba, se procuraba sentar oftedra., Al
arte ebstraocto siempre lo considerd en un nivel inferior al figurati-
vo, pues aquel no podla transmitir, segin su opinién, las dimensiones
pée trascendentales del arte, por lo gue quedaba relegadc & una misién
pursmente ornamentsl, aloanzando su justificacién sblo en clertos fm-
bitos arquitecténicos. Como vemos, Manuel Olmedo no fue, precispamen=
te, un pilar en la defensa de la abstraccifn, ni en la introducoidn
de lg misma en la oiudad. Posiblemente, su aotitud un poco més ahiexr-
ta que la de otros, llevé a Ana Guasch a considerar excepcional *la
labor de conocimiento y comprensién del arte abstracio que M. Olmedo

1levé a término desde las péginas de ABC"(36).

E1 mismo dfa de la publicacién de la oritica en*ABC de los ocho
pintores veneoianos, hacia su pregentacién en el Ateneo el‘Grupo Ité~

lico’, que estaba compuesto por Delgado Montiel, Morales Tejero, Ar—
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mando del Ric, Antonio Milla y Ricardo Comas. Es preciso detenerse un
poco en este grupo, ya que constituye un claro ejemplo de la actitud,
anteriormente expuesta, de determinados pintores. La presentacién del
grupo corrfa a cargo de Cirilo L. Popovici, uno de los oriticos més
avanzados y reconocidos del pais, que més que presentar al grupo, sim-
plemente "argumentaba en favor de la abstracoién, estableciendo una
misma escala de valores respecto a la comprensidén de una obra no fi-
gurativa y otra figurativa"(37). De los cinco, cuatre expusieron pin-
turas abstractas de diverso signo, y sélo Ricardo Comas presentaba
obras figuratives., Nada tendria de significativo este hecho si dos
meses despudas, y con motivo de la exposicidn de Primavera de esme aflo,
no se hubieran presentado los componentes del grupo con obras riguro-
samente flgurativas, que llegaron a valerles, como en el caso de An-
tonio Mille que obtuvo el premio Gonzalo de Bilbao, algunos reconooi-
mientos oficiales. Con esta aotitud la posible coherencis del*Grupo
ItAlico“saltaba por los aires, y msélo es explicable su formacidn co~-
mo una estrategia para destacarse notoriamente en el panorama gsevi-
lleno, en el gue no eran ahbsolutamente desconocidons, Todos elloa ha-
bfan formado parte de la Joven Escuela de Sevilla, e incluso José Mo-
rales Tejero habifa hecho una exposioidn individual donde, como vimos,
aparecieron las primeras pinturas abstractas de un pintor sevillano.
La estrategia se completaba con la presentacidén de un oritico defen-
gor de la sbstraccién pero reconcoido en Espafia, lo que garantizaba,
a priori, un respeto hacia el nuevo grupo., A partir de aqui, la con-
ceaidén de los primeros galardones oficiales a estos pintores, y a al-
gunos otros yue no integraron el Grupo Itélico’, contestatarios en
sus comienzos, hizo que fueran instalédndose, con mayor o menor for-
tuna, en puestos oficiales o académicos, siguiendo su pintura igual

proceso{38),
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1ate tipo de exposiciones sble con el fin de destacap se gegui-

rén produciendo durante algin tiempo, practicamente hasta que la pin-
tura abstracta plerda ese resplandor mitico que suele acompatiar a lo
més avanzado cuando es desoconocido, La moda del nuevo arte figurati-
vo y ol éxito internacional del hiperrealismo hizo que los jévenes
artistas aspirantes a cargos oficiales, fundamentalmente dentiro de

la ensefianza, se agarraran & un realismo llamado, a veces, mégico.
Con tintes superrealistas y con una técnica muy laboriosa, presenta-
ban su obra oomo si fuera absolutamente renovadoera y en conexidn con
las tendencias internacionales més nuevas, por 1o que bien podian ol-

vidarse de la pintura abstracta para su lanzamiento(39).

Junto a este tipo de exposiociones, también habré otras de algu-
nos artistas aue, realmente, sélo pretendian probar este campo, caso
de José Luls Mauri, o que verdaderamente guerian encontrar una via
de expresién personal en la pintura sbstracta. Intentos que, por fale
ta de informacién, de riesgo o de talento no llegarfan a ouajar. Fn-
tre ellos quizés los mée serios fueron los de Villanueva y sobre to-
do &l de Antonio Rojas que por el afio 1964 realizaba cuadros informe-
listas en los gue utilizaba, como rasgo diferenciador, pintura dora-

da.en determinadas zonas.,

A pesar de todo, el oclima segufa siendo contrario al nacimiento
de una pintura abstracta sevillana. Todo continuaba doninado por las
doa grandes convocatorias oficiales, las exposiolones de Otofio y Pri-
maver, aunque a medida gue iban avanzando los afios sesenta, estas ce-
lebraciones fueron decayendo, y su interés se haola cada vez més es—
cago. De los dos certémenes, el de Primavera, organizedo por el Ate-

neo, siempre fué un poco més abierto, quedandose el de Otofio, que or-
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genizaba la Academia de Bellas Artes, para los oonsagrados y para la
linea marcada por ellos, Asl, en la eXposicidn de Primavera de 1961,
Manuel Olmedo nos comenta gque "ninguna novedad interesante se nos brin-
da en el parvo y mediocre muestrario, que se demenvuelve en un clima
amable, en el gue desentonan determinadaes estridencias abstractas y
expresionistas"(40). La de Otofio, a pesar de mostrar también un cla-
ro decalmiento, siguidé menteniendo su rfgido criterio de seleccién y
aceptacidén de obras a exponer. Situacifén esta.recogida por el humoris-
ta Juan Carlog en un expresivo chiste publicedo por*ABC en Octubre de
1963, donde se va a un pintor, que ante un lienzo en el que se encuen-
tra dibujado un bisonte paleolftico, le dice a alguien gue lo vislita
en su estudio: "Nada de modernismos. Yo aspiro a un premio en el Sa-
16n de Otofio(41). Bl propio humorista, al hacer una recopilacién de
sus chistes, comenta al margen del resefiados "En la exposioién de Oto-
dio, como su nombre indica, se exhibe con orgullo la deczadenoia de la
pinturaj ya que su nihilismo entrafia la misma dificuliad que hacer una
guiniela de ningtin acierto.

Los premios se otorgan con un alto sentido de la mediooridad y
con cardcter rotatorio. Nunca, en la historia del arte, los mediocres
han brillado a tanta altura. Nunca el inmovilismo arcaloco ha formado

esouela tan resplandeciente y victoriosa. 1fnolitas razas ubdrrimasi®

(42).

La dhica exposicién coleotiva realmente interesante de estos
afios anteriores a 1la aparioién de la galeria La Pasarela, fué la ti-
tulada*Veinticinco afios de Arte Eapafiol”, que se celebré en la Casa
de Santa Teresa, gque estaba situada en la calle Zaragoza, en Abril
de 1962, En ella se mostraba lo més interesante y avanzado del arte

contemporéneoc espafol, oon esnecial atencidén al informalismo, ¥y, mis
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especificamente, al grupo Bl Paso”, y con figuras tan declsivas, en-
tre las que ya se enoontraba Carmen Laffén, para el desarrollo del

panorama artistico en nuestro pais como Z6bel, Saura ¢ Millares.
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Véuse Achille Bonito Oliva, "La Transvanguardia Italiana", LA TRANS-
VANQUARDIA, Fundacién Caja de Pensiones, Madrld 1983, O més especi-
Picamente su teoria del “genius loci” en Kevin Power, "Releyendo a
Bonito Oliva: Unos pensamientos que algunos aparentemente no compar-
ten", FIGURA n® 5, Sevilla 1985, pég. 117.

Juan Eduardo Cirlot, LA PINTURA ABSTRACTA, Barcelona 1957, pég. 9.
Antonio Bonet Correa, "Artes Plésticas", LOS ANDALUCES, Madrid 1980,
phg. 582,

Fdusrdo Paradas, "Qué es la Pintura", ABC, Sevilla 15-X=43, vég. 1l.
Fduardo Paradas, "La Kxposioidén de Pinturas", ABC, Sevilla 24-I1X-44,
phge 13,

Ana Guasch, 40 ANOS DE PINTURA EN SRVILLA (1940-1980), Caja Provin-
cial de Ahorros San Fernando, Sevilla 1981, pég. 10.

La galeria Veldzquez estaba en la primera planta de un local situa-
do en la calle del mismo nombre. Su direotor era José M2 Murdzabal.
Antonio Sancho Corbacho desempeifio la crfica artistica en Archivo
Hispalense hasta 1952. Desde entonces, y hasta 1956, lo hizo José
Guerrero Lovillo.

Véase Nicolds Salas, SEVILLA, CRONICAS DEL SIGLO XX, Sevilla 1976,
pdgs. 346~50.

Para un estudio de las exposiciones de Primavera y Otofio, asl como
para las becas y premios concedidos véase el trabajo de Juan Fer-
néndez Lacombs, "La Beca Itallas Valoracidén de continuidad de los
dltimos 40 afios de pintura gevillana®, 40 AHOS DE PINTURA BN SEVI-
1LA (1940-1980), Sevilla 1981, pégs. 55-72.

En la Jovén Rscuela Sevillana estuvieron, al menos en algdn momen—

to, los siguiantes artistass Ricardo Comas, Federico Delgado Mon-
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tiel, Jesds Gordillo, Ramén Julfa, José Larrazfbal, Antonio lMilla,
Armando del Rio, Dolores Sénchez, Pepi Sénchez, Antonio Rodrfguez
de Trujillo, Santiago del Campo, Francisco Cortijo, Carmen Laffén,
Antonio Martin Cartaya, José Luis Mauri, José lorales Tejero, Pran-
cisco Picén, Diego Ruiz Cortes, Emilio garcia Ortiz y Juan Ramén
Lafita.

Luike, recogido por Ana (uasch, en Op. cit., pézg. 22,

Ana Guasch, Ov. clt., pég. 23.

Bl grupo ‘Libélula’, oreado en 1955 y de corta duracién, estaba for-
mado por Santiago del Campo, Cortijo, Pieén y Juen Romero,

Del primer grupo destacaron Carmen Laffén, Teresa Duclés y José
Luis Maurij més tarde seguirfan esta via Emilio Diaz Cantelar y
Joagufn Saenz. En la segunda lo hioieron Cortijo, Ruiz Cortes, Pi-
cén, Soto, Cuadrado, Cristobal ¥ Claudio.

Palabras de José Herndndez Diaz al ser recibido Alfonso Grosso en
1a Academia de Buenas Letras recogidas en ABC, Sevilla 11-X=58.
Recogido por Ana Guasch, Op. oit., plge 17.

