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Palabras preliminares

Se presenta ahora alos madrilefios la tercera exposicion de , Tesoros de las
colecciones particulares madrilefias».

Enestaocasionlasala de exposiciones dela Real Academia de Bellas Artes
abre sus puertas para albergar a grandes maestros del arte de nuestros dias,
desde los que ya pueden considerarse histéricos, hasta los que han adquirido
su famarecientemente.

Laeleccion eneste casodel arte contemporaneo, nohasido caprichosa, sino
que responde al deseo de laComunidad de Madrid de mostrar una serie de pi '
zas contemporaneas al mismo tiempo que en nuestra ciudad_ tiene lugar un
evento.importante paralacreaciénplasticacomoesARCO;conellonoseranya
solo los madrilefios, sino los muchos especialistas extranjeros que durante estos
diasvisitan nuestraciudad, los que pueden disfrutar de unaimportante muesfra
dearte delsigloXXalmismotiempo queconocerén cuélesyquiénesdisfrutande
la preferencia de los coleccionistas madrilefios.

Deseamos que esta exposicion tengala misma acogida entre el pablico que
las que laComunidad de Madrid realizé anteriormente sobre colecciones priva-
das; ello nos animaré a seguir mostrando a los ciudadanos esas grandes obras
denuestroPatrimonio que habitualmente no pueden ser contempladas.

Miagradecimientomas profundo, unavez mas, atodos aquellos propietarios
que han colaborado para que el deseo de esta Comunidad haya podido ser
satisfecho, puesto que sufavorable respuestahahecho que estaserie de expo-
siciones se puedan realizar.

Raman Espinar Gallego
Consejero de Cultura



Presentacion

De nuevo presentamos una exposicion sobre *Tesoros en las colecciones
particulares madrilefias». La primera de esta serie, niostraba las piezas més des-
tacadas de la pintura antigua desde el siglo xv a Francisco de Goya; como
sefiald, en su dia, el Profesor Gallego, aquella fue una excelente ocasién para
asistir al magnifico espectaculo del arte, dada la calidad de las obras que se
exhiblan.

Conla segunda, pretendiamos cerrar el ciclo de la pintura antigua, expo-
niendo tablas de las escuelas espafiola y flamenca situadas cronolégicamente
entre los siglos x1v y xv1. Esta fue una oportunidad Gnica para descubrir que en
colecciones madrilefias estan depositados algunos de los ejemplos mas bellos-
del arte que se realiz6 en aquellos siglos.

Con esta tercera, tratamos que se conozca la pintura y escultura realizadas
en nuestro siglo, existentes en las colecciones privadas de Madrid.

La seleccidn hecha no ha sido facil debido a que el nimero de piezas decla-
radas voluntariamente para su inclusién en el Inventario era bastante elevado.
Los coleccionistas en Madrid tienen preferencias muy diversas. Hay quienes
eligen centrarse en unos creadores determinados aunque el nimero de obras
existentes en su coleccion sea numéricamente tan valiosa e importante como
las de los que prefieren elegir pocas obras de muchos autores. El criterio que
hemos decidido parala exposicion es mostrar el mayor nimero posible de artis-
tas, tanto espafioles como extranjeros, seleccionando sélo algunos ejemplos de
suobra. Lacronologia propuesta en un principio fue el siglo xx, pero obviamente
los movimientos artisticos y sus creadores no siempre pueden encajarse en fe-
chasrigurosas, porlo que laexposicion abarca desde finales del siglo x1x hasta
nuestros dias. Esta amplia cronologia permite hacer un recorrido por los movi-
mientos de vanguardia mas representativos del arte contemporaneo, aunque
hay ausencias que sirven para mostrar cuales son el gustoy las corrientes que
influyen en el mercado del arte en Espania.

Peseatodo, creemos que se haconseguido unamuestraampliadelahistoria
delarte del siglo xx enlaque se exhiben junto aartistas que son de obligada



referencia para los historiadores, otros de los que apenas existen obras en
nuestros museos nacionales. La oportunidad de poder contemplarlos ahora
puede ser otro de los aspectos interesantes de esta muestra.

Ademas de este recorrido por alguno de los mas notables movimientos de la
creacion artfstica del siglo xx, que pueden contemplarse en laexposicion, cree-
mos que también son interesantes los trabajos que recoge el catalogo. Por ello
solicitamos lacolaboracién de especialistas en pinturay escultura contempora-
neatanimportantes comosondonJulian Gallegoydon Alvaro Martinez Novilloy
de conocedores del coleccionismo en Espafia como don Edmund Peel. Gracias
alrigor profesionaly cientifico de lacomisariade laexposicion, dofiaPalomaEs-
teban, las fichas técnicas de las obras expuestas son otra de las aportaciones
resefiables con las que el catélogo que presentamos contribuye a esta muestra
del arte de nuestro siglo.

Hemos podido constatar la diferencia existente entre el coleccionista de arte
antiguoy elde arte contemporaneo. Aunque ambos comparten suatraccién por
elarte, lesdiferencia su eleccién de unvalor seguro o suopcion por el riesgo. No
obstante ambos contribuyen a enriquecer y conservar nuestro Patrimonio.

Hay en las colecciones privadas otras épocas y otros géneros del quehacer
artfstico, como pueden ser elmobiliario o la orfebrerfa, dignos de ser exhibidos.
Porello es propésito de la Comunidad de Madrid presentarlos en un futuro, con-
tinuando el criterio mantenido hastaahora.

Unavezmashemoscontadoconlaabsolutaydesinteresadacolaboraciénde
los propietarios de colecciones que nos han cedido sus piezas y una vez mas
también, deseamos expresarle nuestroagradecimiento.

Asimismo nuestro reconocimiento a cuantas personas e instituciones han
colaborado durante meses parallevar a cabo este proyecto, trabajando o facili-
tandolostrabajos paralamuestra. DemaneraespecialadofiaEnmanuelaGam-
binicuyoasesoramiento hasidofundamental paraque se pudieran exhibirtodas
las piezas seleccionadas.

Porultimo,ycomoeshabitual, nuestroagradecimientoalaReal Academiade
Bellas Artesde SanFernando, y especialmente asu Director, Monsefior don Fe-
derico Sopefia, por el apoyo a ésta y otras exposiciones que venimos cele-
brando enelmarcodelconvenio suscrito entrelaReal Academia de Bellas Artes

de San Fernando y la Comunidad de Madrid.

Araceli Pereda Alonso
Directora General de Patrimonio Cultural
de la Consejeria de Cultura

10



Introduccién

La exposicién que ahora presentamos no constituye un hecho aislado, sino
que forma parte de una serie de muestras promovidas por la Direccion General
de Patrimonio Cultural delaComunidad de Madrid y de laque, hastalafecha, se
hanorganizadoyados ediciones, celebradas ambas, aligual que ><Tesoros de
las colecciones particulares madrilefias: Pintura y escultura contemporanea”, en
las Salas de laReal Academia de Bellas Artes de San Fernando.

Por otraparte, es preciso destacar -puesto que ello ha supuesto un factor
determinante parala gestacion de la exposicidn- que la génesis de lamisma se
produjo araiz de las declaraciones de obras de arte efectuadas con ocasion de
laLey del Patrimonio Histérico Espafiol. En efecto, en el afio 1986 se conjuraron
dos afortunadas circunstancias: la promulgacion de lacitada Ley y la constata-
cion del sentido civico de los coleccionistas particulares espafioles que, decla-
rando sus bienes de arte, posibilitaban también la elaboracion del censo de las
obras artisticas de nuestro pais. Enhomenaje a estos coleccionistas y paraque
sus valiosas piezas puedan ser mostradas publicamente por primera vez, fue
planificado este conjunto de exposiciones, tituladas, genéricamente, ><Tesoros
de las colecciones particulares madrilefias".

Sin embargo, tal como comentabamos anteriormente, la propia naturaleza
de estas muestras, enlas que se toma como punto de partida unnimero de
obras ya determinadas a priori y de entre las cuales ha de efectuarse la se-
leccién definitiva, ha supuesto un fuerte condicionante alahorade llevar a cabo
esta seleccién de piezas, proceso que, a fin de cuentas, constituye la clave en
la elaboracion de toda- exposicion. Los sesenta y cuatro lienzos y esculturas
que ahora se exhiben en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
han debido, pues, ser elegidos de entre un elenco ya previamente acotado,
lo que ha motivado, quiz4, alguna ausencia. No obstante y a la vista de la expo-
sicién, tenemos la certeza de que el coleccionista madrilefio de arte con-
temporaneo, bien por tradicién, bien por intuiciéon, no esta nunca exento de
esasabiduriainnata que suelen poseer los verdaderos apasionados de las

-artes plasticas.
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Aungue el nimero de creaciones de artistas extranjeros incluidos entre las
obrasdeclaradas eraconsiderablemente menorque eldelos espafioles,hemos
optado porincluiraambos enlamuestra, conscientes de que los nacionalismos
aultranzanuncahansidobuenos consejeros enelterreno delasartes. Asipues,
junto a los treinta y-un representantes de nuestro pais, figuran otros diecisiete
creadores nacidos o residentes en los Estados Unidos, Francia, Gran Bretafia,
Italia, Bélgica, Alemaniayalgunas delasmasdestacadas capitales culturalesde
Latinoamérica.

Del mismo modo, para no incurrir tampoco en discriminaciones trasnocha-
das, la escultura, a pesar de aparecer representada en una proporcién mucho
menorquelapintura, ocupaelmismolugarque éstaenlaexposicion,sinoen
cuanto a cantidad -quince obras tridimensionales frente a cuarenta y nueve
6leos-, siporlo que se refiere alarelevancia de las piezas y de sus autores,
figuras de reconocido prestigio a nivel nacional e internacional, alavez que
activos participantes en el actual y pujante resurgimiento de la escultura como
manifestacion artistica de primordialinterés.

Elnimerode obras cedidas por cadacoleccionista hasido también desigual;
asi,deentrelos veintitrés propietarios que han decidido mostrar su generosidad
colaborando con este proyecto, la mayoria -catorce- ha cedido una Unica
pieza, mientras que el resto de los préstamos ha oscilado entre lasdos y las
cuatro obras, salvo los casos, verdaderamente excepcionales, de dos coleccio-
nistas que han prestado dieciséis y quince obras, respectivamente, y aquienes,
como al resto de ellos, queremos expresar desde estas lineas nuestro mas vivo
agradecimiento.

El hilo conductor de esta exposicién no ha podido ser otro que el segui-
miento, siempre enlamedida deloposible, delos grandes movimientos de van-
guardia que hicieron evolucionar el arte desde comienzos del siglo xx hasta
nuestros dlas. Asi, losinicios de lamisma coinciden conlos de la centuriaen
nuestro pais, con nombres como los de Isidro Nonell y Hermenegildo Anglada
Camarasa -representantes, respectivamente, del peculiar expresionismo cata-
lan de laépoca, y de laversion autdctona del Art Nouveau-, alos que siguen
otros, dificiles de encuadrar en la vanguardia, pero cuya participacion enla
historia del arte espafiol de nuestro siglo es innegable, como es el caso de José
Gutiérrez Solana, Daniel Vazquez Diaz e Ignacio Zuloaga.

Ladupliceydisparcorriente de vanguardia desarrollada simultaneamenteen
Parisyennuestroterritorio nacional hastalos afiostreinta, estarepresentadaen
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lamuestra por nuestros indiscutibles artifices de lamodernidad: Pablo Picasso,
Salvador Dalf, Joan Mird y Juan Gris, junto a otros pintores y escultores también
nacidos en suelo espafiol, como Maria Blanchard, Francisco Bares, Osear
Dominguez, Luis Fernandez, Pancho Cosslo, Alberto Sanchez, Angel Ferrant,
Pablo-Gargallo y Manolo Hugué. Y compartiendo o inventando, segin los casos,

.elCubismo o el Surrealismo, codo a codo con nuestros grandes creadores,

surgen los componentes del siguiente bloque, integrado por Georges Braque,
Henri Laurens, Jean Arpy René Magritte, para finalizar con la obra, algo mas

.tardiaya,deluruguayo Joaquin Torres Garcia.

El panorama artistico posterior a la segunda guerra mundial, una vez sus-
tituidala primacia artistica de Paris por la potencia creadora de los Estados
Unidos, se ve reflejado también entre las preferencias de los coleccionistas
madrilefios, lo que ha dado lugar ala formacién de un pequefio, pero compacto
grupode obras, realizadas por Ben Nicholson, Willen De Kooning, Sam Francis,
Morris Louis, Josep Albers y Alexander Calder.

Deotraparte,yporloque serefiere alresurgimiento de lavanguardia plastica
en Espafatraslaguerracivil, figuran sendos ejemplos de las producciones pic-
toricas de Manuel Millares y Antonio Saura, como representantes del madrilefio
grupo «El Pasa", junto con las de Antonio Tapies, otro integrante de la mitica
agrupacion catalana «Daual Set". Enelcampo delaescultura, Jorge de Oteizay
Eduardo Chillida danigualmente testimonio del altisimo nivel alcanzado porlos
artistas espafioles de la época.

Algunas décadas mastarde tomaran el relevo otros nombres, también espa-
fiolesytambién presentes enestaseleccion, talescomo PabloPalazuelo, Euse-
bio Sempere, Equipo Crénica, Martin Chirino, Antonio Lépez, Lucio Mufioz, Luis
Gordillo o Manolo Mompé, junto a los que se han incluido otros no espafioles,
comolosescultores Anthony Caro elvesKleinylos pintores Andy Warhol, Victor
Vasarely y Jesls Rafael Soto.

Cerrandolasecuenciacronolégica, lamuestra concluye consendasrea-
lizaciones de algunos artistas actuales, alos que se podria catalogar de «novi-
simos consagrados". Ellos son Nino Longobardi, A. R. Penck, Miquel Barceld
y Zush.

En cuanto al catalogo, hemos puesto todo nuestro interés y todo nuestro
esfuerzo en elaborar un trabajo minucioso y documentado, ya que es de sobra
sabido que el mejor complemento de toda exposicion es una publicacién cien-
tificamente concebida, alamanera de los tradicionales cata/agues raisonnés,
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en los que cada una de las piezas estudiadas lo es verdaderamente a fondo,
escrutdndose asitodasy cadaunade sus particularidades técnicas, estilisticas
e histéricas.

En el caso de que hubiéramos conseguido nuestros propositos, ello seria
mérito, sin lugar a dudas, de los magnificos especialistas con que hemos con-
tado y que han tenido la amabilidad de redactar los tres textos criticos con que
seinicia este volumen. El coleccionismo ylacreacién de un patrimonio artistico,
firmado por EdmundPeel, unodelos mas expertos conocedores delmercadode
arte contemporaneo dentro y fuera de nuestras fronteras, es, me atreveria a decir
sintemoraexagerar, unodelosescasisimos textos publicados en Espafiasobre
eltan espinoso como vigente temade las oscilaciones del gusto y del precio del
arte de este siglo. Julian Géllego, con su escrito sobre Los movimientos pictori-
cosdelsigloxxysurelacionconelcoleccionismo dearteenEspafia, harealizado
una de esas magistrales disertaciones, especie de agradables recorridos a lo
largo de la historia del arte actual, alos que, por fortuna, tan acostumbrados nos
tiene. PorloquerespectaalasPautas paraelcoleccionismo deesculturaenMa-
drid, de Alvaro Martinez-Novillo, se podria afirmar que es casi el Ginico estudio
-profundisimamente documentado, por cierto- existente en su género, siendo,
por ello, inestimable su valor documental e historiografico.

En el siguiente apartado, el denominado genéricamente catélogo, se ha
llevado a cabo un estudio sistemético de cada una de las obras expuestas,
comenzando por la confeccién de lafichatécnica completa de las mismas, tras
la cual se han incluido sus respectivas procedencias, las exposiciones de las
que han formado parte hasta la fecha, y las citas bibliograficas que acerca de
ellas se han podido localizar. Por Gltimo, se ha seleccionado una serie de frag-
mentos de textos literarios, ya publicados con anterioridad a la exposicion, y
firmados pordiversas personalidades delmundo dela poesiaolacriticaliteraria
y artistica. Naturalmente, todos estos textos aluden, en mayor o menor medida,
alartistaoalaobraque acompafian, apareciendo asimismo esta tltima, enlato-
talidad de los casos, reproducida atodo color y a toda pagina.

Eltercery ultimo apéndice del catalogo esta constituido por un repertorio
biogréfico y bibliogréafico de los artistas integrantes de la muestra y ha sido
realizado, absolutamente ex novo para la ocasién, por Carmen Sanchez Garcia,
historiadora de arte contemporaneo, que presta sus servicios, como Conserva-
dora, en el Departamento de Pintura del Museo Espafiol de Arte Contemporaneo.
Esprecisoafadir,ademas, que estasbiografiashansidorealizadas procurando
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incluir en ellas, junto a las correspondientes tablas cronologicas, una serie de
comentarios, muy sintetizados, acerca del estilo y los diferentes periodos evolu-
tivos de cada uno de los biografiados.

Paraladistribucion de los diferentes ambitos de laexposicién se ha contado,
desde elprimermomento, conlainestimable colaboraciéndelosmiembros dela
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, con la arquitecto-conservador
del edilicio, Enmanuela Gambini, ala cabeza, quienes no han dudado en ceder
todoelespacio necesario pararealizarunambiciosoyespectacular montaje, en
el que se-han utilizado por primera vez como zonas de exposicion los patios de
entrada del edificio, junto con las salas habitualmente dispuestas para este fin.
Vaya por delante, pues, nuestro mas ferviente agradecimiento a todos los ilustres
miembros de la Real Academia.

Y habiendo llegado a este punto, es preciso dar las gracias igualmente, uria
vez més,.a todos los coleccionistas que han cedido sus obras, por la-inmensa
generésidad que con elloh_an demostrado, haciéndonos participes de sus teS0-
ros atodos cuantos vamos A poder disfrutar de la contemplacién de esta exposi-
cién. Asimismo, y en nombre propio, quiero dejar también constancia de mi
agradecimiento personal a la Direccién General de Patrimonio, de la Comunidad
de Madrid, por haberme proporcionado la ocasion de llevar_a cabo untrabajo
como éste, enelque, pormuchas y muy arduas que sean las labores arealizar,
siempre se ven superadas por el placer que supone lacontemplacién del resul-
tado final.

Paloma Esteban Leal

Comisaria de la exposicion

Conservadora Jefe de Pintura

del Museo Espafiol de Arte Contemporaneo
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El coleccionismo y la creacidén de un patrimonio artistico

Hoy el coleccionismo hasustituido almecenazgo de antafio como motor dela
creacion del Patrimonio artistico del futuro.

Tras hacer esta afirmacién y antes de estudiar la situacion actual del colec-
cionismo en Espafia quisiera repasar brevemente la historia de la tenencia de
obras de arte y del mercado que larodea para explicar su evolucion hasta llegar
a nuestros dias.

Se puede decir que ha existido el mercado de arte desde que existen las
obras de arte. Y asimismo, se puede afirmar que mientras existan obras de arte
seguiraexistiendo. Ahorabien, elmercadomoderno, elmercado ensuformaac-
tual,noempezdaemergerenEuropahastaelsigloxviil.Elperiodoanteriorseri-
gié mas bien por el mecenazgo de las Casas Reales, lalglesia y laaristocracia,
guienes encargaron las obras directamente dlos artistas. Existié tambien colec-
cionismo de obras de artistas muertos o de aquellos que vivian enotro pais, pero
normalmente actuaban como intermediarios los mismos artistas contempora-
neos, quienesasesorabanasus mecenasenestascomprasalavezquerealiza-
ban las obras que les hubieran encargado. Otra forma de adquisicion de obras
de arte en esta época era el botin de guerra.

Como resultado directo de la revolucion francesa ei\ el siglo x1x se inicié un
importante cambio en el sistema. La mayoria de las Casas Reales cedieron sus
colecciones alos recién creados museos nacionales y a partir de este momento
dejaron de coleccionar y transfirieron la responsabilidad del coleccionismo pu-
blicoal Estadoyasus organismos administrativos. LalglesiaylaAristocracia se
convirtieron en poseedores o tenedores de patrimonio y dejaron de ser creadores y
enriquecedores de dicho patrimonio. Entonces, araiz de la revolucion industrial en
Europa, surgié una nueva sociedad burguesa, mas amplia y econémicamente po-
tente. Através de esta sociedad, que comprd tanto arte antiguo como arte actual, se
cred el nuevo coleccionismo. Comprd para su propio disfrute, pero también tuvo un
sentido civico que lallevd a colaborar en la difusion de la cultura, prestando sus
bienes a e posiciones publicas, permitiendo su publicacién y, frecuentemente,
creando fundaciones o donando sus colecciones ainstituciones ya existentes.
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A consecuencia de este nuevo coleccionismo, aparecieron los primeros
intermediarios profesionales y comenzo la evolucion del mercado de arte ensu
forma actual. En la misma época surgio otra burguesla alin mas potente en los
Estados Unidos, pero no fue coleccionista, porque este pals aplicaba elevados
derechos de aduana alas obras de arte, lo cual propicio un gran debate a nivel
publico a principios del siglo xx. Una editorial del Boston Globe de 1908 -,jscrita
araiz de los derechos de aduana que tuvo que pagar unatal Sra. Gardener so-
brelaimportaciondeunPierodelaFrancescayelbusto enmérmol delCardenal
Riario de Verocchio- decia: ,CuandolaSra.J.L.Gardener haya pagado los
150.000 d6lares de derechos de aduana sobre sus cuadros antiguos valorados
en 80.000 ddlares, puede que se dé cuenta de cuan gravemente ha ofendido a
estagrany gloriosarepublica al pretenderimportar obras de arte. Laley de esta
republica es muy estricta con aquellas personas equivocadas que se atrevena
traer a este pais cuadros, esculturas o manuscritos valiosos. Lo que debieran
hacerestas personas, sidesean que laley les trate favorablemente, esimportar
perros. Un bulldog muy ladrador, de paso inestable y temperamento desagrada-
ble, valorado en10.000ddlares, se importalibre de derechos de aduana. Un ca-
niche histérico que no vale nada ni para siniparalahumanidad, cuyovalor sea
8.000 dolares, podré ser importado sin pagar derechos de aduana. Un dachs-
hund obeso, feo y repulsivo, que valga 5.000 délares, es importable libre de de-
rechosdeaduana.Esdeseoyesperanzadelgobiernoquetodoslosciudadanos
honrados y acaudalados gasten su dinero decorando la patria de los libres con
bellas artes de este tipo, y silos animales tienen pedigree, seran bien recibidos
libres de derechos de aduana. En cambio, sialgn millonario se atreve aimpor-
tarobrasde Tiziano,RubensoTurner, tendrasuerte sievitaingresarenlacércel.
Todo lo cual demuestra gue pertenecemos a una nacién légica, razonable y

- sobre todo inteligente,.

En 1909 Estados Unidos suprimié las barreras aduaneras facilitando la en-
tradalibre de obrasdearte al paisy, enese mismoafio, seinstalé enNueva York
Joseph Duveen, de origen holandés y de nacionalidad britanica. Result6 ser el
marchante de arte antiguo mas brillante de la historia del mercado del arte y bajo
su influencia se crearon museos, fundaciones y colecciones tan destacadas
como la National Gallery de Washington -fundada por Andrew Mellan-, la Fun-
dacion Frick ylacoleccion Kress, hoy piedrafundamental de las colecciones del
Museo Metropolitano de Nueva York, por nombrar algunas. Alavista de los
resultados de laliberacion de laimportacion de obras de arte, Estados Unidos
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decidi6 apoyar ya activamente a los-coleccionistas introduciendo sistemas de
desgravacion fiscal como medidas de fomento al coleccionismo. No cabe duda
de que lés dio muy buen resultado y no creo que nadie pueda negar que tienen
hoy el Patrimonio que mas se ha visto acrecentado, en términos generales, en
este siglo.

Almismotiempo seinicié enlamayor parte de Europa unacolaboracion entre
elmercadoYy el coleccionismo estatal. El c6leccionismo estatal se mostrd activo
enelmercado, comprando aquellas piezas, que fueron fundamentales para sus
colecciones. Asimismo, muchos marchantes lograron el maximo prestigio y la
mayor satisfaccion vendiendo una pieza importante aun museoy en ocasiones
su deseo de favorecer al museo fue tal que llegaron incluso a sacrificar todo su
beneficio. A su vez, los directores de estas instituciones museisticas, no sélo
aumentaron sus contactos con los marchantes, sino que también buscaron la
colaboraciondelasociedad, consiguiendo de elladonacionesimportantes. Con
eltiempo estos paises hanido introduciendo distintas medidas fiscales tenden-
tes a favorecer el coleccionismo y a facilitar en su dia las adquisiciones del Es-
tado. También han introducido ciertas limitaciones a la exportacion y gracias a
este alto grado de colaboracion entre coleccionismo privado y coleccionismo
publico, asicomo aciertasupervisién por parte del Estado,_han logradonosélo
conservar su patrimonio sino enriquecerlo considerablemente. Quiza un hecho
claveenesteprocesofue elnombramiento porRamseyMcDonald, primer minis-
tro del primer gobierno socialista britanico, de Joseph Duveen, afiadiéndole el
titulo de Lord, como director de la National Gallery de Londres en 1925, lo cual
resultd sertodo un éxito, dado que Duveen erala persona masidonea paraenri-
quecerlosfondos delmuseoyademastomolainiciativa de crearlaTate Gallery,
alacual doné un ala completa atitulo personal.

Durante este siglo tanto en Europa como en América el coleccionismo se ha
extendido a capas sociales cada vez mas amplias y, en consecuencia, el mer-
cado se ha ido ampliando en paralelo. El nimero de galerias y anticuarios ha
crecidoytambién haflorecido lainvestigacion. Asimismo, lavariedad de objetos
que lasociedad hallegado a apreciar ha sido cada vez mayor. Escuelas olvida-
dashanresurgido, el arte contemporaneo haflorecido, el descubrimiento social
hasido cadavez mas amplio. Elintercambio cultural a nivelinternacional hacre-
cidoyhoy muchos paises se enorgullecen de su prestigio artistico. Francia con-
siguié con gran habilidad lograr el mayor renombre para sus artistas y los lanzé
en el mercado internacional. Pero -este prestigio tuvo un precio. No habria lo-
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grado su fama si no hubiera dado a conocer su arte fuera de sus fronteras. Fue
preciso que lo compraran los Museos y coleccionistas americanos, ingleses,
alemanesy japoneses. Por lo tanto adopt6 una polltica adecuada para sus pro-
positos. Dejo salir con bastante libertad la obra de sus artistas, vivos y muertos,
en cantidades suficientes para despertar el interés del mercado internacional
(por razones comerciales basicas es necesario que las existencias sean sufi-
cientesy que se puedan garantizar los suministros futuros para que al mercado
leinterese lanzar untemanuevo) y asllogré que elmercadointernacional se mo-
vieraafavor delaescuelafrancesa, alavez que se guardé parasi, para sus mu-
seos, las mejores piezas. Simultaneamente lanzé publicaciones, organizé expo-
siciones oficiales, se alegro de ver las salas de pintura francesa en los museos
extranjeros y celebrd la venta del Gilet Rouge de Cézanne en 220.000 libras en
unasubasta de Sotheby's, celebrada en Londres en el afio 1958. En aquella
época eratodo un record. Asi logré para sus artistas el primer puesto en el
mundo internacional del arte, no del todo justificadamente en algunos casos. Y
asl contribuy6 a la creacién del. mercado internacional de arte taly como lo
conocemos hoy, llegando de nuevo ala cumbre con la venta del Van Gogh Los
Lirios, en 53 millones de délares el afio pasado. Por tanto *la pintura francesar
mantiene el record absoluto de precio de cualquier obra de arte de todos los
tiempos, y aunque la primera venta del Gilet Rouge de Cézanne tuvo lugar en
Londresy este (ltimo, Los Lirios de Van Gogh, en Nueva York, no cabe duda de
que fueron la actitud francesa y el Paris de finales del siglo pasado y principios
de éste quienes o hicieron posible. Siahora los centros del mercado se han
trasladado aLondres encuanto apinturaantiguayaNueva Yorkencuantoa
pintura moderna y contemporanea, fue en Parls donde se iniciaron los movi-
mientos de vanguardia del siglo xx, acudiendo pintores desde todos los palses
paraparticipar: Picasso, Gris, Dall, Mir6, Modigliani, Van Gogh, Kandinsky, Cha-
gall, Magritte yunsinfinmas. Almismo tiempo aparecieron enParls los primeros
grandes marchantes de pintura contemporanea: Daniel Henry Kahnweiler, hijo
de unbanquero alemény padre mercantil del mundo del cubismo; Sergei Schu-
kinelvan Morosov, con su clientelade aristocratas rusos aquienes el Museo
Pushkin deMoscuy elErmitage de Leningrado debenlaexistencia de sus fabu-
- losas colecciones de pintura impresionista y moderna. Otros que tuvieron una
gran influencia fueron Ambroise Vollard, Durand Ruel y Aimée Maeght. Y con
ellos llegaron los nuevos coleccionistas.

Volviendo lavista atras, es evidente que lasinstituciones publicas europeas,
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un tanto rancias y miopes, no fueron capaces de asimilar el arte de vanguardia
con el mismo entusiasmo, sensibilidad y visién que los nuevos coleccionistas
americanos, quienes, aldejarse guiar porelasesoramiento de sus jovenes artis-
tas, han demostrado serlos mas espabilados. Durante suvisitaal ArtInstitute de
Chicago la Reina Isabel 11 de Inglaterra comenté: «iQué suerte haber conseguido
estos cuadros cuando todavia se podrian comprarl,.

'Suerte' eslapalabraexacta para definirladonacién de unaciudadana gene-
rosa como Mrs. William Stanley North. Sin embargo, depués de dos guerras
mundialesyapesar de unainflacion masiva, Estados Unidos, por algunarazon,
sigue manteniendo 'lasuerte'. Por tanto hay que llegar ala conclusion de quela
vision de futuro tan caracteristica en su actitud vital explica el éxito logrado por
este pais en el terreno del coleccionismo de arte de vanguardia.

Desde finales del siglo pasado los intelectuales americanos, como Gertrude
Stein, con su pasién por el cubismo, estaban fomentando activamente el colec-
cionismo del arte contemporaneo y vanguardista. Algunos de los mas destaca-
dos de estos coleccionistas fueron Duncan Phillips, Joseph Pulitzer, Jr., 111, Anne
Burnett Tandy, Dr. Albert Coombs Barnes, Chester Dale, y méas tarde Margare!
McDermott y Walter H. y Leonore Annemberg. Asimismo, los museos americanos
se constituyeron en protectores de los artistas de vanguardia. Por ejemplo, el
Institute of Arts de Detroit fue la primerainstitucién pdblicaamericana enadquirir
unVanGogh,yaen1922,yloscuadrosdePicassose presentabanregularmente
en Nueva York desde1921.

El Museo de Arte Moderno de Nueva York fue fundado en 1929 por Lillie
P. Bliss, Mrs. Cornelius J. (Mary Queen) Sullivan'y Mrs. John D. Rockefeller Jr.
Solomon R. Guggenheim formé su coleccion particular entre los afios 1929 y
1937 paratransformarla en el Museo de Pintura No-objetiva entre 1937 y 1952,
convirtiéndosefinalmente enelMuseo SolomonR. Guggenheimen1952.

En Europa hubo coleccionismo mas marginal, pero de gran calidad, como
eldelos britanicos Douglas Coopery Roland Penrose, los dos muy interesados
en el movimiento cubista y en Picasso, o como el de Edward James que tenla
graninterés por el surrealismo y en especial por Dali. Hubo suizos que también
coleccionaron como el Baron Thyssen y el Sr. Buhrle de Zurich, aslcomola
Sra. Kroller Muller en Holanda (cuya coleccion se ha convertido ahora enel
Museo Kroller Mulleren Arnhem, con sus magnificos Van Goghy mas de veinte
Juan Gris), yrecientemente los alemanes handescollado con colecciones como
la del Sr. Ludwing de Aachen. De los grandes coleccionistas italianos destaca

23



GiovanniAgnelliyyamascercadenuestrosdiaslosjaponeses,loscanadienses
y los australianos estan actuando con fuerza.

Lo que quiza es mas dificil de establecer es si Paris se convirtié en el centro
artistico al que acudieron los jovenes vanguardistas porque fue la propia capital
francesalaque logré ofrecerlesunmercado parasusobras, osisecredalllel
mercado porque existio este extraordinario centro de creatividad. Personal-
mente pienso que fue elmercado y el coleccionismo el que fomento la evolucién
de lacreatividad, dado que parece cierto, desde una perspectiva histdrica, que
los mayores logros creativos se han obtenido enaquellos lugares que han dado
el mayor apoyo econdmico a esa creatividad, fuese a través del mecenazgo,
como es el caso de los Medicien Florencia, Felipe Il en EIEscorial o Felipe IV en
Madrid, o fuese através del coleccionismoy elmercado, como se havistoen
Paris y en Nueva York en este siglo.

Si se acepta este argumento, cabe entender por qué Espafia tuvo su época
doradaencuantoacoleccionismo entrelos siglosxvlyxvl1lycémo, pordesgra-
cia, hatenido unaevolucion posterior en este terreno menos favorable que lade
otros lugares.

La evolucién del mercado en Espafia ha sido distinta a la de la mayoria de los
paises de su entorno. Sivolvemos al siglo xv111 encontramos en nuestro pais una
situacion parecida a la del resto de Europa, pero con un patrimonio mas extenso
y mas valioso que el de la mayoria de los demas paises. En cambio la evolucion
durante el siglo x1x se alejo mucho de lo que ocurri6 en los demas sitios, a excep-
cion de Italia.

La Casa Real cre6 con sus colecciones el Museo del Prado y entregd lares-
ponsabilidad del coleccionismo publico al Estado, pero luego durante mas de
sigloy medio el Estado espafiol incumplio su misién de coleccionista. Tampoco
lleg6 a Espafia la revolucién industrial como al resto de Europa, salvo, con re-
traso, aCatalufiay al Pais Vasco, donde apartir de finales del siglox1x hubo una
evolucion similar alade los otros paises europeos, excepto en cuestiones de le-
gislacion. Los nuevos coleccionistas cumplieron con sumisién: Cambo, Marésy
Guell entre otros. La creacion artistica florecié de nuevo en todas sus facetas
desde el movimiento de Els Quatre Gats y el modernismo hasta el Dau al Sety
otros. Con ello el mercado se desarroll6 en paralelo. La Sala Parés, una de las
mas conocidas galerias de Barcelona, fue fundada en1840.

Peroenelrestode Espafalalglesiaylaaristocracia se convirtieron masbien
en poseedores y como en algunos casos no valoraron su herencia llegaron a
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descuidar suconservacion. Bien distinta habria sido su actitud si hubieran exis-
tidonuevoscoleccionistasquesilavalorasen. Duranteelsiglox1xlalglesiasufrio
la desamortizacion de Mendizabal y el pais tuvo que soportar varios brotes de
violenciainterna que dieron como resultado ladestruccion de numerosas obras
dearte. Llegando aeste punto es preciso resaltar que Espafia se encuentra hoy
conun patrimonio historico artistico mermado respecto al que tuvo afinales del
siglo xviil.

Pero este hecho no se debe tanto, como a veces se piensa, ala exportacion
de obras Marte hacialos Estados Unidos, sino mas bien alos aspectos destruc-
tivos de la propia historia de Espafia y a la falta de coleccionismo, tanto privado
como publico. Quiza la Gnica vez que se puede decir que Espafia sufrid un ver-
daderoexpoliofuedurantelaguerradelalndependencia,cuando ciertamenteel
ejército napoleonico sellevélo que pudo. En esamismaépocasalid también del
pais otroconjuntoimportante de obras que fue regalado al Duque de Wellington.
Es cierto asimismo que en el primer cuarto de este siglo hubo americanos que
compraron obras en Espafia, pero aquldeboindicar que elnimero de obras es-
pafiolasexistentesenelextranjeroesmuyinferioralde obrasdeotrospaises.La
National Gallery de Londres, por ejemplo, tiene unasolasalade pinturaespafiola
comparada con las de pintura italiana, holandesa, flamenca y francesa, todas
ellas numeroslsimas. Durante este largo periodo no existio, en el sentido mo-
derno de lapalabra, un mercado de arte en Espafia, salvo en Catalufiay el Pals
Vasco. Enlaguerracivil el Patrimonio se viomermado de nuevoy enlaépocade
laposguerra no parece que hubiera gran preocupacion por los temas de indole
cult_ural. En1958elgobierno, creo que ainstancias delMinistro Arburda, tomé la
decision de normalizar el sistema de cambio de divisas y esto resulté ser el pri-
mer paso en lacreacion del mercado de arte moderno en Espafia. Araiz de esta
medida surgieron las primeras galerias de arte de vanguardia en Madrid. Juana
Mordd comenz6 su gran labor a favor de los artistas y por fin pudo organizarles
exposiciones en el extranjero. Y-entrando ya en los afios sesenta, gracias al
boom econdmico, el mercado se ampli6. Fue un mercado que florecié bajo un
régimen fiscal favorable, incluso menos gravoso que el de otros paises de
Europa, y con un régimen de comercio interior totalmente libre en la practica.
Fue unmercado joven y tuvo defectos que fueron laresultante de varias cir-
cunstancias: la evolucion de precios al alza de una forma demasiado rapida; la
falta de conocimientos suficientes por parte de muchos de los compradores;
lafaltade exigenciasuficiente enlarelacion precio-calidad; las modasféciles; el
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interés puramente especulativo de algunos compradores, etc., perotuvo de po-
sitivo que produjo el primer movimiento enriquecedor del Patrimonio Histérico
Artistico en casidos siglos. Seimporté mucho, se recuperaron obras de artistas
espafioles de la Escuela de Paris y, por encima de todo, se despert6 el afan de
coleccionismo. Con los afios setenta vino la depresién econémica_y conellala
estabilizacién de los precios y, en algunos casos, su reduccion, pero también
llegéalmercado espafiol algo positivo, los especuladores desaparecierondeél,
permaneciendo los coleccionistas. Aunque no se puede evitar que haya gente
gue cometa errores en un sistema de libertades, afinales de los afios setenta la
mayoriadelos coleccionistas, enEspafia, llevabanya diez afios comprando. Ya
eran exigentes en la relacién precio-calidad, y ya tenian muchos mas conoci-
mientos, produciéndose una sana racionalizacion del mercado. Parecia que
todo iba bien.

Pero no fue asi. En 1978, el Estado intervino, introduciendo dos medidas de
consecuencias graves y negativas para este mercado que acababa de nacer.
Lareformafiscal yladecision del Ministerio de Culturade intentar aplicaren
loposiblelavigente ley de 1933 sobre proteccion del Patrimonio Histérico Artis-
tico, que no erasinounamarafia de 6rdenes y decretos frecuentemente contra-
dictorios entre sr.

Elresultado fue dramatico. Lareforma fiscal dio altraste conlaevolucién glo-
baly aplicé alas obras de arte y antigliedades, por primera vez enla historia, el
impuesto de lujo por declaracion directa, al 26,60 % del precio de venta para an-
tigledadesyal22% del precio de venta paraobras de arte de antigiiedad menor
deunsiglo. Quedé exenta exclusivamente laobra de artistas vivos en el caso de
que fueran elloslos vendedores. Araiz de esta medida -y aqui conviene indicar
g'ue no ha existido nunca ninguin impuesto de este tipo en ningln otro pals de
Occidente- lo tnico que se logrd fue que un porcentaje muy elevado del comer-
ciode obras de arte en Espafia pasara a la clandestinidad al tiempo que las
importaciones se reducian amenos del10% delo que fueron enlos afios prece-
dentes. Esprecisorecordaraqulque unapequefia reformafiscalle cost6 a Fran-
ciaelliderazgo delmercado mundialen1957, alaplicar unimpuesto del 2 %alas
subastasy, portanto,esldgicoque elmercado espafiol reaccionara de estama-

-nera ante medida de envergadura tal como fue esta aplicacion delimpuesto de
lujo. No nos equivoquemos, la consecuencia directa era que un Picasso que se
ofreciera en el mercado internacional le costaria a un espafiol que decidiera
traerlo a su pais un 22 % mas caro que a cualquier otro ciudadano del mundo.
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En1985seredujoelimpuestod lujoaun10%Yyen 1986 fue suprimido conla
introduccién del IV.A.

La segunda parte de la refornia fiscal que afect6 a este tema fue la intro-
duccién del Impuesto extraordinario sobre el Patrimonio de las Personas Fisicas.
Los socialistas ingleses después de gebatir en el parlamento en varias ocasio-
nes la posibilidad de introducir este impuesto llegaron a la conclusion de que
ante laimposibilidad de evaluar las obras de arte adecuadamente a efectos del
gravamen, suaplicacidnseria.injusta, tantosise excluianlasobras dearte como
sino,y porestarazénlo hanrechazado siempre. Perotambién convieneindicar
aqui que los socialistas franceses al introducir este mismo impuesto, reciente-
mente, fueronconscientes delo delicado deltemayoptaronpor excluir.expresa-
mentealasobrasdearteyalasantigiiedades detalgravamen; pérentender que
si no fuera asi pondrian en grave peligro tanto la protecciori de su Patrimonio
actual, dado que esta medida fomentaria el contrabando had climas mas favo-
rables al coleccionismo, como las posibilidades de creacion de un Patrimonio
para el futuro.

Ante esta situacion y ante la necesidad de superar sus efectos negativos, el
Ministerio de Cultura con su nueva ley de Proteccidn del Patrimonio Historico,
promulgada en 1985, intent6 resolver varios de los problemas planteados, me-
diante la introduccion de una amnistia fiscal que permitié aflorar las obras de
arte ocultas en condiciones fiscales favorables, produciendo entre otras cosas
un resultado inmediato tan loable como el facilitar la posibilidad de celebrarse
exposiciones como ésta. Detodas formasy por desgracia siguen existiendo pro-
blemaspendientesenesteterreno, debidoaque elplazo de estaamnistiavencid
en julio de 1986, asi como a la falta de sensibilidad del Ministerio de Hacienda
respecto a laimportancia que tiene para cualquier nacién fomentar el coleccio-
nismo. De hecho la ley del Patrimonio Historico eximi6 de todo gravamen ala
importacion de obras de arte y antigliedades lo que acrecenté el Patrimonio
Artisticoe Historico Espafiol, peroalostres meses de suvigencialaleydel 1.V.A.
derog0 esta disposicidn, aplicando el12 % de V. A. al valor total de las importa-
ciones de obras de arte y antigliedades, lo que hasupuesto un contratiempo im-
portante. Pese aelloyaotras dificultades, se hapercibido un considerable auge
delcoleccionismo de arte modernoy contemporaneo en Espafia durante los Ulti-
mos afios, debido a que el nivel de interés del pablico es enorme y la calidad
creativa de los artistas espafioles merece ocupar un lugar de primera fila en el
mundo delarte internacional. También,junto aeste despertar delmundo delca-
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leccionismo privado en Espafia hay que reconocer la gran labor iniciada por el
Ministerio de Cultura en elterreno de la promocién del coleccionismo publico de
arte modernoy contemporaneo desde el Centro de Arte Reina Solla, aslcomoel
esfuerzo de otras entidades como la Generalitat de Valencia, a través del Instituto
Valenciano de Arte Moderno, y la llegada a este mundo del coleccionismo de
empresas como la Telefonica. También han prestado su contribucion fundacio-
nescomolaJuanMarchypersonas de extremadagenerosidad, comoFernando
Zbbel, quien dond su gran coleccién y el museo creado por él en Cuenca a esta
Fundacion.

Por ultimo no cabe dejar en el tintero la gran importancia que ha tenido para
estaevolucion favorable del coleccionismo en Espafialanotableiniciativadesa-
rrollada desde mdiltiples frentes, empezando por la Comunidad Auténoma de
Madrid, coniniciativas como esta exposicion, y pasando por el Ministerio de
Cultura, el resto de las Autonomias, los Municipios, las Cajas de Ahorros, las
Fundaciones, los Bancos, las Empresas, las Asociaciones y Circulos de Bellas
Artes, las Galerias de arte comerciales ylas Feriascomo ARCOenelterrenode
-la difusién de las obras de arte y los movimientos de vanguardia através delas
exposiciones. Por fin el mundo del arte, el mercado y el coleccionismo en Es-
pafa estan vivos. Su futuro potencial es enorme. Su evolucién actual favorable.
Existen todavia dificultades, pero presiento que el impetu yaadquirido brindara
lafuerza necesaria para superarlas. Por tanto, cabe ahora esperar que Espafia
logre colocarse en ellugar que se merece por la calidad de sus creadores y que
consiga formar las colecciones particulares y pablicas acordes con tan dignay
elevada posicion.

Edmund Peel
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. Los movimientos pictéricos del siglo XXy
su relacidn con el coleccionismo de arte en Espafia

Hay enelcoleccionista de arte contemporaneo unaspecto de aventuraquelo
distingue delos de arte pretérito. Esinnegable que también las obras del pasado
estan sujetas a fluctuaciones en su cotizacion y la historia del Arte, que aqui se
confunde conlamenos estudiada historiadelgusto, ofrece numerosos ejemplos
deartistas que, tras haber alcanzado las cimas de lafama, han caldo aparatosa-
mente (al menos durante algln tiempo); viceversa y de modo mas frecuente,
artistas considerados secundarios han ascendido alas alturas de laadmiracion
y de los precios: los casos de Georges delaTour y de Vermeer de Delft son bien
conocidos. Con esto quiero salvar al coleccionista de arte antiguo del implicito
reproche que pudiera deducirse de mi primera afirmacion: también hay en sus
adquisiciones unriesgo, sino tan grande, al menos apreciable, como enlas
compras de arte actual. Me temo, por ejemplo, que quienes adquieren obras a
todasluces mediocres, sinomalas deltodo porelmero hecho de ser «antiguas»,
o por lucir una firma o una atribucién dudosas, se vean con el tiempo defrauda-
dos. Lacreciente prolijidad enlos andlisis de las atribuciones, gracias a exame-
nesmascerrados, estilisticosy cientificos, haprivado de susilusiones de poseer
una obra de un gran maestro a numerosos coleccionistas que han afrontado
esosriesgos. Eso, sincontarlas numerosas falsificaciones de que hansido victi-
mas incluso los museos mas exigentes.

De este Ultimo peligro tampoco se ven libres los coleccionistas de arte con-
temporaneo, en especial sino son auténticos expertos; el caso de Elmir de Hory
ha sido el mas notorio entre los falsificadores de pintura moderna, si el de Van
Megeeren lo fue entre los de pintura antigua. Ambos tendieron una trampa que,
enmuchos casos, puede parecernos burda (sin jactarme de experiencia, jaméas
aceptaria como auténticos los cuadros de Picasso y de Vermeer con que, res-
pectivamente, se enriguecieron ambos falsarios), pero con la que cazaron im-
portantes presas. Los andlisis materiales (edad del soporte, tela o papel, de los
pigmentos, etc.) son menos concluyentes en una obra de edad escasa. Lo so-
mero de la ejecucién de algunos maestros de la pintura actual (en especial
desdelacomercializaciéon de lallamada «bad painting») hace punto menos que
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imposible suindudable atribuciony noes delcasoincluiraquialgunos nombres
de maestros de nuestro sigloque se hanvisto 'enriquecidos'porunaabundante
descendenciailegitima, enalgunos casos dificil de discernir delalegal, incluso
paraelpropioartista. En este campo, ademas del ojo clinico del experto (colec-
cionista 0no), se necesita un «pedigree* claramente establecido, quelas gale-
rias importantes pueden y deben brindar a sus clientes. La prospeccion individual
estallena deriesgos; un Renoir, un Matisse, un Dufy, un Utrillo..., que el aficio-
nado descubre enun rincon olvidado, lleva consigo la casi certidumbre de que
es falso, incluso siva firmado. Hay que reconocer que imitar unafirmaes, tanto
en lo antiguo como en lo moderno, infinitamente més facil que imitar un estilo.
Deaquieljamasexcesivo cuidadoqueelcomprador hadetener,ylagarantia
que representan para su adquisicidn los certificados de galerias y salas de su-
bastasserias.Esevidente quesiadquiereunaobraenlaexposiciéndeunartista
vivo, se verdalibre delpeligro de unfalsario; peronada le salva, sino su buen jui-
cio, de comprar una pintura o escultura ala que todos los viaticos de autentici-
dadnolibrende ser mediana (dentro del niveldelautor) eincluso de ser unaimi-
tacionounarepeticion, avecesinvoluntarias, delgenio, que fabricaobrasde su
estilo. Los ,catalogues raisonnés» de los divos del arte de nuestro siglo son,
simultaneamente, la prueba de que una obra es autografa, pero también, en
algunoscasos, de que esréplicaoredundancia de otraode otras delmismo
catalogo. Elriesgo que entrafialaadquisicion de un«lote» de obras de unartista
(generalmente, difunto) es casiineluctable y ocultatras laeuforia de comprar a
bajo precio (pero por una suma total elevada) obras insignificantes.
Atodos estos peligros se afiade el de ladificultad para determinar loduradero
de unareputacion. <Y, pues vemos lo presente / como en un punto esido yaca-
bado | si juzgamos sabiamente/ daremos lo no venido por pasado./ No se en-
gafienadie, no/pensandoque hadedurarloque espera/masqueduréloque
vio/ porque todo ha de pasar por tal manera,. Quede claro que, al citar reveren-
temente aJorge Manrique, no me refiero alos Novisimos o Postrimerias; es obvio
gueelFindelMundohadellevarconsigoelfinaldelarte, sinoesque éste, taly
como hoyloconcebimos, haconcluido mucho antes (para PietMondrianno deja
de ser un sucedaneo de la felicidad humana, llamado a desaparecer en cuanto
lahumanidad alcance ser feliz); merefiero, evidentemente, alodificil de preverla
reducida 'eternidad' de una obra artlstica dentro de una sociedad en la que vivi-
mos. Hemos asistido a estrepitosas caldas de quienes, genios un dla, yano lo
fueronalsiguiente. Los museos de arte modernotienensusalmacenes repletos
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de obras «pasadas de.moda,, eso cuando, vergonzosamente, no las han ven-
dido. Hay herederos cuyo tesoro artistico se revela «monnaie de singe» en
cuantotratandereducirloametalico. Proustse burladeladevocion deunafami-
liacoleccionista haciaLe Sidaner, pintor que, paraelgenial novelista, habia per-
dido.suvalidez;-trasla calda de estos valores, unavez pasada la depresion pri-
mera, es posible que recuperen parte de su precio, aunque sélo seabajo un
punto de vista histérico. Pero no podemos esperar a que el siglo Cincuenta de
nuestra Era cologue, codo con codo, en un museo arqueolégico, a nuestros di-
vosynuestros fracasados, conlaetiqueta de «artes domésticas delsiglo xx».

ila moda! Duraley que seimpone a nuestros gustos,aprovechada por habi-
les marchantes gue 'lanzan sus colecciones' en Kassel o en Chicago como un
modista exhibe las suyas en Paris. Como todo material (por espiritual que sea)
sujeto alaregla de laofertayla demanda, la obra de arte tome, mas que anada
enelmundo, alaobsolescencia, que le niega abiertamente su condicién de pe-
rennidad. El coleccionista de arte contemporaneo, en sulegitimo afan de setfiel
asutiempo, estadapuntode caer enlastrampas que lamodale tiende, tomando
pornuevo Ib que no pasa de novedoso. Elmismo Proust nos presenta casos en-
tre distinguidos coleccionistas de Paris (como Saint-Loup o Madame Verdurin)
que, apenas repuestos de su esfuerzo-por saldar los muebles de época para
reemplazarlos por ,Modern Style», renuncian a éste en aras de un gusto nuevo
aportado por los Ballets Rusos de Serge de Diaghilev..., que asuvezcaera,
victima delracionalismo cubistay el sensualismo del «Art Déco+. Mucho mas 16-
gicas, dentro de su frivolidad aparente, las modas vestimentarias no tratan de
justificar razonablemente sus caprichosos cambios: losaceptan comoleyes del
gustoybasta. Peroeltraje setirayseolvida: elcuadro queday de ese momenta-
neo astigmatismo que nos hace ver comoinnovaciones geniales lo que no pasa
de ocurrencias divertidas no nos libraremos mientras sigamos con latendencia
de confundir Arte y Eternidad. La formula de «Aqui y Ahora», gracias ala que
triunfan de repente mozuelos desconocidos lavispera, esderegla, pormas que
parezcan contradecirla los elevadisimos precios que los artistas en candelero
exigen por sus obras, que se dirian basadas en el valor eterno que el autor o el
galerista da a unas obras que acaso no duren ni una temporada.