Antonio Sancho Corbacho, "0tras Exposiciones”, ARCHIVO HISPALENSE
tomo XII, Sevilla 1950, pAgs. 232=-33,

Gebriel Urefia, LAS VANGUARDIAS ARTESTICAS FN LA POSTGUERRA ESPANO-
LA 1940-1959, Madrid 1982, phg. 123. Entre los artistas de la mues-—
tra figuraban Arcadio Blasco, CGanogar, Parreras, Feito, Labra, An-
tonio Lépez, Lucio Mufioz, Berrocal, Vaquexo Turcios y Joaé Luis
Sénchez.

Se inauguré el 4 de junio, y el dia 11 Camén Aznar dié una confe-
rencis titulada ‘La escultura en la plenitud de su volumen’, La
lista completa de los yue se anunoilaban era esta:r José Clard, Car-
1oa Collet, José Granyer, Martin Llourado, Juan Rebull, Luls Maria

3aumells, Fudaldo Serra, José Viladomat, Ramén Isern, Victorio Ma—
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26,
27,
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29,
30.
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32,
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cho, fngel Ferrant, Capuz, Juan de Avalos, Pilar Calvo, Julio L.
Hernindez, Francisco L. Hernéndesz, Benjamin Mustieles, José Pla=-
nes, José M# Porta, José Luis Sénchez, Alicia H. de Wilmer, Susa—
na Polac, Ramén Lapayese, Carlos Ferreire, Otelza, José Ramén Az-
piazu, Amadeo Gabino, Chillida, Agustin S#nchez Cid, Hanuel Eche-
goyan, Joaquin G#% Donaire, Juan Luis Vasallo, Antonic Illanes, Ja-
vier Sénchez~Dalp y Fmilio Garcia Ortiz.

Anénimo, ARG, Sevilla 19-I1I-58.

Anénimo, ABC, Sevilla 23-IIT-58.

Anénimo, ABC, Sevilla 27-I1I-58.

Anénimo, ABC, Sevilla 18-I-59.

Anénimo, ABC, Sevilla 1-I1I-59%.

Manuel Olmedo, ABC, Sevilla 4-V-58.

Declaraciones de Luis Gordillo a Manuel Lorente, en "luis Gordillo:
Un hombre mé&s allé de su propia pintura™, ABC, Jevilla 7-1v-~85,
pég. 45.

Luis Gordillo, GORDILLO 1958-1974, Galeria M¥-11, Sevilla 1974.
Ibidem.

Dato de Miguel Pérez Aguilera transmiiido oralmente al autor.
Manuel Olmedo, ABC, Sevilla 26-I1I-59.

A esta olroustancia también se refiere Ana Guasch, en Ops oita,
vég. 27. En ese trabajo, al ser consultado Hernéndez Diaz, direoc—
tor de la Escuela de Bellas Artes por entonces, al resvecto, negd

1a acupacién de esconder textos referidos al arte contemporfnec.

33. vVéase Gabriel Ureiia, Op. cite, péga 118 Y 88.

34. Manuel Olmedo, ABC, Sevilla 27=XI-59.

35. Manuel Olmedo, ABC, Sevilla 26-11-60.

36.

Ana Guasch, Op. oit., pég. 27.

37. Recogide por Ana Guasch, Op. cit., phg. 244
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38, Wate proceso estd perfectamente ejemplificado en el intento de re-
flotar, en 1980, el “Qrupo It4lico”’. Antes se pretendia una postu-
ra supuestamente renovadora, pero shora las cosas hen cambiando y
el grupo renace como, también supuestamente, legftimo y necesarlo
contrapeso a las tendecias de moda. Aguel primer grupo fué presen-—
tado gor Cirile L. Popovici, éste de ahora por Juan Cordero, Deca-
no de la Pacultad de Bellas Artes. FEn el mismo sentido podemos en-
tender el discurso, que tenfa el significativo titulo de “Mi maes-
tro Alfonso Grosso’, pronunciado por Armando del Rio, en marzo de
1986, al ingresar en la Academia de Bellas Artes de Saenta Isabel
de Hungria.

39, Véase Juan Sureda, "Realismuss vuelta al orden", PLIRGO n? 4, Se-
villa 1979.

40, Manuel Olmedo, ABC, Sevilla 11-V-61.

41. Juan Garlos, ABC, Sevilla 2-X-63,

1 —Ntd‘l dn modcrnhmns Yo nplra aun premle.en cl Su'lén da Oleﬁo .7

42, Juen Carlos, SRVILLA ES "INYDIFFRFNTE, Sevilla 1970, ain pédg.
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LA EMIGRACION DE LOS PRINEROS PINTORES ABSTRACTOS SEVILLANOS

EL EXILIO COMO SALIBA FORZ0SA

La situacién artistica sevillana no ofrecia, al menos hasta me-
diados de los aiios sesenta, ningin aliclente para gque los artistas
j6évenes y un pooo inguietos pudiersn trabajar e investigar en su lu-
gar de origen. Es ya un t6pico referirse al rufn ambiente cultural
de la oiudad para justificai el exilio de los més prometedores e in-
teresantes pintores sevillanos, pero, como casi siempre, responde a
une realidad contrastable, "Sevilla no es un sitio para crear arte
nuevo, sino para gozar de viejas conguistas. Cualquier novedad tiene
que hacerse, loglcamente, en contra de ella. Igual que M4laga 0 Bur-
deos, Pisa o Nuremberg. Naces con provecho dentro de su ambiente, pe~
ro te duele el presente, el tuyo dentro de 41, y no suedas més que
con marcharte hacla sitios nuevos, oapaces de comprenderte y de lan-
zarte al espacio de tu tiempo"{l). Con estas palabras, Vintilia Ho-
ria desoribe una situaoclén que, quiz#s, en Sevilla, siempre fuéd asf,
pero, durante los afios del franguismo, eatuvo més ensombrecida que.
nunca por la intolerancia producida por el orgullo de su exclusiva y

Unica verdads por su vanidad necia y provinciana.
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En las pAginas del capitulo anterior, al relstar la situacidén
artfstica de la Sevilla de los afios cincuenta y primeros sesenta, ge
encuentran sefialadas las csusas més inmediatas que provocaron el exi-
lio de numerosos artistas. Pero este panoramsa ocultural, que, a gran-
des rasgos, se caracteriza por la oposiocién de las instituoiones (Aca-
demia de Bellas Artes, Eacuela de Bellas Artes y Ateneo) a oualguier
innovacién en sus concepciones tradicionales de lo que es el arte, la
inoperancia de las galerfas para dinamizar la situacidén y la despreo-
oupacién del escaso mercado por las novedades plésticas, no es sino
un reflejo de una ocondicién més general de la ociudad. Asf, un artig-
ta que pretendiers llevar a cabo, ocomo fruto de su inguietud personal,
una propuests renovadora, se veia agredido interiormente no gélo por
su falsa concepcién estética del arte, sino, también, por su actitud
existenocial, y todo juzgado por unas instanclas superiores y casi in-
alcanzables, Bs, por tanto, 1légico gue los artistas se plantearan la
posibilidad de desarrollar sus carreras en otros lugares ms ablertoa

y tolerantes,

La vida oiludadansa estaba protagonizmada por una sociedad cerrada
on af misma, orgullosa de vivir bajo su caparazdén, desoconocedora u ol-
vidada de la dinamiocidad de relaciones que se suelen producir en la
convivenois urbana, ruralizada en definitiva. La consecuencia de todo
esto se traduce en la creacidn continua de un clima asfixiante a su
alrededor, en el que se hacfa muy dificil respirar para todo el gue
quisiera vivir al margen del mismo. El mundo oficial del arte, al cum-
1ir con su papel, lo que hacfa era imponer unos criterios que impi~
dieran al artista el realizar una obra segin los suyos proplos, a la
vez que le fijaba las normas correspondientes a su labor, que, en la

préctica,. se. limitaba a la mera ilustracién de los tiempos idos donde
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adn se pasesban las pasadas glorias de la ciudad. Quien no cumpliera
con su cometido, y esto por la pequetiez de la ciudad se detectaba pron-
to, era muy finsmente despreociade y quedaba al margen, desclasado, ige-

norado y asfixiado.

Ante este panorama, algunos artistas, los més inquietos, lo mis
valientes, los mis necesitados, o, simplemente, los que tenifan més po-~
gibilidades, se fueron de la ciudad para tener la oportunidad de poder
informarse, para formarse realmente, para encontrar interlodutores con
los gue discutir las cosas que les interesaban y no estar, simplenen—
te, quejandose de por vidaj para converiirse, en una palabra, en los

artistas y las personas que guerlan ser.

El exilio, el abandono de los lugares de origen para buscar otros
horizontes, tuvo siempre un fuerte sentido roméntico, Francisco Rivas
elogia la actitud de los que se fueron en el texto del oatélogo de la
exposicién titulads ‘Pintores andaluces que viven fuera de Andaluoia’,
ya que al exiliarse 6onooieron mundos y sintonizaron con su tiempo (2).
Para €1, el exilio de los artistas andaluces es une virtud, no una ne-
cesidad como lo fué para los miles de obreros y jJornaleros que abando-
naron Andalucia para genarse el pan fuera. Distingue, puéds, entre exi-
1i0 laboral y exilio culturalj pere, aunque naturalmente existen dife-
renocias, ambos busocan algo que no encuentran en su tierras uno el sa-
lario que les falta a los trabajadores, el otro la autoconaideracién
que a los artistas les niegan. Tampoco hemos de olvidar, adn recono=
clendo la situacién de privilegio de los artistas respecto de los jor-
naleros, que, aunque emigraron para conocer y vivir su tiempo, la ma-
yoria eran casi prinoipiantesy artistas por madurar, y, por tanto, pin

tener muy oclaras las posibilidades de vivir del trabajo que hablan es-
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cogido. Bran personas ingquietas que sentian la necesidad de hacer al-
go, de buscar y encontrar aguello gue, fuera de una oiudad dormida,
les permitiera realizar lo que guerfan y, en muchos casos, aln no sa-

bian.

Juan Romero se fué a Paris y Carmen Laffén a Madrid, ciudad en
la que se Tevelo su enorme talento y en donde realizé una serie de
contactos que después serfan fundamentales para el exito de 1a'apa—
ricién de la galerfa la Pamarela en Sevilla. Pero éstos no son sino
los doa artistas mds importantes de los muchos que emigraron, ¥y que
no entran, al menos directamente, en el marco del presente trabajo
(3). Otros, los que en este momento nos interesan, los trataremos a
continuacidén, no sin antes decir que las obras que realizaron fuera,
por muy diferentes que fueran sus caminos, siempre guarda algo de la
tierra que les vié nacer y a la que, en algin caso, regresaron al ca-
bo del tiempo. Bl hecho de la vuelta de algunos no marca una diferen-
oie sustancial con el estado de permanente exilio de otros en lo que
ge refiere a la produccién artistica de cada grupo. Todos se fueron
practicamente en el mismo momento, desde mediados de los cinouenta
hasta principios de los sesenta, y los que volvieron lo hioleron ocuan-
do sus ocarreras estaban consolidadas y podian permitirse el lujo y la
gatisfacoidn de volver a su ciudad sin tener que depender direoctamen-

te de ella para poder subsistir,
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LOS PINTORES EMIGRADOS: BARBADILLO, GORDILLO, BURGUILLOS, MEANA

¥l exilioc, la salida de Sevilla de estos cuatro pintores tiene
cada una sus proplas causas y cirocustancias, siendo la decisién de
haserlo casi la Unioa nota comin a todas ellas, por lo que, ocuando
estudiemos las figuras individuales de los artistas, se irdn refi-

riendo en cada caso partiocular,

En Sevilla, como se ha ido viendo, nc existia en los afios cin-
cuenta la tredicién de la vanguardia, como tampoco existia las condi-
ciones minimas para su nacimiento. El marcharse se planteaba entonces
como une necesidad, no necesariamente de tomar contacto y vivir en
log centros deoisorios del arte, sino de malir de la ciudad para no
shogarse, ni malgastar o malbaratar las ilusiones de ser pintores
que, por encima de falmos y gratuitos localismos, han de vivir y ser
participes de una historia que saben més real y provechosa. Una vez
fuera, las opoiones son muchas y los caminos muy diversos; coinciden
en que esos caminos no hubieran podido andarlos, y sobre todo tan de~
prisa, si hubieran permanecido en Sevilla. Al salir se busca el aire
puro, o al menos respirable, y se huye del frasco cerrado de esencilas

miertas conservado en un laboratorioc ferreamente oustodiado,.

La eleccidn del destino del exilio ya tiene més gque ver con las
ciroustancias que con la necesidad., Los intereses, las inquietudes,
las facilidades, las comodidades o, simplemente, las posibllidades
que tengan en cada caso serin los faotores que determinen la residen—
oin futura. Es olaro que en esos momentos no existe unrdestino dnico

e inevitable —un Parfa de principios de siglo- para aquel que guiera
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ger un artista de su tiempo. Las capitales del arte se han divergifi-
cado, y si bien es cierto que en los cincuenta el predominio de la

pintura y el mercado estadounidense es incuestionable, esto no quita
que se pueda ser pintor de vanguardia en cssi cualquier otro sitio.

El arte contemporéneo, el arte de la vanguardia, se habia oconsolida-
do ya como la gran tradicién artistica del siglo XX. La batalla con-
tra ol mcademicismo hacla mucho tiempo jue en muchisimos lugeres es—
taba ganadaj ya no se trataba de reflejar el mundo de un manera que

la pintura de tradicién académics negaba y despreciaba, sino de con-
solidar esta tredioién con la misma pureza y radicalidad gque las van
guardias histéricss pero sin el entonces necesario combate dialéocti-

¢o0 contra una tendencia y unas formas periclitadas.

En el itrabajo gque realizamos, al tratar s6lo de los pintores abs-
traotos, o que lo fueron en algin momento, el panorama del exillo ar-
tfstico mevillano quedars, logicamente, incompleto, pero no ss éste
nuestro propésito. Tampoocs, una vez constatada la exigencis del exi~-
lio y su significaoién en un momento oconoreto de la historia de la
pintura sevillana del siglo XX, estudiaremos las obras de los pinto-
res desde este exclusivo punto de vista, sino que lo haremos desde

las obras mismas.

MANUEL BARBADILLO

La formacidén de Manuel Barbadillo (Cazalla de la Sierra, 1929)
estard llena de interrupoiones. Su firme voorcidén artistlca estuvo

condicionada por un padre severo y con una idea un tanto trivial del
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arte. Siendo un nifio estuvo dos afios como aprendiz en el estudio de
José Arpa, pero su padre decidié sacarlo de ahf al faltar algunos
dias. Una vez acabado el Bachillerato gquiere ingresar en la Escuela
de Bellas Artes, pero de nuevo es  convencido’para que estudie Dere-
ocho. Bn log dltimos afios de esta carrera, yue logra acabar después

de no pocoas avatares, asiste a las olases nocturnas de la Escuela de
Artes y Oficios de la calle Zaragoza, y también sale a pintar con al-
gunos amigos. Su vocacidén artistioa siempre fué clare y firme pero no
asf la manera de encauzarla. La estancia en Melilla para cumplir la
milicia universitaria, y el ensimismamiento que le produce el vecino
Marruecos mon las puertas reveladoras del deseado camino., Desde en-
tonces ~la segunda mitad de los oincuenta- se desvincula de la easce-
na sevillana y sus contactos con la ciudad pasan a ser ocasionales,
reduciendose a algunas exposioiones colectivas y a la exposicién re-
trospeotiva que sobre su obra se organizé en el Museo de Arte Contem-—

porénec en 1974,

La magia de Marruecos, pails en el gue vivié y pased durante dos
afios, consiste en su realidad, en la pervivencia constantemente per-
oibida de su antiguedad inmutable, en el contacto directo con las co-
sas que son como siempre fueron. Barbadillo trata de captar todo lo
que ésto le sugiere —-la melancolia de una cultura ancegtral-, ¥y su
pinturs va derivando, para mejor sintetlzar sus emociones, hacia la

abstraccifin.

En 1959, tras casarse con una ameriocana, se instala en Estados
Unidosy primero en Nueva York y después en sus cercanias, Ya no es
Marruecos el aliento de su pintura, sino la preocupacién ética de su

provia tradicién, que empieza a plantearse, con la base de experien—
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cias adquirida en Marruecos, en el seno de una cultura y una civili~
zacién tan diferente 8 la suya como la estadounidense. La pintura de
Antoni Ta&pies, la obra hecha objeto fisioco, el predominio de la mate-
ria sobre el color son lags gulas en este nuevo proceso de asutoconoci-
miento personal y artistico. Empieza a realizar una pintura muy infor-
mal, en la que el generoso empleo de la materia ocupa toda la superfi-
cle del cuadro. Pronto, como sucede en Fautrier, la materla se va di-
ferenciando del fondo y se va conocentrando en el centro. A continua-
¢ién, la pasta se va ouarteando y empieza a disponerse en pequeiios
trozos alineados, en los que se aprecia, a modo de anuncio, su inte-
rés por el lenguaje en sentido abstracto, es decir, como una sucesidn
de sfmbolos de contenido mégico., Estas alineaciones de pegueiias con-
oreciones matéricas fueron definidas como amuletos de oscuro signifi-
cado que parecen explorar las ralces humanas en las asocciedades anti.-
guas (4). Y clertamente, creemos que hay que bugoar su sentido en el
concepto ornamental, que no es sdlo pura decorasoidn, de los pueblos
primitivos., Para Wilhelm Worringer, en el ornamento "se expresa con
mayor pureza y claridad, con claridad paradigmétioa, la voluntad ar-
tfstica absoluta de un pueblo y sus particularidades especificas" (5).
Para aquellos pueblos el ornamento es el contenido informativo de la
idea que se hacen del mundo, Aqui coinclde con ellos la obra de este
periodo de Barbadilloj una obra en la que, frenie al subjetivismo del
expresionismo abstragto, domina el contenido objetual, fi{sico, de los

gignos,

En 1962 vuelve a Espafia, y su obra empieza a tener una mayor ade-
cuacién a las intenciones del artista. Al percatarse que la repeticidn
de las formas le acercaba al sentido que gquerla para sus obras - des-

velar el origen primerc del hecho artfstico-, elimina la textura e
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iguala las formas esquematizdndolas geometriczmente. Aparte del in-
terés individual por la repeticidén de las formas, no conviene olvi-
dar el uso generalizado, no importa ahora el motivo, de la seriascién
en el arte de los sesenta por movimientos como el Pop o el Op Art, ¥y
fuera de las artes plésticas de la produccién de la misica seriada y
repetitiva, que a su vez tenfan muy en cuenta la llamada misica étni-
ca. 31 indicamos este aspecto musical es por la enorme importancia que
Barbadillo le dié a la misica marrogul como reveladora de una realidad
fascinante, ocuya sensacifn estaba presente en el planteamiento de su

obra madura.

Al poco de llegar a Espaiia, ya sabe que su tarea serd la constru-
ccibdn de documentos plédsticos que signifiquen emocionalmente todo el
proceso artisticoy tarea en la que se ha mantenido tozudamente hasta
1a actualidad. Al principio sélo tenfa la repeticidn de la forma, pe-
ro la monotonfa se hacfa insosmlayable., Para salir de este callejon in-
tenta realizar con la forma sencillas operaciones aritméticas de sumas
o divisiones, pero las posibilidades son escasas y el problema de 1o
aburrido volvfa a plantearse. La solucién la enouentra al utilizar el
negativo -hablando en términos fotogréficos- de la forma escogida, ya
que el negativo es en realidad no su contrario, sino su complementa-
rio. Barbadillo explica que "este paso me hizo comprender la natura-
leza binaria de la forma. La forma descansa en la diferencia. Existe
por oposicién al fondo. Es duasl. La pluralidad resulta de la comple ji-
dad, por la multiplicacidén de dualidaddes"(6). En realidad, no es si-
no una metifora de otra metdfora tan antigua casi ocomo el mundo uti-
lizada para explicar el funcionamiento de éste; es decir, la continua
alternancia de dos elementos condenados a sucederse eiernamente y que

ge oomplementan y necesitan por igual, ya jque uno no podria existir
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ain la existencia del otro (el dia y la noche, el blen y el mal, el

yin ¥y el yanoloﬁtO).

La forma tiene que ser lo més simple posible, poryue mientras
nds simple, més util, y mientras més sencilla y aislada, més signifi-
cativa y paradigmitica resultarf. La alternancia de la forma y su ne-
gativo ~trabajaba, ¥ lo continua haciendo, en blanco y negro, siendo
a veces sustituido el blanco por un crema muy pilido y el negro por
el marrén- crea el ritmo. El artista redescubre, shora en sf mismo,
1o descubierto en Marruecos, y ahora la emocién estd en su microcos—
mos —tan infinito y complejo, como le gustaba demostrar & Borges, co-
mo cualgquier infinitud macrocdésmica. Al utilizar el negativo, las no-
cionea de figura y fondo desaparecian, todo era un conglomerado uni-
tario, una superficie en la que se alternaban rltmicamente los dos
colores oontrapuestos. Ante esta aparente falta de conirol, o mejor
dicho reino de la ambiguedad, llamé *médulo” al complejo blanguinegro
bésico oon cuya repetioidn realizaba los cuadros. En un principio, es-
te médulo no estd muy definido, en los cuadros no se ordenan por ori-
terios precigos, sino que, simplemente estén pintados unos juntos a
otros sin tener en cuenta las normas (simetrfas, repeticiones, giros
.es0t0) gque después regirian las composiciones, pero estos son aflos

de dudas y busguedas.