Tras estaacumulacion de dificultades, parecerla ldgico que-los coleccionis-
tasde arte contemporaneo escasearan en Espafia. Sinembargo, sonmuchosy
estaexposicion (limitadaaMadrid y a.los coleccionistas que handeclarado sus
colecciones) eslaprueba. Y se han detener en cuenta los obstaculos acceso-
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rios que derivan del nUmero limitado de galerias espafiolas que comercian
enarte internacional y elimpuesto supletorio que han de satisfacer quienes
adquierenesasobrasenelextranjero, inclusotrantandose de piezas de autores
espafioles, cuyo retorno alapatria parece que debiera celebrarse con medidas
contrarias, que facilitaran su recuperacion. Es, pues, natural, que mas de la mi-
tad de los artistas cuyas obras se han reunido en esta exposicion sean espafio-
les, con obras generalmente adquiridas en su patria, aunque algunas veces a
precios mas elevados de los que hubieran alcanzado en el exterior.

No olvidemos que, aparte del sentimiento natural de interés hacia lo del pro-
pio pais, que podemos observar enlas colecciones de cualquier nacion, hay en
elarte espafiol contemporaneo unrepertorio de artistas brillante y propio asatis-
facer apetencias de lamayor altura. La abundancia de obras espafiolas enim-
portantes colecciones extranjeras recientemente expuestas en Madrid (como la
de Amos Kahan enlas salas de laFundacion Juan Marcholadel Chase Manhat-
tanBankenlasdelBanco Exteriorde Espafia) lo prueba. Existe,ademas, parael
coleccionista espafiol el incentivo de conseguir obras apenas terminadas, vistas
eneriguroso estreno,, yaeneltaller delartista, yaenlagaleria que expone peri6-
dicamente suproduccion. Y,comoes natural, coleccionistasy marchantes sue-
len conocer mejor los productos de su propia tierra, como los conocen sus ami-
gosyvisitantes. Es massatisfactorio paralavanidad delpropietario (sentimiento
comlny, en este caso, beneficioso) un autor espariol, que todos celebran, que
un remoto desconocido, aunque en su lejana patria no lo sea. De estaregla se
libran, claro esta, las grandes -vedettes, internacionales reservadas, por su
propia condicién, a coleccionistas de alta posicién econdémica.

Unaexposiciéncomolapresente derivadevariascircunstancias. Laprimera,
ladeladeclaracion delasobras segun ordenalavigente Ley del Patrimonio His-
térico espafiol, que las incluye en el Inventario de Bienes Culturales; pueden
existirotras nodeclaradas y no porello menosinteresantes. Lasegunda, ladela
amabilidad d_e suspropietarios en prestarlas temporalmente,loque noatodos

\ agrada (recordemos que el famoso coleccionista armenio Calouste Gulbenkian
"\:uya coleccion atesora Lisboa- no gustaba, cuando vivia en Paris, de excesi-
vas visitas alo que élllamaba *su hareme, que tan s6lo desvelaba alos huéspe-

ds mé\s apreciados). La tercera, del criterio de la Comisaria de esa exposicion,
D.'PalomaEsteban Leal, quehemosde suponeracértado alcontarensuhaber
las organizacion de exposiciones (comnolas de Cézanney Monet) que cuentan
entre las mejores vistas en Madrid. La cuarta, de las oportunidades que los co-
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leccionistas han tenido para adquirir esas obras, a veces fruto de un venturoso
azar, y laimposibilidad en que se han visto para lograr otras que anhelaban (el
citado Gulbenkian, que sostenla el orgulloso mote de «only the bestis good
enoughfarme», renuncié atenerun Gayaensupinacoteca, a1 nopoderconse-
guirelretrato de lacondesa de Chinchdn), laquinta, del gusto actual que nosim-
pone,atodos, elaprecio deartistas que,ademas desusméritosestéticos, tienen
elirrebatible de estar de moda o el de ser, alavez, famosos y raros en nuestras
exposiciones.

Detanvacilantes premisas es dificil extraer unaidea general comolaque
expresa eltitulo de este proemio: los movimientos pictdricos del siglo xxy su
relacion con el coleccionismo en Espafia. Puede haber, fuera de los datos de
que esta seleccién nos provee, otros muy importantes, sobre los que carecemo
de noticias fidedignas. Dentro de esos falibles contornos, trataré de disefiar una
silueta de nuestro coleccionismo.

Por lo pronto, como yase ha indicado, y parece légico, superioridad numérr'ca
delo espafiol: treinta y tres obras de artistas de nuestro pais (mas dos d,e his-
pano-americanos), contrastando con lo relativamente escaso de otros paises. El
mas ricamente representado, los Estados Unidos de América del Norte, cuenta
conocho obras. Tras élvienen, amayor distancia, Italia, con tres, e Inglaterray
Franciaconsendas parejas. Aestalltimaescuelapudieranagregarse unbelga
yunhingaro, enbuena parte conocidos gracias aParis. (Pero de aplicar tal cri-
terio, disminuirian los espafioles, yaque nopocostrabajaron aorillasdel Sena).

Unacoleccion estanelocuente ensusausentes,como enlospresentes. Y en-
estaexposicion brillan por suausencia los grupos Nabis y Fauves franceses; los -
Futuristas y Metafisicos italianos; los 'Expresionistas de la,Briicke» alemana y-
del «Cobra» internacional (Copenhague-Bruselas-Amsterdam); los Constructi-
vistas y demds vanguardias rusas; los Neoplasticistas holandeses; los Dadais-
tas; los Conceptuales; los Abstractos del ,Hard Edge,; el «Arte Pavera, y (como
dicenlos cronistas de sociedad) otros que sentimos norecordar... (0, siellector
lo prefiere, «un largo etcéterax).

Ante esos datos cabria extrafiarse de la escasez de artistas franceses, tra-
dicionalmente conocidos en Espafia, no sélo por la vecindad del pais y por su
excelente publicidad cultural, sino por su frecuencia en algunas galerias espa-
fiolas, pablicas y privadas, enlos ultimos tiempos. Tampoco hay muchos italia-
nos, por mas que Roma fuerala metacultural de los becarios del Régimen ante-
rior y algo también del actual. Mas absurda pareceria la ausencia total de arte
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portugués, si no supiéramos del desconocimiento que del pais hermano se ha
tenido durante decenios. Un par.de artistas britanicos resulta insuficiente, in-
cluso con las reservas mentales que algunos conservan retardatariamente hacia
Albion, que les parece pérfida, mientras Londres les resulta delicioso. De rusos,
nihablar. Pero Ipor qué tal ausencia de alemanes? Creo que puede ser asi-
mismo fruto del franquismo, que habia de considerar ,degenerados, a los que
oliesen a «judeo-marxistas,. Italia, tres: pero iqué trio!; absolutamente de la dl-
timahora, o de la pentltima entodo caso. Ninguno de los descendientes (mas o
menos fascistas) de «Valori Platicie, donde bebierontantos becarios espafioles,
cuando Paris era ,exillis, para los inquisidores del gusto nacional. La invasién
americana es, también, de fecha muy fresca, como veremos al enumerar la repre-
sentacion de los yanquis en nuestras colecciones; y responde, probablemente,
al gusto de las exposiciones oficiales 0 semi-publicas, asi como alairresistible
ascension delapinturade ambas Costas (Nueva York y Pacifico) enlaesferain-
ternacional. Pero ello no excusa los olvidos de los americanos del Centro y del
Sur, conlaexcepcion de Torres-Garcia y de Soto, tan afectos anuestro pais.

Laparte masantiguade estaselecciénseformaconalgunosartistas espario-
les, que cabriadenominar modernistas-expresionistas defines del sigloanterior
y comienzos de éste: los catalanes Isidro None/1y Hermen Anglada Camarasa, el
vasco Ignacio Zuloaga y el madrilefio-montafiés José Gutiérrez Solana. Estan re-
presentados por sendas obras: Nonell por unbusto de ,gitana,, de magistral
concision, fechado en 1903; Anglada Camarasa, por otra ,gitana con nifio,, de
unos afios méas tarde, muy caracteristicaen su decorativismo de buenaleyyen
su materia opulenta. Por cierto, una vez mas nos hallamos ante la paradoja de
gue, en plena «renaixen9a,, los artistas catalanes del Novecientos manifiestan
mayor atraccion hacialos temas flamencos o gitanos que hacia los de su propia
regién. Ignoro si existe un estudio de conjunto de ese aflamencamiento de
Nonell, Anglada, Casas, Albéniz, Granados, etc.

Tampocoeleibarrés Zuloagahaciaascos altemaandaluzy gitano, conelque
hizofamososuestiloenParis. Enel«Retrato de Mademoiselle Soutty, (1915),la
joven modelo, de abundante cabellera morena, aparece vestida con un traje
blanco de volantes realzados en bordados oscuros, reclinada «a la goyesca,
sobre un divan amarillo.

El genial pintor de la Espafia negra José Gutiérrez Solana traté también el
temaflamenco, de capeas de malamuerte y chulas de calé-concierto. Pero aqui
se vuelve al pais de sus antepasados, una aldea del Norte, bajo cuyas casas,
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ante unatapia, sealinean «Losautdmatas»,ochovecinosdeclases diversas, el
curaentreellos, coincidentes ensurlgidoaspectoderesignadas marionetas. Es
obrarelativamente temprana (1907) que se presenta frontalmente en tres frisos o
bandassuperpuestas:lospersonajes,laaldeayelpaisaje concaserioslejanos.
Unadelas contribuciones mas importantes del arte espafiol alapintura con-
temporaneahasido elCubismo, quesuele considerarse fundado en1907 apar-
tir de «Les Demoiselles d'Avignone. Es curioso, sin embargo, que su autor, Pablo
Picasso, se halle presente en esta muestra con tres obras escasamente cubistas
ybastante tardias: latnicaquetodaviaconserva ciertos visos de ese estiloesel
bodegon de pescados ,La arafia de mar,, o centollo (1940), que, en unién de
otros peces muertos, forma unacomposicion crispaday expresiva, delaépoca
deRoyan,inmediatamente después de nuestraguerracivil. Lasotrasdos obras
son posteriores en un cuarto de siglo: ,Hombre y mujer, (1964) es un curioso
collage pintado, que insiste en el repetido tema de lamodelo ante el pintor (en
este caso, unacabeza-autorretrato) conincreible originalidad; «Busto de caba-
llero111, (1967) forma parte de unamplio grupo de obras inspiradas en la pintura
delsigloxv1l. Famoso es el sistema de «apropiacién» del malaguefio de obras
ajenas, convertidas al picassismo, de Rembrandt, El Greco, Murillo 0 Velazquez,
conquien cabe relacionar esta sucinta cabeza. La ausencia de obras cubistas
(ode épocas anteriores) del pintor puede deberse asu escasez y carestra, una
vez admitidas por todo el mundo; y Espafia no fue de los primeros paises en
ese reconocimiento. Todavia en 1925, el critico F. Alcantara, al comentar el
«Salonde.Artistas Ibéricos» del Retiro (que hoy nosresult,itanmodoso, compa-
rado con sus contemporaneos de otros paises), nos cuentalaindignacion deun
padre de familia arrastrando fuera del local a sus retofios, exclamando: «iQué
horror! iHay hasta cubistas!». Magari!, hubiera dicho un italiano (lo que traduci-
do al mas arabigo espafiol daria iOjala!).

Por fortuna para el honor nacional, esta seleccién cuenta con tres obras de
Juan Gris y una de su discipula Maria 8/anchard. Las tres primeras son excelen-
tes y de buenas fechas: La «Mujer sentada» (también conocida por «La Esco-
cesa,,alparecer acausadelasrayas de sucorpifio) esde1918; el concisoy
magistral bodegén ,Frutero ydiarios, de1920; elmés abierto ylirico, ,Mesa ante
elmar», donde guitarra y frutero se encadenan de forma muy curiosa, de 1925.
Agreguemos la,Naturaleza muerta» de Maria Blanchard (1916) que, por suma-
gistral composicion en oblicuas y sus contrastes de luces y sombras, es digna
del maestro en sumejor momento.
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El ca-fundador del Cubismo, Georges Braque, esta representado por obras
posteriores, en un decenio, a aquel momento de sintesis en que se confundia
conPicasso.Conservandolaseveridad jansenista» desucolorido,damasflexi-
bilidad alacomposicion y reblandece las formas, como cabe apreciar ensu
«Bodeg6n conjarraoscura, de 1920y, Tazay frutas» de 1926, ambos en el for-
mato apaisado tan cultivado por el autor.

Dentro de este apartado pudiéramos agrupar, por afinidad, algunas pinturas
deotrosartistas, que acusan, ensu aficién alas rectas y alesquematismo delos
planos, laimpronta del Cubismo. Excepcional es el ,Retrato de mujers» (posible-
mente, Marie-Laure de Noailles), que el misterioso asturiano Luis Femandez pintara
hacia 1953, tanto por su originalidad y maestria como por larareza de este gran
pintor, que su patria ha descubierto «post-mortem». Muy cubistizante, como co-
rresponde a su fecha (1919), el retrato de «Anna Lisa» por el onubense Daniel
Vazquez Diaz, excelentemente construido. El uruguayo Joaquin Torres Garcia fue
elinventor de un estilo, el «universalismo constructivo», cuyas dominantes ortogo-
nales yplanos lisos deben bastante a lareforma cubista, como se advierte enestas
«Formas trabadas» de 1934. Descendiente del Cubismo (al igual que Ozenfant,
con quien muestraciertas concomitancias formales), el britanico Ben Nicho/son,
compone con depurados perfiles de vasijas sus bodegones, tan refinados enla
forma, enlamateriay enelcolor, como éste de 1952, cuyottitulo, ,Geranium» se
refiere probablemente, alrojo vivo que asoma por algunos intersticios.

El granpintor de Tacoronte, Osear Dominguez, que suele considerarse un su-
rrealista picassiano, nos brinda aqui un ,Mariage de Taureaux" de 1954 (titulo
gue cabe traducir por boda, matrimonio o yuxtaposicién de toros) con unsentido
deloesquematicotanconcentrado como original, unasobriedad pos-cubistaen
lacomposicion; pocotiempodespués pondriafinasusdias (1-1-58). Tampocoel
madrilefio Francisco Bares dejo de recibir laleccion del Cubismo, pero lafue
adaptando a una personalidad refinada y poética, con una gran libertad de pla-
nos y un delicioso sentido del color; su gran lienzo «Dando clase", de 1937, es
una magnifica prueba de su atractiva personalidad.

En fin, Pancho Cossio, el gran pintor santanderino que triunfé en Paris en el
periodo de entreguerras, se dedico preferentemente, a su regreso a Espafia, al
cultivo de naturalezas muertas (como la que aqui admiramos, pintadaen 1957,
en plena madurez) en las que nos admira, sobre todo, la suculencia nada indi-
gesta de una materia pictérica cuidada con asombrosa maestria que llega a
transformar larealidad de un bodegdn enunmisterioso juego de luces y lacas.



Como en el estilo cubista, en el Surrealismo destacaron como protagonistas
los artistas espafioles; la metafora surreal en su estado mas puro (con lomucho
gue enocasiones pueda tener de barroco, en el sentido amplio de D'Ors) se
aviene amaravilla al caracter espafol, tanto en laliteratura (poesia de Aleixan-
dre, de Cernuda, de Lorca, de Alberti..., y prosa de Ramoén Gémez de la Serna,
entre otros) como en la pintura. En los dos caminos que el critico Patrick Walde-
berg sefialacomolas dos grandes vias del Surrealismo pictorico, elde la«immé-
diatetéeyeldel ,dépaysementréfléchie (que cabriatraducir respectivamente por
lainspiraciéninmediata, irrazonada, que responde alaescrituramecanica; y por
ladesorientacion reflexiva o incongruencia), paralograr esarealidad superior a
la normal, por su asombroso juego de imagenes maravillosas e inexplicables,
Espafia cuenta con sendos maestros universales: Joan Miré y Salvador Dali. De
Miré se exponen dos obras, una, pequefia e intensamente poética, de 1927,y
otra, de explosivo efecto cromatico, de 1968.

También Dali esté presente condos cuadros: «Eleco del vacio», comenzado
en1936ydadoporconcluidodiezyseisafiosdespués;yunaobradegranta-
mafio «Violetas imperiales», de 1938, de lamejor época del pintor y conuna be-
lleza de concepto y de ejecucién poco comunes.

Vemos también un cuadro muy caracteristico, incluso en sutitulo, que tiende
a desconcertar mas que a explicar: «En bonne compagnie», del pintor belga
René Magritte que, tras unaviolenta desavenenciacon Breton,abandond Parisy
volvid a su patria, realizando las obras mas puramente incongruentes, con un
efecto sorpresivo, como este misterioso paisaje cuyos arboles son un par de gi-
gantescas hojas. Ausentes otros surrealistas espafioles, como José Caballero,
Gonzalez Bernal, los hermanos Luis y Alfonso Bufiuel, etc., hemos de buscar la
continuacién de este movimiento en un gran pintor barcelonés, Antoni Tapies,
queinicid sucarreraenel Surrealismo, confuertesinfluencias de PaulKlee (que,
desgraciadamente,nofiguraeneste elenco, comonofigurasucompafierodela
«Bauhaus", Wassili Kandinsky, pese aque no pueden estarausentes enunaex-
posicién como ésta), para pasar luego a un estilo materiol6gico, elllamado «otro
arte" (»art autre,, arte distinto) en el que militaban, a fines de la segunda guerra
mundial, dos grandes pintores franceses, Fautrier y Dubuffet (también brillando
por suausencia eneste catalogo), y del que Tapies haterminado por ser el prin-
cipalymas original cultivador, por fortuna presente con dos grandes cuadros: el
«Fondo negro con mancha circular ocre», de 1959, tan rotundo, y la exquisita
«Escala» (que es, casi, lade Jacob...) de 1974, el mayor formato de esta muestra.
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Cabria afirmar que el Hiperrealismo, al presentarnos unarealidad a ultranza,
mas exacerbada que la que ven nuestros 0jos, no deja de ser una faceta de esa
desorientacion reflexiva de que habla Waldberg. La realidad cotidiana, en sus
aspectos mas vulgares, se nos muestra transfigurada, por efecto de una aten-
cion insolitay paciente, que va mas alla de lareproduccion fotografica. Un gran
maestro de esta tendencia, Antonio Lopez Garcia, esta aqui representado por un
cuadrode hace cercadeuncuartodesiglo (1965-66), *Elaparador», que no pre-
tende asombrarnos por los efectos de virtuosista trampantojo, sino por la enig-
matica poesia que el artista es capaz de extraer de los mas vulgares temas
domésticos.

A partir de este instante, entramos en la pintura no figurativa, cuyo desarrollo
constituye uno de los fenémenos mas caracteristicos del arte de nuestro siglo.
Aunsinolvidar que un cuadro jamas se halimitado a ser (de merecer la califica-
ciénde obrade arte) el mero testimonio o copia de unarealidad exterior al ar-
tista; que en cada pintura hay una confluencia de valores diversos, que le dan su
riquezay que no pueden simplificarse con las apelaciones de figurativa, 0,abs-
tracta,; que, precisamente (y como muy juiciosamente sefialaba Georges Bra-
que), el término «abstraccién» lleva implicita una realidad, de la que el artista
abstrae; que lallamada pintura abstracta no terminé con la figurativa (como
crefan ciertos tedricos de las vanguardias histéricas), expulsada delterreno cul-
tural porlafotografia, yaqueloque éstale proporcioné esunamayor, casiin-
mensa, libertad de expresion y de estilizacidn, al asumir su secundario papel de
testigo fidedigno; que se han dado enla historia, desde épocas remotas, expre-
siones nofigurativas de arte, que los académicos relegaban al departamento de
artes decorativas o aplicadas, pero cuyos valores pictéricos puros (pensemos
enlosalicatados delosmurosdelaAlhambraoenlascintasyroleosdelaser-
mitas romanicas pirenaicas, paranosalirde nuestrapeninsula) hoy nos parecen
innegables; que, aun soslayando la enigmatica figura del pintor inventado por el
genial Balzac (en su novelita «le Chef-d'Oeuvre inconnu»), desconocido por no
haber hecho escuela, con sus cuadros abstractos, en pleno siglo xv1, han exis-
tido pintores figurativos que, en repetidas ocasiones, hanrozado la abstraccion
(y no me refiero, precisamente, al Gaya de la,Cabeza de perro, de las Pinturas
Negras, sino mas biena Hércules Seghers, a Alexander Cozens, a S.M. William
Turner, entre otros); en fin que, como decla Maurice Denis, no hay que olvidar
que uncuadro, antes que un desnudo de mujer o unabatalla, es «una superficie
cubierta de colores dispuestos de una determinada manera,... es decir, que lo
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esencial del objeto-cuadro, lo que lo separa de otros objetos, no es el reproducir
o estilizar un mundo sensible a todos, sino el constituir un microcosmos de in-
tencionesexpresivasy estéticas, de muy variados origenes. Nose puede, pues,
juzgar del valor de un cuadro abstracto por su fidelidad (o su liberacién) a unos
arquetipos, sino por la fidelidad con que ha respondido alas intenciones de su
autor y por el alcance de esas intenciones.

Este exordio puede parecer trivial y superfluo, pero me parece pertinente al
atacar la parte abstracta (total o parcialmente) de esta exposicién. Es evidente
gue, aunque yanadie se asombre ante un cuadro no figurativo nicasi nadie pre-
gunte ya «qué representa» (pregunta mas digna de consideracion de lo que
suele pensarse, y que los padres de laabstraccion contemporanea: Kandinsky,
Klee,Kupka, Mondrian, Lissitzky, etc. nohubieranvacilado encontestar), elvalo-
rarlo y, por consiguiente, coleccionarlo, es cuestion mas ardua que justipreciar
lofigurativoy que se prestaamayores simulaciones y errores, tanto mas cuanto
gue lafamosadefinicién de Maurice Denis se haquedado cortaen sumodestiay
un cuadro puede actualmente no ser 'superficie', ni estar necesariamente
‘cubierto’ de nada, nisiquiera'de colores'y que éstos, de haberlos, acaso no
estan 'dispuestos de cierta manera’ sino dejados al azar o al instinto irracional
del artista (la ausencia de Pollock en este catalogo nos priva de la mas brillante
demostracion de esta carencia de un plan preconcebido, que no es obstaculo
pararealizarunapinturavaliosa). Elcoleccionista se veabocado adejarse sedu-
cir por valores decorativamente superficiales o facilmente desflecados en una
aparatosayfalsamaestria, que le seraninsoportables alos dosdiasdeverlosen
casa;peronomenosengafiosapuederesultarle unaaparente sobriedad, que no
oculta nada, salvo la nada. La fama que persiste unos cuantos lustros y el con-
sejo de expertos pueden colaborar aqui a su acertada eleccién.

Entre los casi innumerables caminos que del concepto de abstraccién deri-
van, hay dos de perentoriaidentificacion: el arte objetivamente realizado, seguin
patrones geomeétricos (aunque ellector de Kandinsky no prescinda «de lo espiri-
tual en el Arte»), esto es, lo que se suele llamar «op art», ,arte constructivo» o
«abstracto geométrico,; y, en direccion opuesta, un arte subjetivo, que trata de
servirdeexpansionalos sentimientos, euféricos odepresivos, delartista, dentro
de una postura neo-romantica que le hace centro del universo, lo que conoce-
mos por ,expresionismo abstracto», en muchas ocasiones con concomitancias
mas o menos claras conlafiguracién (casodel grupo COBRA, de Védova, de al-
gunos maestros delaEscuelade Nueva York,como elpropio Jackson Pollock).
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Aungue el clasificar por estilos (mania de los historiadores de arte) seatan vana
como poner puertas alcampo, seguiremos estadiferenciacion encuantoquepa,
para orientar alno especialista visitante de esta muestra.

Josel Albers, oriundo de Alemania, expatriado a Estados Unidos por la ce-
guera nazi (que suspendié por medio siglo la valiosisima vanguardia alemana,
enriqueciendo en consecuencia la escuela norteamericana) es muy conocido
cultivador de la abstraccion geométrica: su ,Homenaje al cuadradoe aqui pre-
sente (1957-59) responde a un esquema repetidisimo en su obra, un pequefio
lienzo (0,76 por 0,76) cuadrado, en el que se insertan otros tres cuadrados yux-
tapuestos, pero no concéntricos, sino desviados verticalmente hacia abajo. La
originalidad y la belleza de cada cuadro derivara de la armenia de los colores
(cuatro), uno por cuadrado; son notables los efectos que, con tan somero cafia-
mazo, logra este autor, uno de los patriarcas de lamoderna escuela de América
del Norte.

De una parecida sencillez es Morris Louis, también norteamericano, cuyo
cuadro.Janus, (de1960) basa su potencia en eltamafio de un soporte (2 metros
por 2,70) austeramente compartido por dos rectangulos idénticos (de aqui el
lllulo, nombre de un dios bifronte) separados por una banda oscura. En cambio
el espafiol Pablo Palazuelo, en otro gran formato, esta vez en vertical (2,29 por
1.45),rehuye lageometria elemental del*hard-edge, odel scolourfield, paraim-
ponernos lamaestria de unalineas que resquebrajan limpiamente el cuadro, en
esquemas oblicuos cuya aparente sencillez encierra un riguroso calculo de
tensiones.

Dentro delllamado ,Qp Arts destaca la obra (y el influjo) del hingaro-francés
Victo, Vasarely, alumno dela'sucursal' en Budapest de la*Bauhaus,, ca-funda-
dor en Paris de la Galeria Denise René, que ha mantenido y mantiene durante
largos afios el pabellén de lo abstracto-geométrico, y creador de la Fundacién
que lleva sunombre en el *Midis francés. Su huella se percibe en la arquitectura
y en las artes aplicadas o industriales, disefio de telas, etc. Lo representa una
obra caracteristica, *Vela+, nombre quiza alusivo a la hinchazon en ,trompe
I'oeilconseguidaporelementos geométricos (cuadrados y circulos), que puede
recordarunavelamarinainflada. Otrocelebérrimo maestro de estatendenciaes
JesUs Rafael Soto, que, tantoen Caracas (en elsoberbio edificio Cubo negro, de
Phillips Johnson, que parece construido ensuhonor) comoentodo elmundo (en
elCentro Pompidou de Paris se admira unaenorme composicion de estalactitas
amarillas), juega con el contraste de elementos superpuestos, en general varillas
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metalicas ante un fondo rayado o liso, que producen ondas y moarés al pasar
antelaobra: este,Violetainferior,de1979 es muy tipico de este estilo, que roza
lo tridimensional.

Del copioso ramaje de la abstraccion expresionista se ve una obra del holan-
dés-americanizado Willeen de Kooning, uno de los grandes de la escuela
neoyorkina: «Untitled XIXe, dentro de su estilo engarabitado enque aveces apa-
recen tremebundas figuras de adefesios femeninos. Del grupo llamado ,Escuela
del Pacifico, procede Sam Francis, cuyo granlienzo, «Sintitulo,, de 1978, juega
magistralmente con los efectos cromaticos de golpes irregulares, aislados, so-
bre unenrejado oscuro, que cabria comparar con unareja invadida por plantas
trepadoras: porque nadie nos prohibe estas asociaciones con lo figurativo, que-
ridas o no por el pintor, que en este caso cabria calificar de «impresionista abs-
tracto". Lugar en donde podriamos situar al levantino Manuel Hemandez Mompo,
pintor de gran sensibilidad y estilo, que valora, como el anterior, los blancos del
fondo de sus telas, y a quien califiqué en otra ocasion de una suerte de Sorolla
de la nofiguracion.

Duramente expresionistassonlos dos cuadros (de 1962y 1970) delmalo-
grado artista canario Manuel Millares. Sienel «190-B» nos ofrece latelabastay
arrugada, enunbrutal estilo de tragedia espafiola, su«Personaje caido", enque
dominan los blancos, alude ya aunatematica funeral de sus Gltimas obras, que
sedirianpremonitorias,aderezadas confinos arabescos, comoinscripcionesen.
una lenguaignorada.

Antonio Saura y Lucio Mufioz, artistas muy dispares, coinciden en la expresion
deunnaturalllevadoalaabstraccién masviolenta. SicJacqueline sentadaenun
silléne de Saura (1967) es la esperpéntica version de un ya crispado Picasso,
,Tracay lapenumbrax» de Lucio Mufioz es como un «collage, de maderay 6leo,
donde elbodegon esllevado alaméxima concentracion pictorica.

Quedan, para concluir este elenco prestigioso, artistas de diversas cataduras.
Del«PopArt»,unadelastendenciasmasricasenresultados delsigloxx, derivan,
mas o menos mediatamente, Luis Gordillo y el Equipo Cronica. Del famoso artista
sevillano, ineludible eslabénentrelasvanguardiasyahistoricasylas ultimasten-
dencias,vemosel«Sistemalabil"de1974-76,enque sevaledelarepeticion, con
levesvariantes, delamismacabeza (treintaveces, encuadrados porbandas ho-
rizontales de a cinco) para crear undesasosegado ejercicio que parodia los sis-
temas cienllficos. Del «Equipo" (que formaban los valencianos Solbes y Valdés),
uncuadro(de1,20delado),cuyotitulo, «Plus Ultra», derivado del orgullosolema
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delas columnas de Hércules (que aparecen enla obra), alude aun mundillo pa-
tridticamente escolar, lecciones de cosas, ciencias fisicas y naturales, geografia
e historia, que modelan la mente del escolar ochocentista espafiol sacado de
una fotografia familiar.

Elcatalan Zush esdificilmente clasificable y sugenealogfanovamasalla
del genial Wolfgang Schultze (,Wols"), en la recuperacion obsesiva, y por ello
entre daday surreal, detodos los elementos despreciados de la naturaleza; su
,Merunae (1980), ya desusada en su estrecho formato (1,13 de alto por 0,22 de
ancho), no dejade ser unamalintencionada 'radiografia’ de un ser humano.
Una version del mundo mucho mas pueril, a modo de decoraciones de alfare-
rfa arcaica, nos brinda Penck, una de las Ultimas «revelaciones" (no sé si muy
duradera), de quien vemos una obra paradojicamente enorme en formato
(2,50 por 3,30 m.).

Elrecientemente desaparecido Andy Warhol, de quiense nos ofrece lamisma
cabeza fotogréafica de mujer, estampada en distintos tonos sobre dos soportes
cuadrados, de unmetrodelado, llevé maslejos que nadie ladespersonalizacién
del Arte contemporaneo, vencido por los ,mass-media», que imponen unaima-
genestereotipada (seaunalatade sopa, de estrella cinematografica o de perso-
naje de la «jet society") unay otra vez, hasta que terminemos por admitirla, de
mejor 0 peor gana, en nuestro museo imaginario, junto a Fidias y Rembrandt:
doble y ambiguo juego, de desmitificacion mitificada.

Concluyamos con el artista mas joven, pero no menos apasionadamente
discutido: el mallorquin Miquel Barce/d, cuyo «Pescador”, buena muestra de su
talentotrasvanguardista, acasologre convencerasus enemigos delaimposibili-
dad de montar, sobre lanada, un «bluff,. de este tamafio. Este cuadro eshozaun
regreso al museo, aungue sea por efraccion.

Elcoleccionismo espafiol Iharespondido alos movimientos pictéricos de
nuestrosiglo?: Relativamente, aunque conunsensible retraso, tan sélo salvado
enlos Ultimos afios, en que, viceversa, la novedad se vende bieny el vanguar-
dismo histérico alcanza precios multimillonarios, dejando en el ostracismo a ar-
tistas valiosos, pero «demasiado, respetables. Entre la ignorancia de los «ismos"
por parte de las autoridades culturales de nuestro pais hasta hace un cuarto de
sigloy elanhelo de las actuales por colmar esalaguna, olvidando otras, el colec-
cionistahahecholoque hapodido, que no es poco, ajuzgar porlamuestra.

Julian Géllego
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Pautas para el coleccionismo de escultura en Madrid

Ciertamente nose puede afirmar que Madrid, alolargo detodasuhistoria,
hayasido unaciudad especialmente vinculada alaescultura. Incluso le han fal-
tado las habituales colecciones de estatuas clasicas o pequefios bronces pro--
cedentesdealglnyacimiento cercano que hubieranfamiliarizado al publico con
lavision de este arte, como ocurre en tantas ciudades mediterraneas. Simplifi-
cando algobrutalmente podriamos llegar adecir que enestamaterialaCasade
Austriaapenas nos dej6 algo mas quelos dos espléndidos monumentos ecues-
tresdeFelipelllyFelipe IV,que soncomounsoplodeaireitaliano ennuestra
mes.etaria ciudad, aunque no debemos olvidar que ambos estuvieron largos
afios hurtados al comin de las gentes enlos entonces vedados recintos de
laCasa de Campoy el Palacio delBuenRetiro. Y porlo que serefiere alastallas
religiosas policromas, Madrid, salvo alguna aislada excepcién, nunca pudo
competir con la rigueza de Valladolid, Sevilla o Granada.

Algo cambid, como entantas otras cosas, enelsigloxv111 cuandolosBorbo-
nes se empefiaron en hacer del polvariento poblachén manchego una capital
"comme il faut", entonces numerosos escultores fuero_n llamados a labrar en pie-
drade Colmenar de Oreja la serie espectral de reyes antiguos proyectados para
coronar el Palacio Real, aunque en su mayor parte hayan sido destinados a
adornar parquesy paseos. Después Carlos 111 mando realizar para su Salén del
Prado un conjunto de fuentes famosas por su belleza escultérica: la de la Alca-
chofa, Neptuno, Apoloy la singular Cibeles, el mas puro emblema de la ciudad.
Sinembargo ante estas obras siempre ha parecido como si el pueblo madrilefio
no percibiese susingularidad artlsticay asi el nombre de sus autores ha perma-
necido practicamente desconocido, como si no hubieran jamas existido y los
propios dioses mitolégicos se hubieran entronizado por si mismos, en forma
pétrea, en el corazén de I villa.

Habia de pasar un siglo para que la figura del escultor saliese de su pos-
tracion y se convirtiera en uno de los protagonistas de la sociedad madrilefia,
compitiendo incluso con los divos del teatro o la 6pera. A fines del diecinueve la
ciudad habiacrecido precisando parasusnuevas plazasyavenidas numerosos
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monumentos urbanos, erigidos generalmente al santoral laico de prohombres
liberales. También los flamantes palacetes de la aristocracia y alta burguesia ne-
cesitaban un variado ajuar escultérico, que generalmente, se completaba con un
aparatoso pantedn familiar en una distinguida necrépolis.

Seriaarduo averiguar sifue laexistencia de excepcionales escultores loque
produjo estainusitada necesidad social de su trabajo o si, por el contrario, fue la
demanda la que foment6 la dedicacion de artistas a la practica de la escultura.
En todo caso en este momento surgen dos nombres que llenaran una época:
Agusli Querol (1860-1909) y Mariano Benlliure (1862-1947). Dos espiritus medi-
terraneos pletéricos de facilidad plastica que, después de un decisivo periodo
de formacion en Italia, fueron capaces, desde la capital de Espafia, dellenar de
monumentos y esculturas de diversos formatos no sélo Espafia sino también
gran parte de la América Latina. Conocieron un éxito arrolador y adquirieron un
papel preponderante en la polilica oficial de las Artes, hasta tal punto que llega-
ron aformar casi una dictadura estética frente ala cual con acritud se levanté la
generacion posterior de escultores.

Lo mas detestado del arte de Querol, Benlliure y sus seguidores era su lige-
rezay superficialidad que se correspondia perfectamente segun la critica del
momento, con el caciquismo politico y laincultura de la oligarquia de la Restau-
racion. Estapostura, sinembargo, no eraexclusivadelaesculturasinoque afec-
taba atodas las ramas de la creacion cultural y asi vemos que Ortega y Gasset
en 1904 arremetia contra el modernismo de Valle Incl&n -segun estudia Lafuente
Ferrari en su ejemplar «Ortega y las artes visuales,- con el argumento de que,
dadalasituaciondedecadencia de Espafia no se podia consentir que unartista
«malgastara» sutiempo dedicandose aunaestéticapreciosistaenlugarde pro-
ducirunarte comprometido con lasituacion social espafiola, razonamiento den-
tro del més puro espiritu del 98. Debemos sefialar ademéas que conlaescultura,
actividad que entonces estaba muy directamente vinculada al poder politico
para la consecucién de encargos publicos, las pasiones se desataron con una
granvirulencia,logrando elresultado, comotantasveces ocurre ennuestro pais,
que lo que en un principio s6lo era un recién estrenado interés por la escultura
se convirtié en el campo de una batalla ideoldgica cuyos ecos han llegado a
nuestrosdias, politizando engranmaneralavision de laescultura espafiola.
Si esto puede parecer exagerado al lector le remitimos a las criticas contem-
poraneas de Juan de la Encina o Antonio Espina en la revisata «Espafia» para
comprobar hasta qué punto habian llegado a crisparse los &nimos.
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Frente ala escuela de Benlliure surge otra escultura de mayor contenido
ideoldgico cuyo verdadero adalid fue Julio Antonio (1889-1919), malogrado es-
cultor que en su breve carrera.supo plasmar un arte que colmaba las aspiracio-
nes plasticas de la intelectualidad regeneracionista con un realismo sobrio y
desprovisto deanécdota, cuyos modelos eranlostipos mas genuinos del pueblo
llano, contraponiéndolos asialos preciosistas retratos de aristocratas y burgue-
sesdelatendenciaopuesta. Apesardelos numerosos fracasos de Julio Antonio
para realizar los monumentos publicos que consideraba la culminacién de su
trabajo, hay que constatar que el escultor tarraconense llegd agozar en sus
Gltimos tiempos de una fervorosa admiracion popular y que, tras su muerte, la
colecciondelos ,BustosdelaRaza, fue adquirida enblogue porelConde de
Abasolo quien selos ofrecié al rey quienlos doné al Museo de Arte Moderno
parasu exhibicién pablica permanente, enuno de los escasos rasgos de verda-
dero mecenazgo de laépoca.

Sin embargo parece necesario hacer alguna alcaracion en esta vision histo-
rica, yaconsolidada, de laescultura espafiola de las primeras décadas de nues-
trosiglo. Siconseguimos liberarnos de prejuicios podremos verque las obras de
Querol, Benlliure, Marinas, Blay y otros escultores de su circulo estan general-
mente dentro de lo mejor de las tendencias académicas de su tiempo y respon-
denaunos criterios de basqueda de la belleza, que, sibien ha sido atacado
como superficial, no podemos negar su indudable valor estético. Los bellos re-
tratos, generalmente femeninos o infantiles, o los desnudos en marmolitaliano
de estos autores poseen unasingular belleza y son imprescindibles para cono-
cer una época histérica todavia no suficientemente valorada. Quizas las cosas
funcionaban llamativamente pero cuando se planteaban como monumentos co-
losales, tal como el de Alfonso Xll en el estanque del Retiro, que suelen producir
una sensacién de hacinamiento estatuario con un soporte arquitectonico bas-
tante confuso. Sin embargo también a veces se produjeron monumentos sin-
gulares tales como el ecuestre de Martinez Campos de Benlliure, también en el
Retiro, quizas laestatua de militar mas antiheroicay profundamente psicolégica
de laescultura espafiola, o la estatua sedente de Velazquez de Marinas ante el
Museo del Prado que hallegado a convertirse en laimagen familiar del pintor y
del museo.

Desde el punto de vista del coleccionista particular no cabe duda que esta
guerra desatada en el seno de nuestra escultura tenia que resultar desconcer-
tante. Ladescalificacidnintolerante de artistas y criticos entre sino era el mejor
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caldo de cultivo para el comercio y la puesta en valor de la escultura moderna.
Enotros paises,aunquetambiénexisllanlaspasiones estéticas, se habiaapren-
didolaleccion delalucha entre los salones oficiales y losimpresionistas, que no
eraotraque el convencimiento definitivo de que elmundo dela creacidn artistica
es siempre pluraly asi se habiallegado ala solucion pragmatica de asumir cada
cual su papel y repartirse el terreno, consiguiendo cada uno de los bandos en
litigio sus lugares de exposicidn y sus propios coleccionistas y partidarios.
En cambio en Espafia, donde a lo largo de toda la primera mitad del siglo xx, el
mercado del arte era sumamente raquitico en relacién con el amplio nimero de
artistas existentes, unos y otros luchaban por borrarse mutuamente del mapa.
Laconsecuenciadeello esquetodavia hoy, al cabo de los afios, ningln escultor
espafiol de este periodo que hayatrabajado dentro de nuestro paistiene la coti-
zacién nacional o internacional que su trabajo ha merecido. Ello lo corrobora el
hecho de que actualmente en el completo panorama que ofrece el Museo de
Orsay, reciénabiertoenParis,donde se acogen lastendencias mas contrapues-
tashasta1914 no hay expuesta niunasolaobrade Querol, Benlliure, Julio Anto-
nio, Ciara o Casanovas, artistas todos ellos dignos de méritoy que, enalgin
caso, llegaron incluso atrabajar y ser conocidos enla capital francesa.

Sin embargo debemos sefialar, como indicacion al coleccionista, que existe
dentro de nuestro arte una tendencia escultérica de renovacién académica, es
decir, que rompid con elamaneramiento del arte del Novecientos pero mantuvo
enlineas generales suideal de belleza. Es, a nuestro juicio, una opcion honesta
gue permanece casiinédita por la habitual ausencia de obras de sus autores en
los circuitos comerciales. Entre los nombres mas importantes de quienes traba-
jaron en Madrid, debemos citar los de Mateo Inurria (1887-1924), José Capuz
(1884-1964). Victorio Macho (1887-1966), Juan Cristébal (1896-1961), Emiliano
Barral (1896-1936), Francisco Pérez Mateo (1903-1936), Eva Aggerholm de Vaz-
quez Diaz (1879-1959). Juan Adsuara (1891-1973), Manuel Alvarez Laviada
(1894-1958) y otros muchos. No seria extrafio que, cuando con el tiempo llegue
la revisidn histérica y estética de esta pagina del arte madrilefio, nos encontre-
mos que sus obras adquieran unajusta cotizacion, dentro de unatendencia
revalorizadorade este tipo de arte que ya se siente enalgunos paises europeos,
quizas como una reaccion natural a una vision demasiado exclusivista del arte
de nuestro siglo.

Mencion aparte merece la diversa fortuna de los escultores espafioles de la
Escuela de Paris. El patriarca de todos ellos, Manolo Hugué (1872-1945), fueel
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prototipo heroico de artista perseguido safiudamente por la mala suerte. Llegado
a Paris con el joven Picasso en la época inicial de la Gran Guerra ya podia vis-
lumbrar que los peores tiempos ya hablan pasado, Manolo, al igual que Juan
Gris, seguirad luchando con la persistente penuria, maxime después de la de-
bacle de Kahnweiler a causa de la politica bélica y después ni Gris niHugué
logrardnenvidaunaposicionverdaderamente desahogada. Porfortunaparalos
coleccionistas esparioles Manolo Hugué retorné a su tierra y asl poco a poco,
sobretodoenladuraetapadelapostguerra, susamigosyadmiradores, tanto de
Barcelona como de Madrid, conseguiran adquirir una parte de su obra, que-
dando el resto como un bellisimo museo, tras la donacion familiar, en lamasia-
taller del escultor en Caldas de Montbuy. Menos suerte alin le cupo a sucompa-
fiero, el gran escultor riojano Daniel Gonzalez (1894-11968), quien no conocié en
vida el éxito afiadiéndose a esto su dramatica vejez atenazada por la enferme-
dad. Afortunadamente su familia ha conservado con celo sus esculturas y dibu-
jossindispersary asi podemos esperar que en un futuro no muy lejano la figura
delescultor Daniel ocupe ellugar que le corresponde en nuestra historia del arte
y,sindudatambién, enlas colecciones publicas y privadas espafiolas.
Quien si conocio el éxito internacional fue el bejarano Mateo Hernandez
(1884-1949), quien, tras una penosa salida de su pais, conoci6 en el Paris de
entreguerras el reconocimiento como escultor animalista y de retratos, tallados
directamente enpiedras duras. Sinembargolos coleccionistas madrilefios deja-
ron pasar la ocasion Unica de adquirir sus obras en la magna exposicion que la
Sociedad de Amigos del Arte realiz6 en sus salas de la Biblioteca Nacional en
1927. Pero en este caso la suerte inso pechadamente nos sonrié, ya que tras la
muerte del artista, que fue siempre muy remiso a vender sus obras, su coleccion
integra fue donada al pueblo espafiol y hoy puede contemplarse en el museo de
Madridy enelMunicipal de Béjar. En-cambio debemos sefialar que lafamaartis-
tica de Mateo Hern&ndéz se ha difuminado en las Ultimas décadas, muy posi-
blemente a calsa de la escasez de sus obras en los circuitos comerciales, sin
embargo ello no debe servir de menoscabo al valor intrinseco de su creacién
plastica que es una notable aportacidn ala escultura de su tiempo, aunque mu-
chasveces quede enmascarado por laanécdota de lo meramente zoolégico.
Mucho mas compleja es lasituacién referida alos escultores Pablo Gargallo
(1881-1934) y Julio Gonzalez (1876-1942) artistas directamente vinculados a los
movimientos devanguardia delacapital francesa. Ambosiniciaron sucarreraen
lamejortradiciéndelescultor-artesano, tanenbogaenlaBarcelonamodernista,
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y su trabajo definitivo, ya en Francia, fue de algin modo olvidar el lenguaje
aprendido para construir un mundo estético totalmente nuevo recuperando el
hierro como material fundamental. Sin embargo la vida y la obra de Gargallo y
Gonzélez no siguen los mismos derroteros. Pablo Gargallo, que fue un verdadero
revolucionarioenelusodelvacioyenlautilizacion magistral del metal recor-
tado, sin embargo no quiso abandonar nunca el sentido corpdreo de las formas
coincidente conlaestéticadel periodo neoclasico de Picasso enlos afios veinte.
También permanecio fiel al sentido mas noblemente tradicional de la belleza y
asi su arte sigue unos criterios muy firmes de perfeccion tanto en las formas
comoenlaimpecable realizacion de sus piezas. La prematura muerte sobrevino
al gran escultor aragonés cuando exponia sus obras en el Museo de Arte Mo-
derno de Madrid en el prélogo truncado de una apertura estética de dicha insti-
tucion alos aires mas modernos del arte europeo. Afortunadamente, siquiera
unavez, elmuseo madrilefio, regido entonces por Juan de laEncina, aprovecho
la ocasion para adquirir a la viuda del artista un conjunto representativo de sus
esculturas. Muchomasrecientemente, gracias alagenerosadonacionde suhija
Pierrette, Zaragoza ha podido abrir un completo Museo Gargallo en la region
natal del escultor.

Porsuparte JulioGonzéalez hasido hastafechas muy cercanas elgrandesco-
nocidode nuestroarte, pudiéndose afirmar que casi hasta 1960, cuando gracias
asu hijaRoberta, pudo ser exhibida su escultura en el Palacio de la Virreyna de
Barcelonay en el Ateneo dé Madrid, el gran publico espafiol ignoraba incluso la
existenciade esteartistafundamental. Lo cual, porotraparte, noesnadaextrafio
yaque sobre este introvertido creador peso alolargo de toda su vida un espeso
silencio enalgunos casos injustificable, como el de larevista «Cahiers d'Art» so-
bre su,Montserrat» enlos extensisimos articulos de esta publicacion entornoal
Pabellon de la Republica Espafiola enla Exposicion de Paris de 1937. Sin duda
hay que agradecer a Willem Sandberg, director y verdadero forjador del Stede-
lijk Museum de Amsterdam en los afios cuarenta-cincuenta, su decisiva contri-
bucién paravalorar y difundir internacionalmente la obra de Julio Gonzéalez. Por
otra parte debemos a la inteiigencia y desprendimiento de Roberta Gonzélez, hija
del escultor y verdadera adalid de la obra de su padre, que Espafia no se haya
guedado en sus colecciones publicas sin una muestra de su arte, pues entorno
al1970 Roberta realizé sendas importantes donaciones de esculturas, pinturas y
dibujosalos museosde BarcelonayMadrid. Masrecientemente Valenciahaad-
quirido otraimportante coleccion de obras de Julio Gonzalez parasurecién
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creadolnstituto de Arte Moderno, alcual,ademas, hadadoelnombre deeste ex-
cepcional artista.