Después de estudiar mucho el problema, escoge un médulo de for-
mato cuadrado porgue asi tiene mayores posibllidades aleatorias, ¥y,
por tanto, mayor rigueza. Durante unos afios pinia series reticuladas
del mismo médulo, y se da ouenta que en su prooeso, la diferencia en—
tre un diseéfio bueno y otro malo no era una diferencia de ihgredientes,

sino de organizacién de los mismos. La oportunidad de estudiar las
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causas objetivas de eatas preferencias le llegardi en 1968 con la ina-
guracién del centro de cdlculo de la Universidad Complutense de Ma~-
drid, al que fué invitado en un curso para postgraduados. Fste centro
ge ooupaba, entre otras cosas, de las posibles afinidades entre mate-
m&ticas, el lengueje, la misica y el arte. Al aifio siguiente se cred
ya un seminario permanente de arte en el que participaron un buen nd-
mero de artistas(7). El uso del ordenador del ceniro favorecia el ané-
1igis estructural de la obra y disefiaba unos programas yue facilita-
ban miltiples posibilidades de los esquemas desarrollados a priori
por cada uno de los artistas seglin sus intereses. Tras el primer ocur—
go, ol repertorio de médulos de Barbadillo habfa sumentado de uno a
cuatro, pero los programas pasados por el computador fueron todos so~
bre el primero y més conocido; el que tenia forma de U invertida o

de “cuernecillo’. El propio pintor explicaba las nuevas posibilida-
des de la siguiente maneras "el médulo podfa tenep dieciseis presen-
cias diferentes en una cuadriculas ouatro giros de 909 en la dire—
ccién de las agujas del reloj y ocuatro giros de 302 en la direccidn
inversa. M&s sus complementarios de color.... Los ritmos eran de dos
tipos, opuestos también,... Utilizamos los t&rminos ‘tracking” y "oki-
pping’para referirnos a ellos. Su traduccién serfa movimientos “oon-
tinuos’ y ‘discontinuos’. “Tracking’ (o movimiento continuo) era la
secuencia resultante de la adicidén de zonas del mismo color de dos o
més médulos individuales, al generar (por fusién de sus 1imites) un
médulo mayor o macromddulo. *Skipping“definfa la relacién existente
entre las zonas blancas y negras del interior de un médulo, entre mé
dulos independientes, y entre macromédulos. Ambos ritmos eran bina-
rios también. Cada médule o macrombédulo tendria siempre su conirapar-—
tida, en el mismo -o inverso- color y postura, en 1la porcién opuesta

del ouadrioulado”(8). E1 resultado es una obra de cardcter ablerto,
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que no se limitaba a ser un objeto artistico, era un "sistema genera-
tivo de estructuras (signos), en el gue el discurso se produce por

combinacién de signos de orden inferior”(9).

Manuel Barbadillo fué uno de los pioneros en la aplicacién del
computador a las artes pldsticas, algo realmente novedoso para Espa-
fla, pero la importancia de su obra no reside en su uso, que no era
algo tan esencial. Su obra anterior ya reunfa todo lo que después de-
sarrollaria con su ayuda. Asi, antes de este pericdo estuvo en el gru-
po ‘Arte Objetivo’ y también en la importante “*Nueva Generacidn , del
que serfa una de las figuras principales, ya que, a juioclo de su pro-
motor Juan A. Aguirre, su obra especificaba rotundamente una de las
constantes de la nisma, que conasistfa en lograr la sintesls entre la
dinamioidad del informalismo y le racionalidad del constructivismo
(10). A esta sintesis estd encaminado el uso del ordenador, al supe-
rar la antigua controversia entre la forma y el contenido. La forma
valora lo objetivo, la reflexifn y el orden. El contenldo lo subje-
tivo, la expresién y el sentimiento. Lo que a Barbadillo le interesa
de la computadora es la posibilidad de expresar el mundo subjetivo
sin la intervenocién mediadora del intelecto, al reducir al acto crea-
tivo a la eleccidn inastanténea, intuitiva e irreflexiva de una posi-
bilidad entre la gama de posibilidades que la médquina le ofrece en ca-
de fase del proceso creador como respuestas & sus demandas. El objeti-
vo es la consecucidn de una pintura combinatoria -como la misica, co-
mo la poesia— cuya esencia sean las relaciones entre las partes y el

ritmo, no la anécdota.

Tras cuatro 0 oinco afios de funcionamiento, el Centro de Célculo

dejé de existir, pero, de todas maneras, Barbadillo, después de las
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intensas investigaciones reslizadas, llegd a afiorar la soledad del
pintor ante el lienzo en blanco. Y es que, al final de esta etapa, el
snfdlisis matemdtico era més importante que el arte, rebelandogse el

artista contra el método que ze habfa convertido en fin por sf solo.

3u orisis personal coincide con el inicio en Espeafia de la deno-
minada *vuelta a la pintura”®, que trataba de superar con la prdctica
de la misma el abismo del conceptualismo. La obra de Barbadillo se
gquedd entre dos fuegos y da una gran valoracidén oritica pasé a un
cierto olvido desprestijiador, ﬁl, con una postura que hoy dia Juz—
gamos ooherente consigo mismo, siguié investigando en el sendero .ue
se habfa marcado, y su obra continué, ahora sin usar el ordenador,
basandose en las relaciones de simetrfa y ritmo de antes, refinando
las al méximo. Ahora las estructuras riimicas de antes, un tanto aus-
teras, se enriguecen con la intensidad de timbres y acentos nuevos.
La proporoién de blanco y negro en un ocuadro ya no son siempre idén-
ticas, consiguiendose con el caloulado dominio de un color sobre otro

una resonancia interna desconocida y vigorosa.

Después de muchos safios de oficio la figura de Manuel Barbadillo
gse nos aparece duefia de una estétioca personal, rigurosa y tozudamen-
te expuesta, en la que el arte se somete a la norma para més explici-
tamente deocir lo que plensa y sabe del mundo, asiendo sélo comparable,
en Espafia, & 1la del Equipo 57; quizéds aquella fué, por otros motivos,
mis romantica, pero la de Barbadillo se nos aparece hoy dia tan heroi-
ca, al menos, como aguella, También la individualidad de su propuesta
es la responsable de su olvido actual, ya que no pudo convooar a un
grupo de pintores, como, por ejemplo, es el caso de Luis Gordillo,

gue constituyeran su “escuela’, y que al desarrollar propuestas para-
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lelas hicieran més comprensible y difundida su obra,

LUIS GORDILLO

Los primeros pasos de Luls Gordille (Sevilla 1934) tienen cier-
ta similitud con los de Barbadillo. Los dos estudiaron Derecho, la
formacién de ambos fué fundamentalmente autodidacta, encontrando en
el extrajero la olave para realizar sus primeras obras significati=-
vags. Sus carreras se inicisn bajo el informalismo y, por dltimo, coin-
cidieron el aflo 1967 en “*Nueva Generscidn’. Pero, a pesar de todo,

sus obras mis caracteristicas nada tienen que ver entre si.

La relacién entre la pintura abstraota, el exilio y Sevilla, en
el oaso de Qordillo, es bastante singular., Hasta que abandoné la re-
sidencia en Sevilla, aungque pasé dos temporadas en Paris, y se fué
definitivamente a Madrid, no se aparté del informalismo. En los demas
pintores estudiados en este epigrafe la situacidn es diferente. Ellos,
una vez fuera de Sevilla, se sienten con fuerzas y posibilidades de
realizar una pintura aoctual y, llegsdo el caso, abstracta. En el an-

terior ocapitulo vimos como Gordillo realizé una exposicidén abstracta

@l afio 59 en Sevilla, lo que sumado a todoe lo dicho, puede aparecer,

8 primera vista, como una contradiocidn con el panorama artfstioco ya
expuesto. En realidad, no existe tal contradicidn, y la acogida que
tuvo la exposioidén citada lo confirma. Fué en Parls, donde Gordillo
pagé el verano anterior a la muestra de la sala de Informacién y Tu-
rismo, donde pudo acceder al conocimiento de la pintura informalista,

cuyas posibilidades como lenguaje pléstico investiga en el propio Pa—
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ris, labor gque continfa a su vuelta a Sevilla, Del cardcter de estos
trabajos, que son los gue deapués se expondrian, nos informa el pro-
pio Gordillo: “Por falta de dinero trabajaba sobre grandes superfioiles
de papel de envolver grueso que recubrla por completo de papeles im-
presos pegéndolos con engrudo. A veces la obra era la superficie en-
tera llena de uniformes y peguefios textos de imprenta, otras en medio
de la superficie ya recublerta pegaba una foto banal, otras sobre las
letras habia un enrejado al 6leo casi mondrianesco, otras dibujos ner-
viosos con tinta china, otras gasas pegadas, rasgaduras del papel ailn
himedo por el engrudo, manchas espesas al 6leo previamente disuelto,
etc. De estas obram creo que no queda nada. Tanbién hice toda clase

de experiencias con dibujos de tinta china"(1ll). La semilla del infor—
malismo adquirida en Paris, Gordillo la oultivé en un terreno arido

¥y poco propioio para floraciones novedosas, y su obra abstracta es un
ejemplo, también la excepcidn que confirma la regla, de lo que no se

aceptaba porque ni tan sigquiera era considerado digno de atencidn.

El verano de 1959 supone la segunda ida a Paris, pero ahora sin
1fmite previsto para su estancia. Durd dos afics y en ella siguid pro-
fundizando en el informalismo y en el expresionismo abstracto, corrien—
tes que inundaban todo el panorama internacional del arte. Gordillo
oconsidera que de todas aguellas experiencias, "las més personales son
las que hice en una serie de ‘diarioes Intimos® dibujados, pues cada
dibujo era una continuacidn de la problemdtica del anterior; estos di-
bujos tenfan como unidad base una espiral hecha como un gesto dnicoy
combinando series de espirales se formaban espacios-gesto, o espacios-—
movimiento"(12), Al volver a Sevilla, en 1962, expondria sus trabajos
franceses en el Glub la Rébida, & la vez gue entraba en una profunda

orisis como pintor. Las orisis han sido y son bastante frecuentes en
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Gordillo, pero ésts fué de las més profundas, quizés porque su carre-
ra de pintor era muy corta y absolutamente desconocida. También coin-
¢idid con la crisis del informalismo en todo el mundo, que empezaba a
dejar de ser el movimiento predominante., "AsI, indeciso, deprimido,
estuve en Sevilla, hasts que, un afio después, me marche a Madrid. No
de una manera oonsciente, sino para psicoanalizarme, pues agqui no ha-
bia médicos de esta especialidad. Lo hice en buena hora, pues durante
ocho afios estuve sometido a los cuidados de un tfo mio, ... ¥y gracias

a ellos pude centrarme en mi trabajo y orserme a mi mismo*(13).

Al sbandonar Sevilla, también abandona la abstraceién, aparecien~
do en sus obras figuras que después se emparentarian don el arte Pop.
De todas maneras "el informalismo fué para mi una segunda época de
aprendizaje pero ya dentro de la vanguardia, dentro de la creacidn
pura. Como logro de un estilo personal fué un fracaso, pero fué una
bage indudable con vistas a la creacién de un estilo futuro y més ma-
duro. Fué un lfmite méximo de liberted que me servirfa de referencia.
Una primera clagificacifn de palabras en mi gramética futura®(14). Efec—
tivamente, la libertad conseguida con la eXpresién abs£racta la emplea—
rfa posteriormente en su carrera, pero para seguir la misma, que es-
capa a la intencién del presente trabajo, pués toda ella me va a desa—
rrollar dentro de la figuracidn, remitimos a ofros estudios que se

~ oeiad

preocupan individualmente de su figura(15).

JAIME BURGUILLOS

Nacido en Sevilla el afio de 1930, estudid, como era noemal, en
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la Escuela de Bellas Artes. Acabados sus estudios, su primera obra se
podrfa situar junto a la de una serie de jévenes pintores que, ain
con tibieza, reaccionaron contra la ensefianza oficial recibida. Bur-
guillo realizaba entonces unos paisajes en los que, mds que el rea=
lismo, importaba la aplicacién bastante libre del color pero siempre
dentro de ciertos lIimites impuestos por la composicidn del motivo. No
le preocupaba dar sensacién de realismo, lograr efectos de perspecti-~
va, 0 conseguilr juegos de luces y sombrasj lo que pretendfa era ex—
plorar las posibilidades emocionales del color., Era una pintura ajus-
tada a un espaoio casl plano donde las diferentes partes del motivo
(copas de los &rboles, paredes, oielos,...otc) se artioculaban unas en
correspondencias de las otras, pero sin dejar de tener cada una de
ellas una oierta autonomfa interna, que claramente nos sefiala el ca-
mino que va hasta la pintura abstracta. Las pequeiias y vibrantes pin-
celadas de varios tonos de un color constitufan una zona del cuadro
que se identificaba con una parte del motivo. Habia en esos cuadros
una especie de olvido de lo que se estd pintando para despuds de cons-
truir todas las zonas/reencontrar el motivo,.

En los primeros afios de 109 gsegenta decide abandonar Sevilla y

marcharse a Madrid, de do:de ha vuelto hace unos afios. No sélo es el
mundo de la pintura y su cerrazén lo que le hace irse, sino un degeo
fntimo de orecimiento personal y vital en un ambiente mds estimulan—
te que el sevillano. Viviendo treinta afios en Sevilla, sobre todo los
de 1la inmediata postguerra, conocié la pobreza espiritual de su vida
ciudadana, por lo que, cuando la necesidad le cerod y la oportunidad
lo permitié, no dudé en abandonarla. En una gran ciudad hay posibili-

dades de encontrar un determinado espacioc en el gue moverse a gusto,

e incluso de escoger aquel que més oconvenga a nuestras necealdsades,
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lo que contruastaba con la situacidén de la Sevilla de entonces, que no
dejaba de ser un inmenso pueblo, con las limitaoiones gue tiene un pue-
blo para un artista que no guiere hacer lo que tradicionalmente se ha
venido haciendo. Fn Madrid, encuentra mayor tolerancias, empieza a co-
nocer gente, y pronto se vincula a Juana Mord$, exponiendo en la mues-
tra colectiva que inauguré su galerfa(l6). Por entoncea, tras una ra-
pida evoluoidén, en la que influye enormemente el modo como Goya pinta
el vestido de Dofia Tadea Arias de IBnriquez en el retrato del Museo del
Prado, su pintura ya se ha hecho abstracta. De 1963 son cuadros en los
que abandona la sujeccidn referencial del paisaje, pero ain conservan-
do un cierto aire paisajistico; un poco, aunque sin sus violentos oon-
traste, como las ninfeas de Monet, Bl rechazo de la referencia natural,
le da la libertad para encauzar definitivamente su pintura por la sen-
da de lo que siempre le interesé: espacios plésticos emocionantes que

orea el color, su vibracidén interna.

A pesar de trabajar con Juana Mordd, no se contagid de la estéti~
oa un tanto tremendista promocionada por el grupo ‘El Taso”, que por
entonces practicaban numerosos pintores de la misma galeria, la més
importante del momento, Su pintura no se vinoula ni a tendencias ni
a modas, es, més bien, una abstracocidén sin tiempo, aunque el espacio
plano y la profundidad subjetiva, que no se oonsigue por los medios
mecdnicos de ls perspectiva geométrica, la hace estar en sintonia con
gran parte de la pintura de este siglo. Por la vocacidén espacialista
y por la aparente frialdad podrid estar en consonanola con el grupo
de Cuenca, pero tampoco tiene mucho que ver oon él, lo gque nos hace
desigtir de buscar un grupo al que adsoribir su pintura, y asirnos a
la calificzoién de obra personal, fruto de una personalidad sensible,

de lenta maduracién, que se orié en una geografia topicamente paradi-
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siaca pero maldirfgida por aquellos gue s88lo veian la helleza y el in-

terés en sus propios patios y balcones,

Dificilmente encasillable dentro de un grupo o generacidén plés-
tica, a la hora de etiguetar su pintura las lanzas se vuelven caiias,
y en multitud de ocasiones los orfticos han coincidido en recurrir a
términos como ‘neoimpresionismo” o ‘puntillismo abstracto® para hacer-
lo. Evidentemente,'estos calificativos contienen gran parte de acier-
to, y de hecho son muy gréfiocos para retratar la pintura de Jaime Bur-
guillos, pero el suyo no &g un trabajo de investigacidén en ol ocampo
de las emociones de la fisica éptica, sino que me limita a usar algo
ya inventado, un proocedimiento téonico-pléstico, que le permite expre-
sar a la perfeccidén sus necesidades. "Para mi -declara el pintor- el
arte ss una cuestidén de ritmo entre espacios vacios y espacios llenos.
Yo voy buscando orear ante todo una serie de espacios que me satisfas
gan emocionalmente”(17). En muchos de sus cuadros se dan egtos dos ti-
pos de espacios, otras veces serén cuadros por extremo llenos, o por
entero vacios., Para definir estos espscios emplea, camri exclusivamen—
te, el color; el color que vibra dinamizando un espacio que busca la

emocidén.

Su primera exposicidn individual, una vez gue ya es abstracta su
pintura, la realiza en la galerfa Juana Mordé, y estd dominada por la
concrecidn de un espacio denso en el centro, que se va desvaneciendo
a medida que me aleja del mismo. Pinceladas de colores callentes pare-
cen sugerir, en el nficleo, algo explosivo y expansivo gue se va pro-
gresivamente enfriando y degradando al alejarnos de él. Bl instTumen=-
to utilizado es el color casi en soledadj todas las pinceladas estén

solas y ninguna lo esté. fate es el gran secreto de toda su obra, lo
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que le da intensidad a sus cuadros. En el catflogo de su primera ex—
pogicidén abstraota se recogen varios juiclos de Charles Baudelaire a
propéasito del color en el saldn parisino de 1846, y que, més que pre-
gentar la obra de Burguillos, parece como si, después de més de un si-
glo, la obra plistica justificase sus palabras. Los parrafos seleccio-
nados dicens "El verdadero colorista no puede cometer erroresj todo

le estd permitido, porque conoce, de nacimiento, la gama de los tonos,
la fuerza del tono, el resultado de las mezclas, y toda la cilencia

del contrapunto, y puede asf{ crear armonia con veinte rojos diferen-
tes",

"La mejor manera de saber si un cuadro es melodioso es mirarlo
desde tan lejos como para no comprender ni su tema ni sus lineas. Si
es melodioso, ya tiene sentidojy ha tomado su lugar en el repertorio
de los recusrdos".

"El colorista que qulera expresar la naturaleza perderla, muchas
veces, suprimiendo manchaa felices y buscando mayor austeridad en el
dibujo".

"Log coloristas son poetas épicos"(18). Casi desde este mismo
momento se habla del lirismo en la pintura de Burguillosj pero no nos
egquivoquemos, pues el lirismo es puramente pléstico y no fruto de en-
sofiaciones literarias, aunque podrfa adscribirsele valores musicales.
Juan Antonio Aguirre lo expresa muy bien al decir que "los liricos
acostumbran a marchar a un paraliso lejano, a veces de recuerdos in-
fantiles; y eso suele lo gue estd més alla de la ventanay o sea el ho-
rizonte. Por eso Turnor se divertia tanto con las nubes y Rothke ha
buscado la silenciosa noche y el crepisculo.

3610 que Burguillos ha llegado més lejos... Para llegar ahi y no
perderse oon tanta sensibilidad hace falta bastante inteligencia y sa-

ber ver muy bien, porgue es ocasi seguro que la téonica viene rodada"
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(19). Su lirismo no es el fécil de la cosa perdida y del suspiro de-
sangelado, sino el més austero de un mundo conformado, como en la épi~
ca, dentro de unos limites sensibles y a la vez autosuficientes. Es
por esto que a Vicente Lle§ su pintura no le parece "en absoluto 1lI-
rica. Me parece mds bien honda y seriay demasiado reticente para ser
oatensiblemente dramdtioa, tiene gin embargo tal carga de deliberacién

que dificilmente podemos sustraernos a ella"(20).

Hay que seguir insistiendo en los valores puramente plésticos de
la obra de Burguilleos, gue constituyen, precisamente, la gran dificul-
tad a la hora de hablar de la misma, porgue otros llegan a atribuirle
vevocaciones césmicas” y una "dimensién metafisica®(21)., M&s acertada-
mente, Francisco Rivas, con motivo de su exposioidn del 73 en la gale-
rfa Juana de Aizpuru, gue también provood el comentario anterior, dice
que su pinture es "dificilmente olasificable deade los puntos de vis-
ta habituales, que sélo se puede justificar por lo que podriamos lia-
mar ‘la emooidn de pintar‘"(22). Su pintura ya‘se oconoofa en Sevilla
por una exposicién colectiva en ‘la Pasarela’, pero es ahora ouando
su obra se hace verdaderamente presente, apareciendo, a partir de en-
tonces, en numerosas eXxpogsioiones coleotivas, casi todas ellas de ca-

ricter definidor de la vintura sevillana.