Uncumulodecircunstanciasvitalesadversas fue determinante paraque Julio
Gonzélez realizara una obra profunda, sin concesiones externas y sélo pen®
diente de su propio instinto creador. La penuria le obligé a aprender el oficio de
soldador -industrial y esta técnica se convierte en su mejor herramienta de tra-
bajoartistico. Conchapasde hierro, pletinasyrecortes de piezas metélicas Gon-
zalez construira la mayor parte de sus esculturas que llegan a una abstraccion
formal aunque el artista nunca haya perdido de vista lo esencial de las formas
humanas. Asl no es extrafio que este timido catalan, siempre cerrado en si
mismo, se haya convertido junto con suamigo Brancusi en el verdadero revolu:
cionario de la escultura de nuestro siglo. Personalmente creemos que hay una
secuencia clara en la obra de Manolo Hugué, Pablo Gargallo y Julio Gonzéalez
gue nos explica cdmo la escultura contemporanea espafiola ha evolucionado
desde los supuestos tradicionales alavanguardia, no porllamativas declaracio-
nestedricas, sino por sus realizaciones de mayor contenido espiritual.

Y no podemos abandonar la figura de Julio Gonzalez sin hablar, aunque sea
brevemente, de la escultura de Pablo Picasso (1881-1973), en cuyo desarrollo
tandecisivainfluencia tuvolaobrade este genial yreservado. artista catalan. Pi-
casso, que ya habia experimentado con el modelado en Barcelonay que en el
periodo cubista habla construido numerosos objetos -ensamblajes de maderas,
cartones, latas, etc. que después enriquecia con color-dentro de lamisma esté-
tica de sus lienzos contemporaneos, abordé la practica de la escultura de una
maneramas rigurosay sistematica a partir de 1928 cuando, en un momento de
hondavacilacion personalyartistica, decidié consagrarse, fueradetoda publici-
dad, preferentemente algrabadoya_la escultura, recurriendo para esta dltima
actividad a Julio Gonzélez, conquientrabajé codo acodo ensu estudio delaca-
lle Médéah de la capital francesa. Alli Picasso conocid el hierroy quiza un nuevo
tratamiento de la figuracién, de modo que la influencia reciproca Gonzalez-
Picasso ha suscitado numerosas opiniones, incluso controversias, sobre cual de
los dos pudo influir mas en el otro: un tema dificil de dirimir que todavia espera
suestudio definitivo que aclare, sies posible, laveracidad de alguna de las signi-
ficativas anécdotas que han circulado sobre este trabajo en comin. Entodo
casoloque esrigurosamente cierto es el manifiesto remordimiento de Picassoa
la muerte de Julio Gonzalez por no haber sido suficientemente justo con este
hombre sencillo pornaturaleza. Ciertoesque después de 1930, cuandoPicasso
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centrasu actividad escultérica en los yesos, que tienen por modelo casi perma-
nentelarubiafigura de Maria Teresa Walter, los caminos de Gonzalez y Picasso
parecen separarse, pero se reencuentran cuando, tras la muerte de Julio, en
1943 Pablo modela su *Hombre del corderoe, obra que dejando aparte sus dife-
rencias constructivas, parece encontrar eco en la intimidad realista y compro-
metida que Gonzalez propuso en su *Montserrate.

Quizas llegados a éste punto, serla interesante hacer una breve reflexion
sobre lo extendida que estd actualmente la practicade laesculturaentre los
pintores de hoy, alentados, sinduda, por el ejemplo de artistas tan significativos
como Degas, Renoir, Matisse, Picasso 0 Joan Mir6. Quiza lanotadistintiva de la
obra escultérica de la mayor parte de los pintores es que trata de una mera
transposicion en tres dimensiones de su obra pictoérica sin tener en cuenta los
dos caminos tradicionales por los que el escultor realiza su obra. Uno es el es-
culpir propiamente dicho, es decir la talla de una materia por medio de la cual el
artista va profundizando en ella hasta encontrar en su seno las formas que
busca. El otro es la pura construccién, bien por el clasico modelado o por la sol-
dadurade elementos metdlicos, hastalograrlas formas que se hapropuesto. En
ambos casos se considera desde antiguo que la escultura resultante estéa indi-
solublemente ligada a sumateria y su autor es un verdadero artista-artesanoy
este caracter de obrero del escultor ya fue subrayado por Leonardo da Vincien
sus escritos. Por el contrario el pintor -que realiza una escultura generalmente
s6loseplanteaunacomposicion de elementos subordinadaalaimagen precon-
cebida que hatrazado, para la cual muchas veces la eleccion de su materia es
algo meramente accesorio. Por supuesto que estas distinciones tetricas en la
practica no suelen estar nitidamente delimitadas e incluso, hoy en dla, cuando
las barreras académicas han cedido definitivamente ante elempuje del arte mo-
derno, quizas notengan mayor sentido, pues lo que importa es el valor objetivo
del mensaje estético que cada artista trasmite y asl puede ocurrir que un escul-
tortotalmente ducho en su oficio no sea capaz de encontrar unargumento signi-
ficativo para su obra, mientras que un pintor intuitivo, a despecho de todas las
reglas, sea capaz de producir una escultura, incluso efimera, que aporte una
imagen artistica nueva. Sin embargo, como quiera que el cultivo de la escultura
por los pintores es una préctica hoy en dla habitual hemos considerado opor-
tuno sefialar estos elementos diferenciadores, que en caso de duda puedenva-
lorizarla escultura ensu sentido méas profundo frente almero objeto artistico sin
mayor trascendencia. En todo caso nos interesa resaltar que en el mundo mo-
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derno sigue teniendo completa vigencia la figura del escultor integral y de ello
sonbuenejemplolasfigurassefierasdeBrancusi, GargallooJulioGonzalez, por
citar tan s6lo.unos nombres universalmente reconocidos.

Laobrade los escultores espafioles de la Escuela de Paris, entre los cuales
debemos citar, aparte de los ya nombrados a Honorio G. Condoy (1900-1953),
Apel-les Fenosa (1899-1988) y Baltasar Lobci (1910) entre otros, ha sido paulati-
namente conocida en Madrid a partir de1965 por medio de exposiciones en ga-
lerias y centros oficiales, de modo que el coleccionista ha podido adquirir obras
de estos autores, aunque debemos certificar la ausencia casi total de Picasso,
con excepcion de la «kDama oferentes del Legado Guernica, enlas colecciones
privadas y museos. Otro tanto ocurre con la obra de otros escultores fundamen-
tales, no espafioles, de dicha escuela como Constantin Brancusi (1876-1957),
doloroso vacio casiimposible de cubrir después que no tuviera viabilidad oficial
laadquisicién de unagran escultura elegida por el propio artista rumano para el
reciéncreado Museo de Arte Moderno de Madrid quediriglaFernandez del Amo,
enunainteligente gestion realizada por el critico Cirilo Popovici entorno a1955.
Afortunadamente la ausencia de esculturas de Henri Laurens (1885-1954) y de
Jean Arp (1887-1966) no es total en las colecciones madrilefias tal como pode-
mos ver en la presente exposicion.

Pero también los aires de las vanguardias llegaron a escultores que trabaja-
ron en nuestra capital, siendo dos los nombres sobresalientes: Angel Ferrant
(1891-1961) y Alberto Sanchez (1895-1962). Su primera época, hastal937, fue un
periodo realmente heroico en el cual ambos escultores pudieron trabajar en su
personal investigacion, que les llevaba desde un arte figurativo a un lenguaje
lleno de abstraccidn poética, arropados por un selecto grapo de amigos -artis-
tas, arquitectos, poetas- que les compensaban de la indiferencia hostil del pu-
blicoy después de laguerra sus vidas tomaron caminos bien diferentes. Alberto
en su exilio moscovita, en un ambiente de cierta soledad y nostalgia realizé una
obrapersonalisimay valiente, medularmente enraizada en elmundo del paisaje
mesetario castellano, que se convierte, sin duda, en una de las cimas estéticas
delarte espafioldenuestrosiglo. Angel Ferrant,acaballo de Madridy Barcelona,
siguié trabajando en-suambiente intimo y alcanzé a ser reconocido por una
nuevageneracion de artistas jovenes como verdadero maestroy precedente de
los nuevos movimientos estéticos que seiban agenerarentornoalfinal deladé-
cadade los afios cincuenta. Asi la obra de Alberto -repatriada a Espafia a partir
de1970porsufamilia-yladeFerrant-conservadaaduraspenasporsusami-
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gosy admiradores- hacen que la nueva escultura espafiola actual no seatotal-
mente huérfanaytengaun ejemplo de como se produjo el cambio sustancial del
lenguaje clasico almoderno. Laobra de Cristino Mallo (1905) completa estepa-
noramarenovado de nuestra escultura, demostrando cémo lafiguracién sinim-
purezas puede conservar hoy en dia toda su vigencia.

Pero son dos nombres vascos, Jorge Oteiza (1908) y Eduardo Chillida (1924),
los que adquieren unsingular protagonismo enla afirmacién definitiva del espi-
ritu moderno en nuestra escultura. La labor de Oteiza en ladécada 1950-60 es
definitiva tras su regreso a Espafia, después de una dilatada estancia en América
Latina, donde se dedicé también alaensefianzay alateoriaartistica, delo cual
estestimonio su «Carta abiertaalos artistas de América: sobre el arte nuevo en
lapostguerra”, publicada en 1944 porlaUniversidad de Popayan. En laestatua-
riadelanuevabasilica de Aranzazu, planteada entorno al952 -aunque su eje-
cucion se demorard mas de veinte afios, debido a presiones externas- Oteiza
llegaaunadelascumbresdelafiguracion expresionistamés depuradacreando
un verdadero hito en nuestra escultura monumental. La evolucién de su arte hacia
elementos geométricos la marca su propuesta para el concurso internacional
parael «Monumento al prisionero politico", convocado en Londres en 1953y, a
partirde este momento, siguiendo muy de cercalasteorlas espaciales de C. Ma-
levitch, Jorge Oteizacreaunaverdaderaesculturaabstractaquetiene suexpre-
sionmés puraensusférreas «Cajas metafisicas". Elreconocimientainternacio-
nalle llegaen1957 cuando logra su obra el Gran Premio de Escultura de la Bie-
nalde SaoPaulo. Sinembargounosafiosmastarde Oteiza,enunodelosrasgos
peculiaresde sugenial caracter,daporcerradasuinvestigacion escultérica. Sin
embargo su obra mantiene con los afios su vigencia estética y puede decirse
gue Oteiza es hoy en dla el gran maestro de lajoven y pujante escultura vasca,
que ya es una brillante realidad llena de promesa.

Laobrade Eduardo Chillida, es, por el contrario, fruto de laactividad introver-
tida de un artista de excepcional sensibilidad que a partir de 1951 comienza su
personal investigacion abandonando totalmente el sentido figurativo de las for-
mas, encontrando enlaforjadel hierro su soporte fundamental. Frente ala-obra
de Oteiza que se encamina hacia un mundo de elementos puros geométricos,
Chillida siempre buscara la emocion de nuevas formas abstractas, pero humani-
zadas de concepto en las cuales siempre anida un soplo poético, debido aello
obtuvo en 1958 un merecidisimo Gran Premio de Escultura en la Bienal de Vene-
cia. Chillida ha trabajado también, posteriormente con otros materiales tan diver-

52



sos como elalabastro, lamadera, elhormigén einclusolaceramica, sinem-
bargo es el hierro su siempre materia esencial. Algunas de sus obras mas.re-
cientes, como las *Mesas de Ornar Kahyam» son formas inspiradisimas en las
cuales secombinan magistralmentelas superficies planasylosgrafismos espa-
ciales, creando un conjunto armoénico y fuerte que ocupa, sin duda alguna, un
lugar cimero en la escultura contemporanea.

Sinembargo nofueron los creadores vascos los Unicos que buscaron nuevos
aires de libertad escultérica. Dentro del grupo *El Paso» reunido en Madrid a fi-
nalesdeloscincuenta, dosescultorestuvieronunpapelartisticode primeror-
den: elaragonés Pablo Serrano (1910-1985) y el canario Martin Chirino (1925).
Serrano que regreso, como Oteiza, a Espafia después de unamplio periodo .
americano, realizé unasdlidaobra enlaque alternaban momentos de figuracion
plenamente expresionista con otros mas abstractos, que sin embargo siempre
estaban dotados de una potente carga corpérea fuertemente organica. Pablo
Serrano fue el prototipode escultorintegral, apasionado con sutrabajo, proli-
fico, siempre indagador, que dominaba todos los formatos, desde el simple mal-
tiple alosmonumentos urbanos de gran empaque, como son suGaldos, erigido .
enlasPalmas de Gran Canaria, o sudesgarradora «Pietés del Middleheim Park
de Amberes. Porelcontrario, Chirino, siempre hasido unescultor medio, con
unagrancapacidad de intimidad, que tiene en el hierro sumaterial fundamental.
Suobra, dotada siempre deunfuerte valorsimbélicoalcualnosonajenosele-
mentos de la cultura canaria, generalmente se desarrolla en un formato que ha
sorteadolosfalsos excesos. Susobrasdelas series «Elvientos o«Afro-Can, son,
sinduda, aportaciones singulares anuestra escultura, enunaobraque afortuna-
damente todavia esta abierta.

Anteriormente nos hemos referido alaobraescultéricarealizada por pintores
y en las colecciones particulares madrilefias nos encontramos obras de este
linaje debidas a dos artistas destacados de la abstraccion geométrica: Eusebio
Sempere (1924-1985) -que, por razones de espacio, solamente havisto re-
presentada en esta exposicion su faceta de pintor- y Pablo Palazuelo (1916).
Sempere ha sido con total seguridad al artista es.pafiol que ha cultivado las
experiencias cinéticas con mas profundidad y coherencia. Mientras que en la
obragraficay enlas pinturas realizadas en su época de madurez denotaba una
gran sensibilidad y un soberbio sentido cromatico, en sus esculturas hacia gala
de undepurado sentido de la sobriedad, totalmente acorde con la materia poco
pesante empleada, generalmente elaluminio o el acero cromado. Aparte de su
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propia obraartlstica no podemos dejar de citar el extraordinario sentido social 0
ético de la actividad de Eusebio Sempere que promovié en Madrid el singular
Museo de Escultura Abstracta de la Castellana y que, mediante la donacion de
su propia coleccion particular, fundé en Alicante un excepcional museo de arte
del siglo xx, que llego, incluso a superar otras iniciativas publicas contempora-
neas del mismo tipo en Espafia.

Pablo Palazuelo ha seguido en su carrera un proceso riguroso dentro de la
corriente mas puramente constructiva que le hallevado naturalmente de la pin-
tura ala escultura, como necesidad imperiosa de considerar el espacio en sus
tres dimensiones. Su pintura de formas cerradas, de superficies limitadas de
color puro, ha dado paso al desarrollo del acero cortén de esas mismas formas
gue siempre suponen una investigacion espacial de una gran sobriedad con-
ceptual, pero que paulatinamente se hacen mas complejas sin perder nuncasu
sustancial caracter de escultura profundamente organizada, donde ningln
plano, ninguna superficie esté fuera de lugar o perturba la serenidad profunda
del conjunto. Pablo Palazuelo es uno de esos artistas que estan dotados de un
innatosentido delamonumentalidady porello eslégico que sutrabajo futuro
vaya, de una manera totalmente natural, incrementando los formatos de sus
esculturas sin que éstas pierdan su armonla.

Ungrupo significativo de escultores de esta exposicion pone derelieve la
presencia de nombres extranjeros en las colecciones madrilenas. Ello, en un
pals de marcada tradicién autosuficiente en el terreno artlstico, nos obligaa
reconocer que recientemente se han hecho grandes esfuerzos por variar esta
tendencia. Dos fi3:ctores han sido singularmente eficaces en este sentido: el esta-
blecimiento de la Feria de Arte Contemporaneo de Madrid-ARCO cuya primera
edicién tuvo lugar en 1982, y el interés preferente de las exposiciones oficiales
desde 1985 por mostrar al pablico las corrientes mas actuales del arte inter-
nacional. Un gran clasico de la escultura contemporanea esta presente en esta
muestra, Alexander Calder (1899-1976) fraternal amigo de Joan Mird, muy vincu-
lado emocionalmente anuestro pals enlos momentos mas dramaticos de su his-
toriareciente. Tanto sus esculturas ,moviles, como las,estables,, obras optimis-
tas por naturaleza, aportan un profundo sentido lidico-alaesculturay, sinduda
unanueva monumentalidad. Afortunadamente vemos como, tanto a nivel oficial
como particular, su ausencia de nuestras colecciones ha sido brillantemente

.borrada. Conidéntica alegriatenemos conocimiento de que obras de Henry
Moore (1898-1986) y Alberto Giacometti (1901-1966) estan en manos de colee-
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cionistas de nuestra capital, aunque por diversos motivos no hayan podido
exponerse enestaocasion. Son dos artistas fundamentales del sigloxx que han
demostrado que la figuracién puede transformarse en un lenguaje moderno y
que ladeshumanizacion del arte contemporaneo no es unatendenciairreversi-
ble. Lamentamos, en cambio, unaausencia que creemostotal, ladela_obradel
italiano Marino Marini (1901-1980), cuya estética marco decisivamente la estética
de la postguerra europea.

Slencontramos conalegriaenestaimportante ocasion,cuandose desvelan
porprimeravez, enunainteligente seleccion, alpublico madrilefio las joyas con-
temporaneas particulares, esculturas de Anthony Caro (1924) -escultor inglés
muy ligado en los Gltimos tiempos a Espafia- e Ives Klein (1928) -cuyos torsos
de azul intenso marcan indudablemente una nueva estética. Y sobre todo esta-
mos seguros de que esto es sdlo el inicio de una tendencia valorizadora delco-
leccionismo privado que es condicién sine qua non» para que el diade mafiana
todos los ciudadanos puedan contemplar directamente las obras de arte de
valoruniv_ersa_|, pC>rque no_Q.bmgs_olvidar quedonde no hay coleccionistas
nunca podran surgir museos verdaderamente importantes.

Alvaro Martinez-Novillo
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Catélogo

Elsistema seguido paralacatalogacién de las obras 5 NOMBRE DEL PROPIETARIO de laobra, en el caso
de esta exposicion responde a! siguiente esquema: de qu_e dicho propietario haya expresado antes
su conformidad al respecto.

TITULO Y FECHA DE REALIZACION de la obra. 6 PROCEDENCIA, es decir, enumeracion de las co-
En los casos en que dich_a obra sea conocida por - lecciones o propietarios alos que ha pertenecido
otros titulos o su datacion difiera, segtn las di- cada obra antes de formar parte de la coleccion

versas fuentes consultadas, se haaf\adido unao actual.

sendas llamadas, en las-que, a pie de pagina, se

especifica el titulo o titulos por los que también 7 EXPOSICIONES de las que la obra ha formado
esconocidalaobra, asicomo lasdiversas data- pane, hasta la fecha.

ciones de que haya sido objeto. Cuando la fecha

derealizacion nose conoce con exactitud, sele 8 BIBLJOGRAFIA especifica de cada obra en con--

haantepuesto unah. (hacia). creta. Enel caso de que laobra, con anterioridad
aesta muestra, hubiera éstado incluida enalgin
2 TECNICA'Y SOPORTE. catalogorazonadooinventario, sehahechocons-

tar igualménte esta circunstancia.
3 MEDIDAS, en centimetros. Alto por ancho, en e!

caso de obras bidimensionales; alto por ancho 9 SELECCION Y RECOPILACION DE TEXTOS de

porprofundo, enelcasodeesculturas. diversos escritores, poetas y criticos de arte. Estos
textos. acompaffan a las reproducciones de las
4 FIRMAS, FECHAS E INSCRIPCIONES, especifican- obras expuestas y son relativas a las menciona-

dose la ubicacion exacta de las mismas. das obras 0 a sus autores.



Josep Albers

1 HOMAGE TO THE SQUARE (1957-59)

Oleo sobre lienzo pegado a tablex
76 X 76 cm
Colecci6n particular

Procedencia

Galerie Denise René, Paris
Actual propietario, 1985

Exposiciones

-ARCO 85-. Madrid, 22-27 febrero 1985. Galerie
Denise René, de Parfs, stands n.°340 y 351.
-Alhers, Obras 1955-1973-. Madrid, Galeria
Theo, noviembre-diciembre 1987, n.° cat. 24.

Bibliografia

Catalogo exposicion Albers.- Obras1955-1973.
Madrid, Galerfa Theo, 1987, s/p. n.° 24, como
-Homenaje al cuadrado- (1958). 75 X 75¢cm.

(.-) Aunque en este homenaje el cuadrado sea so6lo secundario ..:.e1 papel
principal lo desempefia el color-, resulta sinembargo fundamental. Toda explo-
racion se basa en su preparacion sélida, minuciosa: una cuestion de precision.
La precisidn, la minucia de Albers en la composicion de los cuadrados, consti-
tuye un método méas que unsistema. Aqullaformaes el soporte: el mas elemen-
taly elmés evidente en su equilibrio, el mas neutro. En la economia rigurosa de
los medios plasticos para la produccion de un maximo de efecto estriba la
apuestade Albers, unprincipio. Estructuras de cuatro cuadrados superpuestos,
mas adelante limitados a tres --constancia de un esquema que, o'reciendo los
cimientos mas soélidos, permite lamayor libertad al efecto, la plena expresion al
color. Se trata de efecto psiquico, no de artificio: mas alla del efecto producido
enlaretina del espectador, elproducido en su sensibilidad y en su espiritu por la
interaccion de los colores. El coior es unarealidad, un hecho psiquico, cautiva-
dorensurelatividad peroimposible de capturar. Acaso en ello estriba el secreto
de la paciente obstinacion de Albers: es un arte que nos atafie, con toda objeti-
vidad -los colores puros salidos del tubo, extendidos uniformemente, aban-
donados asimismos. Painting is color acting: el colores accion, desborda el
cuadrado y lo arrastra en su movimiento -avance o retroceso- al capricho de la
percepcion, sembrando con su dinamismo la perturbacién en el centro de ese
simbolo por excelencia de la estabilidad, creando en €l el espacio. El juego del
color,independiente, yanoacompanante de laformasino eninteraccion perma-
nente, uno y multiple, es un desafio al absoluto: dos colores idénticos pueden
parecer diferentes y dos colores diferentes parecer idénticos, en un cambio de
identidad sin término. Para Albers cada color tiene su personalidad, su sonori-
dad. Se trata de orquestar la diversidad. No por casualidad titula Variaciones a
aquellas obras suyas que pre-figuran EI Homenaje al Cuadrado: es un término
tomado del ambito de la musica, relacionado con la medida cuyo equivalente
plastico busca el pintor -con unasencilla paleta, un color sencillo. El color es
acontecimiento, el arte presentacion, no-representacion, la accion, dependiente
de la percepcion, en presente-forma simple y expresion multiple-constituye un
espectaculo permanente. Larealidad yfailusion: tal podria ser su Ululo, talesla
ambiguedad de Albers (...).

An.nlck PEL'f-AUDAN: Orquestar ladriersfdad. Incluldo en: *Albers (Obras 1955-73)s. Madrid, Gelerla Theo,
noviembre-diciembre1987, s/p,
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Alberto

2 MINERVA DE LOS ANDES (1956-58)

Bronce fundido

80x45x 25cm

Incripcion en la base, *E. CAPA FUNDIO.
MADIID-

Coleccion particular

Procedencia

Galeria Theo, Madrid.
Actual propietario.

Exposiciones!

-Alberto (1895-1962)-. Madrid, Museo Espailol
de Anc Contcmp9réneo, mayo-junio 1970,n.°
cat. 50.

-Alberto (1895-1962)-. Granada, Galeriade Ex-
posiciones del ilanco de Granada, mayo-junio
1975, n.%cal. 4.

Bibliografia

Catalogo exposicion Alberlo Sanchez (1895-
1962). Madrid, M.E.A.C., Comisaria General de
Exposiciones, Direccién General de Bellas Ar-
tes, Ministerio de Educacion y Ciencia, 1970,
pags. 18y 39, n.°50 (repr. color), como perte-
neciente a Col.J. Laca.sa, Madrid, y con 81¢cm
de medida.

Catélogo exposicion Alberlo -sanchez (1895-:
1962). Granada, Banco de Granada, 1975, s/p.,
n.°4, con medida de 75 cm de altura.

1 seincluyen lasexposiciones en las que ha partid-
pado tanto esta pieza fundid:ien bronce comoel
original realizado en maderay chapade hierro y
perteneciente a los fondos del Museo Espatlol de
Arte Contemporaneo, de Madrid.

(--) Yaen su primer periodo de actividad artistica se apuntan en Alberto dos
tendencias coexistentes, con predominio variable de launa o de la otra: la rea-
listayladeinvencién poética. Y conforme sulenguaje plastico se enriquece y se
precisan sus concepciones estéticas, esta coexistencia, pasa a serun des-
doblamiento: por un lado, principalmente en su obra grafica, unimplacable
realismo, una satira demoledora; por el otro lado, en su obra escultérica, unain-
terpretacion poética de loreal, algo que pudiéramos denominar srealismo meta-
forico». Porque en sus esculturas aparentemente mas abstractas -y Alberto
nunca fue un artista abstracto, sino archiconcreto-, se puede discernir siempre
elorigendelas formas, mas que creadas *recreadase, extraidas delmundoreal.
Elartede Alberto estaprofundamente enraizado en Espafia, tantoensusmasre-
motas tradiciones -es incontestable la influencia en él de la escultura ibérica-,
comoenlosclasicosespafioles (Zurbaran, Goya); comoenelmediofisico, vege-
taly geoldgico de Castilla; como en el hombre y en la mujer castellanos. El arte
de Alberto es, pues, fundamentalmente nacional y popular. Pero, ademas, Al-
berto fue un artista de sutiempo. Elambiente que reflejaba no era s6lo elmundo
flsico. Alberto vibraba al unisono de la expresion artistica contemporanea. La
critica ha sefialado su afinidad con el surrealismo; lo cual es cierto, en parte. En
sus paisajes y en no pocos de sus dibujos, mas que esta tendencia, afloran ele-
mentos expresionistas (particularmente ensus extraordinarios dibujos de critica
politico-social). Se conservan numerosos dibujos del que hemos denominado
segundo periodo de su obra, inspirados enla pmblematica plastica del cubismo.
Yalolargodetodasuobraescultoricaaparece unayotravezel,vacloactivo,,
«el huecos como elemento de composicion volumétrico-espacial, de indudable
procedencia cubista. Este elemento, aparecido ya hacia 1912 enla obra escul-
torica de Archipenko bajo la influencia directa del cubismo picassiano, fue
utilizado luego por los escultores cubistas Csaky, Lipchitz y,Zadkine, asi como
también por el espafiol Gargallo, y Ultimamente por elinglés Moore (...).

(..) La obra de Alberto particip de las inquietudes de nuestro tiempo: plasti-
cas, humanas, polllicas y sociales. Pero su poderosa personalidad ha sabido
manifestarlas de originallsima manera. A

Peter MARTIN: Alberto. Budapest, Ed.Corvina, 1964, pags. 18,19y 20.
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Hermenegildo Anglada Camarasa

3 GITANA CON NINO?! (h.1907-14)

Oleo sob re lienzo

97 X 69,5cm

Firmadoy rubricadoenelanguloinferiordere-
cho: ‘H. ANGLADACAMARASA®

Fondo de Arte Masaveu

Procedencia

Coleccion Carlos Campoamor, Buenos Aires.
Coleccion particular, Mallorca.

fondo de Arte Masaveu.

Bibliografia

FONTBONA, Francesc, y MILLARES, Francesc:
Anglada Camarasa. Barcelona, Poligrafa,
1981, pag. 302, n.° C55(1), como Maternidad,
gitana de perfil-.

1 TambiéntituladosMaternidad,gitanade perfile.

(...) Anglada, hombre de un ego acusadisimo, fue siempre un solitario, sin
dudaalguna. En cualquier caso, sia alguna corriente estética hispana debe asi-
milarse, cabriahacerlo alModernismo -cuyos limites nocoinciden exactamente
con los de suhomonimo catalan. No en balde, uno de sus maximos partidarios
en Madrid fue Ramondel Valle-Inclan, una delas figuras cumbre del Moder-
nismo literario. En realidad, la pintura deH. Anglada guardaba notables semejan-
zas con el barroquismo brillante y extrovertido de Valle-Inclan, si bien estaba
desprovista de sus inquietudes de fondo. No es casual que fueran los hombres
de la generacion del 98 los que, sin excepcidnsolicitaran por escrito que el pin-
toracudiese aexponer en Madrid: Anglada tenia unanotacomun con el Moder-
nismohispanoy, engenera,lconloshombresdel 98,acuyageneracion perte-
necian cronoldgicamente los modernistas. Tenian encomin unanotaque ellos
no podian advertir pero que la perspectiva histdrica realza en todo su valor: for-
maban parte de la Gltima generacién cultural cristalizada antes de la eclosiénde
las vanguardias -ya plasticas, ya literarias- iconoclastas. Eran los ultimos gran-
des artistas respetuoso,stodavi,aconla tradicion; eran losultimos que se expre-
saban sin subvertir los medios de expresion.

Parecido papel representaba Hermenegildo Anglada en el contextodel arte
europeo -que entonces era aln casi como dear arte mundal. Angladaaunque
node maneraexclusiva, basicamente fue unnabi. Eltambién paso porlaAcadé-
mie Julian, de Paris, centro de formacionyderelacion de los grandespintores
nabis. «The Studio» compaaba en 1903, su obra con la de Louis Anquetinen
este sentido. Ahora bien, Anglada no fue un nabi ortodoxo: en su obra, lo Rabi se
advertia enlariqueza de color -no descompuesto en pequefias pinceladas
como en las pinturas de tradicién impresiorsta,sino extendido de manera libre.
En realidad, seguia la maxima de Maurice Denis -el tedrico mas destacado de
losnabis-cuando afirmabaque uncuadroes porencimadetodo«unasuperfi-
cie plana cubiertade colores combinados en un cierto orden» (...).

FrancescFONTBINA y FrancescMRALLES: Andada-CamarasaBarcelon&dlgrafa, 1981pag. 222.






Jean Arp

4 NU AUX BOURGEONS (1961)

Bronce fundido

188 x 32 x30,5cm
Edicion de 3 ejemplares
Coleccién particular

Procedencia

Galcric Dcnisc Ren , Paris
Actual propietario, 1983

Uposlciones

-Hommagc )can Arp-: Paris, Galcric Dcnisc
Rene, 1974, n.°cat. 53.

-ARCO 83-. Madrid, 18-25 febrero 1983. Galeric
Dcnisc Rene, de Paris, stand n.° 236.

Jean Arp (1886-1966). Esculturas, relieves,
ohr:t'sobrc papel, tapicese. Madrid, Musco Es-
pailol de Arte Contemporaoco, 25 fchrero-15
ahril 1985, n.°cat.40.

Bibliografia

Catalogo cxposicionjeallA,P (1886-1966). Es-
atlturas, relieves, obra sobre papel, lap;ces.
Madrid, MEAC, Ministerio de Cultura, Direccion
General de Bellas Artes y Archivos, 1985, pags.
124 (rcpr. b. y n.) y 125, n.° 40.

Catalogo exposicion .JJommage @ Jean Arp.
Paris, Galerie Denise Rene, 1974, pags. 53
(repr.b.yn.)y 76, n.°53.

READ. llerhert: Thcar/ of Jcall A,p. Nueva
York, Harry N. Abrams, 1968, pags. 143 (repr.
h.yn.)y 209, n.°170.

TRIER. Eduard:jeall Arp. Sculplure1957-1966
Londres, Thames & Iludson, 1968, pags.52,
n.°54 (rcpr. h.yn.)como-Torsowith huds-
y 117,n.° 256 como Edicil!11 de3 cjemp/am.

1 Tamhi n titulado*Torso with budse.

(-.) Sumas tardlaincursion en la escultura de bulto redondo, donde puso de
manifiesto enseguida sufascinacién primeraporMailloly, sobre todo, por Bran-
cusi, con quien mantiene un vivo y hermoslsimo dialogo sin despersonalizarse
nunca, pone aun mas claras las cosas. Es éste un Arp que arranca de 1930, ya
enplenamadurez, que estd, enciertamanera, de vueltade las ansiedades van-
guardistas primeras. De hecho, esta especialidad le va a ocupar preferente-
mente entre 1940y1960, laultimaetapade sutrayectoriacreativa. Las piezasre-
sultantes no nos fascinan por su originalidad, sino por algo, ala postre, masim-
portante: su rotundidad. Quiero decir que no les falta, niles sobra nada, que se
sostienen solas, con serena plenitud, con perfeccién equilibrada. Nos satisfacen
antes de preguntarnos ningtn por qué, niningin cémo. Son autosuficientes. -

Tengo aun muy viva laimpresion que me produjo esa maravillosa antolégica
sobre escultura del siglo xx, que se exhibié en el Merian-Park, de Basilea, du-
rante elveranode 1984, donde entre los mas grandes artistas plasticos contem-
poraneos, las piezas de Arp siempre llamaban poderosisimamente la atencion,
yafueran algunos de sus relieves en pequefio formato o aquellas otras escultu-
ras, mas monumentales, resplandeciendo al aire libre. Todas ellas, séame permi-
tido el juego facil de palabras, se distingulan por su distincién; esto es: su natu-
ralidad, aliento poéticoy extraordinariorefinamiento. Su sentido de labellezaes
de lo menos impostado que imaginarse pueda, lo cual resulta verdaderamente
excepcional precisamente en el arte de nuestro siglo, tan agotadoramente impe-
lidoalcombatey, portanto, tantas veces secuestrado por la patética mueca del
énfasis.

Lacompenetracién poéticade Arp conlanaturalezaes, sinduda, ladeun
flsicopresocrético. Lamejor. Suaceptacion melancélicadeldevenirnatural esta
apoyada por laprofunda conviccion enlajusticia del cosmos, cuya perfecta sin-
cronladivina, afavor o en contrade las pequefias inquietudes humanas, le con-
mueve enlo més hondo. Observa, emocionado, elfluido delas cosas. Seveasi
mismo fluir y es asl como se siente auténtico creador (...).

Francisco CALVO SEARALLEA: Canta, ainta, Arp. Incluh:fo en: .Jean Arp (1886-1966). Esculturas, relieves, obre
sobre papel, tapicese. Madrid, Museo Espel'lol de Arte Contemporaneo, fetirero-etlrl11985, pégs.16-17.
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Miquel Barceld

5 LEI'tCHEUR (1985)

Oleosobre lienzo

127 x192cm

Al dorso, firmaeinscripcion con el tftulo, el lu-
gar y la fecha de realizacion, -Le pl'cheur,
Paris, 1985-

Colecci6n particular

Procedencia

GalJeria Bruno Bischofberger, ZUrich
Galeria Fernando Vijande, Madrid
Actual propietario

(...) Los efectos luminosos de enfoque y recorte, que interesan a Barcelo, nos
obligan atratar, aun sin salirnos de la mirada retrospectiva, de Caravaggio y de
Rembrandt. Hay otros maestros del barroco que atraen a Barcelé, como, por
ejemplo, Ribera, pintorlevantino, delaculturariberefiadel Mediterraneo comoel
propio Barcel0, pero esta atraccion arranca de otras cuestiones. Son las lucesy
las sombras de las que estamos tratando ahora, y, por lo tanto, de Caravaggio
y Rembrandt. Son luces cortantes o envolventes, pero también luces fugacesy
parpadeantes, luces morales, reflejosiluminadores delaansiedadydelamelan-
colia. En cualquier caso, la introspeccién que revelan algunas figuras de
Barcel0, procede directamente de Rembrandt. Compérese laatmosferay eltra-
tamiento de las figuras del lector, que Barcel6 prodiga en sus cuadros de biblio-
tecas, con el Joven leyendo, posiblemente Tifus, del Kunsthistorisches Museum
de Viena, con el aguafuerte conocido por Primer retrato de Jan Six (British Mu-
seum) o, enfin, con cualquiera de esos maravillosos dibujos enlos que aparece
Titus dibujando.

De Rembrandttomatambién Barcel6 el temade ladescomposicion de la
materia. Una descomposicién luminosa. Materia organica florescente. Con ello
arribamos a otro de los nucleos de inspiracion esenciales en la obra de Miquel
Barceld: la materia en transformacion, en metamorfosis. Es un asunto éste, en
efecto, muy importante en la evolucién de Barceld y quiza el mas revelador de
sus ralees. Lo digo no sélo porque sus primeras experiencias plasticas fueran
precisamente con cuadros matéricos, sino porque, en general, la plasmacién
flsica ola evocacién matéricas siguen siendo una de sus constantes de todasu
obra, ala que élmismo reconoce una fuerte influencia, sobre todo, del Arf Brut.
Contodo, niestainfluenciainicial reconocida, niotras deudas posibles extraldas
delcapital cosmopolita de lavanguardia, que van desde el Action Painting hasta
el Arfe Pavera, disminuyen la fuerte huella castiza en este tema del tratamiento de
lamateria. Baste concitar al respecto el caso de Antoni Tapies, que parece inte-
resar también a otros jovenes pintores espafioles, como Garcla Sevilla, Broto,
Sicilia 0 Mira, aunque, en este asunto de la presencia flsica de la materia, cabe
entenderse mucho mas amplia y profundamente en toda la tradicion pictérica
espafola (...).

Francisco CALVO SEARALLEA: Dobles figuras, Oxford,Museum of Modem Art, 6 abril-18 mayo 1986, pags. 27-28.
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Maria Blanchard

6 NATURALEZA MUERTA (1916)

Oleo sobre lienzo

170 x 102 cm

Firmado en el angulo inferior derecho:
‘M. G. BLANCHARD:-

Coleccion particular

Procedencia

Galerie Franeois Petit, Paris
Galeria Theo, Madrid
Actual propietario

Exposiciones

-Hommage @ Maria Blanchard-. Limogcs, Mu-
sée Municipal, 25 junio-5septiembre 1965.
*Maria Blanchard, 1881-1932-. Madrid, Museo
Espanol de Arte Contemporaneo, enero-marzo
1982.

Bibliografia

CAMPOQY, Antonio M.: Maria Blandlard. Ma-
drid, Ed. Gavar, 1984, pag.56 (repr.h.yn.).
Catéalogo exposicion Hommage t1 Maria Blan-
chard. Limoges, Musée Municipal, 1965, s/p.,
1am. 1, n.°2 (repr. h. y n.).

Cat:llogo exposicion Maria 8/allcbard, 1881-
1932. Madrid, Museo EspaHol de Arte Con-
tempor:!neo, 1982, pags.80y81, n.° 14 (repr.
b.yn.).

Naturalmente que esto de buscar unfundamento paralaconducta expresiva
hace que MariaBlanchard comotal cubista, nofuese unaexplotadoradelproce-
dimiento, sino unadeudora-{Jeudora en el mejor sentido- de una ética. Cuando
el orden de la representacion habla sido desbancado por los padres del arte mo-
derno, y conquistase los triunfos en orden distinto al tradicional contestado,
podianlos artistas entregarse alarealizacion de 6rdenes personales poco con-
sistentes, pero era preferible -fue preferible para Maria- que la carga interior de
los creadores se estableciese sobre algo que, enel proceso de laBlanchard, re-
sult6 fundamental. La deudora se convierte en aportadera, precisamente por-
que, envez de admitir lafrecuentacion cubista como unatarea ludica, hizo todo
lo posible para que la misma fuese arriesgada, personal, y como puede verse
cuando serepasasupinturacubista, elemento consolidante de sus épocas pos-
teriores. Sin desmerecer lo que Picasso y Braque aportaron al arte nuevo con
sus creaciones cubistas, es curioso que lo que tantas veces se ha considerado
como penitenciadelapintura, tuvieraenellosmuchodejuego, de manipulacién
formal sobre todas las cosas, y que quiza fuese Juan Gris -y de ahl el fervor de
Maria Blanchard por este artista- quien de manera mas patética, mas seriaen
Ultima instancia, plantease y resolviese una serie de problemas, tan caros a
nuestrapintora. Elcubismo, paracomprender posteriormente lanaturaleza del
blanchardiano, que comenzé siendo unabusca de rigor, de estructura esencial
enlos cuadros, acabé -y nohay més que deducirlo de losinsistentes cubistasy
postcubistas que siguieron alos importantes, como sila pintura pudiera vivir de
un encarcelamiento peligroso- en un juego inteligente, sensible, sutillsimo, del
que los creadores resultaron victimas mas que libertadores. Maria Blanchard

. comprendié que una disciplina puede convertirse en una peligrosa, calculada

estrategia. Y cuando se dio cuentaque sujuego podla aficionarlaaun quehacer
gue habla buscado para otra cosa, dio el salto importante de su carrera, convir-
tiéndose enloque mastarde hablade significarlacomo unafigurativa excepcio-
nal. El cubismo, en tanto se cultiva como lo hizo Maria Blanchard, acredita una
legitimidad que nunca puede despreciarse (...).

Enriqgue AZCOAGA: Maria Blanchard, deudora del cubismo. Incluido en: *Maria Blanchard (1881-1932). Madrid,
Museo Espal'lOl de Arte Contemporaneo, enero-marzo 1982, pags. 70.71.






Francisco Bores

7 L'APRt S-MID} (1937)

Oleo sobre lienzo

170 X 221 cm

Firmadoyfechado en el dngulo inferior dere-
cho, *Bores 37-

Coleccidn Agustin Rodrfguez Sahagun.

Procedencia
Galerie Louisc Lclrls, Paris

Blbliograffa

AREAN, Carlos: .0l pintura expresionista en
Espmia. Madrid, Ibérico Europea de Ediciones,
1983, pag. 114 (repr. color).

GRENIER, Jean, llores. Parfs, Eds. Verve, 1961,
s/p., n.°71 (repr. b. yn.).

MANRIQUE DE LARA, Jase Gerardo, los pin/o-
res espatloles de la Esa,ela de Paris. Bellas
Anes, Madrid, agosto-septiembre 1974, n.°35,
pag. 38 (repr. h.y n.).

XURJGUERA, Gerard, Pin/ores espafioles de la
Esa,e/a de Paris. Madrid, ibérico Europea de
Ediciones, 1974, pags. 104y 105 (repr. color).

1 Tambl n titulado *Dando clases.

(-)Enlapinturade Bares vemos unabusqueda apasionadamente contenida
de los infinitos visibles 0 elementos claves de la naturaleza y de las cosas que
dejaron en el pintor un recuerdo imborrable que él tan tenue y exquisitamente
plasméensuslienzos. Lanaturaleza, aligual que elmundo artificial, nunca es di-
ferentey, paradéjicamente, siempreloes, siempre es misteriosay siempre prac-
ticamente infinita; siempre vemos algo o mucho de ella; pero nunca vemos todo.
En esto, para mi, esta en parte la clave del arte de Bares. Bares nos muestra, a
través del recuerdo de lo que vio, una verdad, unas particularidades y una intui-
cionpoéticadelalmadelascosas. Estarelaciondinamicay estaticaesloque
Bares nos legd en su obra, sea ésta un paisaje, un nocturno, una figura o un bo-
degon. Elarte de Bares hace que alcontemplar sus obras nos sintamos unidos a
ellas con sutiles hilos invisibles y artlsticamente vinculados conlo que represen-
tan. Elquehacer de un pintor digno de talnombre, como lo es Bares, debe expre-
sar sumundo subjetivo, inconfundible y parcialmente incomunicable, porque lo
gue no tenemos que interpretar niaclarar con nuestro esfuerzo personal, lo que
esta claro antes de que nosotros lo percibamos es comin y no nos pertenece
intimamente. Unode los cometidos mas grandes que un pintor verdadero puede
realizar en suvida es ver un algo diferente y expresarlo con formas Y colores. Ver
asiysaber plasmarlo sobre unlienzo es poesia, es profecia, esrevelacion, esen
esta ocasion lapintura y el arte de Bares.

Percibimos la multiplicidad del mundo visual, pero ignoramos demasiado su
ordenacion; por esto creo que Bares pinta mas que lo que vio la evocacién lirica
0 reminiscencia estética de lo que percibié expresandolo con su estilizacién
propia, sintetizandolo y aclardndolo con su sol o luz interior. Fue Bares un buen
conocedor del arcoiris, pero nuncase sinti6 su esclavo. Sumeditado semirrea-
lismo le separé de algunaanémica vanguardia y casi siempre nos dejé los confi-
nes del mundo visible, nostalgicos y fugaces, sin permitir a la vision tecténica
aniquiliar lainherencia mas guardada del mundo que contemplé y proyecté en
una atmosfera de soledad, calmay lirismo (...).

RalaelCASARIEGO:FrancfscoBores, notade aproximacién. Incluldoen: *Borese. Madrid, Galerla Biosca,1982, s/p,
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Georges Braque

8 NAT\JREMORTE A LA CRUCHE BRUNE!(1922)

Oleo sobre lienzo

31x65cm

Firmado y rubricado en el angulo inferior dere-
cho, *G. Braque*

Coleccidn particular

Procedencia

Galeria Theo, Madrid
Actual propietario, 1975

Exposiciones

Exposicion Internacional. Frankfurt, Kunstvc-
rein, 1927.

*Georges Braque-. Basilea, Kunsthalle, 9 abril-
14 mayo 1933, n.°cal. 109.

*El Cubismo y su proyeccion actual-. Madrid,
GaleriaTheo, 14 febrero « 31 marzo 1975, n.°
cat. 9.

Bibliografia

*Cahiers d'Art-, Paris, 1927, n.°!, Feuilles vo-
lantes, pag. 7 (repr. b. y n.).

Catalogo exposicion El Cubismo y su pro-
yeccion adual. Madrid, Galeria Thco, 14 fe-
brero-31marzo1975,s/p.,n.°9 (repr.b.yn.),
como *Naturaleza muerta con ciruelas- (1925),
65 x 31cm.

EINSTEIN, Car!l, Georges Braque. Paris, Ed.
Chroniques duJour, Col. XX'Si cle, 1934, s/p.,
[&m. Lv1, como «La cruche- (1920).

MANGIN, Nicolc S.: Catalogue de I'oeuvre de
Georges Braglle. Peinlures 1916-1923. Pars,
Maeght Editeur, 1968, como -Nature morte
l'auherginc.

1 También titulado -La cruchce, *Naturc mortc i\
I'aubergince y *Naturaleza muerta con ciruelas-.

(-.)Enlamismaépocaenque el Cubismo Sintético se encaminaba haciasu
aparicion definitiva, existio unsimultaneo despertar delaspoéticas delcoloryla
sensualidad. Puede observarse enlamenor rigidez delasformaslamayor flexi-
bilidad delaslineas y elmésdinamico usodelmedio. Fue unaexplosion, si; pero
una explosion confinada en una rlgida organizacion en forma oval o de diamante.

Esosbodegonesincorporan no-sélo objetos de uso cotidiano (pipas, botellas
oinstrumentos musicales) que ya nos resultaban familiares en trabajos anterio-
res, sinotambién, frecuentemente, frutos. Podemos casitocar, oincluso probar,
susustancia vital. Lo que destaca enlatotalidad de lacomposicion es una espe-
cie de vibracion, una satisfaccion flsica que diflciimente puede hacerse derivar
delosrigores del Cubismo. Ademas, ahora las formas se trazan con lineas cur-
vas uonduladas aplicadas con espesor, terminando completamente con larigi-
dez de las lineasrectas.

Sin embargo, la decision de Braque de usar una paleta dominante en grises
0SCUros y negros apunta a una continua inclinacion hacia laausteridad. La pre-
sencia de fruta -la naturaleza palpable de su sustancia, su poética, el vigoroso
esplritu que emana de ella- ha sugerido frecuentemente en el plblico un parale-
lismo con los trabajos de Chardin. De la misma manera podrla mencionarse en
este sentido el nombre de Cézanne, a pesar incluso de que los objetos de Bra-
gue tengan ahora una apariencia menos directa, menos inmediata que en los
paisajes precubistas de L'Estaque. Pensemos en los concentrados bodegones
de Cézanne, enlamaneraen que agrupaba las manzanas, de modo que el cen-
tro de sus composiciones adquiriese una poderosa densidad. De igual modo,
Braque, con sus propios medios técnicos, logré imponerse empleando una
capacidad similar para simplificar y armonizar volimenes -una capacidad, en
resumidas cuentas, para transformar lo matérico en pictérico.

Raymond COGNIAT: Geoives Breque. Nueva York, Harry N. Abrems, 1976, pag, 32.
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Georges Braque

9 TASSE ET FRUITS (1926)

Oleo sobre lienzo
2Xx73cm

Firmado yfechadoenelé&nguloinferior dere-
e RIS

Procedencia

Galeria Theo, Madrid
Actual propietario

Blbliogrefie

ISARLQOV, Georgc: Cala/ague des oeuvres de
Braque. Paris, Coleccion Orbes, 1932, n.°407.
MANGIN, Nicclc S.: Catalogue de /'oe1111re de
Georges Braque, Peilllures 1924-1927. Paris,
Maeght Editeur, 1968, pag. 87 (repr. color).

(..) Launidad plastica nacida de multiples y complejas investigaciones, el re-
chazo de todo elemento insuficientemente determinado, elobstinado perfeccio-
namiento delainvencion, hanllevado aBraque aengrosar lalistadelos artistas
clasicos yaalcanzar ellugar en elque el creador domina todo sucampo de acti-
vidad, yencuentraen suarte elmayor nimero posible de combinaciones de for-
mas, derelaciones entrelas distintas partes delcuadro, de procedimientos ase-
guir, de medios que hay que poner en préctica.

No se deberla, sin embargo, por este motivo llegar a poner en cuestion las
cualidades inventivas de Braque. No hay un solo cuadro importante de este ar-
tistaenelque esas cualidades notomen unlugar preponderante. No se deberla
olvidar que, sibien lainspiracién se hallaba sometida ala precision, alas reglas
oalanalisis critico mas de lo que habria sido necesario, unaformade sentirmuy
viva del artista venia con presteza en suayuday le permitfa sustraerse a su pro-
pio control y realizar de este modo sus obras, saliéndose de las normas que él
mismose hablaimpuesto. Considerarloscuadros de Bragque es, pues, constatar
el trabajo de un artista que recurre al tiempo, a la invencion y al razonamiento,
que registra constantemente sus reflexiones sin dejar de conceder un lugarim-
portante alastensiones provocadas porlosimpulsos de lasensibilidad.

Volvamos a decirlo: siBraque, como la mayoria de los grandes artistas, tuvo
siempre laidea de que es ley de la creacion combinar la facultad de descubrir
conlade lainvestigacion méasrigurosa, tal actitud le ha permitido vivir alternati-
vamente en lo indefinible y en lo que puede someterse a verificacion, y oscilar
incesantemente entre elinstinto y larazon.

Se podriainferir que la obra de Bragque, en contra de laleyenda que lave
comounasucesiéndecreacionesrazonadasyvoluntarias, estasostenidaporla
inicial afluencia deinstituciones, contodas sus posibilidades formalesy sustéc-
nicas respectivas. Ese es uno de los indudables aspectos del arte auténtico, es
decir,algo muchomas profundo que unaseveravigilanciayunaespecie de des-
pego de toda emocidn, y que conduce al arte a la simple precision y al rigor
exclusivo de toda libertad (...).

Christian ZEAVOS: Braque inventor. Inclufdo en: -Georges Breque (Oleos, gouaches, relieves, dibujos y gra-
bados)e. Madrid, Fundacién Juan March, septiembre-noviembre 1979, s/p.
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Alexander Calder

10 SIN TITULO (1971)

Planchas, barras yalambres de metal policro-
mado

200 x 121180 cm

Coleccidn Placido Arango

Procedencia

Coleccion James Johnson Sweeney, Nueva
York

Galerie Beyeler, Basilea
Actual propietario

Calder eslalibertad. La libertad que no puede ser estatica y Calder invento
los moviles para que lalibertad se moviera.

Los moviles de Calder tienen una libertad fisica, son un mundo material.

La Piedad Rondanini, de Miguel Angel, da dos sensaciones magicas: una
caida sostenida por una subida, como corresponde a una obra metafisica, reli-
giosa, que sugiere fey cielo como soluciones.

Los movimientos del mdvil son reales, hacia todas partes, mas que caminar
danzan.

Norecorrenunalineamecanicaque setransitayrepite aunsoloritmo.

Nosonlajauladeunpdjaroilusorioqueimaginauncantoquenoseve.

Leruedayelcero-circulosondosinvencionesdelargorecorridoquedescu-
bren formasformulas, cambian larelacion de las cosas e inventan el deseo de
perfeccion.

De qué parte de la rueda-circulo, madquina queda el hombre: dentro sobre
tras delante o sobre y dentro, delante-atraal mismo tiempo, es otra cosa.

En Calder -como en su colega Galileo Galilei- el arte: «<E pur, Si mueve!»

Estos micromundos, osas mayores y menoresestos mdviles-sistemas pla-
netarios con drbitas danzantesscendentes - descendentgsirculares, de
movimiento libre y humangajaros o bicicletasojasarboles, peces, hombres
toros,canguros, animale,svegetales o minerales que danzan alritmo delmar, to-
rosquesemuevenyrienalritmodelviento,sondibujosfisicos, hilosdelibertad.

Losartepuristas dicen: arte puro, sindrama.

Cadaunoveloque «quiere opuede vers.

Paramisonnegacién-rechazodelmundo industrial, del gigantismo de hierro
del mundo imperial narteamericanmaquina, fabricahierrq ciudadalla, aquiy
en otras partes donde el hombre es comprimido, alienado en el mundo feo, bru-
tal, de cemento-hierro, oro.

Los moviles noson prisioneros.

Son libres.

Haninventado, inventan acadainstante su libertad. Nos muestran anosotros
como es posible inventar mundos libres, transformar el material, sin ser aliena-
dos, comprimidos en su estructura yrelaciones (...).

Carlos FRANQU: Calderla libenad Inclddo en +Calder. ExposiciO Antoldgica(1932-1976 Bacelong Gde-
ria Maeght, abril-mayo1977, s/p.
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Anthony Caro

11 TABLE PIECE CCL.XXJ(11(1975-76)

Acero oxidado y barnizado
86 X 100 X 40 cm
Coleccion particular

Procedencia

Galeria Theo, Madrid
Actual propietario

Bibliograffa

BLUME, Dieter: Alllbony Caro. Ca/alague rai-
somll Vol. /: Table and relaled scu/plures
1966-1978. Colonia, Vcrlag Galerie Wenl2el,
1981, pag. 218, n.® 283 (repr. b. y n.), como
*Picce CCLXXXJ-, 62,2 X 96,5 X 36,8 cm.

1 Tambi n titulado *Piece CCLXXXI-.

Rupturaes una palabra de laque se haabusado en los escritos contempora-
neossobrearte,peroyonodudoalahoradeaplicarlaalaobraescultéricaen
acero que el londinese Anthony Caro lleva haciendo desde 1960. Durante los
afioscincuentalaesculturaabstractapareciallegarmasomenosdondelahabla
llevado David Smith. Ninguna de las promesas hechas por los escultores de
aguel momento llegd realmente a cumplirse: algunos criticas hicieron cosas
buenas, perolas cosas buenas quedaron aisladas, nocontaron. Caroeselnico
escultor gue ha salido de esta situaciény, al salir,empez6 a cambiarla. Es el
Unico escultor nuevo cuya calidad sostenida puede resistir la comparacion con
la de Smith. Por él resulta por fin posible hablar de una generacion posterior a
Smith (...).

(-.)Michael Fried hablaacertadamente dela*logradaingravidez, de Caro.Es
unaclase deingravidez que pertenece, de formaespecifica, alanuevatradicion
de escultura no monolltica que ha surgido del collage Cubista. Parte de la origi-
nalidad del estilo de Caro consiste en negar peso rebajando y elevando aquello
gue da significado a su escultura. El Giacometti anterior ala guerra llegé a vis-
lumbrar esta posibilidad, pero sélo eso, a pesar de haber logrado varias obras
maestrasdebidoaello. Carollevaatérminolaposibilidad. Abriendo yalargando
lateralmente una escultura abrazada al suelo y torciéndola verticalmente para
acentuar elmovimientolateral, el plano delsuelose ve forzado aaparentar movi-
miento: deja de serlabase contralacual se mueve todolodemasy juegasu pro-
pio papel en el desafio ala fuerza de lagravedad (...).

(--)Noharafaltadecir que la originalidad de Caro es mas que unacuestion de
ingenuidad estillstica o formal. Si s6lo fuera eso, se quedaria en innovaciény el
retoaque se ve desafiado elgusto, comoocurre luego, noserlatal. Elartede
Caro es original porque cambia y amplia el gusto con el fin de crearse espacio
propio. Y es capaz de hacerlo sélo porque es producto de lanecesidad: sélo
porgue se lo exige una visién que no puede darse a conocer sino es cambiado
elarte.

Clement GREENBERG: Anthony Caro. *The Art Digest, Contemporery Sculptures, Arts Yearbook 8, Nueva York,
1965. Trad. espal’lol: Cal. exp.: *Anthony Caro. Esculturas 1971-1985-. Comunidad AuténomadelaReglén de
Murcia y Generalllat Valenciana, 1986, s/p.
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Pancho Cossio

12 NATURALEZA MUERTA! (1957)

Oleosobre lienzo

88 X 1I15¢cm

Firmadoy fechado en el dngulo inferior dere-
cho: -COSSIO57-

Coleccion particular

Procedencia

Pancho Cossio
Actual propietario

Exposiciones

+XXIX Biennale Internazionale d'Arte de VVene-
ziae. Venecia, 1958, n.° cal. 392.

+Pancho Cossio )" la posguerra (1942-1970)e.
Madrid, Centro Cultural Conde Duque, octubre
1986, n.° cat. 15.

Bibliografia

Catalogo exposicion Pancho Cossioy la pos-
guerra (1942-1970).Madrid, Centro Cultural
Conde Duque, Ayuntamiento de Madrid, octu-
bre 1986, pags. 78 y 79, n.° 15 (repr. color),
como *Naturalezamuertacon mandolina-.

1 También tintlado -Naturaleza muerta con man-
dolinac.

IPordénde andara ese Pancho Cossio, que no se dejaver? Ahora nos envia
unas pocas obras. Para quienes sentimos la nostalgia de su pinturay de su pre-
sencia, estoviene aser como latarjetapostal quellega delamigo de quien espe-
rabamosunalargaydetalladacarta. Cossiohaestadopocasvecesdonde debia
estar; en Santander, cuando tenia que estar en Madrid, ganandose a pulso su
primerisimo puesto en la pintura; en Madrid, cuando conveniaParis, que da
pasaporte universal; en la polltica, cuando lo suyo era la pintura... IPor dénde
andara Pancho Cossio, por qué Alicantes que nos lo desvaen?

Sutarjetapostal-su exposicion-viene consustonos cadavezmasespec-
trales. Paso ya la «locuraarmoniosa de antafio», su plenitud estiva,l cuando por
lastelas de Pancho vagaba elaroma de Rembrandtydel Tiziano, salpicados de
«puntosde luz» andaba entonces su arte equidistando del cubismoy de lanebu-
losa, tefiido de nostalgias decimondnicageleros e interiores burguese ®or
entonces sefotografiaba conunenorme puroenlabocayunloroenlamano.
Ahora nos llega suimagen més transparente y descanada como su pinturaque
empiezaaparecer elfantasmade un Zurbaran;un Zurbaran visto con ojos de
miope; un Zurbaran para salones,no para refectorios.

Pocas pinturas conozco tanhondas como lade Cossio. Pocas tan originale,s
con esa originalidadque es algomas que simple novedad. Ante sus cuadros yo
pienso,confrecuencia,enelMachadodelas«Galerias».Hayenambosidéntica
mesura, sobriedad, misterio. Unoy otro son artistas dificiles de verenunapri-
mera ojeada, porque no deslumbran ni arrebatan; no se expresan con desplan-
tes, conimagenes rutilantes; nonos arrojan alacaracolorines nisonoridades
huecas...

He aqui, ahora, un pufiado de obra, de ayer y de hoy, de Pancho. Con ellas
noscrecelanostalgiade este granausenteque evoca,traslosazulesylosoros
del Mediterraneolos grises y los platas de su Cantabrico, los que le dieron a su
pintura sumas suprema distincién

José HIERRO: Nostalgia de Cossio. Incluido en: *Exposicion Antoldgica Pancho Cossio (1898-1970)«. Madrid,
Museo Espafiol de Arte Contemporaneo, octubre-noviembre 1971, pag. 7.
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Eduardo Chillida

13 ENCLUME DE RtvES (1954-63 N°XIII)

Hierro forjado sobre base de madera
74 x 54 X 27 cm B
+La Coleccions TELEFONICA ESPANA

Procedencia

Coleccion Mme. Norbert Pierio!
Actual propietario

Bibliografia

Catélogo exposicion Chillida. Pittsburg Inter-
national Series, Museum of Art, Carnegie Insti-
tute, 26 octubre 1979-6 enero 1980 ( repr., no
figurd en laexposicion).

PAZ, Octavio: Chillida. Barcelona, Maeght,
1980, pags. 159)' 179, n. 83 (repr. b. y n.)
como *Yunque de suenos XllI« (19541-962),
74 X 45 X 27 cm.

(..) Eljuego de las oposiciones se mantiene alo largo de la obra de Chillida.
La continuidad no es reiteracion sino metamorfosis: Chillida persiste cambiando.
Suscambiossonlaconfirmacion, lapruebade supermanencia. Yunque desue-
flos esunaserie de diecisiete esculturas realizadas en el curso de doce afios (la
primeraesdel954 ylalltimade 1966.)Doblefidelidad: alhierroyalamanera,
reciaeimpetuosa, de forjarlo. Eltitulo de la serie obedece alamismalégica poé-
ticadelasobras anteriores: elyunque y el suefionosonsino otray mas enérgica
formulacién de ladualidad que rige a Peine del viento oa Rumor de limites. La
transposicién afectatambién alarelacién entre los dos términos de lametéafora:
elyunque adquiere las propiedades del suefioy,como el peine ylos limites, se
niegaasimismo, setransformaensucontrario yasivuelve aserespaciova-
cante.Lasintaxis plasticay el sentido de estas metaforas visuafbs es analogoen
las tres series. Cada escultura es una formadefinida pero esas formas no termi-
nanen ellas sino que estan en perpetua comunicacion conunespacio sinforma
y al que ellas, en sumovimiento envolvente, quieren apresary, en cierto modo,
definir. Entre las formas y el espacio vacio, entre el hierroy el aire, hay unare-
laciébn muy dificil de explicar verbalmente pero que el ojoy el tacto perciben
de inmediato Sin embargoesta relacion no es puramente sensble: las formas
sefialan elespacio y,de algunamanera, lo significa,nlonombra.nSontentativas
de definicion del espacioPor eso se llaman yunques y por esg aunque sean de
hierrg se disuelven como los suefios: son el espacio purqg sin cuerpo, sin
nombre.

Enlamayoria delas esculturas de esta serie el yunque es de hierroy el zécalo
demadera. Aveces, larelacion entrelaesculturaysubase esladelhachayel
tronco: otrasla del rayo y el &rbol. Movimiento de arriba hacia abajo: el hierro
cae sobrelamaderaylaabre.Curiosaytalvez involuntaria alegoria delos orige-
nes de la metalurgia: los primeros objetos de hierro usados por los hombres
veniandelcielo,eran meteoritos. En Yunque de suefiosregresalaviolencia, pre-
senteyaen las formas afiladas y punzantes de los primeros afios, s6lo que el ob-
jetodelaagresionnoeselairesinoeltroncoderoble.Lallegadadelamaderaal
mundodeChillidanoesaccidenta:lesparte delprocesoquelollevode lapiedra
al hierro(...).

Octavio PAZ: Ch/l/ida. Barcelona, Maedt,1980, pag. 15.
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Eduardo Chillida

14 4 MESA DEOMAR KAHYAM 1V (1983)
Acero cortén
49 x 385 x 162 cm y
sLa Coleccién® TELEFONI CA ESPANA

Procedencia

Coleccion particular
Actual propietario, 1985

Exposiciones

Chillida. Europalia 85 Espafias. Bruselas, Mu-
sée d'Art Moderne, 26 septiembre-22 diciem-
bre 198, n’° cat. 35.

Bibliografia

Catélogo exposicion Chillida. r::uropalia 85
r::spai'ia. Bruselas, Musée d'Art Moderne, 26
septiembre-22diciembre 1985, pags. 62 y 99,

n.°35(repr.b.} n.) con medidas49x 385x

166 cm.

(...)Chillidahatrabajadolaesculturaenhierro, sobre todoelhierro, acero,
plomo, madera, granito, alabastro, hormigény, Gltimamente, en terracotas. Ha
practicado asimismo el dibug, el collage, lalitografia y el grabado en cobre. Una
de las caracteristicas mas notables de su hacer es el respeto hacialos materia-
lesque utiliza, alos que nohumillanienmascara. Almanipularlos, tratade poner
de manifiesto suapariencia mas noble al servicio de laformulacion més precisa
de sus intenciones. Busca la tensién de la superficie del material, la palpitacion
de la piel de la escultura, pero no tanto en funcion de efectos de superficie
cuanto volumétricos.

Sus esculturas son una unidad. Ninguna parcela de sus piezas llega aadqui-
rir valor autbnomo y cada detalle que define su contorno esta pensado en fun-
cién del conjunto. Se definen sobre un orden ortogonal con una direccién domi-
nante la de la gravitacion. Su economia expresiva puede definirse como el
intentodealcanzarlamaximaconcentracién conloselementosimprescindibles.
Harealizado escultura cdosales y esculturas pequefiasdejando de manifiesto
sudominio de laescala. Hahecho formas abiertas que delimitan un espacio
ausente y formas cerradas sobre simismas en las que el espacio interior sélo se
insindia. Enalgunaslasuperficie exterior apenas desbastada dejapasoensuin-
terior pulido y calculado alaluz que define una forma cuya concrecion solo adi-
vinamos. Alli, el vacio, el espacio en negativo encuentra su formaluminosa. En
sus Ultimos trabajos con terracota, el escultor se ha sentido atraido por calida-
des nuevas. Son fascinantes las superficiesrugosas de la tierra cocida. Con ella
construye objetos enigmaticos de apariencia arqueoldgica y vocacion domés-
tica. Avecesjuegacon lasimilitud y buscaenlatierra, sinllegar aenmascararla,
efectos imposibles con la piedra. Otras veces, sus signoss trazados con 6xido
definen el objeto como una superficie curva continua

Este hombre de sesenta y tres afios creyente amante de su familia, de su
tierra y de su pueblo; austero y eleganteserio pero cordial ha dedicado toda
suvidaalaescultura. SellamaEduardo Chilliday todo elmundo sabe que es
un escultor vasco(.,.).

Javier RUBIO NAVARRO:Eduado Ch/1/ida, escultorvasco.lncludo en VIl Salén delos 16,. MadridMuseo Es-
panol de ArteContemporaneo,1987,pags.44 y 46.
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Martin Chirino

15 EL VIENTO (1962-65)

Hierro
45 x 45 x 36 cm
Coleccidn particular

Procedencia

Martin Chirino
Actual propietario

(...) Poco después conoci al hombre y a su obra. Ya estaba adscrito a la
culturadelhierro, peronopuedo precisar sienaquellaocasiénlevialgunade
esas espirales que luego él hizo tan caracteristicamente suyas... Pero si; ya
habia atisbos, enaquella obra que yole vial principio, de lo que luego llegaria a
serenélsuhermana,laespiral. Peroenaqueltiempo, masquelasespirales, mas
guelasformasdegenealogiamasomenosredondasocirculares, loqueinci-
taba suinstinto de escultor eran las herramientas de trabajo mas elemental, las
rejas, los yunques, los martillos... Probablemente habia entoda aquella actitud
unaespecie dereivindiacion de lo que habia constituido su habitat natural, y
hasta familiar, enlos afios de suinfancia y de su primera juventud (...).

(-..)Chirino, entretanto, habiainsistido endos constantes de suobra: elhierro,
como materiatutelarde casitodacella... y laespiral, como creacién y realizacion,
no Unica pero si preferente y casi sistematica. El material férreo, al seguir usan-
dolo, eracomo la persistencia en unatradicion que élhabia iniciado enlos ante-
cedenteslaboralesde su propiotrabajo-tradicién personal-; ylaespiral, que
veniaaser como el encuentro -acaso el reecuentro- de algo totémico de su
tierray susancestros canarios, ytalvez mas que canarios, africanos... Esavida,
esosrecuerdos, dedependenciaodeinterdependenciaentre suinsularidad ca-
nariaylagrancontinentalidad africana, cadavez fueron haciéndose mas paten-
tes en el subconsciente y hasta en la conciencia de Chirino, hasta llegar a eso
gue para élyaes unaidea con cierta elaboracién: laconciencia de su ser cana-
rioy lainsularidad, por una parte desprendida de la Gran Africa, por otra parte
unido a ella por lazos lejanamente histéricos -0 mas aun, intrahistoricos-y
hastamiticos y totémicos. Quiero decir que todo eso, todo ese cimulo deideas
y sensaciones, a veces inconexas, desde luego no sistemaéticas, con mucha
frecuencia mas sentidas que pensadas, de lo que élllama conlo que quiere ser
elesquematismo deunsoélonombre, el «AfroCan»:lavoz de Africaenlasislas...,
larespiracion de Africa en susislas-lasislas de Chirino, quiero decir.

JoséMariaMORENO GALVAN: Chirinpelhombre del higro, elhombre de laespiral Incluldo en «Chirlno. Magec
eldeslumbradors.Madrid, Taller de Ediciones J.B.,1978, pag. 28.
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Salvador Dali

16 L'ECHO DU VIDE (1936-1952)

Oleo sobre lienzo

79X 92cm

Firmadoyrubricadoenel angulo inferiordere-
cho: «SalvadorDali-

Coleccion particular

Procedencia

Galerie Fran ois Petit, Paris
Galeria Theo, Madrid
Actual propietario

Bibliografia
GERARD, Max: Dalipor Dali deDra egel:Bar-

celona, Ed. Blum e, 1973, pags. 12,30y 31
(repr. color).

(...) Dali se afana, con audacia, por conseguir una atmaésfera personal y una
originalidad que, aparte lacalidad desigual de sus obras, nohay dudade que ha
alcanzado algunos momentos que estan entre los que tendran que contar enel
artede nuestro sigloyenellos hallevado a sus cuadros sumundo interio,rha
sacadoalasuperficielosmonstruosde susubconsciente yhahechoundes-
pliegue de delirante fantasia que es alucinante.

EnDalfsemanifiestaentodoinstante sunecesidadindividualde expresarsey
proyectarse como personaje Unico, entorno al cualtodo gira. Haconseguidolle-
garaaparecer asi, o no hapodido evitarlo, ddndose en él, de este modo, expre-
sién a una caracteristica fundamental de la naturaleza humana que en tantos
otros aparece sumergida bajo una capa de disimulo. Ha llevado a sus lienzos
complejos que antes nadie habiaexpresado contantaviolenciayjustezayquea
través de élhemos aprendido a descubrir en otros artistas del pasado y del pre-
sente, y se ha complacido enregistrar impulsos de agresividad, de castracion,
onanismo, coprofilia... Asillegb aaportar al surrealismo, frente alapasividad del
automatismo, en peligro de ser unatécnica tan académica como otras, el dina-
mismo renovador del delirio de interpretacién, apoyado en lainterpretacion
criticade lainteligencia. Y ha poblado sumundo de paisajes que mas alla de la
realidad, ofrecen unaatmadsferainquietante porlaque se pasean seres que son
de nuestro mundo interior aunque también parecen venidos de otros mundos.
Ha creado laambigiedad de los espacios imaginarios que participan de lasen-
sacion que puede proceder del recuerdo del suefio o de un estado de vigilia en
elquesepotencianestassensaciones,y, partiendoacasode Tanguy (Larapidez
del suefio y telas semejantes) se introducen elementos en los que el sadismo
gueda potenciado ala categoria del paisaje, un paisaje que es tan mental como
cinematografico (...).

Antonio FERNANOEZ MOLINA Da//. Madrid, Greccidon Generd de Bellas Artes, ColeccidnArtistasEspandles
Contemporaneor® 22,197 1pags. 28y 29
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Salvador Dali

17 VIOLETAS IMPERIALES (1938)

Oleo sobre Lienzo

100 X 142,5 cm

Firmado y fechado en el angulo inferior iz-
quierdo: -Gala Salvador Dali 1938-
Coleccion Placido Arango

Procedencia

Edward F. W. James, Londres

The Museum of Modern Art, Nueva York
Subasta Sotheby’s sImportant Im pressionist
and Modern Paintings and Sculpturess, Nueva
York, 22 octubre 1975,n.°163

Actual propietario

Exposiciones

-Salvador OaLie. Nueva York, Julien Levy Gal-
lery, 21 marzo-18 abril 1939.

-Salvador Dalie. Nueva York, Julien Levy Gal-
lery, 22 abril-19 mayo 1941. Chicago, Arts Club
of Chicago, 23 mayo-14 junio 1941. Los An-
geles, DaezeU Haliield Galleries, 10 septiembre-
5 octubre 1941

+Salvador Dalis. Nueva York, Museum of Mo-
dern Art, 19 noviembre 1941-11 enero 1942.
-Salvador Dalie. Knokke-le-Zoutc, Casino Co-
munal, | julio-10 septiembre 1956.
+Salvador Dali. Tokyo, Tokyo Prince Hotel
Gallery, 8 septiembre-18octubre 1964. Nagoya
Prefectura!Museurn of Art, 23-30 octubre 1964.
Kyoto, Kyoto Municipal Art Gallery, 3-29 no-
viembre 1964.

+Salvador Dali 19!0-1965 with the Reynolds
Morse Collectione. Nueva York, Gallery of Mo-
dern Art, 18diciembre 1965-28febrero 1966.
«Lemuseinguietanti. Maestri del surrealismoe.
Turin, Galleria Civicad' Arte Moderna, noviem-
bre 1967-enero 1968.

*Salvador Dalie. Charleroi, Palais des Beaux-
Ar ts, 1-31 marzo 1968.

+Reiche des Phantastischen-. Recklingbausen
Stadtische Kunsthalle, 1968.

-Dalie. Ro tterdam, Museum Boymans van Beu-
niagen, 21 noviembre 1970-10 enero 1971.
*Salvadombalie. BadenBadcn, StaatlicheKunst-
halle, 29 enero-18 abril 1971.

+SalvadorQali. Rétrospective 19201980+, Paris
Centre Georges Pompido,uMusée National d'Art
Moderne, 18diciembre 1979-14abril 1980.
-400 Obras deSalvador Dali (1914-1983).. Ma-
drid, Museo Espruiol de Arte Contemporaneo,

Los 6rganos mas filoséficos del hombre son sus mandibulas. Esta sentencia
deDalf no es un resumen de la filosofia del conde de Keyserlingsegun la cual el
motor de lavidayla cultura humanas estan en el hambre, sino que revela una de
las bases mas profundas de lapersonalidad artistica de Salvador Dalf.

Quizanoseaocioso decir que enelidiomaespafiol «sustanci»ay «<médulax»
sonconceptos que valentanto paralametafisica como paralagastronomia. Lo
«rico»de uncaldo es susustanci,adelmismo modo que lasustanciaes, enel
plano metafisico, lo que funda ontolégicamente a un ser. Unamuno preferia ha-
blardelamédulaomeollodelser,comosihablase deuncocidocastellano de
cuyo caldo se suele decir que «resucitaa un muerto».

EnDalflo comestible se confunde amenudo conloreal. Loméasrealeslomés
comestibleLo mas real es la comida mas rica. Su pintuia, en consecuenciaha
de ser supremamente comestible el alimento mas sustanciosg el aimentoméas
exquisito para los estragadospaladares del siglo xx, enlos que que ha querido
infundir las segregaciones salivares de los banquetes homéricos en los que no
esraro ver como se asan manadas de bueyes micénicos

Cuenta Dali que siendo todavia nifio veia todos los objetos de la conciencia
comosifuesendulcesytodoslosdulcescomosifuesenobjetos delaconcien-
ciamaterializados. Asi,pues, suprimer deseoinfantlifue el de sercocinero,delo
gue paso6 aquerer ser Napoleodn. La sintesisdaliniana serala de cocinero-Napo-
ledn la de un gloton estético educadoen los rigores herrerianos e imperiale de
El Escorid. Precisamenteuna de las «maquinagpensantesinvenddaspor Dalf
se basa en la idea del <Namledn comestible, «en el que -dice Dal- he reali-
zado materialmente esos dos fantasmas esenciales de mi tempranainfancia
- nutritivodelirio oral y deslumbrante imperialismo espiritual.

Por ello, Dalf no tendréinconveniente en asegurar que para élcincuentacopi-
tas de leche tibia colgadas de una mecedorasignifican lo mismo que los rollizos
muslos de Napoledn(...).

(...) La operacion de come,rsu materia y sus complement,ocsonstituyen el
nucleo relacional basico en el que ha de situarse la personalidad artistica dali-

nianacon todas las matizaciones ciertamentgpropias del caso Pintares, en
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15 abril-29 mayo 1983. Barcelona, Palacio Real
de Pedralbes, junio 1983.

Bibliografia

A Cuide to works by Salvador Dali in Public
Museum Coltections. Cleveland (Ohio), the Rey-
nolds Morse Foundation, 1956, pag. 17 (repr.).
Catalogo exposicion Dali. Rotterdam, Museum
Boymans van Beuningen, 1970-71, n.°64
(repr.).

Cakllogo exposicion Le Muse inquielanti.
Maestri del smrealismo. Turin, GalleriaCivica
d'Arte Moderna, 1968, pag. 172 (repr.).
Catéalogo exposicion Reiche des Phanlastis-
chen. Recklinghausen, Stadtische Kunsthalle,
1968,n.941 (repr.) .
CatalogoexposicionSalvador Dalf. Nueva York,
Julien Levy Gallery, 1941, pag. 65, n. 7 (repr.).
Catalogo exposicion SalvadorDalf. Nueva York,
Museum of Modera Art,1941,n.°48 (repr.).
Catalogo expoiscion Salvadol- Dalf. Knokke-le-
Zoute, Casino Comunal, 1956,n.° 29 (repr.).
Catalogo exposicion Salvador Dalf. Tokyo,
Tokyo Prince Hotel Gallery, 1964, pag. 64, n.°
25 (repr.).

Catalogo exposicion Salvador Dalf. Cha.rleroi,
Palais des Beaux-Arts, 1968,n.°13 (repr.).
Catalogo exposicion Salvador Da/f Baden-
Baden, Staatliche Ku nsthalle, 1971, pags. 144 y
145, n.°51 (repr.).

Catélogo expoiscion Salvador Dalf. Londres,
Tate Gallery, 1980,n.°15 (repr.).

Catalogo Exposicion Salvador Dalf. R trospe-c
tive 1920-1980. Paris, Centre GeorgesPompi-
dou, Musée National d'ArtModerne,1980,pég.
315,n.9259 (repr.).

Catélogo exposicion Salvador Dalf1910-1925
with the Reynolds Morse Coltection. Nueva
York, Gallery of Modern Art, 1965-1966, pags.
75y 153, n.° 94 (repr.).

DESCHARNES, Robert: Dalf. La obray el hom-
bre. Barcelona, Tusquets/ Edita, 1984, pag. 243
(repr. color).

GERARD, Max: Dalf. Barcelona, Blume, 1968,
n.222 (repr . color).

GERARD, Max: Da{por DaX deDraeger. Bar-
celona, Blume, 1973,p4g.12,n.°20y 21 (repr.
color).

ROMERQO, Luis: Todo Datf enun rostro. Barce-
lona, Blume, 1975, pég. 22.

VARIOS AUTORES: 400 Obras de Salvador
Dalf 1914-1983.Madrid, Generalitat de Catalu-
nyay Ministerio de Cultura, 1983,vol. 1, pags.
132-134,n.° 168 (repr. color).

este sentido, cocinar. Ver una pintura, comer. El gusto artistico se corresponde

con elhambre y el paladar gastronémico. Los comestibles y sus Utiles principa-

les sirven de modelo para el concreto producto pictérico, fruta espiritual y sen-

sorial por excelenci,aque Dalf, a imitacion de Vermeer, dejara madurar lenta-

mente hasta llegar aldorado punto de sazon (...).

Ignacio GOMEZ DE LIANODa//. BarcéonaPoligrafa, 1982, pags 10y 14.
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Willem de Kooning

18 UNTITLED XIX (1976)

Oleo sobre lienzo
153 x 137 cm
Coleccion particular

Procedencia

Willem de Kooning
Xavier Fourcacle,!ne., Nueva York, 1979
Actual propietario

Exposiciones

*Willem de Kooning. Recent Workse. Houston,
Blaffer Gallery, University of Houston, 15
enero-20 febrero 1977. Belgraclo, Museo de
Arte Moderno, 1 octubre-! diciembre 1977.
Ljubljana, Museode ArteModerno,8 diciembre
1977-4 enero 1978. Bucarest, Museo Nacional
de Arte Rumano, 31 enero-21 febrero 1978.
Varsovia, Museo Nacional, 3-23 abril 1978.
Cracovia, Branch Post, 5-21 mayo 1978. Hel-
sinki, Museo Nacional de Arte, 16 junio-6
agosto 1978.Berlin Este, Amerika Ho use,11 oc-
tubre- U noviembre1978.

*Willem de Kooning. Obras recientese. Ali-
cante, Cajade Ahorrosde Alicante, Idiciembre
L.978. Madrid, Fundacion Juan March, enero-
marzo 1979,n.0 cat. 11.

Bibliograffa

Catalogo exposicion IVillem de Koolli ng.
Obras recientes. Madrid, Fundacién Juan
March, enero-marzo1979,s/p., n.° 11 (repr.
color), con medidas 123 x 137 cm.

(...) De Kooning, extraordinario colorist,ahabia alternado los abstractos en
blanco y negro con vetas brillantes como joyas, con figuras al pastel y paisajes
urbanos enlos que los azules contrastaban con los amarillos chillones ylos ver-
desacidos. Enmuchas ocasiones compensabalos colores brillantes haciéndo-
los contrastar con un amplio fondo blancoobien, dividiéndolos mediante lineas.
Ahora, en cambio, suaviza esta estridente yuxtaposicion de colo,rlineay forma,
resultante de la utilizacién de esos recursos, al introducir tonos color carne que
vandelrojizo al rubio pasando por el rosa. Los fuertes contrates de laépoca an-
terior dan paso aunaasombrosa gamade colores sutiles y voluptuosos: rosasy
verdes impregnados del sol, malvas, azules verdososnaranjas rojizos y el ya ha-
bitual perorevitalizador azul eléctrico. Aunque los colores de De Kooning tienen
muchas cosas encomun conlos delapaletade Bonnard, suefectoes clara-
mente distinto. Los cuadros de De Kooning no tienen elambiente cerrado de in-
vernadero delos de Bonnard yreflejan abiertamente el exterior.

DeKooningtrabajasélodurante eldiaparaaprovecharlaluznatural. Suestu-
dio desordenadoque ha sido comparado con un barcojuega un papel impor-
tante enelproceso creativo: layuxtaposicion de los cuadros sugiere posibilida-
des innumerables para organizar y reorganizar sus composiciones. Usa 6leo
aclarado conaguay afiade aceite de giraso,l keroseno o mayonesa para espe-
sarlo. Aplica elpigmento conbrochaylocubre después conhojas de pape,lcar-
tulina o vitela, retirdndolas a continuacién para dejar lasuperficie marcada no
por pinceladas sino por la textura del material utilizado. Esta técnica produce
agudos contrastes entre texturas aterciopelada,ssuperficies asperas y aguje-
readas ozonas emborronadas de pintura que permiten saltar de una seccion a
otra. De Kooning emplea espétulas y cuchillos paralos detalles mas pequefio,s
pero los elementos méas notables de su grandioso repertorio técnico lo consti-
tuyen sus métodos poco ortodoxos de aplicar y quitar lapintura. El efecto defini-
tivode estos procedimientos se debe alalibertad yalaimprovisacién que es
mas evidente que nunca en sus ultimos cuadros (...).

DianeWALDMAN:WIf/em de Kooning enEastHampton. Incluldoen: sWllemdeKoonIngObras redentes,, Madrid,
Fundadon Juan Mardh, enero-marzd979, s/p.
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Osear Dominguez

19 9 MARIAGE DE TAUREAUX (1954)

Oleo sobre lienzo

50 x 99 cm

Firmado y fechado en el angulo inferior iz-
quierdo: *Dominguez 54+

International Altex

Procedencia

Galerie Francois Tournié, Paris
Actual propietario

Biblografia
AREAN, Carlos: La pintura expresionista en

Espafia. Madrid, Ibérico Europea de Ediciones,
1983, pag. 139 (repr.color).

CASTRO, Fernando: Osear Domfnguezy el su-
n-ealismo. Madrid, Ed. Catedra, 1978, pag.171

n.°343 (repr. b.y n.).

CHAVARRI, Radl: La pintura espariola actual.

Madrid, Ibérico Europea de Edicices 1973
pag. 314 (repr. color).

XURIGUERA, Gérard: Osear Domiguez. Pari;,
Filipacchi, Coleccion La Septi me Face du Dée,
1973,pég. 14 (repr.color),con medidas 50 x

120 cm.

XURIGUERA, Gérard: Pintores espmioles de la
Escuela de Paris. Madrid, Ibérico Europea de
Ediciones,1974, pag.169 (repr. color).

(-..) Hacia 1945 abunda en el expresionismo picassiano de las corridas de
toros. Pero, alin en estos contactos, las obras de Dominguez alentaban una at-
mosfera poética que las hacia personales. Sus correcciones de Chirico tenian
reflejosy proyecciones del prisma o de columnas piramidales. Laslineas del ta-
bladodonde situaba sus objetos eran las que daban unareferencia chiriquesca.
Pero no existian musas inquietantes, niGtiles de gedmetra, nimaniquies con
afectacion culteranista.

Eran, por aquellos afios, palabras de circulacién corriente: la buscay el en-
cuentro. Lapinturanopodiaolvidarlas experiencias cubistas nilabidimensiona-
lidad del cuadro. El hecho de que muchos pintores tuvieran épocas constructi-
vasnosignificaba queellossesintieraninfluenciados porunpintor determinado.
Maxime en un pintor tan cambiante como Dominguez. Pero la velocidad en el
cambio la daba como pautacomo sistema indicador el propio Picasso. Los toros
de Dominguez notenianrelacion conlostorosde Picasso. Lacaligrafiadela
tintachina enellienzo,dejando aambos lados un pequefio margen de lienzo vir-
geny después las capas de pintura al 6leo, daban a sus cuadros, independien-
temente de un jovial humor, una presencia aéreay unaelegancia extrafias alas
tauromaquias picassianas (...).

(-..) Se entenderia mal la obra de Dominguez sise le quisiera dar un caracter
metafisico o trascendentalista. Hay que mirarla con los ojos que él lavio. Es la
paciente testificacion de un poeta que va diatras diadescubriendo las cosas de
este mundo en su doble aspecto delarealidad y el deseo. Cada objeto aparece
siempre con otra posibilidad y sus experiencias muchas veces tienen humory
siempre un alto rango poético: un cangrejo descomunal, un pajaro de hiero, una
maquina que no esté hecha para funcion alguna, unos cuernos por auricular de
teléfono, untoro en pie con catalejo, untoro con bigotes, un toro con cuernos de
manillar de bicicletay unarueda, un minotauro, un caballo-mujer, un gato flo-
rero, un frutero come frutas, etc.

Dominguez entendiaelcuadroenloqueteniaderepresentaciondeunareali-
dadconunaconsecuenciaintuida. Todo elrelato erallevado alas posibilidades
delaficcion. Paraélnohabian fracasad,ocomoocurriria conlaabstraccion, los
objetos visibles que nosrodean (...).

Eduardo WESTERDAHLOsear Domlguez. BarcelonaGustavo Glll, Cdeccién, NueveDrbltas, 1968 péag.11.






Equipo Croénica

20 PLUS ULTR! (1967) (.-) Se tratacomo sefialé agudamente Llorens afios atrés, de «bajaia la cdle»
lA;ZViQCfZSZOE’;% tabla elgranarte hasta convertirlo en unasecuenciavisual repletade posibilidades ig-

Firmado y fechado en el 4ngulo inferioriz-  noradas a travésdel filtrado del catelismodel grafismo industrial y de la sensi-

quierdo:-EQUIPO CRONJCA - 1967+ bilidad massmedialLos misicos de Picasso pierden todo su hermetismo al

Coleccion particular i . . .
transformarse enunelementomas-ladicoyvisual-delasecciondeanuncios

Procedencia . L, . .
de prensa. Las obras presentadas renuncian a cualquier ilusion de realidad fic-

Equipo Cronica

Galeria Juana Mordd, Madrid ticia, no evocan ninguna nostalgia social o constructiva: forman parte sim-
Actual propietario

plemente de unasuperficie pintada que aglutina experiencias visuales de indole
diversa - cotidiana,ssimbdlicas, matéricas... Lo que interesa de ellas es su viva-
cidad pléstica, su calidad de estimulo imaginativo.

Escalpelo en mano, con la ayuda de gruesas lentes de aument,oel aca-
démico-entomologo podra catalogddisecarel repertorio mas reciente del
Equipo Cronica atomizando referencias cultas y diferenciando imagenes de la
lednica cotidiana o del consumo gestual masivo. linanidad del arte? |1A propia-
cibnmaliciosa de las migajas del festin culturalburgués?

Si el destino de las vanguardias parece ser terminar legitimando el nlcleo
elitista que las asumetrasladando a ese mismo nlcleo la realizacion de los ob-
jetivosimpulsoresdelradicalismo que les dio origen, las reticencias del Equipo
Cronica constituyen la mejor prueba de su lucidez imaginativa. Se niegana
transfreira las masas (p.e.: no-élite)s-hoy todo arte masivo, debe ser masivo si
contiene algo mas que astucia comercial y habilidad reproductora- un universo
signficativo que les es ajeno y cuya realizacion implica su propia negacion
Conscientesde los imperativos que acompafian ala practica del arte en nuestra
desencantada cotidianida,dtutelada por toda suerte de poderes, Solbesy Val-
dés optan por laironia cémplice del transfuga dela Cavemna: sicontinuamos em-
pecinados en las sombras escasa es la capacidad de persuasion artesana del
pintor - via libre a la centdleantefantag del espejo-, pero nos basta con el
compromiso subversor que testimonia su obra.

1 Este cuadro se llam¢ inicialmente «Un futuro per-
sonaje*y forma parte de laserie titulada «La Cul-
turade Occidentes. En un principio presentaba
ciertas zonas concebidasde forma diferente, tal
como aparecen en la fotografia en blanco y negro;
despues de algunos aMs fue modificado por los
propios autores, quienes lo transformaron hasta José Francis coYVARS: La fascinacion dela caverna. Incluidoen:*EquipoCronicas, Madrid, Ministeriode Cultura,
conseguir elaspectoactual. Direccion General de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas, 1981, pag. 55.
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Luis Fernandez

21 RETRATO DE MUJER (h.1953)

Oleo sobre lienzo

115x 90 cm
Firmadoyrubricadoenelanguloinferiordere-
cho: *Luis Feriiandeze

Colec@n de arte cantemporaneo del Senado

Procedencia

Coleccidn particular, Francia
Actual propietario

Exposiciones

*Luis Fernandeze. Madrid, Fundacién Banco
Exterior, junio 1984.

Bibliografia

Catélogo exposicion Luis Femanclez. Madrid,
Fundacion Banco Exterior, 1984, pag. 79 (repr.
color).

(...)Lapinturade Luis Fernandez satisface las notas que sonpropias dela
sublimidad. Noinsistiré sobre el silencio que hasido puesto de relieve ennume-
rosasocasiones, delque habla, porejemplo, aunque seaenunmarco diferente,
MariaZambrano. Mereferiré ahora aotro tipo de caracteristicas que enlos cua-
dros podemaos apreciar conclaridad:lacontraposicion entre el objeto y el espa-
cio en que se encuentr,ala intensidad de su presenci,acrean un mundo que,
perteneciendo al orden de lasensibilidad, parece estar mas alla de ella misma.
Muchasveces se hautilizado eltérmino misterio parahablar de esapintura. Diré
que el misterio consiste justamente en estatrayectoria paraddjica, ladensidad
delobjetofisico nosenviaaunapretendida esencia, aunmasallade laintuicién
gue, sinembargo, no esotra cosaque mas aca: lamaterialidad mismadelas
cosas que sololaintuicion puede aprehender. Como side uncirculo cerrado se
tratara, hay en Fernandez un aliento constante de transcendencia... que se re-
suelveenelhorizonte delofisicoymaterial: desde labellezadelmarinmenso
hasta la sordidez de las cabezas de animales muertos, cabezas de carniceros
exentasdebulliciodelascarnicerias, sontodos paisajes deunmundoenque
dominaelsilencio, mundo congelado que nos obligaapensar enelhieloy el
horizonte de Friedrich, en el hielotambién en €l, de los gestos y las acciones
pasmadas de Fissli: lo irreal intacto en ese silencio que es lo real pintado

A diferencia de Friedrich, Luis Fernandez ha prescindido del contemplador.
Lasuyano esunasublimidad nostalgic,anoeltestimonio de unadistancia que
desearia salvar para integrarse en esa inmensidad que le reclama. La sublimidad
es,ahora,laqueproduce,ensucirculo, laescuetapresenciadeloirreal/real.La
imagen es capaz de llevar a cabo el desdoblamiento que parecia imposible,pre-
sentar larealidad intacta como ingrediente y resultado de lo real: éste es el am-
bito de las cosasnos indican las imagenes de Luis Fenandez no hay otro, cual-
quier juego que intentemos, cualquier aliento por salir fuera, dotandolas de una
entidad que no sea su propia fisicidad, esta destinado al fracaso delengafio (...).

Valeriana BOZAL: Cuatro notas sobre lapintura de Luis Fernandez yuna nota biografica. Incluldo en: uluis
FernandezMadrid, Fundacion Banco Exterior, junio 1984, pag. 34
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Angel Ferrant

22 9U+5D58(Serie Venecia.10)(ciciembre1958)

Hierro (9 unidades y soporte)

83 x 40 x 54 cm

Firmada, rubricaday fechada en una de las
unidades: <Ferrant/ 9 U +S/ D 58-
Coleccidn particular

Procedencia

Angel Ferrant
Coleccion particular
Galeria Theo, Ma drid
Actual propietario

Exposiciones
Bienal de Venecia, 1960.

«Angel Ferrante. Madrid, Palaciode Cristal del
Parquedel Retiro, mayo- junio1983,n.° cat. 119.

Bibliograffa

Catllogo expasicion Angel Fe rant. Madrid,
Ministerio de Cultura, Direccia General de Be-
llas Artesy Archivos, 1983, pags. 162y 163,n.°
119 (repr.b. y n.) ys/p.,n.2 119 (repr. b.y n.).

Prefirid ser escultor para enfrentarse de maneraaguerrida con lamateria.
Tuvounavisiéndelaesculturaensutiempo totalmente nueva: «Todos los obje-
tos pueden contribuir a la funcién animadora del espacio». No conocid limites
paralabelleza nise comprometio con tendencia exclusiva; no ejercié la explota-
cién reiterada de sus hallazgos empefiado por el deseo de superarlos y fasci-
nadoenlarevelacion delosvalores significativos de larealidad. El se encuentra
entre los que violentan la limitacion de la estatua con la incorporacion de otras
realidades al mundo de la esculturaconfigurando el espacio.

Tomadelsueloelcantorodado, unresto delaramatronchada, eltrozode ce-
ramicarota, el corcho, elcemento que no havisto nadie, los acaricia, seguro
juega con ellos, encuentra en ellos los elementos de una composicion y, en la
operacion, elgozo de haberles dado un nuevo destino. Este es el origen del arte
desde el dolmen hasta nosortos.

El gesto de tomar la materig el barro, la piedrala maderael hierro y redimir-
los de suinutilidad y darles forma con la expresion plastica de la vida es la obra
cumplidade suescultura. Elquiso con sus mévilesy con suestatico-cambiantes
quelaobraduefiadel espacio jugara con eltiempo haciéndola dinamicahasta el
fabuloso espectro de su escultura infinita.

Vive enriquecido de experienciag hdlazgos en la tension de la posibilidad
nunca lograda definiivamente, en la expectacién de lo absoluto con la modestia
del adviento. Lo aligero y lo gravido el equilibrio de los opuesto.sTodo elemental
y todo sorprendido en los pequefios esquemas de su invencion. Lo que velay
queriaparatodos,como mensajero de maravillas. No es éste el lugar de hacer el
juicio ni la interpretacién de su obra. En la presetaciéninicamente importa
cuanto la obrarevela del hombre en el drama de su vida. Porque su obra mani-
fiesta siempre un equilibrig una serenidad, sélo concebidos en el ritmo de lana-
turaleza Su creacionrenuea las maravillas de la Creacion (...).

José Luis FERNADEZDEL AMQ La obra de Angel Ferranl. Incluldo en: <Angel Ferranl Madid, Mnisteriode
Culura,Direccién Generalde Bellas Artesy Archivos mayo-juio 1983pag 10.
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Sam Francis

23 UNTITLED (Los Angeles, 1978)

Acrilicosobre lienzo
228,5 X 167,5cm
Coleccion particular

Procedencia

Gimpel-Hanover & André Emrnerich Galerien,
Zurich

Actual propietario, 1981

Exposiciones

-Sam Prancise. Vancouver, Ace GalJery, enero
1979.

-Sam Francise. Nueva York, André Emmerich
Gallcry, 19 mayo-final junio 1979.
American Academy of Arts and Letters, 21
mayo-15 junio 1980.

« Assoziationenzu Blaue. Zurich, Gimpel-Hano-
ver & André Emmerich Galerien, 17 enero-28
febrero 1981.

-Presencia Internacionale. Madrid, Galeria
Theo, junio-julio 1988.

Bibliografia
Sam francis Inventolr SFB 78-18.

Catalogo expoiscion Presencialnternacional.
Madrid, Galeria Theo, junio-julio 1988,s/p.

Una pintura sinlimites, que existe y que no existe, ajena a toda previa defini-
cién, y que fue, por su ausencia de normas tradicionales, una de las primeras en
los afios cincuenta, enrenovar la nocion de infinito en la pintura.

Lo quevemos enlasobras de Sam Francis, en cierto sentido, no es otracosa
que el reencuentro ideal de espacios, con frecuend@ muy vastos, asi como de
fragmentos y rompimientos enlos que parece como si nada se opusiese a que
aumenten su tamafio o se prolonguen.

Los limites de las formas son de un abrupto magnifico. Definen el espacio,
lo abren olo bloquean. Y haciendo esto atraen hacia si cierto sentido visual de
infinito.

Elarte de Sam Francis esunarte realistaque cree enelazar. Perotambiénes,
yantes que nada, unarte optimista. Los colores sondinamicos, tanto en el espa-
cio blanco dellienzo como enlahoja que conserva su blancura. Los vacios jue-
gany se combinan con ellos; de este modo, las relaciones que se crean sonmas
préximas alainstantaneidad que al equilibrio inmutable o definitivo, gracias, en
parte, al circuito aleatorio del grafismo, de las manchas, de los colores lisos
proyectados, fluidos.

Este arte es generoso y proporciona al que lo contempla importancia casi
comparable aladelpintor. Hecho ylogro que sirve para orientary valorar alindi-
viduo, a todos a un tiempo, enaquello que tiene de Unico.

Afadiendo tan s6lo dos letrasy con una pequefia variacion fonética, el nom-
bre del pintor seria el de aquel santo que hablaba con los pajaros. El santo
segunsecuenta, fueunhombrefeliz; al pintor, segun parece, le ocurre lomismo,
casi siempre sorprendido de ver cémo su pintura sigue siendo apreciada des-
pués de veinticinco afios con tanto ardor como el primer dia, preguntandose
constantemente a un tiempo siesto es justo.

ISabe Sam Francis lo que significa el cielo para un santo? En cualquier caso,
€l mismo afirma en uno de sus poemas que el espacio, en el centro de sus cua-
dros, pertenece aaquel que lo contempla y que pasa.