En los afios siguientes, hasta los ochenta, su pintura va a con-
sarvar las mismas virtudes y apsriencias. La zona central més denssa
sigue estando presente, pero las relaciones entre los espacios es ca-
da vez mis sutil y armonioma. A mediados de la ddcada empiezan a apa~
recer cuadros mds uniformes, en los que toda la superficle es trata—
da imperceptiblemente de la misma forma., Es posible que el arte mini-

mal y le denominada pintura-pintura tuvieran algo que ver, 8l no como
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influencia, si como sugerencia, o por facilitar su propia seguridad

al desarrollar algo que estaba en su pintura y que pudiera estar, en
apariencia, relacionado con las tendenolas més recientes. Pero Bur—
guillos sigue siendo el mismo pintor de siempre, en su obra sigue apa-
reciendo el mismo mundo, las mismas reflexiones, gquizds més hondo e
intimo, més simple y correcto, més hermético y rico en sugerencias(23).
También, en 1976, empieza a realizar una serie de gouaches donde, en
vez de uno, hay varios centros alrededor de los cuales las pinceladas
ge disponen, pero el resultado final no difiere excesivamente de su
obra anterior; parece como si en estos gouaches estuviera experimen-

tando otro tipo, més ancho, de pincelada.

Esbe tipo de pinceladas, ya mis matizada, es el que emplea en
1980 para realizar una obra que abandons el aspecto astmosférico de
las anteriores. Mantiene la preocupacién por el espacio y el ritmo
que lo orea y que, a su ves, produce, ahora sorprendentemente, unos
resultados casi conatructivos. La linea recta divide en dos o més par-
tes la superficie del lienzo, y aungue la estructura de la pincelada
no varfa entre ellas, si lo hace la direccidén en la que se organizan.
Los cambios en las tonalidades de color dentro de las diferentes zo-
nas es muy pequeflo, Hasta 1984, afio en el que ha retomado los anti-
guos problemas de los setenta, tratando de sumentar la emocidén plés-
tioa de aquellos cuadros, quigds, por la época, un poco frios, Bur-
guillos experimentd dentro de esta via. A veces las lineas que deli-
mitaban las diferentes zonas se desdibujan y el cuadro se ordena por
gabias gradaciones de tonos., A medida que avanza el tiempo, los ocon~
trastes de colores se hacen més fuertes y hay cuadros del 82 en los
que, por ejemplo, dos zonas de azules oscuros se disponen arriba y

abajo de una franja central dividida en dos partes, una izquierda de
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grises y una derechs de rojos. Esta misma estructura se repite en otras
ocagiones con diferentes tonos, a veces muy contrastados, de un mismo

color (rosas y rojos, celestes y azules, etc).

Actualmente, residiendo, come dijimos, de nuevo en Sevilla, pa-
rece haber vuelto a tratar toda la superficie del cuadro por igual,
profundizando en sentimientos y sensaciones plésticas abandonadas con
el convencimiento de poder sacarles un mayor partido. La preocupacién
por la forma, disimulada en sus primeras obras, "ha desapareocido jus-
tamente porque nos encortramos en su interiorj pero si no conseguimos
recomponerla, no por ello deja de ejercer su sugestidn sobre nuestira
sensibilidad: veladas sombras gue cruzan sobre el color otorgéndole

relieve, introduciendo una tensidén, guiande la mirada®(24).

JoAQUIN MEANA

A Joaquin Meana (Sevilla 1931) siempre que se ha intentado tra-
zar un panorama, m&s o menos amplio, de la pintura sevillana de las
dltimas décadas, se le ha situado junto a Jaime Burguillos. En oca-
giones es uno al que primero se cita y sobre el que se enumeran lag
caracteristicas de le pintura, que, inmediatamente, también se refie-
ren al otro. En otras ocasiones, pero actuando del mismo modo, es del
otro del que primero se habla y a continuacién se citas al uno. 51 al-
guna vesz se apunta una diferencia entre ambos, ésta es minima. La evi-
dente familiaridad de sus obras, y la escased y la brevedad de los es-
tudios realizados, generalmente a propésito de exposiciones, y por lo

tanto urgentes, favorecen esta circustancia, ciertamente informative,
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perc bastante gimple y limitada.

La similitud de las obras de Joaquin Meana y Jaime Burguillos
nos hace pensar en frecuentes contactos entre ellos, perc en realidad
los encuentros no son tantos. 36lo un aiio mayor, Jaime Burguillos per—
tenece a una promocidn unos afios més avanzada que la de Joaguin Meana,
ya que éste estudidé antes, y parece casi una norma en los artistas que
tratamos en este avartado, Derecho, carrera con la gue estaba muy re
lacionads su femilis. Burguillos recuerda haberlo visto por la Escue=-
la de Bellas Artes, pero ningidn contacto serio entre ellos se produjo
en la misma, Tampoco &ste se dié fuera de ella, pués si Burguillos es~
tuvo viviendo y pintando unoas anos en Sevilla, Meana, antes de aoabar
la carrera, decidid irse —era el afio 58- a Parfs, en donde todavia hoy

reglde,

Joaquin Meana gueria ser artista pero, oonccedor del panorama que
le esperaba al salir de la Escuela de Bellas Artes, y posiblemente sa-
biendo que si fracasaba habrfa de reorientarse hacia el derecho, opté
por irse a vivir a Parfs. Alll continud sus estudios en la Escuela de
Bellas Artes de Parfs y en diversas academias y egtudios privados, a
la vez que frecuentabe las visitas a los diversos museos de la capi-
tal francesa. Los grandes maestros, sobre todo Rembrandt, fijan su
atencién, pero también pasa muchas horas con los impresionisias y pun-
tillistas del Jeu de Paume. Renoir, Manet, Seurat y Signac son los que
més le intereaan(ZS). Esta atenoidn dedicada & los puntillistas e im-
presionistas podrfa ponernos ya sobre aviso para el entendimiento de
su pintura, pero en realidad ls de esta época, que no deja de ser épo-
ca de formacidn, poco tiene que ver ocon la que se valorard posterior-—

mente. Al realizar atildados bodegones parece conocer ayuella frase
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de Manet gque decfa gue la naturalezs muerta es la piedra de toque pa=-
ra un pintor. Logicamente, conociendo su produccién posterior es facil
decir que "los bodegones enclerran en si el germen de su evolucidn
posterior"(26), pero también es olerto, como en el jardin de los sen-
deros gue se bifurcan, que el camino o la evoluoidn podria haber si-
do otra muy diferente. Los primeros afios parisinos, ante el caudal in=-
menso de informacién y, por tanto, de poasibilidades abiertas, son afios
de numerosas dudas e indecisiones. El reconocimiento de sus escasos
conoocimientos técnicos y su afdn perfecclonista le hacen dedioarse mu-

chas hores a corregirlos, pero no desapareoe el desconoierto,

Fn una de sus numerosas visitas a Espafia, fundamentalmente por
motivos familiares, conoce las primeras pinturas abstractas de Bur-
guillos, viviendo ya éste en Madrid, lo cual constituye el primer con-
tacto serio entre ambos, a partir del mismo pueden emparentarse sus
regpeotivas obras plésticas. No oreemos que deba hablarse de copias o
imitaciones, sino de sintonfa emocional, o, como en el caso de Poe y
Baudelaire, de almas gemelas, Una personalidad similar, un ensimisma-
miento en las proplas sensaciones, el laborar conatantemente sobre
ellas, y el orecimiento en el mismo espacio vital, explican en parte

el paralelismo estético de sus pinturas.

Means, al conocer la obra de Burguillos, se da ocuenta de las po-
gibilidades que para si enolerra esa forma de pintar y, a su vuelta
s Parfs, se decide a investigar en este sentido. Parece como 8i la
proximidad de la obra de los puntillistas ejerciera sobre é1 una es—-
pecie de pudor que le impidiera superar un limite marcade y no se dew
dieara & utilizar libremente unas conquistas téonicas, que, por otra

parte, tenfa ya muy estudiadas. Meana, incapaz del desparpajo, ve en
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1la obra de Burguillos no un estilc al que apuntarse, sino la confir-

macidn de gue aguello gue tiene pensado y busca es posible.

En 1966 ya esté presente con sus obras abstractas en colectivas
organizadas por la galeria la Pasarela en varias provincias andaluzas
(Cérdoba y Granada), asi como en la propia Sevilla, antes incluso de
que se conozca aqui las obras abstractas de Burguillos. En el 68, vuel-
ve a estar en otra colectiva de la misma galerfa, en la que, aparte de
Burguillos y Pérez Aguilers, también estan Gerardo Delgado, José Ramén
Sierra y Juan Sudrezy es decir la parte més importante de la recien

naoida vanguardia abstracta sevillana(27).

Meana se aplica en los primeros momentos a la conjuncidn de la
emocidn sensible con las exigencias de una necesidades técnicas casi
cientfficas, Seurat y Signac, todas las interpretaciones sobre la per-
cepcidn fisica de los colores y los efectos luminicos, e inocluso filo-
gofias como la de Merleau-Ponty basadas en la percepoién sensible y
sugerencias del terreno de la composicidén musical, son puntos de apo-
yo para su pintura, -jue empieza a desarrollarse lentamente, como len-
ta es su forma de trabajar. Pequerias pinceladas, puntos de color, se
digponen por toda la superficie del lienzo, atendiendo tanto a fend-
menos 6pticos como a la plasmacién de una sensibilidad peraonal y sub-
jetiva. Algunas de estas obras pudieron verse en las exposiciones an-

tes cltadas.

Pooco a poco, las pinceladas empiezan & ordenarse en estratos ho-
rizontales nunca muy definidos, casi vislumbrados. Esto se produce a
principios de loas setenta, donde esta disposicién compositiva de las

pinceladas y la tendencia a utilizar con preferencia las gamas de co-—
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lores ocres y verdes, le dan a sus obras una apariencia mis terrena

que los &mbitos celestes de las de Burguillos.