Pontus HULTEN: Introduccién alcatalogoSam Francis, pelntures recents 1976-1978. Parls,CentreGeorgesPom-
pidou, Musée National d'Art Modena, 1978, s/p.
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Pablo Gargallo

24 DAVID (1934)

Bronce!

54X 19 X 19 cm

Numero de tirada 6/7

Sello en la parte posterior de la base: «Cire/
VALSUANVperdue®

Coleccion particular

Procedencia

PierretteGargallo
Galeria Theo, Madrid
Actual propietario, 1975

Exposiciones 2
*Gargallos, Paris, Musée du Petit Palais, 1947.

*Exposition Internationale de Sculpture en
plein alre. Sonsbeek (Holanda), 1955.
-GargalJo-. Paris, Galerie de Varenne, 1961.
*Expositiond'Art Frani;:ais auJapone. Tokyo,
Kyoto, 1962.

»  Sculpture Mediterranéennes. Niza, Palais
de la Mediterranée,1962.

-De Rodin  nos jourse. Arnhem (Holanda),
Gemeentemuseum,1963.

-Panathénées de la Sculpture Mondialee. Ate-
nas, 1965.

-Lafigurehumaineenartde1900 1960e. Ma-
linas ( Bélgica),1971.

*Gargallo (1881-1934)+. Madrid, Museo Espaiiol
de Arte Contempo raneo, octubre-noviembre
1971.Barcelona, Palaciode la Virreina, 1972.
| 7 me. Salone. Montrouge (Francia),
mayo- junio 1972.

| El original de esta esculturase realizé en hierro

forjado. Existenademas variosejemplaresenbron-

ce, cuyasfundicionessellevaronacaboen losta-

lleresde AlexIs y Georges Rudier, Valsuanl y Cou-

bertin, en Paris. Son lossiguientes:

a) 2ejemplares con cuerdas en el arpa, que nunca
fueron expuestos.

b) 7 ejemplares numeradosdel 1 al 7 -entre los
que se encuentra laescuhuraaqui expuesta-y
3 pruebas de artista, todos ellos sin cuerdas y
pertenecientes a la Fundacion Hirshhorn, de
Greenwlch, al Museo de Dljon, Franciay a
colecciones Eartlculares de Paris, Montreal y
Nueva York.

2 Seincluyen lasexposiciones en las que han parti-
cipado cualquiera de losejemplares de la tirada.

(..) Escargado de este rico, tumultuoso mensaje barcelonés como el joven
Gargallo vive sus primeras estancias parisienses, en medio de otrabohemiayde
otra aventuraEstas estancias suyas se alternan o coinciden con las de Picassa
Pero pronto se instala definitivamente en dicha aventurasiendo uno de los es-
pafiolesdelaescuelade Paris,en compafiia de Picasso, ManoloyJuan Gris. El
es duefio desde entonces de su expresion, que es armoniosa y sobriay que no
podréaserde otramanera. Estoestaresuelto: lasformasde Gargallo estanani-
madas de una gran gracia segura, directaperfectameote natural y feliz. Pero la
curiosidad del artista alcanza también la eleccién de las materias en las cuales
esa gracia se encarnaa: la piedra, el marmol, el bronce, el barro cocidoque es
una carne cdlida, viva, mas particularmente seductora, sin duda porque es mas
modesta. Perotambién, apartirde1911, se sienteatraido por materiales insolitos,
comoelcobre, elhierro, lachapa. Enlasobras asiproducidas se daraal princ-i
pio una especie de bricolage: el bricolag,eese juego naYi, asombros,ocasual,
maravillosamente fecundo. Mas tardeGonzalez le sugerira el empleo de la sol-
dadura autégena. De todas manerasdesde 1911 el metal tiene derecho de en-
trada en el arte de laesculturaEs un acontecimientocapital en esta historia de la
supresion de las barreras y de las categdas que es uno de los fendmenos prin-
cipales de la evolucion del arte moderno. El mismo Gargallo, artista que puede
decirse escultor, pero que es ante todo acreedor de novedades e investigador
de liberaciones creadoras, podra en1916hacer joyas, participar en el éxito de la
orfebreria barcelones &onviene observar aqui la flexibilidad, el constante es-
tadodealertaydevigiliade este genioque sistematicamente nosedetieneen
tales de susbusquedas, hechasentaldireccion, sinoquelas efectia paralel-a
mente, practicando y ensefiando técnicas tradicionalesla vez que ejecuta sus
mascaras o sus grandes figuras metalicas.

Porqueloquenosepuede dejarde sentirperpetuamente enlas obras maes-
tras de Gargallo es lafuente de energia de donde manan,yaquella potencia per-
sonal y absolutamente original que no responde a ningln apriorismosino que
tiende ante todo a derramarsabuscarse salidas, a encontrarse puntos de con-
centracionEl metal dotara a esta potencia de una forma mas suti| mas aguda y
mas expresivague hinguna otra materiay hara valer su carécter caprichoso y
soberanamente libre. Todo el artista y toda la obra estan en esta potencia, y es
conellaconlaquehayqueidentificarse alconsiderartalocualdesusobras.Y

106



K



+LeCublsmeetlaSculptures. Tokyoy Osaka,
Centrode Escultura Contemporanea, 1974.

«Gargalloe. Madrid, Galeria Theo, 7 abril 1975.

*Quatre sculpteurse. Paris, Galeria Carmen
Martinez, abril L976.

+E xpositionde sculptures des maltres francais
et de I'école de Parise. Itinerante por diversas
ciudades deJapén, 1976.

*Gargalloe. Parfs. Galerie Carmen Martinez,
1979.

LesAnnées30e.St. Etienne
(Francia), Musée d' Art et d'Industrle, 1979.

Bibliografia

Catalogo exposicion Carga/lo (1881-1934).
Madrid, Museo Espafiol de Arte Contempora-
neo, Ministeriode Educaciony Ciencia, Direc-
cion General de Bellas Artes, 1971, pags. 36y
98, n275 (repr. b. yn.).

Catélogo exposicion Gnrgallo. Madrid, Galeria
Theo, 1975, pags. 65 (repr. b.y n.) y 73, con
medidas 53 x 21 x 18cm.

COURTHION, Pierre: L'oeuvre comp!el de

Pablo Gal,atlo. Paris, XXeme. Siecle, 1973,
pag. 16 1, n. 161a

seidentificaunoconellaentantoqueesproductoradeunritmo.Enloscuader-
nos de Gargallo se lee esta observacion, quiza desmafiada, pero vibrante como
aquello mismo de lo que quiere hablar: «Elritmo de laimagen intima de la esté-
tica; la invencion, el descubrimiento de un ritmo es el mas grande aconteci-
miento». Es unacontecimien toenefecto, unacto,lanaturaleza proyectandose
sin intermediarios, sin sistema, directamente: un gesto, una danza. Esta Ultima
palabrame hace alcanzar laverdad del arte de Gargallo, su ausencia auténtica-
mente espafiolaes decir, populaiSi de Gargallo han partido espontaneas y de-
cisivas Iniciativas en la eleccion de sus materiales, es, sin duda acausa de este
dinamismo interior que le incluiaen el arte esencial de su pais,a saber: el arte
delgesto, elarte deladanza, el ritmo puro.Y elritmonosepliegaareglasya
datos exteriores. Sale de si mismoy bajo cualesquiera especies, pero sin duda
conmasfelicidad, masironiay masgraciabajolasespeciesdelmetal, bajolas
especies de ese material acerad punzante a la vez flexible y duro, altamente
leal,yque nosllevaalostiemposdelas primordiales y fabulosas Industirasdel
hombre, alas primeras operaciones del fuego.

Jean CASSOUPablo Gargédo. Includoen: *Gargdlo1881193-. Madrid, MuseoEspanol de Arte Contenpora-
neo, octubre-noviembre 1971, pags. 10-11.
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Luis Gordillo

25 SISTEMA LABIL (Elvinagreesamable)

(1975-76)

Acrilico sobre lienzo

270 X 187 cm

Al dorso,sobre el bastidor: *SISTEMA LABIL-
1975-76LUISGORDILLO/ (¢elvinagre esama-
blee) acrilico/ 270 X 187+

Coleccion particular

Procedencia

LuisGordillo
Galeria Theo, Madrid
Actual propietario

Exposiciones

*Luis Gordilloe. Madrid, Salas de Exposiciones
de laDireccion del Patrimonio Artisticoy Cul-
tural, marzo-mayo1977.

Bibliografia

Catalogo exposicion Luis Gordillo. Madrid, Mi-
nisterio de Educaciony Ciencia, Salas de Expo-
sicionesde la Direccion General del Patrimonio
Artfstlco y Cultural, marzo-mayo 1977, pags.
49y 93, n.°87 y103 (repr. color).

CALVO SERRALLER, francisco: Luis Gordillo.
Madrid, De Ledn Editores, 1986, pags. 185y
316, n.2 204 (repr.color), fechado en 1974.

En1963 Gordillohubo de someterse atratamiento psicoanalitico, primerode
grupoy después individual, que se prolongd durante varios afios. El mismo ad-
mite en sus notas «la gran influencia» que esta experiencia tuvo sobre ély mas
adelante dice: «el psicoandlisis deja que broten delfondo delhombre todaclase
de elementos, sinningunalimitacion». Se trataaqui, sinduda, de laactivaciony
consiguiente irrupcién enlaconsciencia delos contenidos delinconsciente.

Laimaginacion activa, activante del artista, es energia psiquicaporexcelen-
cia, y es capaz de realizar la fusion o emulsion de las dos corrientes psiquicas
gue conectan al hombre con el mundo. De esta manera ambas «confluyen»,
«emergen»indistintas durante untiempo, rebosando enelconsciente conlas fi-
guras enigmaticas que en ellas vienen.

Estas figuras incomprensibles sonreales porque se sienten intensamente. La
«visionverdadera» esunaformadesentir,loquesesiente, «<seve»,yloqueseve
-in mente- es siempre real, aunque para muchos sea fantasma. Figuras que
surgentambién enlasoledad, enelaislamiento, enlos suefios, y que son simila-
res alas que se presentan enlamente de los ascetas, de los viajeros solitarios
por el desierto, elmar yla noche.

No sabemos qué es «lo» que espera en los recodos laberinticos que des-
orientan. Las marafias y simetrias que obligan aser penetradas, pudieran abrirse
ante nosotros en extensas tierras de claridad, en limpias espirales sin &ngulos
oscuros, circulantes, que nos condujeran al conocimiento, alaunidad. Pero lo
gueestadagazapado enlos angulos -ANG: angustia, &ngel- pulsa precisamente
ahoraporelgrafismode Gordilloyseimprime conél,losobresalta, losacude
nerviosamente en ritmos «angulares» irritantes, furiosos, y luego lo dirige inde-
cisa pero seguramente paratomar cuerpo, para encarnarse enlas formasy co-
lores,conautonomiayfuerzaquenoshacenpresentir«laraiz». Asiloinvisible se
compone con lo visible (...).

Pablo PALAZUELO: Enel camino de Gord/1/o. Incluldo en: <Luis Gordillo, peintures, técniques varies, dibuixos
(1973-76). Barcelon,aGaleriaMaeght, octubre-diciembre1976, s/p.

110






Juan Gris

26 FEMME ASSISE! Gulio 1918)

Oleo sobre lienzo

92 x 65 cm

Firmado y fechado en el angulo inferior iz-
quierdo: *Juan Gris/7-18¢

Coleccion particular

Procedencia

Léonce Rosenberg, Paris

Alphonse Kann, St-Germain-en-Laye

André Letevre, Paris

Subasta Palais Galliera, Paris, 29 noviembre
1966, n.°81

Herederos Lcflvre, Paris

Actual propietario

Exposiciones

+Die Meister FranzOsischer Malerei der Gegen-
warte. Freiburg in Breisgau, octubre-noviem-
bre 1947, n.°cat. 15.

*XX me. Si clee. Paris, 1952, n.° cat. 38. -The
Scotchwomane. Londres, 1952,n.% cat. 33.
Juan Grise. Berna, Kunstmuseum, 1955, n.°
cat. 60.

*Colleclion André Lefiivree. Paris, Musée Natio-
nal d'Art Modernc, 1964. n.° cat. 98.
eJuan Grise. Dortmund, Museum am Ostwall,
1965, n.%cat. 50.

«Juan Grise. Madrid, Galeria Theo, mayo-junio
1977.

Bibliografia

COOPER, Douglas: J11all Gris. Catalogue rai-
sonné de l'oeuvre peint établi avec la collabo-
ration de Margarct Pottcr. Paris, Berggrucn,
1977. pags. 42 y 43, n°271 (repr. b. yn.).
JARDOT, M., yMARTIN, K.: DieMeister Fral1-
z6sischer |ltalerei der Gegellwart. Baden-
Baden, 19'18, Iam. 15 (rcpr. b. y n.).

1 También Ululado *L'ecossaises.

En cierto modo, elbinomio Velazquez-Zurbaran ha conocido amarga e injustf-
simarepeticion en el de Picasso-Juan Gris. Nada funciona peor que laadminis-
traciony eljustiprecio de las famas cuando el destino se encapricha enempare-
jardos de ellas coetaneas y de metas afines, unade fulminante aceptacion, otra
legadaamas lento escrutinio. Pero éste, porlentoy pertinaz, por serinquirido sin
el prejuicio turbador a que condenan los fulgores de las obras maestras, acaba
por configurarse en extremada solidez. Es la primera ocasioénpero no seré la
Unicaenque elnombre de Zurbaranluzca en estas paginas en parentescoideal
con Juan Gris. Niuno hapintado La rendicién de Breda o Las Meninas ni el otro
Les demoiselles d'Avignon o elGuernica. (iEse desconsiderado dafio que hace el
capolavoro mal enfocado, aislado y sin contraste!). Pero los dos presuntos se-
gundones fueron pacientes artifices de una calidad continuada, exenta de fallos,
acaso noalumbrada por realizaciones espectaculares, cierto, mas tampoco re-
cusable por unacaida o unafrivolidad, de las que siquedaindemne Velazquez,
no asi, nimuchisimo menos, Picasso. La primeray prologal diferencia entre Pi-
casso y Juan Gris no discrepa demasiado de la advertible entre Velazquezy Zur-
baran;unos confian ensusdotes, otros ensuperseverante entregaaunayvolun-
taddeestilo;unoscreenensimismosyensubonisimaestrella, yotros, sintal
estrella, piden ayuda a la doctrina estética en la que depositaron toda su alma.
Ahorabien, lahistoria concluye por hacer justicia. Unhombre que cree enloque
esta haciendo es un héroe cotidiangcon la heroicidad de sentirse ajeno a las
irremediables coyunturas de éxito o de fracaso, pero concluyendo por tener ra-
z06n, todo lo péstuma que se quiera. La justicia tardia no vale cualitativamente
menos que latemprana, y esajusticia nos asegura -muy sin gritos nivoces- que
Juan Gris es el artista por excelencia, y el mas preclaro apasionado de aquella
fantastica aventura plastica que se llamé cubismo.

Noseriasucreador,massielformulador maximo. Algo asicomo el San Pablo
de tan capital doctrina estética (...).

Juan Antonio GAYA NUNO: Juan Gris. Barcelona, Pollgrafa, 1974, pags. 6-7.
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Juan Gris

27 COMPOTIERETJOURNAL (febrero 1920) Ahora el poema «Cancion Fluviak, compuesto con la técnica aprendida del
g(')eg( 3703bfe lienzo gran pintor, traspuesta atérminos eimagenes poéticasy con laayuda subya-
cm

Firmado y fechado en lazonainferiorcentral: ~ ceénte de la musica.

Juan Gris / 2-20-
Coleccion particular

Procedencia

Galerie I'Effort Moderne (Léonce Rosenberg),
Paris, 1920

Alfonse Kann. St-Germain-en-Laye

Galerie Bing, Paris

André Lefhre, Paris

Subasta HOtel Drouot, Paris, 24 noviembre
1967,n.101

Galerie Beyeler, Basilea

Fernando Garcia Guereta, Madrid

Actual propietario

Exposiciones

+Origines et Développement de I'Art Internatio-
nal Indépendante. Paris, Musée du Jeu de
Paume, 1937, n.° cat. 56, como <La Tables.
+Die Meister Franzosischer Malerei der Gegen-
warte. Freiburg in Brelsgau, 1947,n.%cat. 17.
*Collection d'un Monsieur Xe. Paris Galerie de
France, 1949.

*L'E cole de Parise. Londres, Royal Academy,
1951, n.%cat. 7.

-juan Grise. Berna, Ku nstmuseum, 1955, n.°
cat. 79.

+Collection André Lefevree. Paris, Musée Natio-
nal d' Art Moderne, 1964,n.°cat. 102.
+Spanish Artists. Gris, Picasso, Mir6, Chillida,
Tlipies-. Basilea, Galerie Beyeler, 1969, n.°
cat. 16.

*A larencontre de Pierre Reverdy et ses amis
Picasso Braque, Laurens, Gris, Léger Matisse,
Modigliani, Manolo, Gargallo, Derain, Chagall,
Giacometit, Miroe. Paris, Musée National d'Art
Moderne, 1970, n.cat.334.

«Juan Grise. Paris, Réunion des Musées Natio-
naux, 1974, n.%cal. 84.

«Juan Grise. Baden-Baden, Kunsthalle, 1974,
n. °cat. 68.

«Juan Grise. Madrid, Galeria Theo, mayo-junio
1977.

-juan Grise. Berkeley, University of California,
University Art Museum, 1983,n.% cat. 63.

Por las praderas giratorias

pasa soélo una vez el rio taciturno
cuando lanoche toca su disco de graméfono
y los péjaros cuelgan de los arboles mustios.
Aln las Ultimas gotas de luna

perfuman los mantos delabruma

y el tren que iba bendiciendo el panorama
no perdio los kilometros ni el compaés de la ruta.
Pero dejemos esto
ydescifremoshbieneste librodetexto

gue el solnos ha dejado

conuna sola pagina herida en el costad.o
Laarafa telegrafica

distribuye la noche
ymientrasensujauladecristal

reposa el pozo vecinal

yoveo que laestrella y el multicopiador
enojan al poeta que havolado al portal.

Hay que cambiar de rumbo
ycomoquiensellevalasfloresdelpaisaje
cargar sobre los hombros ellirico equipaje.
Surtidores maduros

queofrecéis enlasmérgenes

vuestros intactosfrutos.

Espreciso pasar comolosvientos castos
sincogerdelos arboleslosastros.

Mirad las lavanderas

nutriendo de colores

las limpias faltriquera.s

La espuma que levantan
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«Juan Gris (1887-1927)+. Madrid, MInisterio de
Cultura, Salas Pablo Ruiz Picasso, 20 septiem-
bre-24 noviembre 1985, n.%cat. 73.

Bibliografia

Catélogo exposicion A la nmcontre de Pierre
Reverdy et ses amis Picasso, Braque, Lau-
rens, Gris, lége,; Matisse, Modigliam; Ma-
nolo, Gargallo, Derain, Chagal/, Giacometti,
Mir6. Paris, Musée National d'Art Moderne,
1970, pag. 171, n.°334 (repr.).

Catalogo exposicion Spanish Artists. Gris, Pi-
casso, Mird, Chillida, Tapies. Basilea, Galerie
Beyeler, 1969, n.°16 (repr.).

COOPER, Douglas: Juan Grls. Catalogue rai-
sonné de I'oeuvre peint étabU avec la collabo-
ralion de Margaret Potter. Paris, Berggruen,
1977, n.°328 (repr.).

JARDOT, M.,y MARTIN, K.: Die Meisler Fran-
zosischer Malerie der Gegenwar/. Baden-
Baden, 1948,Ji\n,. 17 (repr. b. y n.).
LEYMARJE,J ean:J uan Gris. Paris, Réunion des
Musées Nationaux, 1974, pég. 53, n. 84
(repr.).

LEYMARIE, Jeanj RAY, Manj STEIN, Gertrude, y
otros: Juan Gris. Baden-Baden, Kunsthalle,
1974, 1;\m, 68 (repr.).

ROSENTHAL, Mark: juan Gris. Berkeley, Uni-
versity of California, University Art Museum,
1983, pag. 107, n.263 (repr.).

T[NTEROW, Gary, y otros: Juan Gn's (1887-
1927). Madrid, Ministerio de Cultura, Salas Pa-
blo Ruiz Picasso, 1985, pags. 252y 253,n.°73
(repr. color).

sube a la misma altura

gue unacoplaque cantan.

La luna muele estrellas

sinmusica ysinagua

y el amor aburrido

sube y baja.

Lamarea estuvientre

traspasado degracia

yelamordesde elnido

ruedarueda

como en el molino verde

de laarboleda

Y por todo recuerdo

en el bolsillo mio

el rumor de la presa

y un sabor de jabdn en el remanso.
Los puentes fatigados

sobre la orilla derecha

duermen en espiral como los gatos.
Tansélolosdevotos pescadores

se arrodillan y esperan

gue de su cafabroten flores y banderas
Lanoche se derrama.

y rompe el horizonte

estamos terminando el drama.

Los puentes de resorte

caminan de sur a norte.

Y mibarcasehadormido

sin hacerruido.

Una hora sube al cielo.

Y enlacruzhacen sunido

la golondrina y mi pafiuel.o

Son lasbrisas del mar

las que cierran la noche y mi cantar.

Gerardo DIEGO: Poema dedicado a Juan Gris. 23-V-77.Inclufdo en: Tres Hamenges(a Pablo Picasso, aJuan
Gris, a Joan Mir6)s. Madrid, Galeria Theo,1978, pags 57-58.
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Juan Gris

28 LA TABLEDEVANT LA MER (1925)

Oleo sobre lienzo

73X92cm

Firmado y fechado en el angulo inferior iz-
quierdo: «Juan Gris 25-

Coleccion particular

Procedencia

Galerie Simon, Parfs, 1925
BaronNapoleonGourgaud, Paris

Galerie de Beaune, Paris

Walter P. ChryslerJr., Nueva York
Subasta Parke Bernet, Nueva York, 22 marzo
1945,n.°116

Valentine Gallery, Nueva York

Kenneth Macpherson, Nueva York

Buchholz Gallery, Nueva York

Sam Jaffé, Beverly HJUs, California

Jane Wade, NuevaYork

Alex Lewyt, Nueva York

Hirschland Adler ne., Nueva York

Wilhelm Gross hennig, Dusseldorf

Jacques Lindon, Galerie du Cirque, Paris, hasta
1969

M. Knoedler & Co., Nueva York, 1969-72
Galerfa Theo,Madrid

Actual propietario

Exposiciones

*Expositio n Rétrospective. Juan Grise. Paric,
Galerie Simon, 1928, n.°cat. 44.

« Retrospective Ex.hibitionJuan Grise. Chicago,
Arts Club of Chicago,1939, n.° cat. 9.

+ Collection of Walter P. CryslerJr... Richmond,
Virginia Museum of Fine Arts. Philadelphia
Museum of Art, 1941, n.°cat. 65.

«Juan Grise. Nueva York, Buchholz Gallery,
1947, n.%cat. 20.

« Juan Grise. Nueva York, Buchholz
Gallery, 1950, n.%cat. 29.

« As pects of Twentieth Cenl ury Arle. Lon-
dres, Marlborough Fine Art, Ltd., 1963, n.°
cat. 29.

*Deutsche und Franzosische Kunstwerke des
20. Jahrhundertse. Dusseldorf, Galerie Wilhelm
Grosshennig, 1970.

-juan Gris (1887-1927)s. Madrid, Ministerio de
Cultura, Salas Pablo Ruiz Picasso, 20 septiem-
bre-24 noviembre 1985, n.° cat. 94.

(..) Conviene, por el contrarigresumir el papel particular de Juan Gris en la
revolucion tal como se ha manifestado en las artes plasticas. IHaré observar que
la época crucial -aquella en que el cubismo analitico se transforma en cubismo
sintético- coincide con la misma madurez de Juan Gris? IC6mo no decir, en
todo caso, que fue sinduda el primer,oque se enterd del verdadero juego, que
esconsciente cuando avanzahaciaun arte introvertido? «Espero poder llegar a
expresar con gran precision una realidad imaginada con puros elementos del
espiritu... (Carta-del 25 de agosto de 1919). Al leer los escritos de Gris, lo mismo
que al contemplar sus cuadros, es cuando uno se da cuenta del considerable
papel que ha desempefiado. Encontramos en su obra el conjunto de los rasgos
gue constituyen laimportancia histérica del cubismo. No comparemos todavia
los valores estéticos propios de laobrade cada uno de los protagonistas del mo-
vimiento. Es demasiado prontq y se precisa mas distancialLéger se ha sepa-
rado de sus comparieros conlos que élno habia estado jamas unido por una es-
trecha amistad. Su obra cuya influencia sobre el aspecto de nuestras ciudades
ha sido enorme, cesa a partir de 1923 de depender del cubismo tal como lo he
definidosiempre, ypenetraenotrocamino que no podriadescribiraqui. Porlo
queserefiere alos otros dos pintores cubista,snocreo equivocarme al afirmar
que nien el arte fanaticamente autobiografico de Picasso, nien el grave inti-
mismo de Braque -ambosromanticos- se encarnatanpuramente comoenla
obra de Gris el espiritu nuevo que hemos definido como nacido de una concep-
cion filoséfica que sitia el mundo sensible dentro delhombre, después de ocho
siglos que habian situado el hombre en el mundo sensible. Enlaobra de ningin
otro elprogreso del cubismo se ve tan claramente como enlade Gris; sobre todo
en el momento decisivo en que, habiendo salido para efectuar el inventario del
mundo exterior con unos medios preciso,slos pintores cubistas vuelven la
espaldaaeste fin para levantar un mundo inventado.

Grishaenriquecido conformas noble,ssimples, graves, lacoleccion de em-
blemas gracias a la cual el hombre conoce el mundo exterio.rHa realizado ple-
namente, conscientemente, el fin lirico de una pintura gue, por no tener finalidad
épica ni tragicapodia entregarse libremente a su amor por las formasBasta
mirar a su alrededor para medir la influencia profunda del cubism.oHa transfor-
madolavisiondelmundo exterior- es decirelmismomundo exterior- porcom-
pleto, mas profundament,edesde lejos, que ninglin otro movimiento pictorico
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Catélogo exposicion Apects of Twentietb Cen-
tury Art. Londres, Marlborough Fine Art, Ltd.,
1963, n.°29 (repr.).

Catalogoexposicion Deutsche wzd Franzosis-
che Kunstwerke des 20.Jahrhunderts. Dussel-
dorf, Galerie Wilhelm Grosshennig, 1970, pag.
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desde el Renacimien.toCierto es que, en el sentido de una inmensa liberacion,
escomo hay queinterpretar estainfluencia, y la prueba eslamultiplicidad delas
tendencias surgidas del cubismo y la variedad de su aspectoMe parece que el
papel de Gris ha sido aqui también considerablEl futuo, estoy seguro, no hara
mas que engrandecer a este maestro modesto cuya vida terrestre ha sido en-
sombreciday abreviada porlaenfermedady que no hahallado, durante su exis-
tenciasino muy poco egimulo

JuanGrisnohavividoentre nosotrosmasque cuarentaafios,nohapintado
mas que apenas durante diecisiete afios; pero, apesardetodoslosobtaculo,s
sultcido entusiasmo ha prevalecid.oHa sabido arrancar al sufrimiento destruc-
tivoy despojar de todo elemento accidental un pedazo delmundo que subsifira,
aureolado de belleza grave y serenatal como lo llevaba en su corazon puro y
apasionadaeste gran pintor apolineo

Daniel-Henry KAHNWEILER: Juan Gris. Viday pintura. Madrid, Ministeriode Educacién y Ciencia, Direccion
Generalde Bellas Artes,1971,pags. 319-320.

120






Manolo Hugué

29 LE LABOUREUR (1927)
Relieve en marmol tallado
39X 47X 6cm
Firmadobajolabase
Coleccibnparticular

Procedencia

Galerie Louise Leiris, Paris
Galeria Theo, Madrid
Actual propietario

Exposiciones

*ManuelMartfnez Hugué dit ‘Manolo": Sculptu-
res, gouaches, dessinse. Paris, Galerie Louise
Leiris,17 mayo-17 junio 1961.

Bibliograffa

BLANCH, Montserrat: Manolo: pintura, escul-
tura, dibujo. Barcelona, Poligrafa, 1972, pags.
245y 304, n.° 480 (repr.b. y n.).

Catalogo exposicion Manuel Marlinez Hugué
dit '"Manolo': Sculplures, gouaches, dessills.
Paris, Galerie Louise Leiris, 1961, s/p.n.°85
(repr.b.yn.), catalogado como piedra.

(»)..Oalrevés.Olasrelaciones que se antojenconMiguel Angel, oconRo-
din, 0 conquién sea,siempre que nose borrenlasalusiones alagraciayala
vida, porque nos quedaamossin el verdadeo Manolo Hugué Si él viviera'y tu-
viera el infortunio de leer esta paginila de fijo que se molestaba o aparentaba
aparentaria molestarseno por lo de la gracia, sino por loque tocaalosnombres
desushistoriados colegas.Y sin embargo,Manolo Hugué, elescultoralque
siemprefalt6 la oportunidadde hacer una escultura grande, era un escultor
grande.Lode menos eseltamafio-tantas veces miniaturizado-de susobras,
de suspiedra,shronces yterracotas;lode mas, elderroche de garboydegracia
conquelasanimabayvitalizaba.Dedonde se brindan caminos porloque cada
cualpuedediscurrirelcomoyelporqué deque unescultor de obrecillas menu-
das pueda ser tan espiritualrante giganteso como un estatuario de gigan-
tescos bloque de materia Sila escultura no trata de integrarse en la vida las
dimensiones nos valen de muy poco. Si el escultor figurativonoinfunde a su
modoalgun aliento,elque sea,deltalante que fuere, se nos queda endecorador
exentode sangre; alo peor,en monumentista de tamulos funerario.s

Pero a Manolo Hugué le sobraban recursos humanos. Por haber conocido
una juventud desastrasen la que la bohenaidesconocidas fronteras de la in-
digencia, poseyo0 el buen seso y el filoséfico criterio de no querer competir con
los triunfad@smagnilocuentes de la escuturaEl no era ni queria ser mas que
elsefiorManolode Céretode Caldas de Montbuy, pueblo éste que pasaraala
historia por haberle acogido en sus ultimos afios. Pero de estos artistas volunta-
riamentenodestos modestos con injusticia palmaria para consigo misma caen
pocos en libra. Si todaia queda algung sera un indisciplinado genial de los in-
disciplinados que esculpenpintan o incluschacen versas intimos -todo ello di-
vertiaaManolo-,llegando aduda,renlos Ultimos, sobre sieraun hombre,un
animal ounapiedra. Un hombre -y hombre ejemplar-, desdeluego. Lode ani-
mal era un mal recuerdo de su atroz historia escolarLo de piedia.. Buengigual
da piedraque bronce para el caso,y es natural que un gran escultor desee tener
algodel material con el que convive (...).

Juan Antonio GAYA NUNO: Manolo //dias de la gracia y praxlte/es de la v/da... Inclufdo en: *ExposicioFHome
naje a Manolo Hugué. Caldes de Montbuy, Excmo. Ayuntamiento, Junta de Museos y Amigos de Manolo,
octubre 1969, s/p.
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lves Klein

30 VENUS BLUE!(1962)
Técnica mixta (resina sintética y pigmento
puro)
69,5X 29X 20cm
NUmerodetirada: 204/300
Colecadn particular

Procedencia

Galeria Theo, Madrid
Actual propietario

1 Basada en una copia de la *Veaus de Milo-, del
Museo del Louvre

() IvesKlein eraprofundamente consciente de su propio destino, tantoen el
sentido vocacional como en elfinito, y soliainterpretar los acontecimientos de su
vidadeacuerdoconaquél. Se veiacomoelmensajerode grandes noticias, un
hombre nuevoconunarte nuevo paraunmundonuevo. Creiaque unanuevaera
estabaapuntodenacer,un Edéntecnoldgico enelquelahistoriase suspen-
deria y el arte seria un lenguaje de emocioén pura que se comunicaria directa-
mente entre individuos perceptivos. Concebia la transferencia de pensamiento y
suefiq levitaciony vuelo, y asi, la comunicacién directa con el mundo de los
espiritus. Klein reconocié también que él era lapersonificacion delaideatragica
delhombre que nace paramorir. Lalucha se ha consumado pero lamaterializa-
ciondesuvisiénrequiere laparticipacion de todos nosortos.Kleinse cierneen
la encrucijada, ofreciéndonos la posibilidad de vislumbrar un nuevo mundo que
podemos descubrir siestamos preparados para entrar en el mundo del espiritu.
En sus cuadros monocromaticos en azu, Klein nos invita a estar en el Vacio, el
espaciodelarealidad espiritual absoluta, yen Anthropometries el artistadesma-
terializa el cuerpo para que podamos aprender a volar. Cuando trabaja con oro,
Klein sugiere la alquimia y cuando trabaja con los elementos, como en sus Cos-
mogoniesysus Pinturas de fuego, nosinsindaque es capaz de dominar las fuer-
zas delacreacion, tanto las peligrosas como las benignas (...).

(...)Casienelmismomomentoenque lvesKlein descubrié ellibrode Hein-
del, el astrénomo Fred Hoyle escribié que todo cambiarla con la primera foto-
grafia de la Tierra tomada desde el espacio; parece sin embargo, que el poder
del pensamiento se anticipd al acontecimiento. Klein no estaba sélo cuando se
sentia sobrecogido por laidea de un nuevo arte para un nuevo mundo, como se
demuestraenlaexplosion de nuevos movimientos alrededor delmundo durante
los afios cincuenta y sesent,aincluyendo los que eran de un interés especial
para él: el grupo Zero de Dusseldorf y los Nouveaux Réalistes de Paris. No obs-
tante, lavision global, universal y cosmica que seria posible dar al arte nacié sin
duda paraKlein después de leer a Heindel e inevitablemente tal vision no podia
menos que poner derelieve las calidades localistas del Arte Informal que domi-
naba laescena del arte francés enlaépoca de la postguerra (...).

Anne SEYMQUR: Profeciay transformacionincluido en:*BeuysKleln, Rothko. Madrid, FundaiénCaja de Pen.
sienes 17 septiambre-a novembre 187 pégs.21y 23.
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Henri Laurens

31 FEMME ACCROUPIE (h.1930)

Terracola
37X 21¥4cm

Firmadaenellado derechode la base, conmo-
BN diricular

Procedencia

Galerie Simon, Paris
SubastaSotheby's,Londres, 1julio 1982,n.°519
Actual propietario

Exposiciones

+Henri Laurense.Paris, Grand Palais,1967,n.°
cat. 141

Bibliografia

Cat.ilogo exposicion Henr i Laurens. Paris,
Grand Palais, 1967,n.° 141 ( repr.).

Catalogo subasta Sotheby's. Londres, | julio
1982,n.°519(repr.) .

Georges Braque, Henri Laurens. <Lousiana
Revye, Humleback, marzo 1969, pag 33
(repr.).

Laurens hasido llamado elmayor escultor de este sigloEsto, sinembargg no
es decir muchg yaque, sise considera literalmente esta afirmacion y no se tiene

en cuenta nilos extranjeros que trabajaron en Francia nilos pintores que tam-

bién son escultores, no queda nadie con quien pueda establecerse una com-
paracion. Pero sicon este superlativo se aspira a proporcionar algo mas que un
pedestal retdrico, es necesario hacer otra comparacio,n una comparacion
auténtica. Ladimensionde sutrabajo no se derivade lainsistencia sobre una
grandeza excepcional; aparece al plantear un problema diferente. Silo que se
preguntaesenque capitulodelaesculturadelsigloxxparticipd Lauren,slares-
puesta estaria enlos acontecimientos que tuvieron lugar en el escenario de
Paris. Nuestros analisis han pretendido establecer sus contribuciones al Cu-
bismoylas«necesidades formales" que plasméensusultimostrabajos; susmas
tardias preocupaciones permanecen aun sin discuti.rEl hecho es que Laurens,
armado con el método «deductiv'odel Cubismo, proporciona en el trabajode su
madurez el salto de la escultura francesa Pre-cubista. En él contintia la tradicién
de los dos grandes innovadores del cambio de siglo, mas complicados y frag-
mentados «alocubista". Paraconfirmarlo, debemos mirar aRodin y a Maillol.

A principios de siglo, todo aquel que queriallegar a ser escultor teniaque
contarconRodin, ytodo aquél que no quisiese seguir sutrillado sendero, tarde o
temprano tenia que abandonar el circulo de intimos del gran maestro. «Bajolos
arboles grandes no crece nada", habia dicho Brancusi, y sacd sus propias con-
clusione.s

También Laurens se alej6 de Rodin mas 0 menos por lamisma época. Si
conectamos su reaccién con lainmediata aparicién de Maillol, tendremos la si-
tuacién antitétic:apor un lado, eltempestuoso y omnipotente romantico cuya
« ellezadinAmicase expresa en lo novedoso y lo pasionalpor otro, la concen
tracion en la «<sensualidadaf, el esfuerzo por la sintesis clasica (..).

Wemer HOFMANN: TheScu/ptureof Henri Laurens. NuevaYork, Harry N. Abrams, 1970, pags. 44y 45.
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Nino Longobardi

32 SINTITULO (1981)

Técnica mixta sobre lienzo

263X 200 cm

Al dorso, en lazona central: « Nino Longo-
bardi / (ilegible) 1981

Coleccion particular

Procedencia

Ga lerfa Vijande, Madrid
Actual propietario

Exposiciones

* Nino Longobardie. Madrid, Galeria femando
Vijande, 15 octubre-30noviembre 1982.

Bibliografia

Catalogoexposicion NinoLongobardi. Madrid,
GaleriaFernando Vijande, 15 octubre-30 no-
viembre 198 2, pags.22-23 (repr. b.yn.), cata-
logadocomo: Sin titulo. 1982/ T épera/papd.
200 X 260 cm.

(-)Nino Longobardiutilizaelgénero delanaturaleza muerta, de memoria ba-
rroca, con una aceleracion, descomposicion y repeticion de los elementos que
recuerda a Sallay Schifano. El tiempo esta representado detalladamente, con
signos severos y grisesmediante una pintura dibujada méas que pintada que re-
cuerdaalviejoGoya. Eldibujodescribe conlaafable crueldaddelaclaridady
delclaroscuro, las mildisoluciones delos objetos, los milabarquillamientos de la
realidad frente alatravesamiento deltiempo que transtorna elorden espacial. El
lenguaje utilizadojamasesdecorativoencuantojamases simplemente descrip-
tivo sino constructivo de una catastrofe de signos que produce un desequilibrio
visible.

Unapintura de superficie, sujetalaimagen, que noadopta ninguna profun-
didad ilusoria, sino un desarrollo segin un movimiento deslizante, bidimensional
y superficialista, que en este caso no significa ciertamente superficialidad sino
no-identificacién con la imagen producida.Eclectismo estilistico y nomadismo
cultural presiden la construccion de estaimagen que no intenta ninguna verosi-
militud con larealidad, siacaso parece querer coger de ésta sus razones inter-
nas, las del espacio y del tiempo, de un movimiento inclinado que rige y preside
cada circunstancia

Sielarteesroturadelequilibriotecténicodellenguaje, de sucapacidadde
darse como comunicacion intersocia,l entonces Longobardi utiliza esta catas-
trofe para darle laconnotacion de un caracter y de unaraiz de sensibilidad tipi-
camente mediterrdneaen vilo entre movimiento y contenplacion entre erotismo
y sentido de muerte, entre naturaleza y lenguaje La pintura se convierte en el
teatrode unarepresentacion de unaimagenterremotada, cogidaensu pasarde
un estado de integridad vital a un estado de disolucién romanticamente en
explosion (...).

AchilleBONITO OLIVA: La rransvangardaitaliana. Includo en:-ltdia. La Tmnyarguardias Madid, Obra Cuk
tural de la Caja de Pensiones, 1 febrero-5 marzo 1983,pags.10-1.
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Antonio Lépez Garcia

33 EL APARADOR!(1965-66)

Oleo sobre tabla
241X 127 cm
Coleccion particular

Procedencia

Antonio Lopez Garcia
Coleccion particular, Madrid
Actual propietario

Exposiciones

+Arte Espalol en el Congrese. Madrid, Con-
greso de los Diputados,enero-febrero1984.

+Antonio LopezGarcias. Albacete Musco de Al-
baccte,10 mayo-30junio 1985, n.°cal.14.

+Antonio Lopez. Europalla 85 Esparlas. Bruse-
las, Muséed'Art Moderne, 26 septiembre-22di-
ciembre 1985, n.° cal. 26.

Bibliografia

BONETCORREA, A.;FERNANDEZ BRASO, M.,y
otros: Antonio 115pez Garcfa. Madrid, Ed.
Rayuela, Cuadernos Guadalimar n.°2, 1977,
pag. 47 (repr.color).

Catalogo exposicion Arte Espmlol en et Con-
greso Madrid, Congreso de los Diputados,10
mayo0-30 junio 1985, pags. 48'y 133 (repr. co-
lor),como-Elarmarios (1966),244 X 127 cm.
Catalogo exposicion AntonioLépez Garcia.
Albacete, Museo de Albacete, 1985, portada
(repr. color). s/p.,n.% 14, fechado en 1962, con
medidas 200 x 100 cm y Coleccién Lucio
Mufioz?.

Catélogo exposicion Antonio 16pez. Europalia
85 Esparia. Bruselas, Musée d'Art Moderne,
1985, pags. 44y 76, n.° 26 (repr. color), como
* Le buffete.

FERNANDEZ BRASO, Miguel: la realidad en
Antonio l6pez Garcia. Madrid, Ed. Rayuela,
Coleccion <Poliedroe, 1978, pags. 68y 69, (repr.
color).

1 También titulado * El armarioe.

2 Porerror, en este catalogo figuran losdatos corres-
pondientes al cuadro-Laalacenas (Colecciohucio
Mufioz) aplicados a la fotografla del cuadro -El
aparadore, presente en esta expostion.

(--) Antonio Lopez Garcia ha sabido elevar ala categoria estética los seres y
los objetos de unmundo cotidiano y aparentemente vulgar que hastaahora con-
siderabamos carente de entidad artistica. Aligual que los surrealistas, pero
desde otro plano del conocimiento, nos ha descubierto otro universo mas, tal
como decia Proust, que siempre proporcionan los grandes artistas. Lo increlble
es como un mundo de seres y objetos antes borrosos, o incluso nulos, de
repente, gracias a su pintura, se nos presenta como espejo de nuestra interiori-
dad. En este aspecto, su pintura tiene que ver con el realismo magico. La muda
presenciadelos seresylosobjetosbastaparadespertar ennuestroanimoel
sentido de unarealidad que nos pone ante la evidencia de lotransitorio de nues-
tras vidas, de como todo transcurre lento e inexorablemente hacia su desapai+
cién, extincién y muerte. Su obra, sin gestos dramaticos ni espectaculares, es,
puestaenescena,como ladetantos pintores espafioles del Siglode Oro,una
meditacién sobre lo temporal ylo eterno (...).

(..) Las obras de Antonio Lopez Garcia ponen en evidencia los limites que
separan al ser de lo existente. Su virtud es descubrir larealidad en sumas pro-
funda dimensidha belleza es fragil y la felicidad humana pasajera. Nada resiste
elpasoInexorable deltiempo. Pero elartistaquiere, dando nuevavida, salvar del
olvido sus vivencias fijar para siempe laimagen de los seres y de las cosas con
sus gestos y ademanes mas significativos, con sus aspectos genéricos mas
esenciales, aunariesgo de que quedenrigidos einmoviles, con aspecto de mo-
mias odefantasmas. Susedy hambre de eternidad -unamunianas- sélosecal-
many sacian con laimitaciény perfeccion de la creacion artistica. Inmortalidad
delalmayresurreccion delacarne se convierten asienobrade arte. Antonio Lo6-
pez Garcia participa de la pasion del hombre occidental por la expresion de lo
concreto y de lo corporaldentro de un espacio construido. Sus obras, ademas
de remontarse atiempos inmemoriales, logran rescatar del olvido a un mundo
perecedeo. Pero su victoria no es mas que unavana llusiénel suefio engafioso
yprodigioso del arte. De ahlel dolorido sentir que impregna toda su obra.

Antonio BONETCORREA: Arte yredidad en Antonid_6pez Garaa.Inclufdoen: <Antonio Lopez Garcias. Albacete,
Museo de Albacete 19855s/p.
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Morris Louis

34 JANUS (1960)
Resinaacrilica (Magna) sobre lienzo
200 X 270cm
Coleccion particular

Procedencia

Gimpel-Hanover & André Emmerich Galerien,
Zurich

Actual propietario, 1981

Exposiciones

*Morris Louis. Themesand Variationse. Wash-
ington, National Gallery of Art, 2 septiembre
1976-9 enero 1977.

The Washington Color School Revisited: The
Sixties-. Washington, Fendrick Gallery, 9 sep-
tiembre-4 octubre 1980.

Morris Louis. Column Paintings - 1960e.
Nueva York, André Emmerich Gallery, 1 di-
ciembre 1979-2 enero 1980.

Bibliografia
Morris Louis State N.° ML- 497.

(-..) Apesar de sus innovaciones, Louis, como otros miembros de la genera-
cionde1903-1913,semantuvo dentro delos méargenes especificos delapintura.
Niélniotrosartistas experimentaron con el collage o con laincorporacion de
objetos en su trabajo artistico. Por el contrario, al igual que Pollock, Newman o
Still, Louis conservo la unidad de superficie y la consistencia técnica del medio.
Persiguid la principal caracteristica del arte pictorico, la creacion de espacio a
través delapinturay, alavez, contrarresto lailusion espacial conservando lasu-
perficie plana dellienzo. Consiguid esta combinacion tradicional de espacio biy
tridimensionalpor medios notradicionales.Trabajé sin extender horizontalmente
ellienzo, indinandolg doblandolo para hacer que la pintura se desparramase a
travésdelasuperficiede algodon empapado, sinapresto niimprimacién. Debido
alas pequefias dimensiones de su estudio eraimposible trabajar todos los lien-
zosalavezy,porello, es posible apreciar alguna que otra marca de esta dificul-
tad,doblecesylineasdondeelflujodepinturahaquedadodetenido(...).

() Louis sacé partido alaliquidez de la pintura hasta limites insospechados.
Muy disuelto, su pigmento era absorbido por el lienzo poroso, de modo que la
pinturaactuabamascomountinte que como unapasta. Lapinturase dejaba
caer conlaayudadelagravedad, y debido a ello no es posible apreciar lamano
del artista en términos de presion o resistencia superficial, como ocurre en De
Kooning, Gustan o Kline. La aparente arbitrariedad de este método de pintar no
implica, sinembargo, falta deresolucion: lo que sucede, simplemente, es que las
decisionesnoaparecenregistradas gestualmenteenelcuadro. Elareacompleta
del cuadro terminado no puedeser reducido a porciones menores comparables
consignos de objetos conocidos ocon laescritura personal. Aligual que en Still,
Newman y Rothko, los cuadros deben ser vistos como un campo (nico, un
campo noexento de accidentes pero, almismo tiempo, tampoco reducible auna
escala de formas y sefialesmensurales (...).

Lawrence ALLOWAY: Notes on Morris Louls. Incluido en *Morrls Louls (1912-1962). Memorial Exhibltion,
Pahtingsfrom 1954-1960-. NwevaYork, The Solomon R. Guggenhelm Museum1963 s/p.
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René Magritte

35 BUENA COMPARIA 1 {h. 1940)

Oleosobre lienzo

41 x33cm

Firmado y fechado en el &ngulo inferior dere-
cho: -Ma gr.itte

Coleccion particular

Procedencia

Galeria Theo, Madrid
Actual propietario

Exposiciones

+El Surrealismo y su evolucione. Madrid, Ga-
leria Theo, mayo-junio1982.

Bibliografia

Cat[iogo expoiscion El Surrealismo y su evo-
lucion. Madrid, Galeria Theo, mayo-junio
1982,s/p. (repr.color).

1 Existe un certificado de la esposa del pintor en
el que se dice textualmente: «Je cenifie que ce
tableauest delamain de mon mari René Magrilte.
Georgette Magritte. Le 20.10.70-.

Sélo enfechareciente se hareconocido laimportancia decisiva de laobrade
RenéMagritte. Elaparente retrocesodelpintor belgatraslastendenciasinaugu-
radas por Cézanne enelarte moderno, contribuyé aempefiar suimagen durante
largo tiempo. Sin embargo, debemos observar gue, en tanto que las metamorfo-
sisde laimagen propuesta por el cubismo revelaron no ser sino transgresiones
formales de las fronteras artisticas tradicionales, las innovaciones de Marce!
Duchamp eincluso de René Magritte han sido consideradas como transgresio-
nes histdrica,srupturas estéticamente revolucionarias.

Duchamp allané el camino con su teoria del cambio contextual de objetos
de usa larepresentaciony lainvencién eludian la realidadel planteamiento de
problemas artisticos cedia ante una problematica extraartistica que apuntaba a
laconciencia. Ladimensién metafisica desapareciayretornabaenformatotal-
mente nueva como dimension de laconcienci,aque asuvez debiaregistrary
elaborarlos contenidos basicamente distintos que aparecen cuando unmismo
objeto es ubicado en dos contextos diferentes (tienda y museo). El extrafia-
miento sedirigiaenultimainstanciaalacompresion yrecepcion delarte.No
eran los objetos lo enigmatic,0sino que ellos mismos oscurecian su contexto.

René Magritte, inconcebible sin esteimpulsoinicia,ldioun paso mas alld. Sus
problematicas sondeindole extraartistica (élmismo aspirabaasermasfilésofo
que artista) y,ademas, se centran en cuestiones muy concretas de comunica-
ciongueimplicanunareflexién sobre elarte. Sustransgresionesdelconvencio-
nalismoartisticonosdlosondeordenformal,sinotambién histérico: abordanlos
problemas reales de percepcién y representacion que surgen cuando adverti-
mos que ellenguaje y laimagen pertenecen asistemas semioticos regidos por
leyes particulares, y que éstas noreflejan sino mas bien sustituyen alarealidad.
En este sentido cabe considerar aMagritte como el prototipo del artistaintelec-
tual,quereflexionasobre supropiaobraynoseretiraalplanodelaficcibnode
la subjetviidad.

Esta consideracién excluye la concepcion de un Magritte pintor de suefiosy
de contenidos inconscientes o enigmaticos. Sus cuadros enmascaran la real-i
dad sélo en primer planoa un nivel secundaricen cambio, elucidan una serie
defendmenos conayudadelenmascaramiento de motivostriviales(...).

Uwe M. SCHNEEDE: René Magritte. Barcelona, Labor, Col. *Bolslilode Arte Labor,,, 1987,pags.3-4.
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Manuel Millares

36 CUADRO 190 B (1962)

Técnica mixta sobre arpillera

100 x 130 cm

Firmado en el angulo inferior derecho: M-
LLARES-

Coleccion particular

Procedencia

Manuel Millares
Actual propietario

Exposiciones

-Millares . Madrid, Museo Espafiol de Arte
Contemporan €0,1975n.° cat. 32.

+Manolo Millares (1926-1972)e. Toulouse,
Musée des Augustins, junio-agosto1982, n.°
cat. 24.

«Millarese. Zaragoza, Centro de Exposiciones y
Congresosde la Caja de Ahorros de Zaragoza,
31 octubre-3 diciembre 1988.

Bibliografia

Catalogo exposicion Mi flen-es.Madrid, Museo
Espafiol de Arte Contemporaneo, s/ p., n.°32
(repr. b.yn.).

Catélogo expoiscion Mtin oto Millares (1926-
1972) . Toulouse, Musée des Augustins, 1982,
pag. 60, n.°24 (repr. b. y n.).

CHAVARRI, Rall: Manuel Millares. Madrid,
Servicio de Publicacionesdel Ministerio de Edu-
cacion y Ciencia, Col. *Arte en imagen-es,
1975s/p., n? 4 (diapogiva cola).

fRAN A, José Augusto: Millares. Barcelona,
Poligrafa, 1977,pags. 103y 250,n.° 176 (repr.
b.yn.), con medidas 97 x 130cm.

En Roma o en Paris,

Nueva York, Buenos Aires, Madrid, Calcuta, El Cairo...
en tantisimas partestodavia,

hay arpilleras rotas,

destrozados zapatos adheridos al huesp
mufiones, restos duros,

basuras calcinada,s

hoyas profundas, secos

mundos de pretéritos oxidados,

de coaguladasangre,

piel human,aroida como lava difunta,
rugosidadestragicas, signosqueacusan, gritan,
aungue no tengan boca,

rallados alaridos quelastiman

tanto como el silencio.

IDe donde estos escombros,

estos mancos derrumbes

agujeros entrance de aiinser mas agrandados
lentas tiras de tramas desgarradas,

cuajados amasijos, polvaredas de tiza,

rojos lacre, de dénde?

IQué va a saltar de aqui, qué a suceder,

gué a reventar de estos violentos espantajos,
qué a tumbar esta ciega, andrajosa corambre
cuando rompa sus hiles, haga morder de subito
sus abiertas costuras, ilumine sus negros,
sus nimios y sus calcios de unresplandor rasante,
capazdehacer parirlaméasnuevahermosura?
Ah, pero mientras tanto,

el «No toquéis, peligro de muerte» acecha oculto
bajo tanta zurzida realidad desflecad. a
Guardad, guardad lamano,

no avancéis ningun dedo los pulidos de ufias
Ratas, no os atrevais por estos albafiiles.
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Lividos de la usura, pélidos de la nada,
atras, atras, ni un paso por aqui, nielintento
dearriesgar unahuellanielindicio de un ojo.
Corre untemblor eléctrico capaz de fulminaros
yunaluzyunaluz yunaluz subterranea

gue estd amasando el rostro de tan tristes derribos.

Rafad ALBERTI: Mliiares 1965 Madrid, Ed Rayuela, *Cuadenos Guaddimar, n° 2Q 1982, pag 79 (poema

realizadoen Roma.)
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Manuel Millares

37 PERSONAJE CAIDO 2 (1970)

Técnica mixta sobre arpiUera

160x 160 cm

Firmado en el angulo inferior derecho: *MI-
LLARES:

Coleccion particular

Procedencia

Manuel Millares
Actual propietario

Exposiciones

*Homage to Millares. His Last Painllogs, 1969-
197%. Nueva York, Pierre Matisse Gallery, 21
mayo-7 junio, 1974.

-Millarese. Madrid, Museo Espafiolde Arte Con-
temporéneo, 1975, n.°cal. 60.

*Manolo Millares (1926-1972)s. Toulouse,
Musée des Augustins, junio-agosto 1982, n.°
cat. 50.

+ManoloMiUarese. Zaragoza, SalaLuzéan, 13di-
ciembre 1983-12 enero 1984.

Bibliografia

AREAN, Carlos: Millares. Madrid, Direccion Ge-
neral de Bellas Artes, Col. «Artistas Espafioles
Contemporaneose, 1972, pag. 46.

Catalogo exposicion Homage to Millares. His
Last Paintings1969-197.1Nueva Yor k, Pierre
Matisse Gallery, 1974,pag. 10 (repr. color).

Catalogo exposicion Manolo Millares. Zara-
goza, Sala Luzan, 1983, s/p. (repr. color).

Catalogo exposicion Manolo Millares (1926-
1972). Toulouse, Musée des Auguslins, 1982,
pag. 73, n.°50 (repr. b.yn.).

Catalogo exposicion Millares.Madrid, Museo
Espafiol de Arte Contemporaneo, 1975, s/p.,
n.°60 (repr. b. yn.).

FRANCA, José Augusto: Millares. Barcelona,
Poligrafa, 1977, pag. 219, n.° 390 (repr.color).

Millaressabe queel«blanco» hadevenceryahiestasufuerza,ylafuerzade
unapinturaqueignoralademagogiaporque estahabitada porelfuego polémico
més puro. Caballero del Bien, en élla estética reserva siempre su sistema aprin-
cipios de ética. Ninguna sumisién: una perfecta vinculacion entre significante y
significado através de unjuego de signos que son superficies negras y blancas,
manchas y ungrafismo sumario.

También manchas rojas.

Enalgunlugar Millares hadicho quelos «colores le distraian». Sélo exceptlia
alrojo. Y acausa...

Elrojo,peronoimportaquérojo:elcolormismodelasangre.Entreelnegroy
el blanco, los extremos, €l rojo es el color relaissituado entre lainocencia de la
luz y el valor mortal de las tinieblas.

Porlasangre lamuerte penetra en el hombre y la sangre se extiende por los
muros enjalbegados. Los«Mutilados, los torturados del Santo Oficio, los venci-
dos, dejan sobre los muros sus huellas de sangre. Elrojo de Millares tiene un va-
lor ideografico inmediataolor fisicamere compensador de otros dos, sefiala
también con su presencia agresiva un esquema pictérico que el negroy el
blanco neutralizaEstbleceml mismo tiempo el paso entre el relieve y la su-
perficie plana, enlamedida en que es en simismo un color-relieve y chorrea
sobre el fondo del lienzo.

Millares actUapor tanto, con tres valores cromaticos, llevando cada uno en
su autosignificacion una carga semantica alusiva a laidea que el pintor se hace
delmundo, de los hombres, de lavida.

...Y sielrojo tiende hacia el negro, como la sangretiende hacia la muerte,
puede también unirse al blarcopara hacerse rosa. Una vasta serie de «nuevos
homuncule»pintados en1970, rosas y blancos, puede ya asumir la esperanza
gue residia en su proyecto moral.

Lapaletade Millares es, enfin, subrayada por unaescritura que comienzaen
los relieves, definida por los rodetes, los pliegues, las cuerdas y lascosturas con
grueso hilo de saco, cuyas sombras se Insintian en los volimenes comoun gra-
fismo integrado. Pero la escritura supera muy pronto ese procedimiento hasta
tomar una definicién propia. Se convierte entonces en un fin en si,cada vez mas
independiente y segurode sus medios y posibilidades (...).

JoséAugusto FRANCA:Mliiares. Barcelona, Pollgrafal,984, pags. 222 y 224.
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Joan Mir6

38 PEINTURE (1927)

Oleo sobre lienzo

19 X 24 cm

Firmadoyfechado en elangulo inferior dere-
cho: - Mir6/1927-

Coleccidn particular

Procedencia

Galeria Theo, Madrid
Actual propietario

Exposiciones

«Joan Mir6: Afios 20. Mutacion de larealidad
(90° Aniversario de Mir6)e. Madrid, Museo Es-
pai'iol de Arte Contemporaneo, junio-julio
1983, n.cat. 86.

Bibliografia

Catalogo exposicion Joan Mird: Aiios 20. Mu-
tacion de la realidad. Madrid, Museo Espafiol
de Arte Contemporéaneo, Direccion General de
Bellas Artes y Archivos, 1983, pags. 65y 91,
n.°86 (repr. color).

(...)Laabundante produccion parisinadelos afios1925,1926 y1927 proviene
de esa exaltacion y esa fiebre. Profundizando en sus descubrimientos, Miré consi-
gue una picturalidad pura mediante un tratamiento monocromo de la superficie.
Anchos brochazos de color fluido -generalmente azul, bistre y gris- obtenido al
temple o con pinturaal6leo muy diluida, engendran un espacio de sorprendente
sensibilidad tactil. Es un espacio no ya convencional sino concreto, gracias al
movimiento y laanimacion de lamateria-color empleaday como abandonada a
sus propias pulsiones, ala continuidad del cuadro. Através de ellanacen lineas
gue se afinan alin mas, que se enrarecen, ondulanse pierden o convierten en
trazos punteado.sEn su prodigioso abandono, sustituyen la descripcion por la
notacion alusiva y el trazado metaférico. Y larealidad exterior que Mir6 retenia
aun enlos esbhozos de sus Cuadernos se transforma, gracias al chorreo rftmico
delbistreoelazul,ensignosambivalentes oblancos chorrosdecal.Elperso-
naje deviene esaformablanca, fantasmal ylunar nacidade laexpansionyla
desecacion deunamanchaliquida; ysutransparencia ofaltade brillo,comouna
entregasilenciosaalmovimiento,laoscilacion, lavibraciéndelGnicocolorque
confiere otraprofundidad alasuperficie, unasecreta palpitaciénallienzo.

Miré havuelto aencontrar, sin saberlo, el vacio vivo de los taoistas,un espa-
cioabiertoalinfinito de donde eltrazo parece surgiry desaparecer paratraernos
formas y signos en estado naciente. La escritura alucinada de esas pinturasse
havisto sindudainfluida por elautomatismo que André Breton elevaba alacon-
dicién de método, pero no se puede ver en élunaaplicacién puraysimple de las
teorias surrealistas. La autonomia de la lineay el color, y el extraordinario sen-
tido pictdrico que supone la precision infalible de su juego en esas pinturas mo-
nocromas, exigen una consciencia perspicaz de cada gesto y el acto pictérico
ensuintegridad. Escierto, sinembargo, que elcolo,rlalineayelsignoparecen
engendrados por una turbia energia nocturna que el arte y la lucidez del pintor
se limitan a guiar y conducir hasta la eflorescencia. Para él se trata de liberar la
escritura de un suefio envigilia, de elaborar sin apremio lalengua misma de las
pulsiones, de extraer lo desconocido de su envoltura nocturnay dejar que salga
a la superficie (...).

Jacques DUPIN- La transmutacion. Incluido en :.Joan Miré: Afios 20. Mutaglon dela realidad (90° Aniversario
de Joan Miréy. Madrid, Museo EspMol de Arte Contemporaneo, Ministerio de Cultura, junio-julio 1983
pags. 38y 40.
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Joan Miré

39 FEMMEET OISEAU DANSLA NUIT!
(26 marzo1968)
Oleo sobre lienzo
162 x 132 cm
Firmado enelangulo inferior derecho: sMirge.
Al dorso, inscripcion con la fecha y eltitulo:
26 de marzo de1968/Femmeetoiseau dans la
nuit-.
Coleccion particular

Procedencia

Joan Mir6
Galeria Theo, Madrid
Actual propietario

Exposiciones

+Mir0. Exposicion retrospectivas. Saint-Paul-
de-Vence, Fondation Maeght, verano 1968, n.
cat. 133.

+Mir6e. Barcelona, Recintodel Antiguo Hospital
de la Santa Cruz, noviembre 1968-enero1969,
n.Ccat. 137.

«Mird. Paintings, gouaches, sobreteixims,
sculpture, etchingse. Nueva York, Pierre Ma-
Liss e GaJJery, mayo 1973,n.° cat. 5.

«  Mir6. Pinturas de 1916-1974. Madrid,
Galeria Theo, mayo-junio1978.

Bibliograffa

Catalogo exposicion Mil1'6. Barcelona, Recinto
del Antiguo Hospital de la SantaCruz, noviem-
bre 1968-ener01969, pag. 69, n.° 137, lam. X1X
(‘repr. color), como *Amanecer, la naissance
du jours.

Catélogo expoiscion Mir6. Painting ; golla-
ches, sobreteb.:ims, sculpture, etchings. Nueva
York, Pierre Matisse Gallery, mayo 1973, s/p.,
n.° 5 (repr. color), como sWoman and birds in
the nighte.

Caklogo expokion Mir6. Pintllras de 1916-
1974. Madrid, Galeria Theo, mayo-junio 1978,
portada (repr. color).

COOPER, Douglas y TAJLLANDER, Yvon: Mil'6.
Paris, Galerie Melki, 1974, pags. 55y 64,n.° 24
(‘repr.color).

t También titulados Amanecer, la naissance du joure
y *El comienzo del dfae.

Sr, demasiado Joven Si, demasiado
nifo.
Como si una mano
grande avanzara
desde el crepusculo interminable.
No. como si una inocente
mano se adelantase
desde elorigen mismo delalba...
Loscincolargos dedos sabios
amanecian.
Nacian probablemente
paraponer color en unamejilla, para
tocar levisimamente unmonte,
todo verdor de subito,
untado por la milagrosa caricia,
peinado por un suefio de color infante,
dormido,
entre estrellasy punta,seneltimido oreo
del verde casiluz,
casi
color de aire.

Pero, de pronto, no: Haestallad,o
elrojo, concentracion chorreante
en el centro mismo de laaurora. Rojo
total del corazén que explota
como una bofetada sobre elmundo
candido
-mas que encendido, alarmado-
ebrio, globo de agolpamiento que se evade
rojo enlo azul. Se suelta, sube
feliz, sobrelosrostros extasiados

Mas esainmensa mano nifia
misteriosa,
esa mano con forma humana que recoge
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CORREDOR MATHEOS, José: Mir6. Madrid, Di-
reccion General de Bellas Artes, Servicio de Pu-
blicacion esdel Ministerio de Educacion y Cien-
cia, Col. «Artistas Espafioles Contempontneose,
1971,s/p. (repr.color),como *Amanecers.

GIMFERRER, Pere: Miroy su rnundo. Barce-
lona, Poligrafa, 1984, pag. 128, n. 122 (repr.
color), como *El nacimientodel diae.
MALET, Rosa Maria: Joan Mir6. Barcelona,
Poligrafa, 1983, pag. 128,n.299 (repr. color),
como -El comienzo del dia-.

SWEENEY, James Jobnson: Mird. Fotoscop.

Barcelona, Poligrafa, 1970, pag. 210, n.° 210
(repr.color),como<Lanaissancedu joure.

de los iris su pozohondsimoquerelne
su depéitovivo, que agrupa
su paleta.

Vicente ALEIXANDRE: JoanMir6. Inculdoen: *Mirés. Granada, Galerfade Exposiciones delBanco de Granada,

1978, s/p.
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Manuel Mompo

40 GENTEMIRANDO UNAVENTANA ALMAR
(1985)
Oleo sobre lienzo
130 X 110 cm
Firmado en el angulo inferior izquierdo: <H.

Momp6 1985¢; al dorso, en la zona superior:

*H. MOMPQ / «Gente mirando una ventana al
mare / 130 x 10/ 1985¢.
Coleccion particular

(..) Pero antes de este renglon para la libertad que salta limitesy después de
aqueldeslizarse en eltiempo, unaprobable clave: «El cuadro salio solo», figura
escrito. Algo semejante me habia confesado el artista en su estudio, cuando se-
fialé que lo mas excitante esellienzo en blanco. Enfrentarse al lienzo en blanco
y, de pronto, enazul, un punto, nada, sobre lainmensa superficie. Supongo que
yaempieza elcuadro asalir. Con un significado multiple -lo firmeylo huidizo de
unacto siempre- porque puedo pensar que comienza aliberarse. De lo interior
de surealizador y al exterior de unarealidad instaurada. Un punto azul enlalla-
nura incalclableess una milagrosa referencia.Un encuentro milagroso que pone
enmarchay hace vibrar unorden de relaciones. Un punto sale solo, y ental
caso, yaesuncuadro. Peroun punto, loapenas, desencadena todo un proceso
necesario que confiere valoraotros puntosylineas, aotrasformasy colores que
brotan igualmente solos Que acaso estaban ahi, que con seguridad estaban y
que el espectador descubre como si no hubiesen estado. Por ello parece que
surgen solos. Es como quien se atreve a penetrar lanoche, o la dudosa frontera
hacia el amanecer; poco a poco, las cosas y su representacion van adquiriendo
suverdadero perfil. Y el caminante no sélo tiene lasensacion de no pérdida del
ver, sino que se ha dinamizado con una vision nueva

Porque «El cuadro sali6 solo», porque, en una aclaracion subsiguiente, se
indica que «Lo pint6 el aire, moviéndolo laluz y poniendo el color la sombra,
Manuel Momp0 sera -en el espacio de su conciencia- el primer contemplador
que se sorprenda ante lo que ve. El suele traducir esa sorpresa como «Genteen
la calle», 0 «Campesinos divirtiendo un paisaje», 0 «Puestosen un mercado», no
Sé, escenasy circunstancias que renacen conun aporte de asombro. No desde
lavanidad, sinodesdeloimprevisible delhallazgo. IQuéhasalidoahi,enese
cuadro que salia solo?W en ese equivalentevolumen, la blanca tersura del me-
tal, unos cortes, lalimpieza de unos cuantos colores descendidos? Lo més exci-
tante serén el lienzo y la chapa de acero en blancoperq a partir de esa cuali-
dad, lo mas indescifrable eslo que, proyectan, envuelven y sugieren, lapinturay
la esculturaSolos el cuadro y el volumen, y sdo a este lado quien se desfond9
su creador, mirando lo que en ellos transcurre a una cierta distanci,aen una
cierta lejania habitadade pleno, por la inteligencia.

Miguel LOGRONO: Mas eco que palabra. Incluido en: ,Mompés Madrid Galeria Theo, diciembre 1983-
enero1984, s/p.
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Lucio Muioz

41 1TROCA 'Y LA PENUMBRA (1971)

Collage de6leoy maderasobre tabla

89 x 116¢cm

Firmado y fechado en la zona superior
izquierda: <Lucio Munoz / 1971-: Al dorso:
Lucio Mw'ioz 1971/ 116x89/ Trocay la
penumbrae.

Coleccion particular

Procedencia

GaleriaJuana Mordé, Madrid

Rubin Cadbury, Inglaterra

Subasta Sotheby's, Madrid, 4 febrero 1986,
n.045

Actual propietario

Bibliografia

Pintura Antigua, Impresionistay Jllodema.
Madrid, Sothebv's, jueves 19 de diciembre de
1985, n.°45 (repr. color)?®

J Apesar de queeneste catalogo Ogura lafechaini-
cialmente prevl5ta para la subasta, el 19 de di-
ciembre de 1985, dicha subasta fue retrasada.

(..)Nodescansa el arte en una escueta razon de formas; es, mas bien, deno-
dadaindagacién entorno alaraiz dionisiaca de la vida e instauracion vital de lo
gueantesnoeraonos eradado conocer ninombrar.Precisamente por no ser
definitivamente abarcable la demarcacion del lugar ni penetrable de una vez
paratodas el subsuelo dionisiaco de la vida, admite y reclama un retorno suce-
sivoy siempre nuevo a la fuente de su infinita pregnancia. Hace yatiempo que
Lucio Mufioz comenz6 a acotar las lindes del lugar, de aquel lugar (centro de la
atencion y raiz dionisaca del estimulo) en que le fuera dado condensar el objeto
de su conocimiento y el pulso de su experiencia renovada y transmitida a la ex-
presionconelacentodelareiteraciontematicaoestilistica,maselecorespec-
tivo de una claridad en constante crecimient.oNadie diga que esta aparente
reiteracion tematica o estilisticay elempleo de unatécnicainvariable,aunque no
ajenaaresonantes cambios,son claro sintomade propia emulaciénocopiade
si mismo. Ocurre exactamentelo contrario.Lo reiterado y vuelto areiterar por
nuestroartista es el plateamiento de un problema inabarcable de unavez porto-
das pero sucesivamente accesibley lo expresadcen radiante fidelidad a un es-
tilo propio termina por extrafiarel mejor refrendo de un lenguaje estrictamente
originalylapruebamaestrade que elcreador se nutre de suexperienciamas
genuina. La urdimbre pertinaz de estasmaderas bafiadas por la luz del cre-
pusculo, nos hablan sin mas, yatravés de sus cambios resonante,sde un solo
problena, una y mil veces abordado en las lindes de aquel lugar que el artista
descubrigy también de un cuadro Unicodispar en parte y, en parte, idénticoo
fielasimismo.Porque LucioMufoziniciacadadiasutareacomosinosupiera
pintar un Lucio Mufioz (...).

celebrandose finalmente el 4 de febrero de 1986, Santiago AMON: Lucio Mufioz. Madrid, Direccién General del Patrimonio Artistico y Cultural, Col. *Artistas
tal como consta en la procedenciade esta obra. EspMolesContemporaneose,1974, pags. 42-43.
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Ben Nicholson

42 GERANIUM (febrero 1952)

Oleo y lapizsobre lienzo
54,5X 64,5cm

Firmado y fechado al dorso
Coleccion particular

Procedencia

Ben Nicholson

Col. particular, Londres

Galerie Beyeler, Basilea. 5 junio 1979
Actual propietario

Exposiciones

*Das StiUeben im 20 Jahrhundert-. Basilea,
Galerie Beyeler, octubre 1978-febrero 1979,n.°
cal. 73.

*Maestros del siglo XX¢. Madrid, Fundacion
Juan March, abril-mayo 1979,n.°56.

*Ben Nicholsone. Madrid, Fund acién Juan
March, 6 febrero-29 marzo 1987, n.° cat. 49.

Bibliografia

Catalogo exposicion Ben Nicho/son. Madrid,
Fundacién Juan March, 6 febrero-29 marzo
1987,s/p.,n.°49(repr.color),como-Geranioe.
Catalogo exposicion Maestros del siglo XX
Madrid, Fundacion Juan March, abril-mayo
1979,s/p., n.°56 (repr. color).

Catalogo exposicion Das Stillebenirn20Jahr-
hundert. Basilea, Galerie Beyeler, octubre
1978-febrero 1979, n.° 73 (repr. color).

REDA, Herbert: Ben Nicho/son. Work since
1947. Londres, Ed. Percy Lund, Humphriesand
Company Ltd., vol. U, s/ d., s/p., n.2 119(repr.
b.yn.).

(..) La relacion entre bodegén y arquitectura fue comentada por Nicholson
quien declaré que, durante sus viajes, disfrutaba haciendo dibujos de edificiosy
deruinas. Portanto, serlaadmisible elveren estas grandes pinturas una traduc-
cion de su percepcid,nde la conexién entre los edificios y el paisaj;einterpreta-
cion que el mismo Nicholson admitié cuando escribiden 1957 Mis pinturas de
bodegoén estan estrechamente identificadas con el paisaje (...).

(...) Nicholson evoca experiencias y disposiciones por analogia; el tema del
bodegdn es simplemente un vehiculo para la recreacion y exploraciéde lo que
él vela como una relacion musical y arquitectdnica entre formas. Despuésde la
guerra, la distincién entre pintura figurativa o no figurativa ya no constituiaun
problema paraél.

Laclase de pintura que yo encuentro emocionaimnete no ha de ser
por fuerza figurativa o no figurativa, sino que es al mismo tiempo
musical y arquitecténic,aen la que la construccion arquitecténica
seusa para expresarunarelacion musicalentre forma, matiz, color,
y el que esta relacion visua,| musica,l seamés o menos abstracta,
esto para mf carece de impartancia

Aunque laexploracién deltema del bodegén esta claramente enraizada con
sucomprension del Cubismo, en particular de las obras sintéticas de Grisy Bra-
que, Nicholson adopta la perspectiva cubista méas que ningun otro artista para
alcanzarunlenguaje personalenelcuallalinea, conrtolada,surcabaelespacio
delcuadro que élllenabade unaluz yun color basados ensu percepcion del
ambiente. Su aislamiento en Cornualles le llevé quiza a alimentarse de sus pri-
meros intereses, mas bien que aavanzar masalo largo delaviamodernista,
pero con el paso del tiempo atrajo en torno suyoa un grupo de pintores jovenes
britanicos prestigiosos, que incluia a Peter Lanyon Patrich Heron, Roger Hilton y
Terry Frost, quienes mas tarde miraron hacia Américay lapintura de la post-gue-
rraen Paris como modelos, sibien alguno de ellos habla sido ayudado e influido
engran manerapor Nicholson durante su primera época. Desde luego seria
acertado mantener que, lejos de vivir aislado en St. Ives, Nicholson estaba en et
centro mismo de la vanguardia britdnica de ta post-guerra (...).

Jeremy LEWISON: BenNicho/s on.Madrid,Fundacion Juan March,6 febrero-29marzo 1987, s/p.
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Isidro Nonell

43 GITANA (CONSUELO) (1903)

Oleo sobre lienzo

65 X 50 cm

Firmadoy fechado en el angulo inferior iz-
quierdo: sNonell/1903-

Coleccion particular

Procedencia

Coleccion particular, Barcelona
Galeria Gaspar, Barcelona
Actual propietario

Bibliografia
JARDI, Enrie: Nonell Barcelona, Ed. Poligrafa,
s/d., pags. 280 y 316,n.° 194 (repr. color).

() A partir de su regresd, la produccion del artista -a excepcién de una
docenaescasadenaturalezas muertas-quedacircunscritaalafigurahumana:
tipos miserables, generalmente femeninos (pintatinicamente tres o cuatro per-
sonas de sexo masculino) y, sobre todo, de raza gitana, al punto de haberse
hecho popular el calificativo de «pintor de las gitanas» para referirse a Nonell.

Empieza aservirse de modelos gitanas eneltaller delacalle de Comercioy,
segun parecgporque altiempo de ocuparlo Ossé yalas utilizaba. Por otra pate
lasgitanas posalranparaélacambiodeunaretribucionmenordelaqueacos-

tumbraban a percibir las mujeres blancas profesionalizadas.Nonell no buscaba
enlas de aquellaraza morena tipismo o flamenquikex; colores relampagueantes
Por el contrario, preferia aquellas hembras miserables porque selepresentaban
envueltas en mantones negros o de tonalidades mortecinasde color aceite de
lashojassecasodeunverdesucio.Nolaseleglapor suaspectovistoso,porsus
miradas fulgurantes o por exhibir,en sus rostros, unalgo sensual, sino porque
pareclan inmovile, pasivasausentes, exactamente como animales amansados
otemerosos, yaque los miembrosde esegrupo étnico muestran amenudo la
desconfianzade los que sontratados como seres al margen delasocieda.d

Esdificildeterminar sienlaactitud de Isidro Nonell alpreferircomo modelos a
mujeres pordioseras y gitanas tenia algo que ver alguna idea preconcebida en
favor de los miserablesy oprimidos. Miguel Sarmientoel periodista que le entre-
visté paraloslectoresdeLaTribuna, resaltacomo muysignificativo elhecho
de que ensutaller delacalle de Comercio hubiese unlibro de Gorkiamedio
leer (..).

(-) Aunque Isidro Nonell sintieseeompasiépor aquellos pariasaunque qui-
siese -influido por la literaturade su tiempo- «descendedt los infiernos* con
una chispa de pretensionesredentoristas, noha de olvidarse, sin embargo, que
las gitanas fueron para él las modelos mas baratas y que en su animopudieron
maslasrazonesestéticasque las éticas. S6lo asipuede explicarsequeen cierta
ocasion, segunnos explica alguien que le tratd, exclamase mientras contem-
plaba un mendigo «iQué pobre méas bonito! (...

1 [A Barcelona, procedente de Paris, en19011.

Enrie JARO!: None/1. Barcelona,Poligrafa, s/d., pags.118,122 y124.
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Jorge de Oteiza

44 EXPANSION (1958)

Hierro
45x 34 x 40 cm
Coleccion particular

Procedencia

Galerfa Theo, Madrid
Actual propietario

Exposiciones

*Oteiza. Propostio experimentale. Madrid, Fun-
dacion Caja de Pensiones, 5 febrero-B marzo
1988,n.°cat. 3

Bibliograffa

Catalogo exposicion Oteiza. Prop6sito experi-
mental. Madrid, Fundacién Caja de Pensiones,
1988, pag. 158, n.°3 (rep r. h.yn.).

PELAY OROZCO,Miguel: Oteiza. Su vida, su
obra, su pensamiento, su palabra. Bilbao,
La Gran Enciclopedia Vasca, 1978, pag. 163
(repr.b.yn.), como -Primer estudio para la
esculturadelaCajade Ahorrosde Guipuzcoas.

Oteizano ha participado en estaloca olimpiada de laretorica espectaculari-
dad, no se ha sumado a las fibras del desbordante y desbordado nominalismo
de Gltima hora. En él, nos encontramos en la otra cara de lamoneda contempo-
ranea, la progresiva materializacion de «deas, de «universalesel intento de
abstraer, rescatar, poner a salvo lo mas profundo, loméas auténtico, de las cate-
gorias que han hecho posible larevolucion artistica contemporanea, una serie
de puntos de referencia, de concreciones materializadas, abiertasgeneraliza-
bles, entorno a una auténtica dialéctica del espacio. Pocos ejemplos encontra-
remos, entodo el panoramadel arte contemporaneo, endonde laauténtica cali-
dad de abstraccion, de universalidad, de eliminacion de la contingencia, alcance
los limites desplegados enla sucesién de sus cajas dorada,seincluso en el her-
metismodelaserienegra. Alasprimeras,lasdenomina,enmediodelasonrisa
de muchos, Cajas Metafisicas. Y es precisamente en el titulo, como ya ocurrié
con el de Ulises, en donde encontraremos la clave. Estamos «mas alla de la
fisica», mas alla de lo concretomas alla de la misma escultura. Es el puro campo
delacristalizaciondelasideas, delosuniversale,sdelashipétesi,sesperanzas,
abiertas, desarrollables... Joyce nos dira conuna cita evangélic:a«Todos los dias
encuentransufinx». Traslaseriedelascajas, Oteizatambiénencuentrasufin,en
eldoble sentido que lapalabraencierra: comoterminacion de su actividad como
escultor, y como finalidad, en su proyeccién hacia la vida. «Me paso a la ciudad
nosdird. Asidentrodel marcoreferencial delavida, Oteizarealiza el Gltimo paso
de suproceso, laconexion de suindagatoria experimental con elfenémeno
existencial de larealidad. Este eselfinal elinesperado, sorprendente, policiaco
desenlace deunadelas mas emocionantes aventuras espirituales delaHistoria
del Arte Contemporaneo, un fulgurante gambito espiritual, sélo posible, desde un
nivel casi milagroso psicoldgicamente. Un nivel que ha intentado asumir el re-
descubrimiento del primario y mas profundo de las cosas, los objetos, las pala-
bras,la naturaleza, lacultura... Oteiza ha conseguido crear en simismo unaina-
gotable capacidad de asombro, ha sido capaz de saber contemplar cualquier
entidad con la siempre renovada emocion de lo que es observado por primera
vezenlavida, apartando de su vista el grisdceo y desorientador tamiz inter-
puesto por el uso, larepeticién, la costumbre (...).

Juan Dariel FULLAONOOJorge de Olefza y la crisisdd arte contemporéeo. Induido en: ,Otelza 193368,
Madrid, Alfaguara, 1968, s/p.
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45 PIEDRA F. D. (1972)

Piedra
52 x 31 x 35 ciil

Firmado y fechado en la zona inferior:

*OTEIZA 72+
Coleccionparticular

Procedencia

Jorgede Oteiza
Galeria Skira. Madrid
Actual propietario

Jorge de Oteiza

(..) La estética de Oteiza esta fundada en la idea de que toda actividad
cosmica obedece a ritmos ciclicos (intemporalesy estables) dentro de los cua-
les se desarrollan los procesos dindmicos naturales de movimiento, crecimiento
y cambio. El hombre primitivo, al identificarse con su entomo, regula su existen-
cia espiritual y material conforme a esos dos movimientos contradictorios. Las
ceremonias religiosas primitivas o arcaicas expresan una identifica®ndel des-
tino humano con el destino c6smico y por tanto desafian las contingencias tem-
porales de la existencia terrenal. Los objetos que sirven como instrumentos ri-
tualespor tantg no se oponen alasleyes y fuerzas de la naturales, sino que las
asumen y contienenkEsos objetos puesson simbolos paradigmaticos de la ex-
perienciahumana: muestran unasintesisequilibradade loreal (através de su
sustancia concretay delasrelaciones internas de espiritu conmateriaycon es-
pacig y loideal (en su formulaciéregun convencionegabstractas rituales). El
artistamoderno, seguin Oteiza, ha de intentar recuperar esacomunién con elen-
torno cosmico para encontrar formas que tengan un significado espiritual y uni-
versal. Entérminos artistico,sesto queria decir crear un vocabulario formalen el
cualse fundieran el espacio interno y el espacio externgen el cual también la
gestalt geneal o imagen resolviera o estabilizara (sin destruirlas) todas las ten-
siones dindmias intenas

Estas son, brevemente expresadas, las premisas Inicialesque Oteiza extrajo
de suestudio de las culturas prehistdricas. Sin embargo, Oteiza es un artista del
sigloxx. Yaungueunasensibilidad artisticainevitable se nutre deunpasado co-
lectivo, también se nutre del ambiente cultural e intelectual de su present.eEn
sus escritos tedricos Oteiza evoca a Gaugun, Cézanne Mondrian Malevitch
comdos artistasmas importantespara los objetivos e ideales de su generacion
Esassonlasque podriamosllamarsusfuentesmodernas deinspiracion(...).

Margl ROWELL: Una modernidad intemporal. Incluido en ,Oteiza, Propédo Expaimetak. Madid, Fundacion
CajadePensiones, 5 febrero-20 marzo1988s/p.
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Pablo Palazuelo

46 LISMINI (1969)

Oleo sobre lienzo

229 X 145 cm

Firmadoenelangulo inferiorderecho: *Pala-
zueloe

Coleccion particular

Procedencia

Pablo Palazuelo

Galeria lolas-\Velasco, Madrid
Actual propietario

Exposiciones

*Palazueloe. Madrid, Galeria lolas-Velasco,
marzo-abrU 1973

Bibliografia

Catalogo exposicion Pa/azuelo. Madrid, Galeria
lolas-Velasco, marzo-abril 1973, s/p. y s/n.°
(repr. b.y n.).

VARIOS AUTORES: Palazuelo. *Cuadernos
Guadalimare,Madrid, 1984, n.° 17 (especial de-
dicadoa Palazuelo), pag. 60 (repr. b.y n.).
XURJGUERA, Gérard: Pintores espmioles de la
Escuelade Paris. Madrid, ibérico Europea de
Ediciones, 1974, pag. 220 (repr. color).

() Vitrubio insiste mucho sobre estas analogias y emplea eltérmino eurytmia
paradesignarunencadenamientofelizdeproporciones, unasimetriaoconmo-
dulacion que produce un efecto no solamente armdnico, sino también sinfénico,
organico. EsciertoqueenlapinturadePalazuelo hayalgodedesarrollomusical,
conunavoluntarialimitacién de motivos queloacercaaldodecafonismo.«Enla
exposicion delostemas pornuestro pintor, incluso en la definicion rigurosa del
mdduloqueluegoyavaadesenvolver,haysinduda,unaseriacioncomparablea
la musical», escribi yo (catalogo Palazuelo, Galeria lolas-Velasco, Madrid, 1973.)

Un Pafazuefo se distingue, por lotanto, por ese desarrollo formal de laslineas y
los planos coloreados, asentados firmemente enescasas dominantes, verticales y
sobre todo oblicuas, rara vez horizontales. Eslaoblicua en todas susgradaciones
ladelicada expresion de esos semitonos, de esos cuartos y octavos detono de las
composiciones del pintor. Esa oblicugtan empleada por Klee y alaque dio nues-
tro Juan Gris sus cartas de nobleza; oblicua que escomo laalusion alaslucesy
sombras enque vapasando nuestravida, conlossoles nacientes y poniente,silu-
siéndeloefimeroperpetuado. Si«todaslasformas que vemos son geométricaxs,
comodice PalazueloampliandoaCézanne quesereferiasoloalasdelaNatura-
leza,lageometria de este artista se basa enlaoblicua, con loque se apartade la
perpendicularidad de Gropiusy los suyos. Esaoblicua variable, generadora de
amplios angulos obtusos queavecescurvansuquiebroparaevitar cortes,vafor-
mandounaredampliayflexible,semejante aladelapieldelosreptiles,aladel
cienodellecho delosrios secos, siempre organicamente natural, pese alolabo-
rioso de su concepcid.nUnPa/azuefo nos brindacon aire denobrindarnos nada,
enredadosenesared, planoscoloreadoslimpiamente, entonos enteros,enprin-
cipiotierras, marrones, ocres;mas tarde, conforme elartistavaahondando en la
superficie, colores vivos de metales en fusion, rojos y bermellones, amarillos y
azules radiante,sque cristalizan en rombos y en pentagonos y en octégonos,
comoenunacanterade cuarzo. Estostonosplanosy limpios, que seresponden
enuncoloquio defuerte delicadeza, no dejan de recordarnos aquellas pinturas
misticas hindues, las «mandalas», que son como extractos geométricos de una
contemplacion deluniverso ensus dosmitades, complementariasy opuestas, lo

masculinoy lofemenino, de cuya mezclay combinacion deriva lo existente (...).

Julian GALLEGO: Los nombres de Palazuelo. Incluido en: <VIl Salén de los16+,Madrid, Museo Espanol de Arte
Cortempaéaneo, juniejuliol987pags.118 y12Q
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Pablo Palazuelo

47 UMBRAL 111 (1983)

Acero cortén
160x 218x86cm
Coleccion particular

Procedencia

Pablo Palazuelo
Galerfa Theo, Madrid
Actual propietario

Exposiciones

-Palazuelo. Pintur as, Esculturas, Gouachese.
Madrid, Galeria Theo, marzo-abril 1985.

Bibliograffa

Cata.logo exposicion Pafazuelo. Pinturas, Es-
culturas, Gouacbes. Madrid, Galeria Theo,
marzo-abril 1985, s/p. (repr. color).

(-..)EImerocomparar cualquierade lasadmirables pinturas de Palazuelo con
cualquiera de las esculturas que ahora suscitan nuestra admiracion equivale a
advertir la natural proximidad, la inminencia de parentesco entre unas y otras.
Unaleyimperiosatiende aconcentrar, acoagular, aendurecerlasformas planas
dePalazuelo, entrance siempre de saltar haciala plenaposesion delvolumen,y
otra ley, no menos esclarecedora y exigente, viene a explicarnos cémo el volu-
men puede a su vez ser objeto de paulatina, morosa y aquilatada reduccion al
plano.No haylimitesentre lounoylootro, porque Palazuelo se hacuidado, y
sigue cuidandose, de transgredir todo limite.

Las esculturas dePablo Palazuelo responden a un principio de«transgresions
oentrafian, talvez, el grado Ultimo de su practicaamanos y enlos afanes del ar-
tista. Se han esfumado los limites y ha quedado palmariamente transgredida la
tradicional clasificacion de los géneros. Fendmeno tan evidente como dificil de
explicar,labidimensiénvaincorporando, paulatinamenteendurecida, lastresdi-
mensiones delespacioreal,ylaextension delplanodetandensa, concentraday
coagulada, termina por estallar, por saltar, por cristalizarse en las mas variadas
yresplandecientes facetas del volumen plenoy del volumen vacio.

Las esculturasde Palazuelo suponen un tajante mentis a cuantos han venido
cominmente@terpretando sus pinturagrabados y dibujos, como meras defini-
ciones lineales, sin percatarse de la dura corporeidad con que fueron engendra-
das. IDe qué especie es esta corporeidad? La de la piedra preciosa (diamante,
carburtioo rubi) cuya solucién natural, al llegar al limite, revestira la forma de la
reverbeacion, del destéo. Y ha sido esa concentrada corporeidad la que
transgredido el limite, haterminado por convertir labidimensién endurecida en
estasrutilantes piezas de escultura que hoy cautivan nuestro mirary aleccionan
nuestro conocer (...).

Santiago AMON: Notas para una aproximacion alaobra de Palazuelo. Incluido en: *Palazuelo. Pinturas, escu
turas, tapicesgouachesdibujos y grabadesGranadaBanco de Granadaabril-mayo 1978, s/p.
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A.R.Penck

48 WICHTIGE BEGEGNUNG 1 (1982)

Acrilico sobre lienzo
250 x 330cm
Coleccion particular

Procedencia

A. R. Penck
Actual propietario

(..)Hayquedistinguirentre la«Bildweschel Generation», unageneracion se-
dienta de imagenes que crea después de 1980 unos cuadros de gran formato
gue aveces se consideran violentos, salvajes o barrocos, y lageneracién ante-
rior, lade Georg Baselitz, Antonius H6ckelmann, K.H. HC>dicke, Georg Immendorf,
Markus Lupertz y A. R. Penk, cuyas obras han contribuido precisamente a la
renovacion de la pintura, y mas en general de la cultura alemana, que produce
lentamente hacial950 el resurgimiento de un patrimonio destruido por el nacio-
nalsocialismo (...).

(..) A.R.Penck, que vive en Alemania Oriental hastal980, fecha de su extradi-
cién, firma su obra con seud6nimos, y logra presentar sus obras en el Oeste en
1969. Numerosas exposiciones en Colonia, Munich, Amsterdam, Basilea y Berna
permitenqueesteartistalogrealcanzarfamainternacional. Estdencontactocon
el pintorImmendorfd y colabora con él. A. R. Penck harealizado dibujos y pintu-
ras que son producto de unainvestigacion basadaenelestudio de lacibernética
y de los nuevos sistemas de informatica. A través de las obligaciones que con-
lleva cualquier lenguaje que esté ligado alarepeticion y alaautomatizacion de
lossignos, elartistase interesaporladimensiénimaginariaque induce cual-
quierintento de comunicacion. Sigue preocupado por lacuestion de laidentidad
individual, dentro de unaestructura colectivista. Poresomismo, concibe laexpe-
rienciaartisticacomoresistencia, generadora de unaexigencia delibertad (...).

Catdlogoexposicion Coleccion Sonnabed. 25 afiosde seleccion y de actividad. Madrid, Centro de Arte Reina
Sofla Ministaiode Cultura, 30 octibre 198745 febrero 1983, pays. 28 7288.
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Pablo Picasso

49 L'ARAIGNEE DE MEA (Royan, 28 marzo 1940)

Oleosabre lienzo

65 x 92 cm

Firmado, rubricado y fechado en la zona infe-
rior derecha: -Picasso 28-3-40+

Coleccidn particular

Procedencia

Galerie Louise Leiris, Paris
Galeria Theo, Madrid
Actual propietario

Exposiciones

+Picassoe. Marsella, Musée Cantini, 11 mayo--
31 julio 1959, n.° cat. 43.

-Esparioles universales siglo XXe. Madrid,
Galeria Theo, octubre-noviembre 1975, n.
cat. 36.

«Francis Bacon. PabloPicassos.Madrid, Galeria
Theo, marzo-abril 1977.

Bibliograffa

Catalogoexposicion Espafiolesuniversales si:
glo XX. Madrid, Galeria Theo,octubre-noviem-
bre 1975,n.°36 (repr.).

Catélogo exposicion Francis Bacon. Pablo Pi-
casso. Madrid, Galeria Theo,marzo-abril 1977,
s/p. ( repr.color).

Catéalogo exposicion Picasso. Marsella, Musée
Cantini, 1959,pag. 43, n.243 (repr.b. yn.).
ZERVOS, Christian: Pablo Picasso. Vol. 10,
Oeuvresde 1938 et 1940. Paris, Cahiers d'Art,
1983, pag.123, n.°376 (repr. b.y n.).

(-..) Enlazando intimamente lo concreto con lo imaginari,opasando alternati-
vamente de uno aotro sin dificultades, prolongando la existencia del objeto
hasta los reinos del suefio y asociando asi elmicrocosmoscon el macrocosmos,
Inohavuelto Picasso acolocar alhombre enese nuevo universo quediatras dia
serevelasinlimites, tanto en sus dimensiones mas pequefias como enlas mas
grandes?

Ladiversidad de espacios plasticos que harecreado al inventarlos para casi
cada una de sus obras pintadas, esculpidas o grabadas Ino es unaimagen de
eso0s horizontes que cada descubrimiento viene a agrandar actualmente hasta lo
inconmensurable?

Larevelacion de todos los fenédmenos de vision simultanea que él ha sabido
registrary porconsiguiente las transformaciones que haintroducido enlasrela-
ciones espacio-tiempo | N0 constituyen una prefiguracion exacta de un futuro
proximo utilizado ya por latelevisiorR

Este mundo de aspecto mecanizado, sometido a unritmo trepidante que élha
hecho suyo desde hace tanto tiempo | puedeconsiderarse todavia hoy como
unaanticipacion aventurada en una eraenlacualtriunfan elmaquinismo y lave-
locidad?

Por tltimoal explotar de manera tan magistral lariqueza de las fuerzas instin
tivas Ino haabierto alaexpresionartisticatodas las puertas delporveniryha
permitido penetrar nuevamente en el corazén del hombre sobre el plano de un
verdadero universalismo?

Elque este arte parezcainhumano alos que atin no han comprendido que vi-
vimos en tiempos inhumanagsos obliga a recordar que hemos asistido lay!, al
espectaculo de las visiones apocalipticas que se han convertido en realidades
cotidianas

Alli donde tantos otros buscan solamente eludir su resporsabilidagPicassq
que siempre hasufrido conlos horrores de laguera, no hadudado nuncaen
cargar su arte de dolorosos presentimientos. Gracias a estesentimiento apasio-
nadoy tragico de lavida que lleva en él, ha sido capaz, mucho antes del existencia-
lismo, de Beckettodelonesco,deinterpretarentodasuamplitudy dignidad esta
angustia del ser ante sudestino que domina nuesto mundo contemporaneo (...).

GastonDIEHL: Picasso. Barcelona, Dalmon,1966, pag. 88.
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Pablo Picasso

50 T E D'HOMME ET NU ASSIS!

(30 noviembre 1964)

Oleo sobre lienzo

65X 81cm

Firmado y rubricado en el angulo inferior iz-

/quierdo:-Picasso-. Fechadoal dorso: <30.11.64
n-.

Col. Agustin Rodriguez Sahagun, Madrid.

Procedencia

Col. particular, Paris
Actual propietario

Bibliografia

CHAVARRYJ, Rall: La pinl!1rci espafiola actual.
Madrid, fbérico Europea de Ediciones, 1973,
contraportada (repr. b. y n.).

DIEGO, Gerardo: 28 pintores espalioles con-
temporaneos vistos por un poeta. Madrid, Ibé-
ricoEuropeade Ediciones, 1975, pag. 78 (repr.
color).

XURJGUERA. Gérard: Pintores espafioles de la
Escuela de Paris. Madrid, Ibérico Europea de
Ediciones, 1974, pag. 35 (repr. colo).
ZERVOS, Christian: Pablo Picasso. Vol. 24,
Oeuvres de 1964. Paris, Cahiers d'Art, 1971,
pag. 114, n.287 (repr. b. yn.).

1 También titulado Hombrey mujere.

(...)Eltemadelpintor ysu modelo-delque soncorolarios elpinto,rencuanto
hombre que practica un oficio, y el resultadg eventualmente paraddjicale su
trabajo, cuyo punto de partidainmediato pudoser, 0 no serlo, unser vivo- hace
su entrada en el arte de Picasso conuna docena de aguafuertes realizados en
1927 Por entonces tiene ya tras de si una larga experiencig su nombre es fa-
moso desde hace mucho tiempo, si bien su gloriano haalcanzado adn launiver-
salidad de que gozaenlaactualidad. Estavez,encontraste conlasobras ante-
riores el tema aparece de forma explicitaAntes s6lo apareciancomo tales en
unoscasos, elpropio pintor,enotrosloscuadros. Dichode otramanera, eluno
apareciaatitulo dehombre que pintay los otros atitulos de cosas pintada.sDe
todas formas, hay que hacer la salvedad de Lavida, donde la pareja desnuda
s6lopuedeestarenunestudio. Apartirdelosgrabadosde 1927, cobranforma
unas escenas que, Picasso no dejaré de tratar, no sin afladidos y variaciones
ciertamente pero cifiéndosasiempre, sin embargoa la forma -0 mejor, a las
forma extraordinariamentiferentes en que pueda ser tratadas La tematica
en cuestbn, a través de la multitud de obra en que Picasso la haidoplasmand,
alcanza una dimension superior ala de simple «serie». En este sentido, podria
decirseque, en la pintura de Picasso, eltema se ha convertidoen un género pic-
torico con contenido indefinidamente renowable. Asi podriamos hablar de un
«pintorysumodelo»almismonivelenquese hablade una«figura»,de una«na-
turaleza mueta o de un «paisag» (...).

(..h)Hayotrorasgodignodemencion. Sibienelmodelodelos cuadrosquede
estegénero realiza enlos Ulimosafios es siempre Jacqueline (facilmente reco-
nocible para quienesconozcan la belleza de su rostro, muy levemente indicado
porlogenera,Inuncaobjetodedistorsiondeliberadaalgunaysugeridocontoda
sencillez), el pinto,rpor el contrario, s6lo excepcionalmentepuede ser identifi-
cado como el propio Picassqy aun entonces de la forma mas vaga posibleCon
cierta frecuenciajaescena delinterior puede localzarsefacilmenteEn muchas
obras, elpintorysumodeloseencuentran enuntaller,que multitud de detalles
(laarquitectua, las esculturas sobre peanas o lo objetos colgada de las pare-
des) nos permiten identificarlo inmediatamente con la gran habitacién de la
plantabajade La California, lavillade Cannes donde Picassovive cuandopinta
loscuadrosencuestion. Elcareodelpintor(nadamasqueunpintor) consumo-
delo (aunque éste sealamujer que tantas veces retratara Picass®se nos ofrece,
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apesar de laexactitud anecdética de laescenografia, como unasimbélicay, en
cierta forma, dramatizada representacion de la actividad de cualquier autor de
artes plasticas; no se trata, pues, de un «fragmento de vida» que, pasando por
encima de su calidad intrinseca, hubiera tenido valor como documento sobre
Picasso dedicado a sutrabajo.