Su primera exposiocién individual en Sevilla, antes habla reali-
zado dog en Parfis y una, de dibujos, en Madrid, se produce en los il-
timos dias de 1975 y primeros de 1976 en la galerfa Juana de Aizpuru.
En ella estd perfectamente definida la férmula pléstica que el pintor
empleas pinceladas pequefias de loms colores mds dispares y contrasta-
dos orean, mediante numerosas capas de pintura, unas encima de oiros,
en las que el aguarras interviene como disolvente, una atmésfera de
dos dimensiones claramenie estructurada, difusa ¥ relajante. Segin
recoge Isabel de Ledn en el texto de presentacidén de esta primera ex-
posicién sevillana de Joaquin Meana, pars el pintor, "la pintura debe
producir silenocio"(28), pero es el silencio que aparece tras el sonar
de la misica, y ella miama compara las vivencias que suscita en el es-
pectador capacitado su pintura con "lo que de sublime y armonioso pue-—
de comunicar acusticamente un cuarteto de Beethoven, tal es la rela-

cién musical gque posee la pintura de Joaguin Meana™(29).

Unos meges més tarde, Antonio Bonet dird que su obra es una re-
cuperacién de lo informal(30). No creemos que la obra de entonces de
Meana, ni 1ls de cualquier épooa suya, pueda definirse como informa-
lista. Nada hay en esta pintura abstracta que recuerde al informalis-
mo3 el proplo Mesna, en los tiempos de méxima pujanza del movimiento,
estaba realizando unos bodegones muy alejados del mismo. Después, en-
ouentra una via despegada de modas y estilos internacionalmente pro-
mocionados. La tamblén evidente distancla entre su pintura y la de la
joven vanguardia sevillana, ésta sf comprometida, aunque no precisa-

mente con el informslismo, con la aotualidad pléstica, quizéds hizo
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caer a Antonio Bonet en este momentdneo error, puds unos afios mis tar-
de dird de Meana, que "formado como los demds pintores sevillanes de
au época en ls Wscuela de Bellas Artes, al igual que Burguillos, esté
relaclonado con el puntillismo., Ahora bien, su obra presenta una mar-
oada tendencia al espacialismo y un hondo sentido musicsl que le con-
fiere un puesto casi aparte en lo gevillano"(31l). Easpacialista y mu-
sical, su obra considera por igual toda la superficie de la tela, bien
que intensificando algunas zonas, pero sin menospreciar las otras que
actuan de necesario contrapunto. Espacio de dos dimensiones, plano co-
mo el de la pintura del siglo XX, donde no existe la profundidad ob-
jetiva, pero puede aparecer en la experiencia personal del propio pin-

tor, asf como en la del espectador.

En Meana, toda la reflexidén y paociente estudio desaparece a la
hora de pintar, donde s8lo la sensibilidad, en proceso de educacién
constante, tiene campo para expresarse. El resulgado es una ohra in-
tuitiva en la que reconocemos posteriormente el trabajo de 1la razdn
y el andlisis previo. En esta aparente paradoja se resuelve continua-
mente su pintura, y es la que hace que "sin llevar un mensaje claro
implfcito, un cuadro de Joaquin Meana dispone de un eficaz sistema
comunicativo. Su proceso de relacidén se queda justo en el limite en-
tre lo habitual y lo hermético, entre lo facil y lo intelectual{sic),
En este eguilibrio quizés sea donde radigue su interés y toda su par-

tioular estética"(32).

A partir de 1978, la téonica empieza a cambiar, la pincelada ad-
quiere mis cuerpo y los contrastes de colores se irén haoclendo més
violentos. Mantiene su preferencia por organizar los cuadros segin es-

tratos horizontales, pero, en esta época, més gque estratos parecen
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verdaderas hiladas de pequetios ladrillos de colores. Las pinceladas
casl dejan de serlo para ser manchaeg gue nunca acaban de tapar otra
manchs previa, que a su vez actua de igual manera sobre la anterior;
asf, a pesar de una mayor solides en la estruoturacidén, no se pierde,
y adn gana, la vivacidad y el dinamismo del color, que sigue produ=-
clendose de acuerdo a un ritmo sensible muy particular, Son sstos cua-
dros los que expone en 1981 en la galerfa Juana de Alzpuru -de la que
por entonces, y deade algunos afios era pintor contratado-, y también
en diversas coleotivas, entre las que destaoan las celebradas en los
Museos de Arte Contemporéneo y de Bellas Artes de Sevilla y Bilbao
con los titulos de *Pinturas de Sevilla 1982° y ‘Pintores de Andalu-

cfa’® respectivamente, ambas de 1982.

Curiosamente, a partir de aqul la presencia de Joaguin Meana en
nuestra ciudad es casi inexiastente. Juana de Aizpuru, al dirigir a
partir de 1982 ARGO y abrir una nueva galerfa en Madrid en 1984, no
renovard el contrato con Joaguin Meana y éste deja de aparecer en ex-
posiciones colectivas y no celebra ninguna individual mésj; sélec apa-
recié, aungue con obra del 81, en la exposicidén colectiva de pintores
sevillanos, que en la primavera del 84 y dentro del marco de la pri-
mera “Cita en Sevilla®, monté en la plaza de San Francisco el artista

y organizador de eventos culturales Francisco Molina.

3i, oomo dijimos, su pintura nada tiene que ver con el informa—
lismo, tampooo puede considerarse "como pintura~pintura. Ni por el
formato de los cuadros, ni por la gama naturalista que emplea, ni por
la manera de aplicar la pasta. La pintura de Meana recuerda, sobre %o-
do la apologias del arte abstracto consistentes en reproducir fondos

de grandes ouadros en los que la filgura resulia irreconocible"(33).
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Esta dltima afirmacidn de Frangois Baschet, sin dejar de ser una sim-
pleza -también antes se habia seflalade la posibilidad de gue sus cua-
dros salieran de algln trozo de la Grande Jatte-, podria responder a
1o que Bnrijue Lafuente Ferrari en 1961 denominaba, bien que pensando
en una cosa muy distinta de lo que hou dia podrfa decir cualquier ted-

rico, la rebelién del fragmento(34).
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EL FXILIO INTERIOR DR PSREZ AGUILERA

Miguel P8rez Aguilera llega en 1946 a Sevilla para ocupar la cé-
tedra de dibujo del natursl -ganada por oposicién- en la Escuela Su-
perior de Bellas Artes Santa Isabel de Hungrfa. Habia nacido en Lina-
res (Jaén) el afio 1915, e iniciado su formecidn artistioa en Granada,
que completd en la Escuela de Bellas Aries de Madrid. Una vesz acabada
ésta, formé parte del primer grupo renovador, aunque timido y hetero-
géneo, de la postguerra: La Joven Facuela Madrlilefia que patrocinaba el

librero y galerista Bucholz.

Fn los cuarenta afios de estancia en nuestra ociudad se ha dedica-
do tanto a pintar como a la ensefianza prdotica de la pintura. En todo
este tiempo, nunca se sintié cémodo en los ambilentes artfsticos oficia-
les, lo que le llevé casi desde el principio a concentrarse en el ejer—
oicio de estas dos aotividades. Sus més frecuentes y provechosos con-
tactos con el mundo artfastico loocal son los gque mantiene con los jéve-—
nes, con sus alumnozj los Gniocom en quienes encontraba algo de la vi-
da e ilusién que é1 para si queria. Su labor docente no acabsba en las
aulas, sino que permitfa a sus alumnos visitar su propic estudio, en
donde, entre otras cosas, les engefiaba y comentaba su coleccidn de re-
producciones de pintura contemporénea -nada f&cil de ver en la biblio-
teca de la FEsouela—, e incluso visitaba los estudios de algunos de sus

mis aventajados alumnos aoonsejandoles en sus primeros pasos(35).

uizds su faceta de profesor ha sido, a la larga, mids significa-
tiva para la ciudad que su obra piotérica. En vea de una ensefianza po-
oo profunda, artesanal, y encaminada a que el alumno fuera capaz gim=

plemente de pintar el cuadro sin saber muy blen cémo y por qué lo ha~
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cia, Pérez Aguilera ensefiaba de una manera rigurosa, sigtemética, pa-
ra que el alumno fuera convoiendo poco a pooo los fundamentos de la
materis de estudio y llegara a dominarla para después poder usarla
seglin su propio criterio. Este método hizo que muchos de sus alumnos
lo consideraran uno de los muy pocos profesores vdlidos de la Escue~
la, y su magisterio reconccido ailin mucho tiempo despuéds de haber aca-—
bado sus estudios, Esta actitud ante la ensefianza, los oriterios de
honradez y dignidad que han presidido su presencia ciudadana, le han
granjeado una gran estima en amplios sectores del mundo artistico lo-
cal, especialmente aquellos artistas por 41 formados(36). Nos atreve-
mog a deoir por todo lo anterior que ha sido su personalidad, su ejen=—
plo moral la mayor contribucién dé Miguel Pérez Aguilera a la renova-—

cién del ambiente pléstico sevillano de las fltimas décadas.

Su gran drama ha sido la soledad en la que ha tenido que desaryo-
1lsr toda la labor. No habfa compafieros que entendieran igual que 61
la pintura, e inoluso las personas preparadas y sensibles con las gue
discutir y enriguecerse eran escasas y ocasionales. La falta de un
ambiente abierto y comprensive para su labor hizo que se concentrase
en su tarea, alslandose en su mundo, convirtiendose, en definitiva,
en un exiliado dentro de la ciudad en la que vivia y trabajaba. El
pintor considera injusto el trato reocibide y en absoluto merecedor de
una situacidn en la que "de una manera solapada gozaba de un ostracis-
mo, que ocreo, gue adn hoy con 63 afios me persigue™{37). La personali-
dad misma de Pérez Aguilera, que le hace preferir encerrarse en st
mismo y en sus cosas, & buscar reconooimientos y galardones, y la fal-
ta de un grupo de personas de su edad ocon similares gustos e intere=
ses artfsticos que pudieran haber hecho valer entre todos més flrme-

mente sus opciones, son los principales culpables de esa situacidn de
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marginacidén que 81 denuncila.

Miguel Pérez Aguilera llega, o mis blen se plantea la pintura ab-
tracta, o no figurativa como prefiere llamarla, a fines de los oincuen-
ta y principios de los sesentas época en la que, como hemos visto, se
producen las primeras escaramuzas relacionadas con la pintura abstrac-
ta en nuestra ciudad(38). Pero para &1l es un periodo oscuro, de orisis
prolongada en la que trata de encontrar una salida satisfactoria para
su arte y rejuvenecer una pintura que consideraba ya vieja y agotada.
Se da cuenta de la pooa satisfacoidn que empieza a proporcionale su
obra figurativa, tanto personalmente como por parte de la acogida de
loa demés. La constatacidn de esta situacidén y el planteamiento que
hace para salir de ella lo expresa con las sigﬁienﬁes palabras: "Este
deambular sin pena ni gloria, me hizo mirar con asco todo ese periodo.
La insatisfaccidén, conmigo mismo, llegd a dolerme casi fisicamente.
Crisis, muy lentente, profunda que hizo de squellos afios, 58 al 60,
totalmente infruotuosos en lo que se refiere a obra realizada. Sumer—
gido en este mar de reflexiones, me impongo la necesidad de cambio o
renunoia a la actividad artistica, si ésta no iba condicionada a una
ides c¢lara de obra-creacién, obra con acentos de la vanguardia y tam-

bién una obra que diers la medida-reflejo de mi personalided-oreacidn”

(39).