Pintor ante su tela (en ocasiones con un aficionado o un colega); pintor traba-
jando frente asu modelo, al tiempo que es observado por él;pintor inactivo en su
estudio con el modelo a su vera,; pintor trabajando con un grupo de modelos;
pintor y modelo instalados al aire libre; pintor apuntando a su modelo con el pin-
cel; pintor pintando en el propio cuerpo del modelo (cuando se puso de moda
estaformadeadornarlapiel de las mujeres); modelo casisiempre desnudo o
semidesnudo, aunque a veces esté vestido o disfrazado (comopara un baile de
mascaras, una actuacion teatral o la reconstruccion de alguna escena histéric)a;
modelo posando o mirando como trabaja el pintor; modelo dormido mientras el
pintor trabaja;modelo espléndidamente bello o por elcontrario,marcado porla
edad También los pintores serande toda indoleOdvenes o viejos, inspirads,
magistrales o meticulososactualesde hace algunos siglos o de una antigliedad
sin fecha, hombre,smujeres e inclusomonos manejando paletay pincel o méa-
quinafotografica.)Todas estas obras-pinturas,dibujos o grabados- componen
unavasta galeria,de tal diversidad que invitaapensar que Picasso - sinhaber
olvidado ninguna de las posibilidades que le ofreciera el tema y mostrando una
serie maravillosamente disparatada de artistas en accion, en reposo o sencilla-
mente solos y provistos de sus instrumentos de trabajo- se hubiera convertido
enautorde unaespecie deenciclopediaporlaimagen, de suerte que quienla
consultara pudiera decirse: «He aqui lo que es un pinbr, (Picasso o cualquie
otroy sean los que fueren su época y su estilo) (...).

MichelLERIS: El artista y su modelolIncludo en: Daniel-Henry Kahnweiler y otros: ,Picassal 8841973, Bar-
celona, Gustavo Gili, 1974, pags. 244, 249y 250.
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Pablo Picasso

51 MOSQHTAIRE BUSTE tiunio 1967)

Oleo sobre lieozo

73X 60 cm

Firmado y rubricado en lazona inferior iz-
quierda: *Picasso-. Al dorso, sobre el lienzo:
9.6.67 Il

Coleccion GrupoBanco Hispano Americano

Procedencia

Sala Gaspar, Barcelona
Coleccion Banco Urquijo, 1970
Actual propietario

Exposiciones

*El Hilo de Ariadnae. Barcelona, Palau Moja,
mayo-junio 1984, n.° cal. 50.

« Art Catala, s. XIX -s. XX-. Barcelona, Palau
Robert, 21 febrero-23 marzo 1986 // Lérida,
Seu VeUa, marzo-abril 1986, n.° cal. 36.

« Arte figurativo espariol 1930-1980, en la Co-
leccion del Grupo Banco Hispano Americanoe.
La Corufia, Ayuntamiento de La Corufia, 20 ju-
lio-7 agosto 1988 // Granada, Carmen de los
Martires,11 octubre-1l noviembre 1988.

Bibliografia

Catalogo Coleccion Banco Urquijo. Pintuta,
Dibujo, Escultura. Madrid, 1982, n.°251.

Catalogo expoiscion Art Cata/a, s. XI1X-s. XX.
Barcelona, Palau Robert y Lérida, Seu VeUa,
1986,pag. 88, n.° 36.

Catalogo exposicion El Hilo de Ariadna.
Barcelona, Palau Moji!, 1984, pag. 67, n.°50.

CORREDOR-MATHEOS, José: Arle figurativo
espai'iol 1930198 0enlaColecciondel Grupo
Ballco Hispano Amell°cano. Madrld, Banco
Hispano Americano,1988, pags. 18-19,n.°2
(repr. color).

ZERVOS, Christian: Pablo Picasso. Vol. 27,
Oeuvres de 1967 el 1968. Paris, Cahiers d'Art,
1973, pag. 6, n.°20 ( repr.b.yn.).

1 También titulado -Busto de caballero 111-.

Endiciembre de 1966 un ejército de soldados del siglo xvilinvadio el mundo
pictdrico de Picasso. Se referia colectivamente a ellos -soldados de fortuna,
soldados-aventuss, espafioles de los Siglos de Oro- como «mosqueteos».
El primer contingente, sobre todo de cabezas y bustos, tenia rostros austeros
rodeados de largas cabelleras, gorgueras y cudlos Sin embargppronto em-
pezd Picasso a mostrar a sus mosqueteros como figuras de cuerpo entero con
espadas sablesmosquetones, o incluso con las largas lanzas que usaban los
soldados de caballeria del siglo xvii. En este punto los vemos ataviados con ca-
sacascalzas elegantes cinturones de vivos colores, bordados en oro y platay
sombreros adornados con plumas multicolores (...).

(.JHaycarasdibujadasdemaneranaturalyotrasconnaricesexcesviamente
dislocadas,cuyasventanastienenlaformadeunsignode«. Algunas cabezas
estan partidas como por unsolo tajo de espadaTodas tienen grandes 0jos hip-
noticosojos rebosantes de furia, 0jos que conocen terribles secretos; 0jos ex-
trafios, melancolicos o hambrientpsjos de sirverglienzas ojos de soldads
que se han vuelto misticos. En los rostros que mas parecen iconos, incluso hay
dos ojos en una sola cuenc.a

Setratadelienzos muy grandes, pintados cada vez masrapidoyconmas efi-
ciencia, conunagran cantidad de blanco y negroentre los colores chillones. Los
pentimentos olastransiciones dificiles simplemente estan cubiertos conpince-
ladas, grises como humo detabaco. Lasfiguras sonplanas comolas cartas dela
baraja: André Malraux lasllamé «tarots».Ensublsquedadeloplano, Picasso
evitaelescazo. De ahique, enlas figuras sentadas, pinte las piernas ylos pies a
la manera de los nifios ya sea separados o paralelosEl dibujo a menudo es
burdolLas manos de los mosqueteros parecen esas «medialunasde Picasse
que eranelorgullo delos panaderos de Vallauris (recordamos lafoto de Picasso
sentado alamesadeldesayuno, conesas manos de pandelante). Simples pun-
tos y garabatos indican pelucas rizadas, gorgueras, cadenas; estrias en rojo,
amarillo o verde marcan casacas y cintuones Picasso practica un historismo
a contracorriernteon medios pictdricos que estan a afios luz del barroco, crea
un desfile barroco méas exhuberante y «auténtico que cualquiera delas estudia-
das reconstrucciones del siglo xix (...).

(-)IDe donde salieron los mosqueteros de Picasso?Aparte deunamor de
todalavida porlamascarada, vienen losrecuerdos deinfancia. Volviendo asus
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comienzgsomo de tantas maneraslohizo al final de su vida Picasso puede ha-
ber recordado ciertos dibujos de 1894, hechos después de las primeras veces
que fue al teatrpa los doce afios Estos muestran «el tipico personaje de capa y
espada que se podria usar parailustrar muchas de las obras de Lope de Vega».
Ademas los mosqueteros pertenecian al repertorio usual de la pintua histdica
burguesade principios desiglo, tanto en Espafia (seguidoresde Fortuny como
Domingo Marqués Sanchez Barbudo o Pinazo) como en Franda (seguidees de
Meissonie)r. Sin embargo, su fuente inmediata fue relevada por Jacqueline en
unaconversacion con Malraux: «Sele ocurrieron aPablocuando volvida estu-
diar aRembrand»t(...).

Gert SCHIFF: EImosquetero y su theatrum mundi. Incluido en: *Picasso: su Ultima década (1963-1937)-.
México D.F., Museo Rufino Tanayq Juni 0-juio 1984pags. 22-23

174






Antonio Saura

52 CATHERINE EN UN SILLON(1967)

Oleo sobre lienzo

162 x 130 cm

Firmado, rubricado yfechado en el &ngulosu-
perior derecho: *A. Saura /67-

Coleccion particular

Procedencia

Ga lerie Stadler, Paris

Galeria VVan de Loo, Munich, 1973
Galeria René Metras, Barcelona, 1973
Galeria Italia 2, Alicante

Actual propietario

Exposiciones

+Hedendaage Spaanse Kunst. Van Picasso tot
Genovése. Rotterdam, Museum Boymans-van
Beuningen, 5 julio-25 agosto 1968, n. cat. 102.

Bibliografia
Catalogo exposicion Hedendaagse Spaanse
Kunst. Van Picasso tot Genovés. Rotterdam,

Museum Boymans-van Beuningen, 1968, n.°
102 (repr.b.y n.).

() Retratos «imaginarios» o bien retratos «razonados»: cosa menta/e. Cabe
retratarunaimaginacién, unentederazén.Nopodemos, encambio, retrataruna
cara, porque no sabemos como es unacara. Lavisioninmovilizadora de lacara
se hatransformado en vision vertiginosa, revelando alavez el doble fondo dela
tersura aparente del retratismo clasico. Los demas son un espejo de nosotros
mismos, y lo que este espejo nos devuelve es huidizo como nuestra percepcion
delyoodelotro. Espejo de llamas, de agua que arde: Sauraha prendido fuego a
lailusiéndelretrato.Pintando elretrato visto conrayos X, hapintadoloque no
tienerostro, el otro que es nuestro doble tras el espejo. Pintando los mitos carni-
vorosdelaHistoria, delarte odelamente, haintentado pintarlapinturacomo
proceso de conocimient,oal borde de la llamarada preterracional que derrumba
larepresentacion plastica.

No es casual que, en unaserie de retratos imaginarios dominados por la té-
nicadelafrontalidad vertical, Goyay el perro de Goya sean las excepciones, de
volumen distint,opero igualmente agachados, en tensién, entre la tierra negra y
el cielo desnudo y hostilen una horizontalidad al acecho, solitarios en lavaste-
dad frente aloverdoso olo ocre. Con las pinturas negras, latrayectoria goyesca
llegabaaunmismotiempo aborrarlos limites de larepresentacion pictérica ha-
bitua,ldesde el punto de vista técnico, y a elegir un espacio puramente interior
como campo de la nueva representacion: llegaba, puesen ambos sentidos al
arte contemporaneo, y podemos creer que sus ojos veian enélaquelvacio apa-
rente, lleno de latencias expectantes, que tiene aténito al perro de su obra mas
obsesivayenigmética, ytambién, enotrosentido,lamasdiafana detodas. Alarte
le bastaria con hacer girar sobre simismo el espejo de Las Meninas paraverel
infinito turbador y abismal de Goya.

En este campo de batalla Saura ha osado y ha sabidgcon un don poético
hecho de lucidez y energia, ofrecernos el destello magnifico de su visién.Saura
no solo retrata lo imaginarido crea Esta aventurasolitaria y ejemplar, al em-
prender el asalto al rostro inalcanzable del mito, hafundado, conlaviolencia del
poetay delvidente genuinoy el arte de laindagacién, un nuevo mito propio que
tienelacaraquenosabriamosvernos enelespejo. Retratoimaginario deloima-
ginario real (...).

Pere GIMFERRER: Antonio Sauraolavision vertiginosa. Incluido en:<Antonio Saura,obrarecen!s, Barcelona,
GalerlaMaeght1984pag. 24.
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Eusebio Sempere

53 ONDULACION VERTICAL AMARILLA

(h. 1960)

Go uache sobre cartulina

64 X 43 cm

Firmado en el angulo inferior izquierdo:
*Semperee

Fondo de Arte Masaveu

Procedencia

Bertha Schaefer Gallery, Nueva York
Galeria Edurnc, Madrid

Galeria Cambio, Madrid

Act ual propietario

Exposiciones

-Semperes. Madrid, Galeria Edurne, 25
noviembre 1974-enero1975,n.° Reg.2621.

Hay obras concebidas y realizadas contra viento y marea, capaces de limar
con su sola presencia el macizo pedernal de una muralla e incapaces, sinem-
bargode labrarse una apariencia mas tangible que la de su puro brillointerioro
la deun algo que se va, como movido en el aire.

Aesaestirpe, Unicaentrelasartes de que es capaz lapersona pertenece, por
derechoyporintimaverdad,laque desde 1941 hastaahoramismo harealizado
Eusebio Sempere
No creo que exista una dificultad que no reconozca como compafiera en deter-
minado momento concreto de su vida ni que exista tampoco una personalidad
que menos las busque ni pretenda ni que las venza como él. En su labor,
improba y cdlada todo es orden, todo concierto y, tambiénrigor Un concierto
nitido y exacto que ha ido desentrafiando progresivamente los entresijos de
cada uno de los elementos que poco a poco como a cuentagotada incluido
ensu hacer (...).

(...) Primero -aunque esto, dado su carécte,rmo era seguramente intencion
suya-, porgue sisufigura es como es, Gnica en elconstructivismo espafio,lel ar-
gumento de su diferencia no reside ental o cual aspecto particula de su pintua,
sino en el talante innovador y curiospimbuido de una sensibilidad distinta que
anima su personal entendimiento del arte y de su propioarte.

Segundo, porque encualquiera de sus modos - pintura, escultura, esceno-
grafia, etc.- se distinguen perfectamente los elementos esenciales que configu-
ran su material pensado de trabajo -la lineala luz, las formas simples, el movi-
miento- y, también, la esmerada elaboracién indedble fatiga a que se ven
sometidos ese pensamiento y ese material antes de que Sempere les otorgue la
condicién de obraconclusa.

Paramasabundancia, sien1974elpropioartistasereferiaasulaboresculté-
ricadefiniéndola como unintento de «multiplicarla sensacion poética, reinven-
tandolaeneltiempox», éstaesunabuenaocasionpara, alavistadeloinesperado
enél, reinventarle en eltiempo, multiplicando en nuestro animo cuantas ocasio-
nesnoshadeparadoyalnhabradedepararnos para«entender poéticamente»
conceptos huidizoscomoeldelaluzysuscreaturas, lomdvilyloaparentemente
quied, lo que esy no es propio del entendimiento humano.

Mariano NAVARRO: Eusebio Sempere. Incluidoen: *PropuestasObjetivass,Madrid, Galeria Femnando Vijande,
8 mayo-15 junio1985,pag.120.
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José G. Solana

54 L0S AUTOMATAS (1907)

Oleo sobre lienzo

107 x 140 cm

Firmado y fechado en la zona inferior iz-
quierda:-Solana / 1907

Coleccion Pla cidoArango

Procedencia

José Gutiérrez Solana
Coleccion particular, Paris
Actual propietario

Exposiciones

*Exposicion de Caricaturase. Madrid, Salon ltu-
rrioz, octubre 1907,n.° cat. 5, como -Casas en
Arredondose.

*Exposicion Nacional de Bellas Artese. Madrid,
1912n.0 cal. 406.

-]osé Gutiérrez Solanae. Paris, Galerie Bern-
heim-Jeune,16-27enero 1928, n.%cal. 5.

-José Gutiérrez Solanas. Madrid, Museode Arte
Moderno. febrero-marzo 1929,n.°cat. 32.

+The 1936 International Exhibilion of Paint-
ingse. Pittsburgh, Carnegie Institute, 150ctu-
bre-6 diciembre 1936, n.°cat. 308, como *The
Village Automatse.

*J. G. Solana. Paris, Gazette des Beaux-Arts,
1.938,n.2 cal. 3,como «Un pueblo espafiol.

*J. Solana. Exposicién homenaje=. Madrid, Cen-
tro Cultural Conde Duque, 28 fcbrero-14 abril
1985, n.° cat. P. 35.

*Sorolla/Solana-. Europalia 85. Espaiia. Lieja,
Salle Saint Georges, 1985,n.cat. 1.

Bibliografia

BARRIO GARAY, José Luis: José Guliérrez So-
lana. Paill/i11gs all(/ 11+rilill8S- Londres, Lewis-
burg, Bucknell Un iversit} Press. 1978,pag. 61,
s/p. fig. 41 (repr.).

Catalogo exposicion/ C. Solana. Paris, Gazettc
des Bcaux-Arts, 1938, s/p., n." 5.

Catélogo exposicion.f. Solana. 6posici611 bo-
111e11aje. Madrid, Centro Cultural Conde Dugque,
Ay untamiento de Madrid, 1985, pags. 22, 102,
103y 140 ( repr. color y b. yn.).

1 Tarnbifo titulado -Los personajes del pueblo-y
-Un pueblo espafiole.

(...) Solana so6lo es el pasmo del pintor ante larealidad pasmosa, la realidad
blanda, paisan,apopular, simpaticona o antipaticona pero siempre la de nues-
tros tiempos y nuestros recuerdos.

Estaentredosluces,entrelanocturnayladiurna. Hay soldelamafianaysol
del atardecer en un mismo cuadro. iQué barbaro!

Antesuslienzosnose paraunoanteunchafarrinbn masomenos historiad,o
premioso y refinadosino que se detiene uno ante un suceso de la realidad en
que hay diversiéon ycrimen.

.y laidealidad? Laidealidad estaencémo captaloreal conlaimaginacion,
con el recuerdo, y vis a vis.

Esoque hayenelrostro «ido»de Solanay que podriallamar suensuefio de
artista, es eso, el ensuefio de esa realidad.

Porque elrealismo espafiol eseso.Larealidad veladay entrevistaatravés de
un ensuefio, quizas a través del ensuefio mas ensofiador, el ensuefio adelantado
de lamuerte.

Sinofuese dificilde conseguir esarealidad sobrepoética, es decir sobre-
puesta alapoesia, mas alla de ese prurito, todos podrian dar con ellay otros
gue tienen iguales realidades ante si podrian llegar por tan facil camino a
lo espafiol pero no son muchos espafioles los que llegan a ello, a lo mas
uno entre millones y en millones de dias distintos a aquel en que llegé el
anterior.

Lalucha para encontraresarealidad extraordinaria-o larealidad ordinaria
pero Unica y bien clavada es pavorosa. Solana se salva gracias a su chorizo, a
amontonar jaquecas de castigo -en esas terribles jaquecas crece la geniail-
dad-,abeber sobre el haber sentado mallabebidade horas antes, onoasus-
tarseante lafosaqueunonotiene masremedioque cavar enunomismo (uno
tiene que emplear encambio muchas medicinas). Lo mismo da sulfamidaque
chorizo extremefio.

Por eso Solana reanudala tradicion pictérica.

Después de Goya, Alenza que nace en Madrid en1807 y muere joven en1844
es elverdadero hijo de don Francisco de Goya y Lucientes.

Sélosepuede emparentarconSolanaalmalogrado Leonardo Alenzadotado
de la vision contemmrénen, desculidor de los actores de la Espafia de su
tiempo, eslabonsuelto enlahistoria de las realidades espafiolas.La muestraque

180






Catalogo exposidon Sarolle/SolanaEuropalia  pintéparael Café de Levante -comoelcuadroque dedicé Solanaamitertulia
85. Espafia. Lieja, Salle Saint Georges, 1985, ) ) )
pags.149y 176,n.21 (repr. color). del Café de Pombo- es una bandera de la vida cierta.

GOMEZ DE LA SERNA, Ramén: La sagrada Después de Goya, el pintor que sin efectismos -lo que le hace marginal
criptade Pombo. Madrid, G. Herndndezy Galo . . . . .
Séez, 1924, pag.179 (repr.). a Zuloaga- ha acogido la realidad inconsciente en toda su heregia, es

GOMEZ DE LA SERNA, Ramon: José Cutiérrez ~ Solana (...).
Sotana. Buenos Aires, Poseidon, 1944, s/p.
lam. 52 (repr.).

Ram@& GOMEZDE LA SERNA: José Gutlérrez Solana. BarcelonaBibloteca Picaza, 1972, pags. 9-11.
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Jesus Rafael Soto

55 VIOLETA INFERIOR (1979)

Metal y madera sobre tablex
142 x 183 cm
Coleccion particular

Procedencia

JesUs Rafael Soto

Galeria Theo, Madrid, 1982
Actual propietario, 1982

Exposiciones

-Sotoe. Madrid, Palacio de Veldzquez del Retiro,
Direccion General de Bellas Artes, Archivosy
Bibliotecas, febrero-marzo1982,n.° cat.103.

-Sotoe. Madrid, Galeria Theo, 1982.

Bibliografia
Catalogo exposicion Soto. Madrid, Palacio de
Veldzquezdel Retiro, Direccion General de Be-
llas Artes, Archivos y Bibliotecas, 1982, pag.
115, n.2103.

Unsentidoinnato delosritmos musicales habita en Soto. Haprofundizadoin-
tensamente el estudio de los principios de la musica dodecafénica y la misica
serial, cuyo orden estructural (tan préximo del de las mateméticas, aunque mas
accesible para él) le fascinaSoto se propone a imagen de la ldgica casi mate-
maticaque, desde siglos yalolargodelapartitura, lamusicadesarrollaenel
tiempo, encontrar un equivalente pictorico en el espacio bidimensional del
lienzo, pero con unavision total e instantanea. Las Repeticione,slas Pinturas se-
riales, compuestas por repeticiéon de puntos y cuadros (son sus notas,)en pro-
gresiones, en permutaciones (es su contrapunto), expresan estavoluntad. Por
tanto, es un creador de estructuras, de sistemas codificados que sirven de so-
porte alaimaginacion y la fantasia. Es evidente que Soto practica un arte cien-
cia. El caracter de suinvestigacion artistica apenas se diferencia del de un
cientifico. El piensa, otros lo han repetido, que el arte no es sélo una expresion,
sino sobre todo unconocimien.to

Con las obras transparentes, realizadas en dos 0 mas planos, surgen pre-
ocupaciones espaciales y comienza la experimentacion de los fenébmenos
luminosos. Con las Progresiones y los Penetrables, hechos de innumerables
hilos delgados, agrupados en volimenes virtuales, aparece la desmaterializa-
cién misma de la obra, la analogia con el estado constituyente de la materia, el
interés desplazado de la materia hacia la energia.

Paraelartista, laobraensimisma, el objeto que crea, sélo tiene unaimpor-
tanciarelativa; lo fundamental es que esté enrelacién con la estructura del uni-
verso, con las leyes de la fisica. La creacion artistica esta influida directamente
por los incesantes descubrimientos cientificos y por la evolciénecnoldgica. Es
al cientifico, claro esta, a quien incumbe describir y explicar el universo. Para
Soto, no obstant,eexiste un estado sensible del cosmos que escapa a las inves-
tigaciones delcientifico,y es al artistaaquien corresponde intentar unacerca-
miento. Eldice: «Loinmaterial eslarealidad sensible deluniverso. Elarte es el
conocimiento sensible de lo inmaterial». Soto rechaza lo fijo, lo definitivo, loin-
mutable, y acepta la idea del caracter aleatorio de su obra.

Marce! JORAY: JesUsRafael Soto. NeucMtel, Edltlons du Griffon,1984, pags. 9-10.

184



(————— n‘||‘|1 i ;u: A vg”sl: M i “1
)‘ | | \ | { | II | I ’\ ‘J' Hl
A i
L ‘ |H|H\ M !l] I \I

I

| |
I ’ i }Im I
T | AT ‘ LT LTI LT



Antoni Tapies

56 PINTURA N°XXXV (1956)

Técnica mixta sobre lienzo
130 X162 cm
Coleccion Placido Arango

Procedencia

Galerie Stadler, Paris

Galerie Beyeler, Basilea

Martha Jackson, Nueva York

Subasta Sotheby's, Londres, 24 marzo 1966,
n.° 100

Actual propietario

Bibliografia

Catéalogo subasta Sotheby's, Londres, 24 marzo
1966,pag. 186,n.°100 (repr. b. y n.), titulado,
por error, *Composition N.0 IXe.

He intentado explicar las multiplesrazones que permiten calificar a Tapies
como un artista de gran importancia empezando por su talento innato que se
hizo evidente en sus primeras obras cuando podia competir con éxito con los
pintores académicos de sutiempo. Esto, junto con sudominio de lacomposi-
cion,elusoausteroysensible que hacedelcolorysusentidodelatexturadaa
su obra cualidades estéticas al mismo nivel de las grandes tradiciones de arte
hispanic.oPero su posicion de autoridad en una época en que se hace sentir
cadavezmaslanecesidad deunanuevaconcepcion sobreellugar delarteenla
sociedad se debe a su actitud ante el misterioso problema de la realidad.No hay
dudaquele condujo hacialos descubrimientos que hizo cuandoempezarona
dominar supensamiento la poesiay lafilosofia orientales. Pero nohay que con-
fundir elmundo onirico y el materialismo dialéctico de los surrealistas conla
doctrina oriental de maya que conduce finalmente aun desapego total de lailu-
siéndelavidayalareunion ultimadeladualidad enlaunidad. Ambas corrientes
de pensamiento van paralelas en Tapies y se influencianmutuamente. El men-
saje de Tapies no es en absoluto doctrinario. La direccién que exploranos
puede ensefiar mediante laparadojay lacontradiccion queloque llamamos rea-
lidad depende de nuestro grado de comprension y que paraempezar a percibir
las interpretaciones mas profundas de la verdad tenemos que recurrir alosme-
dios mas humilde.sEsimportante que no confundamos su eleccién delodes-
preciado o de loignorado con un consejo en favor de ladesesperacién o conun
deporte perverso. Aunque el material que escoge es bajo, no son los recursos
triviales de las brujas, tiestos rotos, productos de excrecion del cuerpo humano
oseresrepugnantes, cuyofinesmalo. Quizadparezcan semejantesperoelobjeto
de Tapies, yeldelartistay el del poeta es sacar alahumanidad de la miseria,
ofrecerle unavision de launidad dentro de la diversidad de las cosas y explicar
que lailusion forma parte de larealidad. Quiza sea el objetivo méas elevado de la
ilusion sobrepasar lailusion: ellenguaje de los signos basico,sde las formas
simples y de los materiales despreciados que Tapies utiliza para reinstalarlos en
su sentido arquetipico y en definitiva eterno hara méas luminoso el camino a se-
guir. Perolaesencia de laconciencia es ladualidad y por lo tanto necesitamos la
ilusién y apreciamos aquienes lautilizan con supoten_cial maximo.

Roland PENROSE: rnpies. Barcelona,Poligrala, 1977, pag.177.
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Antoni Tapies

57 L'ECHELLE (1974)

Técnica mixta sobre tabla

250 X 300 cm

Firmado al dorso B
La Coleccion®e TELEFONTCA ESPANA

Procedencia

Galerie Aclrien Maeght, Paris
Actual propietario

Exposiciones

-Tapies. Per Catalunyae. Barcelona, Galeria
Maegh,t1974, n.° cat. JO.

-Pinturas y gouaches. 1973-1974+.Zurich, Ga-
lerieMaeght, mayo-junio 1975.

-Tapies. Rélrospectivee. Saint-Paul-de-Vence,
10 julio-10 septiembre 1976.

- Antoni Tapies. Obra 1956-1976-. Barcelona,
Fundacion Joan Miro, Centre d'Estudis d'Art
Contemporani, 22 octubre-5 diciembre 1976,
n.%cat. 75.

«Antoni Tapies-. Madrid, Museo Espafiol de
Arte Contemporaneo, 1980, n.° cat. 119.

Tapiese. Amsterdam, Stedelijk Museum, sep-
tiembre-octubre1980.

*Tapiese. Fondation du Chateaude Jau, 1981.

+Antoni Tapies. Operadal 1946 al 1982¢. Bienal
de Venecia 1982. Venecia Scuola di San Gio-
vanni Evangelista, 198 2.

«  H.plese.Europalia 85 Espafia. Bruselas,
Musée d" Art Moderne, 26 septiembre-22
diciembre 1985, n.°cat. 11.

Bibliografla

Catalogo exposicion Antoni Tapies. Madridl
Museo Espafiol de Arte Contemporaneo, 1980,
pags. 42, 76 y77, n.° 119 (repr. color) como
°La escaleras.

Catalogo exposicién Alltoni Tapies. Obra
1956-1976.Barcdona Fundaci® Joan Mird,
Centre d'Estudis d' Art Contemporani, 1976,
pags. 103y 115, n.°75 (repr. color).
Catélogo expoiscion Tapies. Amsterdam, Ste-
delijk Museum, septiembre-octubre 1980,pag.
45, n.°46 (rcpr.).

Catélogo expoiscion Tapies. Europalia 85 Es-
pafia. Bruselas, Musée d'Art Moderne, 26 sep-
tiembre-22 diciembre 1985, pags. 61 vy 86,
n.011 (repr. colo r).

Laobrade Tapiesseinscribe enuncontexto europeodominado porlalla-
mada pintura informalista y por la corrientefiloséfica del existencialismo. Desga-
jar con detalle afinidades y diferencias nos llevarla mucho mas espacio del que
disponemos aqu,ipero, en términos generale,spuede decirse que es una misma
generacionlaque,araizdelaSegunda Guerra Mundial, reflexiona sobre el sen-
tido del hombre y se plantea, en el terreno artisticosoluciones plasticas simila-
res. Eneste sentido, Tapies comparte con el existencialismo elinterés por el
hombre como sujetoycomo proyecto moral, enfrentadoaun sinfinde posibili-
dades entre las cuales ha de hacer una seleccio.nCree también que la existen-
ciadelhombre es particular, histérica, concreta, y nolamanifestacion de ningln
absoluto. Uno de los aspectos tipicos de la vision existencialista es la creencia
de quealavoluntad de autoconocimiento del hombre se oponenaspectos nega-
tivosdelaexistenciacomoeldolo,rlafrustracion,laenfermedadylamuerte. Al
ontogolismo radical de Heidegger-el hombre esun serparalamuerte- Giulio
CarioArganhamanifestadoque Tapiesopone«vivirconlamuerte»; «seidentifica
conelobjeto-dice-,aunque através de undolorosoy siempreimperfecto pro-
ceso de extrafiamiento (...) llenando la materia de su propia angustia (...) Lo que
pasaentreestosdospolosesunturbiacorrientedeamoryde odio, de piedady
de ferocidad».

Pero Argan ha interpretado asimismo la obra de Tapies en relacion al con-
texto histérico y humano de su generacién, como metafora no sélo de las tinie-
blas de la Espafia franquista, sino también de otras oscuridades europeas de
este siglo: el miedo, laangustia, la prision, laguerra. Este es el telén de fondo en
el que se inscribe el informésmo, cuya emergencia tuvo lugar inmediatamente
después de la Segunda Guerra Mundial. Este arte - lamadotambién en ocasio-
nes matérico- ha sido juzgado positiva 0 negativamente segun los cr/ticos. Asl
paraJean Cassou, es unapuranegaciondesesperada delmundo;lamayoriade
sus defensores, en cambi,ohablara de un dejar que la materia se exprese por si
misma. Se aduce en numerosos casos -especialmente para las obras de Jean
Fautrier-elque lamateriase disuelvaenun caosindefinidoyse hablade una
plasmaciondelascosasenelinstante de sugénesis,comosisetrataradeun
magma originario y primordial. Sin duda el impulso de la filosofia fenomenio-
gica en nuestro siglo (Heusserl, Merleau-Ponty), con su atencién por lo vivido,
por las cosas mismas, sunodistincion entre sery aparece,resuna influenciain-
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Catalogo exposicion Tapies. Pinturasygoua-
ches.1973-1974. Zurlch, Galerie Maeght, mayo-
junio 1975, s/p., n.°20(repr.).

Catalogo exposicion Tapies. Per Catalunya.
Barcelona,Galeria Maeght, 1974, s/p., n.210.
Catalogo exposicion Tapies. Rétrospective.
Saint-Paul-de-Vence, 10 julio-10 septiembre
1976,pag. 119, n.° 77 (repr.).

COMBALIA, Victoria: Tapies. Barcelona, Poli-
grafa. 1984, pag. 127, n.°53 (repr. color).
MAR.IN MEDINA, José: Tapies. Meditaciones,
1976. Madrid, Ed. Rayuela, 1976, pag. 108
(repr. color).

PENROSE, Roland: Tc'lj}ies. Barcelona, Poli-
grafa, 1977, pags. 214 y 262, n.° 161 (repr.
color).

directa para esta poética de las texturas, de lo nimio (que en Samuel Beckett se
trocara en absurdo) y de lo cotidian.oPor otro lado, el informalismo se ha visto
también como reaccién a las mdltiples alienaciones que privan al hombre de la
posesion de simismoycomo critica, los falsos valores del conforty del progreso
tecnoldgiccEn este sentidpel pintor Jean Dubuffet compartiria con Tapies no
solo la critica al fariseismo e idealismo de la cultura occidenta,lo la critica alano-
nimato y la estandarizacigsino también el lado positivo de esta repulsa que
consiste en revalorizar lo mas humild,elomas palpable-aunqueDubuffet, sefia-
Iémoslosedistingue de Tapiesenelhumoragridulce desumiradad(...).

Victoria COMBALIA: Tapies. Barcelona, 1984, pags.14-15.
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Joaquin Torres Garcia

58 FORMAS TRABADAS (1934)

Oleo sobre carton

73 X 53 cm

Firmado y fechado en lazonainferior derecha:
*J. Torres GARCLA 34-

Coleccidn particular

Procedencia

Subasta Sotheby's, Madrid, 20 junio 1985,
n.o 64
Actual propietario

Exposiciones

*J. Torres Garcia (18741-949). Exposicion
antoldgicas. Madrid, Museo Espafiol de Arte
Contemporaneo, abril-mayo 1973 n.° cat. 83.

Bibliografia

Catélogo exposicionJ Torres Gelrcia (1874
1949). Exposicion antolégica. Madrid, Comi-
saria General de Exposiciones, Direccion Gene-
ral de Bellas Artes, Ministerio de Educacion y
Ciencia, Museo Espafiol de Arte Contempora-
neo, 1973, pag. 67,n.° 83.

Catalogo subasta Sotheby's, Madrid, 20 junio
1985, n.°64 (repr. color).

JARDI, Enrie: Torres Carda. Barcelona, Ed.
Poligrafa, 1973, pag. 191, n.°257 (repr. b.y
n.), como *Formas tratadase.

(...)Estos cuadrosy murales del Arte Constructivo estan formados por elequi-
librio de horizontales y verticales, desarrollo del plano ortogonal, de cuyos enla-
ces surgen casilleros que luego se rellenan con representaciones sumarias,
esquematicas y, en algunos casos, un sino es anifiada de los objetos, que, colo-
cados al solo arbitrio de lacomposicién se desnaturalizan. El Arte Constructivo
fijasusfundamentos enlamedida. Delared fundamental deaquellasverticalesy
horizontales, arménicamente calculadas, contrastando su primordial rigidez con la
diversidaddesussignosencasilladosyconeltrazopocotenso, surgeunencanto
especial, calidad particular del dibujo constructivista de Torres Garcla, que sele
apreciayse admirasinque senecesite entrar enlacomunién doctrinaria.

En las exposiciones del grupo o taller de Arte Constructivpel matiz servia
paradistinguir al Maestro. Eneste arte, de aparienciatan simple y de tan facil co-
pia exterior, que Torres Garcla los predicé de practica universapodan apre-
ciarse o advertirse, aligual que en latendencia de los figuratvios, los méritos del
creado,rlos talentos de los discipulos, la vacuidad del que sin entendimiento re-
pite, sin que la posicion mental en la que alegaban colocarse estos autoresy
gue sus detractores consideraban estrecho, pudieran anular una bella condi-
cion, perotampoco ocultar un defecto y una ausencia espiritual.

Alternando unasy otrasblsquedas, aveces suconstructivismoy otrasunlla-
mado naturalismo que en él era la fijacion estructurada de un motivo reconoé
ble, en todos sus periodos, a veces volviendo a momentos anteriores, Torres
Garciahadejadonumerosa pinturaque aqulselahainscrito enteramente como
de creacidnlocal.

Peroaunreconociendo suamoralatierranata|lsuferviente deseode predi-
car el antiguo arte americano y comprobando en algunas de sus magistrales
composiciones lafuerzadeimposicion de unapiedra ciclopea continental, dificil
espensarque unaobracomolasuyapudierahabersedado enunaexistencia
totalmente americana, y menos uruguaya. Queda ella, y esto es lo que importa,
como un norte alque, en Ultimo término, siempre se aspira llegar, y al cual, com-
prendiéndolo 0 no enteramente, se le respeta aqui como excepcionalmente
valioso. Fue de los que acostumbran a un pueblo a respetar sus grandes
hombres.

José Pedro AAGULL: La irrupcion de Torres Garc/a en su pals. Incluido en:.J. Torres Garcia (18741949)
Exposicién Antoldgicas. MadridMuseo Espanol de Arte Contemporaneo, 1973, pags. 58-59
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Victor Vasarely

59 VELA (1974)

Oleosobre lienzo
180X 156¢cm
Aldorso, enlazonasuperior: *VASARELY

*VELA./180X156/ 1974/ Vasarely (firma)e
Coleccion particular

Procedencia

Galeria Theo, Madrid
Actual propietario

Exposiciones
-Vasarelye. Madrid, Galerfa Theo,6 mayo 1975.

Bibliografia

Catélogo exposicion Vasarely. Madrid, Galerfa
Theo, 6 mayo 1975, pags. 29 y 53 (repr.
color).

(..)Seme encomienda glosar laobra de Vasarely, y sinembargo no quisiera
dejar antes de elogiar su altura human,ael paciente magisterio que amidedicé
-asi como a otros muchos pintores-, y suteson y clarividencia en momentos en
que laevolucion de lapintura del siglo XX parecia estacionarse en conceptos (ya
purificados por Mondrian y Malevich) que habian cumplido su misién en la histo-
ria del Arte.

No esfacilpenetraralavez enlatrascendencia artisticay social que aglutina
laobra de Vasarely, y menos si se conoce una sola etapa de su largainvestiga-
cién. Ni tampoco se puede renunciar como contemplador a su copiosa labor
tedrica, donde Cienciay Arte corren paralelas hasta llegar ala dificil confluencia
que es su diadfano postulado artistico.

Unodelosembrollos masdesafortunados delos tltimostiempos, hasidoelde
sielartistatrabajaparaélmismooparalosdemas;yVasarelyyaafirmédesdelos
comienzos de su aventura artistica que queria servir a la sociedad; a nuesrta so-
ciedadtecnificada. Pues su éticacomohombreinmersoensutiempo, reclamaba
yalaexpansion del concepto «Arte» en sus dimensiones fisicas y psiquicas.

Su obsesidn hasido la «CIUDAD»,y adecuando al pensamiento actual ejem-
plosdesintesis anteriores (comoelperiodo Goético), sesumerge enel problema,
insistiendo en la ecuacion «CIUDAD- ESPACIO - FORMA- COLOR», sumandola a
lade <cMORAL DE LA CONVIVENCIA».

Cito sus palabras de hace mas de veinte afios: «<Enelinterior de la ciudad fu-
tura, la funcion poética evolucionara hacia formas industrialmente multiplicables,
de facil difusion, y laopcion fundamental de integrar laobra alacomunidad, jus-
tificalaadopcidn de técnicas idoneas para esta difusion».

Para Vasarely, laobra de Arte no es una concentracion de cualidades y cali-
dadesque seresumanenunsoloobjeto, sinolacreacionde unprototipo que
sirve de partida para un desarrollo progresivo ulterio.r

Basandose en elmovimiento real, bautiza suinvestigacion conladefinicion
«CINETISM® desencadenando sus teoriasen la obra, hacia las polivalencias:
«OBRASRECREABLES», «PLANAS-OPTICAS», «PROFUNDAS-CINETICAS»,
«MODIFICABIES- TRANSFARRMABLES.., sin olvidar «LA INVESTIGACION
PURA»(...).

Eusebio SEMPREE: Vasarely. Madrid, Galeria Theo, 197%, pags. 5-6.
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Daniel Vazquez Diaz

60 ANNA LISA! (1919)

Oleo sobre lienzo

112 X 82cm

Firmado, rubricadoy fechado enel &ngulo in-
feriorderecho:Vazquez Diaz/ 919-- Al dorso,
sello de la testamentariadel pintor.
Coleccion particular

Procedencia

Daniel Vazquez Diaz
Familia VVazquez Diaz
Actual propietario

Exposiciones

+Cronica de la pintura espaiiola de posguerra,
1940-1960+ Madrid. Galeria Multitud, octubre
1976, n.’ cat. 69.

*Homenaje a Vazquez Dlaz enel centenariode
su nacimiento (188 2-1982)« Madrid, Banco de
Bilbao, mayo-junio 1982, n.° cat. 30.

Bibliografia

Catalogo exposicion Cr611ictl delapill/liraes-
pa,lola de posguerr,al940 1960. Madrid, Ga-
leria Multitud, octubre 1976, pag. 85,n.269
(repr. h.y n.).

Catélogo exposicion Homellaje a Vazquez
Dk1z el1l el cente,wrio de su nacimiento
(1882-1982). Madrid, Banco de Bilbao, mayo-
junio1982,pag.136.n.°30(repr.color),como
+An alisa (joven con pecera)e.

GARCIA VINO, Manuel: Vtizquez Diclz. Madrid,
Servicio de Publicaciones del Ministerio de Edu-
caciony Ciencia, Col. «Artistas Espafioles Con-
temporaneoss, 1978, s/p. (repr. color), como
-Joven danesa con pecera

GARFIAS, francisco: Vida v obra de Daniel
Vrizquez Dfaz. Madrid, IbéricoEu ropeade Edi-
ciones, 1972, p4g. 82 (repr. color).

1 También titulado -\1uchacha conpecera-, -joven
danesaconpecerae y*Analisa (jovenconpecera)..

Lapinturade Daniel Vazquez Dfaz alcanza su plenaidentidad y su definicion
mas exacta por obray gracia delafecundaunién entre surigor constructivo ysu
matizada vibracién colorista (...).

(..)ElrigorconstructivolobebidenZurbard,nenCézanneyenelcubismo.La
seduccién colorist,aencambi,oleveniade Velazquez, de Goya, delosimpresio-
nistas franceses y de su diario mirar enamorado a la naturalezaPor las tardes
buscolascumbres aterciopeladasde losbosques del Jaizkfbel oelagua callada
de una charca de 6palodecla Daniel; que también habia dicho: Le debo a Velaz-
quezelplatadelosgrises ylosazules, yeserosacasiimperceptible dealgunos de
mis cuadros.

Pero definir lapinturade Vazquez Dlaz e indi@r cuéles fuepn sus antecedente
soncosas yasobradamente sabidas ynohaypor qué insistirmasenellas.

Encambio, sime parece interesante que los jovenesde hoy conozcan yad-
mirentodoloque derevolucionariohubo enelarteyenlaactitud personalde
VazquezDiazfrente alambiente que imperabaen el Madrid de hacia1920- el
Madrid que Daniel encontr6 asu regreso de Paris, luego de una estancia de casi
doce afios; que se enteren del escandalo que esta pintura que hoy puede pare-
cer tan consevadaa, produjo por aquellas fechas entre los practicantes y los
admiradoresdelapinturaoficialdeentonces, pintura«decantaroyrefajo,depo-
pularismo folklérico: -c omo la definié Lafuente Ferrari. Y que sepan también
que frente a la enconada hostilidad de la criticafrente incluso a la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando -que emitié un informe categéricamente
adverso al proyecto de que Vazquez Dlazpintara los frescos de La Rabida, por
estimar que «seiban a profanar los muros sacrosantos del siglo xv con una pin-
tura caprichosageométrica y disparatatdafrente a todo aquel consevadu
rismo cerril,Vazquez Dlaz tuvo lagallardia de no ceder, de no traicionarse. Lle-
gandoaser-lo dice Rafael Alberti, en La arboleda perdida- ‘unrevulsivo',un
agitado despertador para los jovenes, una brecha abierta al aire libre, una liber-
tadora entrada para nuevos experimentos (...).

Antonio BILBAO ARISTEGUI:Vazquez D/az, sesenta afios después. Incluido en:*Vazquez Dlazs, Madrid, Banco
deBilbao, 1979, pags. 41-42.






AndyWarhol

61 RETRATO DE SILVIAMORODER DECOCA
(1983-84)
Acrilico sobre lienzo
100 X 100 cm

Firmado al dorso
Coleccida Coca

Procedencia

Galeria Vijande, Madrid
Actual propietario

(...) Es muy significativo el hecho de que Warhol, entre todas las representa-
ciones posibles de unalata de conservas, haya retenido justamente, con bas-
tante fidelidad, laque habla sido elegida por lapublicidad, es decir, laimagen de
marcadelaCampbe/I's Soup. Ademas, elprocesodereproduccion, laserigrafia,
también esidéntico al de la publicidad. Laidentificacién entre la obray el objeto
elegido es asi practicamente total, y el resultado perfectamente impersonal y
anonimo. Tan sélo la firma eleva ya el objeto ala categoria de arte, pero Unicay
exclusivamente en cuanto que éste pueda ser comercializado en el mercado
artisticoysdloenél.Nadaimpide pues-yelmismoWarhollocorrobora-elrea-
lizar por simismo, y por los mismos medios serigraficos, lamisma reproduccion
delmismoobjeto: «Notengoporquétrabajar personalmente enmisobjetos.Uno
de mis ayudantes o quien sea,puede reproducriperfectamente el dibujo tan bien
comoyo.Nuncahedeseado serpintor. Seriafantastico simuchas personas utili-
zasenlaserigrafia contalmaestria que llegase aserimposibledistinguir un cua-
dro mio de uno ajeno». Todos los elementos tradicionales, gesto, toque, trazo,
que marcaban hasta ahora la diferencia entre un trabajo artistico y una obra no
artistica, han sido abandonados por completo y, consecuentemente, habia de
serreplanteada la propia definicién del artista (...).

(..) Laobrade Warhol no adquierepor tltimotodo su sentido sino através de
la yuxtaposicion: todos sus temas, en un principio tan diferentes, tratados de
idéntica manera y seglin los mismos sistemas revelan una misma problematic,a
tanto Marilyn Monroe como lassilla eléctrica, las flores como los ficheros de po-
licia, la Gioconda como la Coca-Cola. Todo ha sido mecanizado, deshumani-
zado. Todo esimpersonal.

Laobravistaensuconjunto se convierte entonces enunaviolentacritica
contraundeterminado sistema social, hecho que Warhol, como elresto de artis-
tas Pop, siempre ha desmentidcontentdndose con decir que «odoes bonito».
Quizéalos temas que él mismo ha elegido le conciernan personalmente - «Pinto
latas de conservas porque tengo la costumbre de consunirlas»- , pero los obje-
tos que le obsesionan son aquellos que obsesionan atoda la sociedad. Existe
unlado cotidianogue nos atafie atodos, y es precisamente por esto porloque
Warhol eligid sustemasy porloque puede ser hoy considerado como uno de los
artistas mas ltcidos de su generacion.

Alfred PACQUEMENT: Andy Warhol.Paris, Musée d'Art Modernade la Vllle de Paris,1970, s/p.
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Andy Warhol

62 RETRATO DE SILVIA MORODER DE COCA
(1983-84)
Acrilico sobre Uedizo
100 x 100 cm
Firmado al dorso
Coleccion Coca

Procedencia

Galeria Vijande
Actual propietario

(.)AndyWarhol (1925) hasido, probablemen, teelartistaa quienmas publici-
dad se ha dado en este grupo de bien promocionados creadores. Sus produc-
ciones méas famosas son cuac;lros de reticulas sedosas ejecutados en Liquitex,
en los cuales una Unica imagen se repite un determinado nimero de veces. En
algunos de estos cuadros estarcidos aparecen personalidades famosas (por
ejemplo, lasseriesde Jacqueline Kennedy). Otrosrepresentan montonesde ca-
jas simulando embalajes con etiquetas de Brillo, Ketchup Heinz y sopa Camp-
bell's pegadas en sus lados, realizadas con tanto cuidado que es imposible dis-
tinguir las cajas falsas de lasreales. Warhol es también el autor de las series
Death and Disaster:en unade ellas se representa unasillaeléctrica vaciaenuna
camara de ejecucion. La serie Green Coca Cola Bottles es también muy carac-
teristica. Las filas de botellas se suceden con diferencias imperceptible dlgu-
nas de las botellas aparecen vaciasosemiva@s,y los reflejos de laluz varian en
cada uno de los envases. Sin embargq amén de esta sutil diferenig, las botellas
parecen no tener significadose quiere subrayar Gnicamente la uniformidadne-
canicade los articulos producidos en masa, sin condenar niaprobar esta carac-
teristica de la vida moderna. En los trabajos de este tipo existe en general una
ausenciade compromiso conlasociedad, undeleite enelshockylasorpresa
delno arte que deja al espectador impasible, aparte de la diversién que le pueda
provocar laaudaciadel artista. A lavez, el arte esta firmemente arraigado en
nuestra mecanizada y estandarizada cultura de masas. El hecho de que se
rompa con ideas preconcebas en el reino de la produccion artistica es algo
constructivppuede que dentro de algunas décadas esta ruptura se consdereel
elemento verdaderamente significativo de la obra de Warholy de la mayor parte
de los demas artistas que participaron del movimiento Pop.

Daniel M. MENDE.OWITZ: A History of American Art Nueva York, Chicagag Hdt, Rinehardtand Winston, 1970
pags. 451-452.
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Ignacio Zuloaga

63 MADEMOISELLE SOUTTY!(1915)

Oleo sobre lienzo

159 X 187 cm

Firmado y rubricado en el &ngulo inferior
izquierdo:«l. Zuloaga-

Coleccion Zuloaga

Procedencia

Ignacio Zuloaga
Actual propietario

Exposiciones

«Ignacio Zuloagas. Segovia, Torredn de
Lozoya, 22 junio-26 julio 1984.

Bibliografia

AROZAMENA JestisMariade: IgnacioZuloaga,
el pilltol; el hombre. San Sebastian, Sociedad
Guipuzcoana de Edicionesy Publicaciones,
1970,pags. 205, 206, 217 y 281.
Catalogoexposién Ignacio ZuloagaSegovia,
Torredn de Lozoya,Obra Culturalde la Caja de
Ahorrosde Segovia, 1984,pags. 16y 27, como
*Mme. Souty, tendida-.