31 en la ciudad hubiese existido un clima artfstico méls sano y
abierto, quizés la orisis no se hublera planteado en términos tan per—
sonalmente draméticos., Decimos esto porqus, en el fondo, el cambio en
la pintura de Pérez Aguilera fué tan sflo superficialy la esencia de
su pintura no cambid, sélo, en lo aparente, lag Ffiguras desaparecie-

ron. Su nueva etapa produce una obra que, més que ser moderna para su
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dpoca, era su misma pintura de siempre perc con el ansia de la moder-
nidad mfs viva. La renovacidén de su pintura la hizo con sus propios
elementos, ya aquilatados, de su obra anterior y con la intencidn de
no tomer nada de nadle, por mucho gue ege alguien le gustase y lo va-
lorase. El resultado es una pintura abstracta que no puede, ni quiere,
olvidarse de unos fundamentos tradicionales. Juan de Hix —pseudénimo
utilizado por Juan Manuel Bonet- dijo acertadamente gue "su obra abs-
tracta es, nos atreveriamos a deoir sin temer la paradoja, una easpe-
cie de “realismo abstrazoto”’, ... e trata de una obra en la que el
pintor, a pesar de no apoyarse en la realidad fisica, sigue por hébi.
to empleando téonicas realistas de an#élisis. Un realismo sin tema,

mds bien como los hiperpalistas™{40). Juicio que compartimos plena-
mente y al gque podria afiadirse, aungue no sea ni mucho menos la in=
tencién del pintor, un cierto cardcter ilusionista, de “trompe 1l°oceil”

en su pintura.

Tras esos afios de indeoisiones, Pérez Aguilera empieza a conce-~
bir la direccién de su nueva pintura, en la que, con la légica madu-
racién de los afos, aln hoy en dia se mantliene. Una vez decldido al
abandono de cualquier tipo de figuracidn, el propio pintor tiene el
méximo cuidado de "no caer en informalismos, pintura accidn, ni tée-
nica casufstica de impulsos vitales no racionales"(4l). Es una pintu-
ra mezecla de intuicién ¥ razfn, en la que el espacio cromédtico queda
definido por la expresidn puntual de la luz sobre la materia, una ma-
teria que en realidad no existe. Para realizar esta concrecidn del
egpacio pléstico s8lo se apoya en dos elementos bésicos: la estructu-
ra y el color. E1l dibujo orea una red estructural en la que ninguna
1linea deja de estar sujeta a la intencidén de controlar la expresivi-

dad intrinseca del colorj no son lineas de fuerza, sino de contencién,
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Bl color por su parte, a la vez que estd controlado para que su expre-
sividad no derive en expresionismo ~el canto en grito-, es el que eg~
tabiliza una estructura que sin su concurso corrfa el peligro de ser

giempre inestable. El color, aplicado en amplias gamas, escoge e ilu-~

mina un ingstante de esa inestabilidad y le da presencia y reposo.

Es necesario remarcar, porque nos ahorrard confusiones, que si
oambia la pintura, al menos el tema de la misma, no lo hace el artis—
tay éste, "el pintor constructivo, el vertebrador, el gue itiene sen-
tido de que las formas pasan y de que los colores se articulan en sin-
fonias de vigorosa claridad, estéd aguf como cuando se deslizaba lleno

de ternura sobre los rostros de sus ouadros de nifios melanoSlicos"(42).

En el afic 1959, en plena y autoinpuesta crisis, realiza en el Ate~—
neo de Sevilla una exposiocidn de mosaicos -muy de moda en la ciudad
por entonces, sobre todo por las posibilidades arquitecténicas de de-—
coracidn que tenfan, Yy sobre el gue volveremos mis adelante-~, en la
que habla piezas figurativas y abstractas. Pero no nos interesa tanto
resaltar la primera aparicién pdblica de la abstraccidén en la obra de
Pérez Aguilera, oomo la posibilidad de atisbar la primera base oclerta
para la construccién de su nueva etapa pictérica, que serd abstracta,
El ritmo quebrado, que necesariamente se produce en el mosaico por la
disposicién de las teselas, es, posiblemente, el punto de arranque‘en
la busqueds de untejido estructural gue pueda soportar con garantias
el despliege del color en rebuscadas armonias, su principal preocupa-
cién en el planteamiento de la nueva etapa, que despuds confirmard al
declarar que "en la abstraccidén he encontrado lo que querfa hacer, ayu-
déndome a ellc el poder utilizar con toda libertad el color, cosa que

no podfa llevar a oabo con la pintura figurative"(43). Bl mismo busca-
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ba y estudiaba fuera del mundo del arte cosas y situaciones, llegan-
do incluso a usar el microscopio, en las que se diers algdin tipo de
esquema estruotural en el que basarse para tratar de expresar los mo-
mentos y vivencias que le afectan de una forma emotiva, libre y de
versonal interpretacidén. Asi, las plumas de las aves, la herrumbre

de los metales, las alas de las mariposas, los desgarrones en los anun~
cios publicitarios, las hojas, los mérmoles veteados,...etc, le impre-
sionaban vivamente, puds de todas estas cosas recibim "el mensaje de

lo perfecto, lo arménico como meta, quizés, primerisima, en la condi-

cién de una obra de artet(44).

Tan en serio se toma la tarea de investigar nuevas vias que has—
ta diciembre de 1965 no se decide a exponer los resultados de esta la—
bor. Lo hace en Madrid, en el Ateneo, lejos de la Jevilla artfstica-
mente invernal de la gue hablaba Celestino Fernédndez Ortiz en el tex-—
to de presentacibn, ya que el pintor es conciente de la mds que segu-
ra inoomprensidén que sus nuevas obras podfan producir en la ociudad.,
En la exposicibn se notan aln las rigideces del nuevo estilo, pero la
valoraoién positiva, sobre todo por su uso del color, por parte de la
oritica madrileiia hace que el pintor empiece & sentirse seguro en lo
que hace y se dedlque a perfecoionarloy porque Pérez Aguilera es de
esgos pintores abstractos que creen fundamental el hecho de aportar
una obra personal, de oreacidén y estilo proplo y que, a 1la vez, seas
facilmente reconocible e indentificable como suya. Toda su producciédn
posterior no es sino una esmerada labor para gue su pintura se parez-
oa cada dia mis y mis profundamente a su propia pintura. Es cierto
que no le interesa transoribir la realidad en el lienzo, pero no es
menos su desec de proyectarse animlcamente en asu obra. En los cuadros

expuestos en el Ateneo de Madrid la estructura es algo confusa, sin la
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eficacia que degpués tendrén. Parecen concebidos mids por trozos gque
se colocan unos al lado de otros, que como una verdadera unidad com-
positiva, por lo que es légico gue se resaltara la variedad y rigue-

za del color pués éste ganaba la partide.

En la siguiente exposicidn piiblica de su obra, también en Madrild,
Carlos Aredn, uno de los oriticos que se ocuparon de la anterior, la
presenta ya como una "autentica unidad de destino, una invariable vo-
luntad de expresién formal, servido por una téonica y un oficio ade-
cuados"{45). Pérez Aguilera ha salvado los problemas estructurales y
téonicos de su obra anterior, e incluso se sliente con fuerzas para de-
aarrollar formatos méds grandes. Predomina shora la forma més o menos
recortada geometricamente e instalada en el centro del cuadro. Es una
forma que, &l igual gue todo el resto del lienzo, no pesa pero centra
la composiciéns es como una ventana ouya apertura tife las proximida-
des. Empieza también a estar claro el origen, idea o exousa de la que
nace el cuadro. Bl punto de partida estéd en una vivencia personal que
no es retratada en el lienzo, sino prolongada en 61 y regalada al es-
pectador. Asf, su “Concierto coral en la catedral de Chartres’ del 75
es la prolongacidén de la sensacidén que le produjo el espectaculo del
color oasmbiante, segin el instante del dia, de las vidrieras de la ca—
tedral de Chartres, Los estimulos que le mueven a pintar, ademés de
los homenajes a pintores como Bonnard, Cezanne, Larionov o Picasso,

a finales de los sesenta serén, por ejemplo, los trasplantes de ocora~
zén del doctor Barnard o el vuelo del Apolo VIIIj pérc todo ello pa-
gsa por el tamiz de su sensibilidad, =siendo para Carloe Aredn "la pin-
tura nmds andaluza que se podria encontrar. Una pintura en la gque pare=—
ce aceptarse el mundo y las cosas tal como ellas son, pero en cuyo

trasfondo hay una melancolias difusa gue no pretende ocurarse, sino tan
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adlo expresarse ain acritdd y sin vana palabrerfa"(46). Quizés, nejor
que la pintura mAs andaluza gque se podria encontrar, nosotros preferi-
riamos calificarla como la pintura de un andaluzy y es que con frecuen~
cia en los textos de presentacién de una exposicidn se suelen exage-

rar las safirmaciones.

Ese mismo ario de 1968 se presenta, a través del Club la Rébida,
en Sevilla la obra abstracta de Pérez Agullera. Las obras son parecie
das a las de Madrid, pero si alli triunfaron por ellas mismas, aqui
lo hacen por la figura del pintor. Bl éxito obtenido en Madrid, la
personalidad respetada del catedrético de la Fsouela de Bellas Artes,
hizo gue se valorara mfs la exposiocidn por su persona que por la obra
expuesta, Manuel Olmedo, por ejemplo, se esfuerza en rescatarlo del
tono menor gue para &1 supone realizar pintura abstracta, y dice que
su obra "tiene ademis un cé&lido aliento poétioco que ennoblece zu de-
corativismo amplio y de alto rango"(47), y su amigo Celestino Fernén-
dez Ortlz afade, conccedor de la posible respuesta ciudadana y para
recabar una respuesta seria ante su pintura, gue en Pérez Aguilers
gl abstraoctismo es el resultado de toda una obra y no la inioiacién

de un esfuerzo distinto"{48).

Desde 1963 hasta 1972, se va a dedicar, ya con una estructura muy
controlada, a auténticos ejercicios de virtuosismo colorfstico. Ya no
gerfin s88lo los colores complementarios los caus