LAFUENTE FERRAR!, Enrique: La vida y el
arte de Ignaci@uloagaMadrid, Ed. Revista
de Occidente, 1972, pags. 113,120,234, 258,
260y 291.

1 TambiéntituladosMme. Souty, tendida.

(.)Noeselarquetipoplatonicoloqueelartistavascoinquiere, sinolanota
diferenciati,vgaue expresa mejor el caracter del personaje. Para acentuarlo, Zu-
loaga, ante sumodelo, huye de concebir el retrato como uninventario prolijo; se
desentiende de matices o detalles, eliminando unos, sintetizando otros y recal-
candoen cambio, aquellos que acusan mejor lo esencial expresivo de la per-
sona representada. Captados por el artista esos rasgos esenciales, pasan al
lienzo con un acento de enorme energia, que se transmite, como una electric-i
dad, al contemplador del lienzo. En esta acentuacion de la energia puede ha-
llase, sin duda, un cierto parentesco a Zuloaga con Velazqueza la fuerza con
que expresa el gran don Diego la personalidad de sus retratos, al aplomo impe-
rativo con que estan plantadas sus figuras y encaradas con el espectado,rse re-
firid Augusto Mayer cuando dijo que los personajes de Velazquez actuaban como
fuerzas en el espacio; es decir, como nlcleos de energia mas que como formas
delineadas sobre un plano. Algo de esto hay tambié,nenGoya; pero la factura,
mas espontanea, apresurada e impresionista del pintor aragoné,stan adorador
delaluz, hace que mas que fuerzas espaciales, los modelos de Goya parezcan
como centros solares en un ambito acotado por el pintor; esta energia astral de
las figuras de Goya se expresan por modo principal enlaavidez de sus miradas.
En El Greco también lamirada concentra la fuerza expresiva y personal de sus
modelos; peroesamirada, mas que actuar haciaafuera, parece hablarnos de un
adentroinfinito, aludido porlostoques del pintor. Ahora bien; Velazquez, Gayay
El Greco son maestros de matiz, servidores reverentes de la complejidad indivi-
dual del modelo, aungque no podemos negar que Goya, ante algunos de ellos,
tambiénsecomplaciaendestacarlasnotasdecaracter,llegandomuchasveces
al limite de lo caricaturesco.

Para Zuloaga, el caracter lo estodo; a ese caracter sacrifica detalles, rasgos
ydelicadezas,y,encambio, subrayaconatrozenergia,gesto,accionymirada.
Lamirada sobretodo; Andreniodijoya,enunpasajerecordado pormienotra
ocasion, que Zuloaga era el pintor de los 0jos; pero esos ojosnonosinvitana
penetrar en un alma, sino que nos imponen su personal y peculiar carga de
fuerza. Caracter y vigor expresivos son, pues, para Zuloaga las notas que inte-
resan enunretrato (...).

Enrique LAFUENTEFERRAR!Laviday €l arte de Ignaco Zulcaga. Madiid, Revistade Occidente,1972pég. 285.
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Zush

64 MERUNA (1980)

Tinta, acuarela y 6leo sohre papel aquabee
113 x 22,5¢cm

Firmado al dorso

Coleccion particular

Procedencia

Galeria Vijande, Madrid
Actual propietario

Exposiciones

*El Surrealismo y su evolucione. Madrid,
Galeria Theo. mayo-junio 1982.

Bibliografia

Catdogoexpoion EL Sulretllismoy su evo-
lucion. Madrid, Galeria Theo, mayo-junio,
1982, s/ p. (repr. color).

(...) Exige Zush la voz serena de los comentaristas deportivos para ponerle
freno alremolino Y la obtienecon fondo de acordeon: «En fin, nos o podemos
encontrar eninnumerables lugares. Incluso cabria creer que se trata de un tu-
rista con medios. Pues bien, nada mas lejos de larealidad. Este nomadismo le
viene a Zush de nacimiento: yerba, moto, puente, carcel, frenopatico, galeri.a
Zushsedesplazaenbuscadelplace,renbuscadelavida,enbuscadelalibera-
cién de toda atadura. No enbalde viajacon lo puesto en dos maletas metalicas,
wunderkammer, camaras de las maravillas. Nada mas fascinante que observar la
llegadade Zushaalguno de sus diversos domicilios occidentales (Ibiza, Barce-
lona LondresToulouse, Paris, Berlin o Nueva York), cuando despliega objetos
conprecision circense, trozos gelatinosos y obscenos de artilugios urdidos para
que sirvan de modelos masocas. Pero exige frigorifico, televisor -siempre en-
cendidpsiempre sin sonido-, equipo hi-fi, radio portatil, cAmaras fotograficas
luces potentes, aerégrafos y papel de plata para envolver lo que sea».

Zush cree en el contagio: reconoce, pero no se identifica.

Es sulado Duchamp.

Derecortesvarios: «Este artistahadeclarado que esun pensador que se ma-
nifiesta por medio de laimagen. Pues bien, sufuente de informacién conlo que
sucede enelmundo se produce através de métodos muy concretos: fotografia
cantidad de imagenes televisivascongda en la nevera cécteles de pintura, di-
secaanimalejosy plantas. Todo el entorno de Zush invita alpensamiento y éste
revierte sobre suobra».

Voces graves de apoyo: «Esundibujante infatigable. Lo hace mientras viaja,
come, ve latelevisién, charlaconalguien, oyelaradio. Llenapaginas de sus ala-
bados libros, huerto de apuntes destinados a perseguir el mayor formato. Zush
piensa, si, pero sdlo piensa en su trabajo. Puntillea la cabeza de un sapo, engo-
rrinaunasensacion, apresaalave de dos coloresimposibles omutilauncerebro
por el bien de la causa, dejando siempre patente la originéidadprofunda del ar-
tista singular».

No hay modo de explicarlo ni por lo previo nipor lo privado, ni por el movi-
miento nipor la quietud, nipor eltronco nipor las ramas. En el fondo de su ser,lo
cierto es que pinta como nadie.Como el agua, Zush va alo suyo.

Manuel FERROComo el agua, ZushIncluido en VIl Salén de los 16+, Madrid, Museo Espanol de Arte Con-
temporaneo, Junio-Julio 1987, pag. 181.
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Biografias y bibliografia de artistas

Las biograffas correspondientes a Salvador Dali y Pablo Picasso, nimeros 14 y 40, han sido realizadas por
PALOMA ESTEBAN LEAL; lascorrespondiemes a Anthony Caro, Eduardo Chillida, Angel Ferrante !ves Klein,
nameros 10.12,19, )' 25, por BELEN GALAN MARTIN, y los restantes, nimeros 1, 2,3,4,5,6,7,8,9. I,
13,15,16,17,18,20,21, 22,23, 24,26, 27,28,29,30,31.32,33.34,35, 36,37,38,39,41.42,43,44, 45,

46, 47,48, 49, 50 y 51, por CARMN SANCIIEZ GARCIA.



1. Josef Albers

Nace enBottrop (Westfalia), el19 de marzo de1888. Impulsado
por su familia, decide dedicarse aladocencigaralo cual acude
a las mas prestigiosas academias artisticas de Alemania. De
1913 a1915 cursa estudios en elReal Instituto de Arte de Berlin,
paradespuésseguirlasensefianzas delaEscuelade Artes Apli-
cadasdeEssenhastaelafio1919. Laobraquerealizadurante es-
tos afios, en sumayoria grabados y dibujos figurativos, denota
evidentes influencias del cubismo y del expresionismo aleman.

Durante un breve periodo ge tiempo es alumno de Franz
Stuck, enlaAcademiade Arte de Munich,abandonando lasense-
flanzas demasiado tradicionales de este profesor en 1920, para
ingresarenlaBauhausdeWeimar,queacababadeserpuestaen

marcha por Walter Gropius.

Tras concluir sus estudios, en 1923 es nombrado profesor de
la citada Bauhausencargandose de la ensefianza técnica en el
curso preliminar y de la direccion técnica del taller de pintura so-
bre vidrio, cuyo director artistico era Paul Klee. Albers profundiza
en el estudio de los materiales y sus transformaciones mediante
cambios formales, contribuyendo de madera decisivaa sustentar
uno de los puntos esenciales de lavanguardia racionalista de la
Bauhaus: el control formal de larealidad. Por otro lado, su trabajo
en €l taller de vidrio coloreado le lleva ainteresarsgor la proble-
mética delaluzyelcolorenelcontexto delas leyes de la geo-
metria, asi como por la investigacion experimental de la ilusion
oOptica, aspectos ambos que seran constantes en eldesarrollo de
su creacion posterior.

En1928, conladimision de Moholy-Nagy, Albersasumela
total responsabilidad del curso preliminar y la direccion del taller
de mobiliario.

Su obra personal esta presidida por la experimentacion con
materiales de calidades diversasde los que investiga fundamen-
talmente sus posibilidades formales y estructurales. Su preocwu
pacionporlasinterrelacionesentrelasBellas Artesylas Artes
Aplicadas le induce al disefio de vidrieras de colores y muebles
para producciénindustrial.

Cuando larepresion politica acaba con la existencia de la
Bauhaus en 1933, Josef Albers emigra a Estados Unidos, impar-
tiendo sus ensefianzasn el Black Mountain College de Carolina

del Norte. Desde alll contribuir4 de manera esencialalarenova-
cion delapedagogia artistica de este paisy sumagisterio influira
notablemente en las tendenciasxpresionistas de base croma-
tica (Newman, Rothko, Reinhard,tetc.).

Durante estos afios se adhiere a las diversas agrupaciones
que se crean en torno a la abstraccion geométrica, entre ellas
«Abstrgéion-Créatiom, en Paris y «AmericanAbstrae! Artists», en
Nueva York, ambas surgidas en la década de los treinta.

En 1949 da por concluido su magisterio en el BlackMountain
College ydesarrollalaactividad de profesor invitado en Vale, Har-
vard, el Pratt Institute de Nueva York y la Cincinatti Art Academy.
Algo después, en1950, pasa a ejercer como catedratico y director
delasecciondearte delaUniversidad de Vale,puestoenelque
permanecera hasta su jubilacién,en1960, si bien lo alternara con
cursos en distintos paises.

A partir de los afos treinta, su trabajo creativo se habia de-
sarrollado en series de formas ambivalentes y geométricas ambi-
guas. Entre ellas destacan como mas significativas las Constela-
ciones estructura/es y las Tectdnicas graficas, centradas ambas en
la investigacion de las rela@nesentre los colores con formas
geomeétricas bien definidas y en la creacion de ilusiones dpticas
enelespacio pormedio de laestructura compositiva.

Conlaserie Homenaje al cuadrado -iniciada hacial949ydela
que realizara innumerables variaciones hasta su muerte- lleva al
limite la simplificacion del lenguaje forma,lmediante unos cua-
drados decolores distintos ysuperpuestos unos sobreotros.Atra-
vésde esta célebreserie elabora un sistema de comprobacion
experimental de lo que élmismo denominaré lainteraccion del co-
lor, cuyos principios tedricos desarrollaria en el manual que, bajo
ese mismo titulo, seria editado en1.963.

En 1976 muere Josef Albersen Orange (Connecticut). con-
cluyendo un itinerario a la vez artistico y tedrico queaunque par-
cialmente oscurecido hastafinalizar ladécada de los cincuentaa
causade laeclosion del expresionismo abstracto, le convierte en
uno de los principales mediadores entre los comienzos de laabs-
traccion geométrica ylosestilos abstractos de mediados de siglo.
BIBLIOGRFIA
FINKESTEN, Irving: The !ffe alld flrl ojJosef Albe,:t Universidad de Nueva
York, 1967 ( tesis doctoral inédita).

GOMEZ SEGADE,J. M.y OTROS: Josefll!bers. <Homenflfe al ¢/ Itldrados. Granada,
Univ ersidadde Granada, 1985.
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René,1968.
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Textos de Josef Albers (Seleccidn)

Noteson tbe Artsin Educatioll. sAmerican Magazine of Arte, abril 1936,nam. 29.

The Educalional Value gfManual Iflork nnd lImulicraf inRetl1/io 11 lo Arc/Jitec-
ture. Incluido en Paul ZUCKER: -New Architectureand City Planninge. Nueva
York,Philosophiacl Library, 1944.

Abstracl-PresentationaleAmerican Abstrae! Artistse, Nueva Yo rk, 1946.

On mv brick 111114l Incluidoen Eleanor BITERMANN-Art in Moden Architec-
turee: Nueva York, Reinhold.1952.

hlteracfioll ofColor. New Haveny Londres. Yalc University Press,1963.La mte
mccilin del color. Madrid, Aliani,a Editorial, 1979.

2. Alberto (Alberto Sanchez)

NaceenToledoel8de abrilde 1895. Hijo de padres muy hu-
mildes, se vio obligado atrabajaryadesde laedad de siete afios
para ayudar asubsistir asu familia. ViajaaMadrid en1907, donde
trabaja primero en diversos talleres y después como panadero
junto asu padre

Su vocacién por el arte transcurre por un camino absoluta-
mente autodidacta hastal922, enque, de manerafortuita, conoce
al pintor uruguayoRafael Barradas. Este artista sera su iniciador
en las corrientes artisticas de la vanguardiay, gracias a él, entrara
en contacto con escritores y criticos que le apoyaran en su tra-
bajo. Fue Barradas también quien consiguio que Alberto pudiera
participar en la Exposicion de Artistas Ibéricos, en1925, exposi-
cion por medio de la cual fueron cono@osen Madrid Ddli, Palen-
cia, Bares, Cossioy el propio Barrada,sentre otros, junto a artis-
tas yaconsagrados como Ferrant, Macho, Echevarriay Solana. La
critica valoré entonces con estusiasmo la obra de Alberto, que
obtuvo como consecuencia una pensionde la Diputacién de To-
ledo. Esta becaconcedidapara tres afios le pemitié, a partir de
1926, abandonar eltrabajo de panaderoy entregarse por com-
pletoa su vocacién de esculto.r

Junto a Benjamin Palencia,enelafio 1926, fundala<Escuela
de Vallecas, guiados ambos por el propégode poner en pie un
nuevo arte naciona,l que comptiiera con el que se estaba reali-
zando en Paris A esteperiod corresponden una serie de escul-
turas directamenteinspiradas en fa observacion de fa naturalzea,
recreada por Alberto con un gran sentidopoétco.

Su potente y originalisira factura participa de fas inquéetudes
delageneracion de escritores y artistas surgida en Espafiaen
torno a1925, en fas que se conjugaun profundo sentido de lo
popular y lo nacional con un marcado interés por las nuevas
corrients artisticas europea. La obra de Albertg desarrollada
tanb a través de la escultua como del dibujomanifiesta eviden-
tes afinidades con el surrealiso, aunque también afloran en ella
elementosexpresionistasy un particular inteéspor la problena-
tica propia del cubismo.

Entre 1925y 1937 Alberto desarrolla su etapa escultdrica de
maduez laba que compartecon la de profesor de dibup en el
Instituto de EnsefianzaMediade El Escorialy, mas tarde, en el de
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Valencia. En esta época se dedicé también a la escenografia,
proyectando decoradosyfigurines paraelteatrouniversitario «La
Barraca dirigido por Garda Larca y Eduardo Ugare. Paralela-
mente, se suceden diversas exposiciones de su obray el enton-
ces Museo de Arte Moderno de Madrid adquiere una de sus es-
culturas, la titulada Maternidad.

Eneltranscurso de laguerra civil espafiola su casa de Madrid
esdestruiday con ellabuena parte de su produccion escultdrica.
Paraelpabelldon espafiol dela Exposicion Intemacionalde Paris
de1937 creasu célebre escultura El pueblo espafiol tiene un ca-
mino que conduce aunaestrella, que cierra el primer periodo de
su obra plastic.aEn 1938 el gobierno republicano le envia a
Moscl como profesor de dibujo de losnifia espafioles exiliados.
Interrumpe entonces su actividad de escultor, consagrando su
tiempo alastareaseducativasyasufaceta de escenografo.

En 1955 la transfamacidn politica e ideddgicaque se opera
enelrégimen ruso propicia su vueltaalaescultura. En estos ulti-
mos afios de suvida se entrega aunaintensa actividad creativa,
utilizando preferentemente en sus esculturas chapa de hierroy
madera, en ocasionespolicromada, siempre sin apartarse de la
linea que afios antes habia interrumpido.

El12 deoctubre de 1962 fallecio en Moscu, ciudad enlaque
fue enterrado. Algunos afios despué£n1968 el Museo Pushkn
delacitadaciudad le organizd una exposicion que incluia sus
obras pictéricas y escultéricas, adquiriéndole asimismo cuatro de
estas esculturas.

BIBLIOGRAFIA

OTEIZA Jorgede y OTROS: Alberto. Toledo. Palacio de los Condes de Fuensalida.
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Textos de Alberto Sanchez (Seleccion)
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3. Hermenegildo Anglada Camarasa

Nace en Barcelona, el11 de septiembre del871, en elsenode
unafamiliadeartesanos. Muy pronto se siente atrafdo porlapin-
turaylaescultura,demodoqueantesdecumplirl5afiosingresa
enla Escuela de Bellas Artes de laLlotja. Entre todos susprofeso-
res, éldestacara como su verdadero maestro a Modesto Urgel,|
cuyorealismonostalgicoinfluirdensus primeros paisajes.

En1897 se traslada a Paris donde continlia su aprendizaje en
laAcademie Julien,conJeanPaulLaurensyBenjamin Constan,'y
enlaAcademie Colarossi,conRenéPrinetyLouis Auguste Girar-
dot.ElParfsnocturno, que descubre consuamigo Carlos Baca-
Flor,seconvierteensutemapredilecto, juntoaotrasescenasde
lavida urbana de laciudad y del Sena.

Sus lienzos, que expone desde 1898, son a menudo de pe-
quefio formato y dan muestra de su gran sentidodel colo,res-
tando tratados con un cierto abocetamiento que los distancia del
dibujo academicista. Pero si hay una caracteristcia fundamental
enesoslienzos, éstaeslaenorme influencia ejercida por el Mo-
dernism,omovimiento que el pintor pudo apreciar en todo su es-
plendor durante esta estancia en la capital francesa

En 1900 expone colectivamente en Barcelon,adonde la mo-
dernidad de su paleta causa unimpacto extraordinario. Desde
entonces, reconocido su talento, comienza aser exhibida su obra
en BélgicaAlemania, Italia, e Inglaterra y obtiene un éxito notable
en Parfs. Su consagracion definitiva seproduce con ocasion de la
Bienal de Venecia de 1905.

Después de una corta estancia en Valenciaen1904 enlaque
abordatemas delfolklore de esta region,regresa a Paris y seins-
talaen Montmatre Conoce entonces a Picasso y abre una aca-
demiade pinturaentornoalacualseformaunnutridogrupode
discipulosentre los que se cuentarAmadeu de Sousa Cardosq
Carlos Mérida, Charles Ginner y, sobre todo, MariaBlanchar,d
que frecuenté estaacademia entre 1908 y1913

En1910 concurre con sus obras a la Exposicién Internacional
del Centenario de Mayo celebrada en Buenos Aires, donde recibe
el méaximo galardén, compartido con Eliseo Meifrén e Ignacio Zu-
loaga, por su obratitulada Campesinos de Gandfa.

En esta segunda etapa de su trayectoria artistica se prodigan
los temas valencianos junto a sustipicas escenas gitanas, sin ol-

vidar el ejercicio del retrato. Buen ejemplo de esta ultima faceta
sonlasdosrepresentaciones de Soniade Klaméry, realizadas en
torno a1913, pertenecientes ambas ala coleccion del Museo Es-
pafiol de Arte Contemporaneo de Madrid. En ellas se plasma,
como enun estallido, todalaexhuberancia modernista delineasy
colore,sde ricos empastes y de sinuosos arabescos, cuya premi-
nencia resta profundidad a las escenas y convierte los fondos en
simples decorados

EnlosalboresdelaPrimeraGuerraMundial abandonaFrancia
yse instala en Pollensa (Mallorca), después de haber recuperado
lanacionalidad espafiola, que afios antes habla cambiado por la
francesakEn esta etapa, que se prolonga hasta 1937 obtiene sus
mas importantes triunfos en Espafiacon ocasion de las grandes
exposiciones de su obra celebradas en Barcelona 9%),Madrid
(1916) y Bilbao (191%en las que no faltan opiniones encontradas
de lacritica sobre su avanzada posicion estética

El21defebrerode1917 fue nombrado miembro de honordela
Hispanic Society de Nueva York lo que junto a la exposicbn
celebrad en el Carnege Institute de Pittsburgle supuso el reco-
nocimiento de sus méritos en los Estados Unidos

Este periodo mallorquin de suobra se define por su dedica-
cion al paisaje, siempre relacionado con las caracteristicas
especificas delaisla, de susrocas, suvegetacion y susfondos
marinos, tratados por el pintor con un gran barroquismo y
una enorme precision.

DespuésdelaGuerraCivilseveobligadoalexilioyseinstala,
en principio, en Parfs y después, en 1940, en Pougues-leBaux,
estacion termal cercanaa Nevers. Durante estos afios errantesla
temética de sus lienzos varia de nuevppredominando ahora en
su producionlos bodegones y los conjuntos florales

Regresa a Pollensa en 1948 y pocos afios despué,s hacia
1952, abandona la pintur.aEn1954 es nombrado miembro de ho-
nor delaReal Academia de Bellas Artes de San Fernando, de Ma-
drid,yalafiosiguienterecibelaGran Cruz de Alfonso X el Sabio.
Muere en Pollensa el 7 de julio de1959.
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4. Jean Arp

Nace en Estrasburgo el16 de septiembre de 1886. Entre 1905
y1907 frecuenta la Escuela de Bellas Artes de Weimary en1908
sigue los cursos de la Academie Julien de Paris. En1910 entraen
contacto con Kandinsky y participa en la segunda exposicion del
grupo «Der Blaue Reiter»,entablando entonces amistad con Klee,
Marc y el matrimonio Delaunay.

En1913 vive durante un periodo de tiempo en Berlin; alli dirige
temporalmente lagaleria Der Sturmy escribe enlarevista del
mismo nomber.Alafiosiguiente se hallade nuevoenParis,donde
conoce aMax Jacob, Picassoy Apollinair.eEn esta épocarealiza
numerosos collages y tapices, asi como su primer relieveen ma-
dera pintada titulado El Ciervo. Centra su interés en la morfologia
de los elementos naturales -cantos rodado,smaderas erosiona-
das, hojas secas y texturas de todo género- para elaboraruna
esculturadetipo naturalist,aaunque tan creativacomolapropia
naturaleza

La declaracion de la guerra mundial le afecta profundamente
debido a su doble origencultual, francés y aleman. En 1915
abandona Paris para establecerseen Zurich, ciudad en laque ex-
pone sus primeras obras abstractas, asicomo sus primeros colla-
ges-quetomancomoreferenciaelcubismosintéticode1912-y
tapices. Este mismoafio conoce a Sophie Taeuber, que se con-
vertira en su esposa en1922, y colaborara con él en algunasreali-
zaciones.

Su estilo evolucionacon rapidez y el sentido riguroso de las
formas deja paso a una nueva linea de bisquedas entorno a ob-
jetosrudimentarios y condicionados por el azar, en la cual puede
situarse elorigendelmovimiento Dadé, delque élfueunodelos
creadoresl inicio de 1916 junto con Tzara, Janco, Ball y Huel-
senbec ken el«Cabaret Voltaire» de Zurich. Arp toma parte activa
en las veladas Dada, colabora en los primeros nimeros de la
revista del mismo nombre y realiza grabados para llustrar algu-
noslibrosde Huelsenbeck y Tzara. De este momento datan los
primeros relieves de formas muy simplificadas en madera poli-
cromada.

En1918 funda, con Janco, Giacometti y Richter, entre otros, el
grupo «ArtistesRadicaux que se distancia de Tzara y de los as-
pectosnegativistas delDada. Unafiodespués promueve lafunda-
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cién del movimiento Dada en Colonia, con Baargeld y Max Ernst.
En colaboracidon con este Gltimo realiza, en1920, los collages titu-
lados Fatagaga.

EnWeimar, Arp participa junto a Tzara, Schwitters, Van Does-
burg, RichteryLissitzky enelFestivaldelaBauhausde1922.De
igualformaque otros componentes delmovimiento Dad4, toma
parte, asimismo, en la primera exposicion surrealista en1925, asi
como en otras manifestaciones de este grupo durante una etapa
que abarca hasta 1930. En este Ultimo afio expone también sus
obras en lamuestra «Cercleet Carré»y en 1931 se integraen el
grupo «Abstration-Création

En 1930 crea los papiers déchirés (papeles desgarrados),
modalidad experimental consistente en desgarrar un papel en
pedazos y reunirlos de nuevo alazarlo que supondra su Gltima
conexion con el movimiento Dada. De esta época datan igualmen-
te sus primeras esculturas de bulto redond,oalgo tardias en la
produccion del artistaSu obra se expresa ahora demanera flexible
y sensua,lcon formas mas monumentale,sen las que el volu-
men y las calidades de la materia se definen como los valores
esenciale.s

TraslasegundaguerramundialregresaaFranciayseinstala
en Meudon, residencia que alternara con Locarno hasta su
muerte. Entre los afos 1949 y 1954 realiza diversos viajes a Esta-
dos Unidos y Grecia. En esta Ultima etapa de su vida las formas
plenasy sensuales ceden sulugaracomposiciones abiertasen
las que el vacio cobra un papel tan importante como la materia
misma. Lleva a cabo en estos afios algunas obras encargadas
para determinados emplazamientos arquitectonicos, como las
realizadas para la ciudad universitaria de Caracasy para la
UNESCO de Paris.

En1954 obtiene el Premio Internacional de Escultura de laBie-
nal de Venecia, que confirma su consagracion oficial y recibe,
igualmente, el Gran Premio Nacional de las Artesen Pariselafio
1963y el Premio Carnegie, un afio después.

Muere en Basilea el 7 de junio de 1966, dejando unaricay
extensa produccion - pintura,scollages, assemblages, tapices,
relieves y escultura,s sin olvidar su importante obra poétic-a
que no obstante su diversificacion puede ser calificada de
absolutamente singular.
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5. Miquel Barcel6

Nace en Felanitx (Mallorca), el 8 de enero de 1957, ciudad en
laque empiezaacultivarlapintura, inspirandoseenlos paisajes
mediterraneos delaisla. Tras estudiar durante dosafiosenlaEs-
cuelade Artesy Oficios dePalmade Mallorca, en1974setraslada
aBarcelona eingresa enlaEscuelade Bellas Artes de San!Jordi;
pero larigidez academicista de la ensefianza que alli se impartia
leimpulsaaabandonar estos estudios alafio siguiente.

Durante este periodo su estilo va formandose, realizando algu-
nasincursiones en el arte conceptual. En 1976 tiene lugar su pri-
mera exposicion individual, bajo eltitulo de «Cadaverina 15», or-
ganizada por el Museo de Palma. No obstante, su pintura sera
pococonocidahastaeliniciodeladécadadelosochenta, mo-
mento que coincide con un giro en su estilo que se encamina en-
tonces hacia una figuraiénde tendencia expresionista.

En1981, conmotivode laexposicion «OtrasFiguraciones», ce-
lebrada bajolos auspicios de laObra Cultural de laCaixa de Pen-
sions, sonseleccionadas tresde susobrasconlasquesedaa
conocer aun publico mas amplio, despertando elinterés general
delacritica. Araiz de estamuestraBarcel6 es seleccionado para
participar enla«Documeta» de Kassel de 1982, fecha a partir de
la cual sus trabajos seran presentados fundamentalmente en el
extranjero.

La experiencia de Kassel le habia permitido tomar contacto con
las nuevas corrientes de la pinturaeuropeay mas concretamente
conlastendencias de lanueva pinturaexpresionista. Su proximi-
dad con estas tendencias le reafirma en su linea creadora, mar-
cada por unasingular teméitca deanimales salvajes, figuras planas
con movimientos distorsionadgpausencia de perspectiva y colo-
ridodeentonacionviolenta, aloqueseunelautilizaciondelosmas
diversos materiales:6leo, pinturaplastica, latex, collages...

En 1983trabaja durante varios meses en Napoles; admirador
de Tintoretto y de Caravaggio, su pintura evoluciona ahoraintro-
duciendo el claroscuro e inclinandose hacia tonalidades mas
apagadas, dominadas porlos efectos monocromaticosdelastie-
rras, los pardos y los grises, altiempo que el dibujo adquiere una
mayor precision.

Ese mismo afio viaja aParis donde expone en la galeria Yvon
Lambertunaserie de pinturas que denotan unnuevo interés por

lafigurahumanaylarepresentacion de espacios arquitecténicos
interiores. Elpropio Barcel6 confirma que el estudio de lapers-
pectiva, el claroscuro ylos cambios de luminosidad le han alejado
delaestéticaexpresionista, encuyasfilashatendidoaincluirle
desde siempre la critica especializada.

Su primera muestra individual en Madrid tiene lugar en la Ga-
leriaJuana de Aizpuru, en 1984, afio en que participara también
en la exposicién «International Survey of Recent Painting and
Sculpture, organizada por el Museum of Modern Art de Nueva
York, siendo invitado asimismo ala Bienal de Venecia, para parti-
ciparenlaseccion «Aperto 84». Durante el verano de este afio
1984 viajaaPortugal, paisenelquerealizardunaseriede obrasal
aire libre, retornando asi en cierto modo ala pintura de paisajes
gue habiapracticado en sus inicios.

En 1985 su obra es objeto de dos importantes exposiciones
retrospectivas que se celebran en el CAPC Musée d'Art Contem-
porain, de Burdeos y en el Palacio de Velazquez, de Madrid. Poco
después,enelmarcode Europalia85,suobraesseleccionada
paraformar parte de laexposicion «Cinco Artistas Espafioles».

Pintor de gran vitalidad y con un alto indice de produccion,
Barceld se ha convertido en un punto de referencia para numero-
sos creadores jovenes espafioles. Los continuos traslados de re-
sidencia -Mallorca, Barcelon,aNépole,sParis, Portugal y tltima-
mente Nueva York-, en blsqueda siempre de nuevas imagenes,
han condicionado los contenidos de su obra, favoreciendo su
constante y rapida evolucion. En este sentido, es de destacar la
variedad temética desarrollada en su pinturaenlaque, desde una
Optica absolutamente persona,IBarceld ha reinterpretado los ya
clasicos temas del pintor y sumodelo, el taller del artista o sus
singulares naturalezas muertas alegdricas, junto a la recreacion
de otras composiciones que revelan sus inquietudes intelectua-
les, como las conocidas series dedicadas a bibliotecas, museos
y galerias.

Ultimamente laiconografia de Barcel6 se havisto enriquecida
con la incorporacion de dos nuevos temas los forats -textual-
mente agujeros- y las vasijas de vidrio de inspiracion clasica.
Ambos motivos - asicomo el resto de la composicion, especie de
atmosfera evanescente de la que estos motivos parecen emer-
ger-revelan la evolucion operada en la paleta del pintor, en la
que predominan ahoralostonos muy suaves, fundamentalmente
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los blancos, grises y los azules y rosas extremadamente tenues

Entre sus numerosas exposiciones cabe destacar como una
delasmasrecientes lacelebrada enel Antic Teatre dela Carita,!
deBarcelona, edificioparaelqueBarcel6hallevadoacabolade-
coracion de lacupula.
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Textos de Miquel Barcel6 (Seleccion)

Tmbajdr comolillpa nad eroentre elLdllr e eltallery la biblioteca. Conferen-
ciapronunciadaenelseminario <El Arte visto por losartistas:El testimoniode los
creadores, Santander, Universidad Internacional Menéndez Pelayo, agosto 1985.

6. Maria Blanchard (Maria Gutiérrez-Cueto Blanchard)

Nace en Santande,rel6 de marzo de1881, enelsenodeuna
familia de laburguesia santanderina. Segun sefialan sus bidgra-
fos, poco antes del nacimiento de Maria su madre sufrié un acci-
dente a consecuencia del cual la nifia vino al mundo marcada por
ladeformidadfisica. Desde muy temprana edad su padre fomento
en ella una especial sensibitladhacia el arte, poniendo en sus
manos los Utiles necesarios para desarrollar su natural inclina-
cion hacia el dibujo.

Alos 18 afios, también por iniciativa paterna, se instala en
Madrid, donde seradiscipula de Manuel Benedit,oFernando Al-
varez de Sotomayor y Emilio Sala. De estos maestros academicis-
tas aprendio el vigor del dibujo y el tratamiento exaltado del color,
dos aspectos que seran esenciales en el posterior desarrollo de
suobra.

En1908 concurre ala Exposicion Nacional de Bellas Artes con
la obra titulada Primeros pasos, que es galardonada con una Ter-
cera Medalla. Animada por este éxito, decide proseguir sus estu-
dios en Paris mediante una beca concedida porlaDiputacion y el
Ayuntamiento de Santander.

Lavida enla capital francesa se revela especialmente dura para
Marfa Blancharddebido a su escasez de recursos econémicos, a
lacarencia de amigos y alaconciencia del rechazo que ejerce su
fisico.Acude alaAcademia Vitti, donde elpintor AngladaCamarasa
la estimula yla orienta hacia unos horizontes plasticos mas moder-
nos, liberados de las ensefianzas academicistaBesde Paris envia
alaExposicion Nacional de Bellas Artesde1910 el cuadro titulado
Ninfas encadenando a Sileno, que obtiene una segunda Medalla y
significa elreconocimiento de sutalento.

Trasunabreve estan@ en Granada, en1911consigue que su
beca sea prorrogada y regresa de nuevo a Paris. Ahora orienta
suspasoshacialaensefianzadeKeesvanDongen,juntoaquien
inicia una aproximacion alfauvismo. Conoce aJuan Grisy aLip-
chitz, constituyendo a partir de entonces laamistad de ambos su
mas fuerte apoyoDurante estos afios su estilo se define por el
usoexpresivo ydistorsionado del color, mediante elempleo de
unamateria rica y densaa menudo aplicada con espatula

ConelestallidodelaPrimeraGuerraMundial,en1914, regresa
aMadrid. Deltrabajo entusiasta al que se entrega en busca de un
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medio de expresionpropioes fruto su pintura titulada La Comul-
gante,asicomounaseriedelienzosinspiradosenlossuburbios
delaciudad. Acudealatertuliadel Calé de Pombo y Ramén Go-
mezdelaSernalainvitaaparticiparenlaexposicionque,bajoel
titdo de «Pinbres Integrds se celebra en Madrid, en 1915 en
medio de una gran polémica.

Anteelfracaso de supintur,adecide opositaraunacatedrade
dibujo,quelallevaaejercer sumagisterio enlaEscuelaNormal
de Salamanca. Sin embarg,0abrumada por la incomprensién y
las humillaciones a que se ve sometidadeade marchar definiti-
vamente aParisen1916.

Comienzaentonceslaetapa méas decisivade suviday, por
ende de su olra.Bajo la influencide sus amigos Lipchitz Andé
Lothe y, paritcularmen,tdee Juan Gris - aquien le une una total afi-
nidad espiritual yplastica,-comienza a formar parte delaaventura
cubistayse apasiona por sus teorias. A partir de1919 cuenta conel
apoyo del galerista Léonce Rosenbeg, quien estimula su trabajog
inspirado por aquel entonces en el Cubismo mas riguros.oSus pin-
turas se estructuran en planos coloreado,sa veces proximosala
abstraden, lo que proporciona un ritmo espea@l a la superficie
dellienzo,en elque, sinembarg,osigue reflejandose larealidad de
la que lapintoranunca llegaria a presindir

Animada por sus amigos, participa envariasocasiones enel
«Salondes Indépendants Con motivo de la presentacion de La
Comulgante en el Saldn de 1921, Maria Blanchard es objeto de
elogios por parte de la critica especializada, siendo adquirida
esta obra por Rosenber,gquien no obstante, abandonaria muy
pronto alapintor.a

A partir de 1920Qlafigurahumana adquiere un signfficatio va-
lor en su produc@dn,enlazando probablemente con el realismo
de suprimera etapa, aunque ahora se adviertaclaramente lahue-
lla del rigor y la discrecion de las canposcionesubistaslras
largos afios de aprendkaje Maria Blanchard alcanzasu modo de
expresion mas singualr,dando vida aun mundo de personajes
dolientes y meditativos, en los que laternuray la poesaiestan
siemprepresentes y que son la fiel transcripciénde las vivencias
personales delaartista.La factura de estas obrasrevelaunexce-
lentedominio del dibupy una acusada sensibilidad para etcdor,
alcanzandosuscotas maximasenlatécnicadelpaste,lquees,
sin duda, el medio al que mejor se acomodabasu estilo.

Vive, sin embargo, afios extremadameentdificiles, que sus
amigos intentan aliviar presentando su obraen dos exposiciones
celebradasen Brusehs, en 1923y 1926 bajo el patocino del
grupo «Ceuxde Demain».La muerte deJuan Gris, en1927, viene a
ensombrecer alin mas su existencai. Cada vez mas aisladay ab-
sorbidaporsuactividadcreativa, se refugiaenununiversoreli-
giosoque la conduce a un estado de ascetismo cuyo reflejo ha
quedado patente en sus Ultimas obras.

Enferma de tuberculas,Maria Blanchard fallece en la capita
francesael 6 de abril de1932. Olvidaday casi desconocidel re-
conochientode su labor solo llegafa afios méas tarde,con motivo
de la exposicion «Mailres de I'Art Indépendax»n,tcelebrada en
1937, enel Petit Palais de Paris,donde se mostré un conjunto de
28lienzoselegidos entre lomasrepresentativode suobra.
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7.Francisco Bores

NaceenMadridel6de mayo de1898, hijodeltltimogoberna-
dor de Filipinas, territorio cuya pérdida junto con lade Cuba,
acaecidaesemismoario, suponelaliquidaciondelimperio colo-
nial espafiol. Complaciendo el deseo de sus padres comenzara a
preparar la carrera de ingeniero y posteriormente los estudios de
abogacia, aunque nunca sintiera inclinacion alguna por ninguna
de estas dos disciplinas.

Poco tiempo después, en 1916, consigue matricularse enla
academiaprivadadelpintor CeciliaPla, quienleiniciaenelestu-
diodirectodelnatural. Durantelostresafosquedurasuaprendi-
zaje con este maestro, Sores realiza retratosnaturalezas muertas
y unaserie de copias del Museo del Prado.

Frecuenta los circulos literarios de la épocay colaboraenla
«Revista de Occidente» dibujando vifietas paralaportadaeilus-
trando algunas obras de esta editorial, como EI Decamerén Negro.
Realizaigualmente grabados en madera paralasrevistas «Es-
pafia», «Alfar» e dndice. En 1925 participa con 16 lienzos en el
Saldn de Artistas Ibéricos, exposicion que despierta el interés de
lacritica y de los medios intelectuales.

Inmediatamente después de esa célebre exposicion decide
trasladarse a Paris, donde es recibido por Pancho Cossio. Co-
noceentoncesaPicassoyaJuanGris,que morirdalpocotiempo.
Lainfluenciadeestosdospintoressobresuobraesincuestiona-
ble, pero la atraccion del cubismo es menos fuerte para Sores
que laejercida por el fauvismo y el movimiento surrealista, que
aportaban unarespuesta mas completa a sus aspiraciones estéti-
cas. Siente particular inclinacion por la obra de Derainy, sobre
todo, por las grandes composiciones de Matisse, pintor con el
que mantendré unaestrecha amistad hasta sumuerte

En1927 inaugura su primera exposicion en Paris, en la Galerie
Percier, logrando el reconocimiento de la criticaque le lleg6 a
considerar como uno de los grandes pintores de la época. Enesta
muestra aparecen ya de forma explicita las bases del que sera su
estilo mas maduro, definido por una gran dosis de espontaneidad
y de lirismo combinados con una estructuracién compositiva de
origen cubista. El propio Bares deja constancia de su posicion
con respecto a este movimiento en unas notas autobiograficasn
lasquedeclara: «Sielcubismo mehainteresado noesporesté-

tica, pues prefiero las lineas ondulantes a las lineas rectas, sino
por la construccion del cuadro, que no esla de la superficie plana
nilaque tiene en cuentalaperspectiva tradicional, buscando més
bien imprimir al mismo tiempo la sensacién de profundidad y asi
darle al cuadro su respiracions.

En esta época conoce, por medio de Picasso, a Tériade -que
sera de ahora en adelante su més ferviente defensor-y el circulo
de sus amistades se amplia a Christian Zervos, Max Jacob, Jean
Cocteau, André Bretony Man Ray, entre otros. En 1929 participa
en el Salan des Surindépendants, con motivo del cual Pierre
Courthion le dedica un elogioso articulo.

En1930 viaja aProvenza, donde frecuenta durante unatempo-
radalacompafiia dePicasso. Impactado porlanaturalezaylaluz
de estaregion, comienza apintar paisajes y figuras con un claro
predominio de los ritmos circulares, que evidencian la profunda
modificacidnqueseestaoperandoensupintura. En1931firmaun
contrato con elmarchante suizo Max Eishenbergeque finalizara

en 1934,y al que seguirdn otros compromisos con Zwemme,r
Kahnweilery,mas adelant,econ Alfred Poyety Renou & Calle.

En 1940, conelinicio de la Segunda Guerra Mundial, decide
viajaraSan Juande Luz, donde pasara junto aMatisse unalarga
temporada en laque se estrechan atin masloslazos de amistad
yaexistentesentreambos pintores. Suestilosecaracterizaahora
por el retorno alas escenas deinteriores, siempre impregnadas
de lirismoy sensualidad, asicomo por unesquema compositivo
orientado allogro de lasintesisde larepresentacionespacial.

Desde eltérmino delaguerra y hastaelfinal de suvida Sores

pierde pocoapocoelcontactoconsusamigos-a excepcionde
Tériade, Matisse y Picasso-y en eltranscurso de este voluntario
retiro se entrega totalmente a su proceso creativo. En 1951 co-
mienza atrabajar con lagaleria Louis Garré, inaugurado lo que
seraelperiodo masestableyfecundo de sucarrera. Laconstante
busqueda de soluciones espaciales le conduce aloque lacritica
ha denominado «la manera blanca», caracterizada por una mayor
luminosidad enlas composiciones ylaesquematizacion progre-
siva de las figuras.

Junto amultiples muestras colectivas, su obra es objeto de
numerosas exposiciones individuales en Francia, Suiza, Gran
Bretafia, Escandinavia y Estados Unidos, que denotan el prestigio
internacional alcanzado por su pintura.
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En1964sededicaalarealizaciondelosbocetosparalasvi-
drieras de lacapilla de Montbirson e ilustrala obra de Garcia
Lorcad_lantgpor Ignacio Sanchez Mejias. Dos afios despuégn
1966, siendo ministro de cultura André Malraux, el Gobierno Fran-
céslenombra Officier deI'Ordredes Arts etles Lettres.

Su primeraexposicion individulaenMadrid, organizadaenla
Galerfa Theo, tiene lugar en 1971 poco antes del fallecimiento
del artistaocurrido en Paris el10 de mayo de 1972.
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8. Georges Braque

Nace en Argenteuil (Seine-et-Oise), el 13 de mayo de 1882,
hijo de un marchante de obras de arte. Su infancia transcurre en
Le Havredonde, a patir de1893, sigue los cursos de laEcole des
Beaux-Arts, haciendo amistad con los pintores Dufy y Friesz

En1900viajaaParis,ciudadenlaque,juntoalosmenciona-
dos Dufy y Friesz frecuenta el taller de Bonnat en la Ecole des
Beaux-Arts, que pronto abandona para estudiar en la Académie
Humbert. Trascultivaruntipode pinturadeinspiraciénimpresio-
nista, se inicia en la estética fauvista a través de Friesz, junto a
quienviajaaAnvers durante elverano de1906 y después, durante
el inviernpa L'Estaque. Si bien Braque aplica los prinépiosfun-
damentales del fauvismo en cuanto ala utilizacién de colores pu-
ros, suinterpretacion delos temas es totalmente personal. Sutéc-
nica consiste en la aplicacionde pequefias manchas yuxtapues-
tas, conlo que consiguequelasformas serelacionenentresia
través de su brlanteluminosidadSin embargg su gusto por el
orden ysu reflexivométodo de trabajo le distancian de laimprovi-
sacion propiadelfauvismo,aproximandole méshbienalconcepto
compositivo de Cézanne.

'Expone por primera vez en el Salan des Indépendants de
1907, vendiendo contal ocasionlasseis pinturas que habiapre-
sentado. Ese mismo afio conocera a Kahnweiler, a Apollinaire y a
Picassola influenia de Cézanne, cuya obra habla podido con-
templar en la retrospectiva del Salan d'Automne de 1907, y el
nuevo interéspor las artes primitvas- en especiapor el arte ne-
gro africane, le inducen a plantearse a fondo el problema de la
forma. Sus obras sonrechazadas en la siguienteedicion del Sa-
|6n, pero poco tiempo después celebra su primera exp,osicion in-
dividualenlagaleriade Kahnweile,rcuyocatalogo esprologado
por Apollinaire.

A partir de1909, las relaciones entre Braque y Picasso se es-
trechan; ambos comienzan entonces a poner en practica su
teoria de la pintura concebida como una realidad en si misma,
realidad que debe prescindirde laimitacion del mundo exterior
paraoriginarunlenguaje absolutamentenuevo. Laprimerainda-
gacion cubista girara en torno al anélisis de la figura humanay de
los objetos enrelacioncon el espacio, almargen de losrecursos
de laperspectiva heredadosdel Renacimiento. Bajo estas premi-
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sas, los planos sustituyen gradualmente alos volimenes y los ob-
jetos se fragmentan en facetas, multiplicando sus angulos e inter-
penetradose hasta perder su individualidad. Esta nueva pintura,
enlaque el color queda relegado a la mera funcion de matizar
los contrastes luminicos, significa el nacimiento del «Cubismo
analitico» que, al definir un arte de verdadera creacion y no de
imitacion, consuma la mas importante revolucion del lenguaje
plastico moderno.

Durante elverano de1911, Braque yPicasso trabajan juntos en
Céret, experiencia que repetiran al afio siguiente en Sorgues.
Algunos autores han remarcado que fue probablemente Braque,
cuyo espiritu equilibrado ycartesiano se adaptaba perfectamente
a esta experimentacion sistematica, quien encabezé la inves-
tigacion propiamente cubista. Una vez sistematizado elnuevo len-
guaje, lainvencion personal reemplazaré al rigor de las experien-
cias analiticas, dando lugar aldenominado «Cubismo sintético”,
gue sedesarrollaenelperiodocomprendidoentre 1912y1914,
momento en que las trayectorias de Braque y Picasso se separan
definitivamente.

En la pintura de Braque se impone una seguridad metddica
que preside todas sus investigaciones, cuyo aspecto mas llama-
tivo lo constituye la introduccion de elementos heterogéneos no
pictdricos, objetostomados de larealidad cotidiana, como frag-
mentos de periddicos, pedazos de madera opaquetes de tabaco.
De esta confrontacion entre elementos concretos y tangibles
ylapura poesia de las formas abstractas surgen sus primeros
«papiers collés», cuya técnica depurarda magistralmente en el
futuro.

Tras el paréntesis de la Primera Guerra Mundial y recuperado
delasgravesheridas sufridas enelfrente, Braque vuelve a Paris
en 1917, estableciendo contacto con Juan Gris y Henri Laurens.
Ese mismo afio publica, enelmesde diciembre, enlarevista
«Nord-Sud»elarticulotitulado «Pensées etréflexions surlapein-
ture». En su tarea creadora se abre entonces una nueva etapa en
laque retoma sus Ultimas indagaciones pictéricas y propicia un
acercamiento progresivo a la tradicion clasica francesa. En 1919
tienelugarunaimportante exposicidnindividual de suobraenla
galeriaparisiense LEffotModerne, de Leonce Rosenberg, enla
que su estilo se muestra ya claramente distanciado de los esque-
mas cubistas y decantado hacia unavertiente lirica.

Su entrega ala pintura es particulamente intensa en estos
afios, pudiéndose hablar, porloque aellaserefiere, apartirdel
comienzo de la década de los veinte, del denonmiado«periodo
clasico». Elabandono definitivo de las formasestrictamente geo-
métricas da paso aunas estructuras mas suaves, enlasquela
materia pictérica articulada en delicadas cadencias, cobra un
nuevo auge. Obra cumbre de este periodo son sus célebres Ca-
néphores, realizadas de1923a1926, ejemplos patentes de cémo
lafigurahumanay el desnudo retornan ahora al repertorio de for-
mas del pintor. En esta misma época se inscribe la realizacia de
decorados paradiversos balletsde Diaghileff yMilhaud.

En1931 comienzaatrabajar sobre unanuevamodalidad plas-
tica, consistente en practicar, sobre unos paneles de yeso previa-
mente pintados, una serie de incisiones sugeridoras de temas
alusivosalamitologiaclasica,concebidos conevidente elegancia
yungransentido decorativo. Enestalinea clasicistadestacan
también sus ilustraciones para laTeogonfa de Hesiodo, realizadas
por encargo de Ambroise Vollard.

No obstante, Braque seguiratrabajando, sobre todo, el motivo
delanaturaleza muerta, conun nuevo lenguaje que, sinrenunciar
alas conquistas esenciales del cubismo, llegaré a liberarse, sin
embargo, de surigorabstracto. Porencimade laimitaciéndela
realidad, el pintor da ahora preferencia al aspecto poético que de
ella emana, de forma que su estilo lograra armonizar magistral-
mente los recursos del analisis cubistacon una humanistica y
personal poética. En estos afios su intensa actividad plastica va
acompafiada de importantes exposiciones celebradas tanto en
Europa como en Estados Unidos, siéndole concedido en este
pais, enelafiol939, elPremio Carnegie.

Durante la Segunda Guerra Mundial se establece en su resi-
denciade Varengeville, donde realizardla mayor parte de su pro-
duccibn escultdrica, inspirada en las formas arquetipicas dela
Grecia arcaica. Por otra parte, su pintura evolucionara hacia una
depuracion del sentido decorativo en favor de una mas acusada
monumentalidad, o que se hace patente en sus series Billards
(1944-48), Ateliers (1949-55)y Oiseaux (1955-63).

En1948 obtiene el Gran Premio dela Bienal de Venecia, al que
suceden relevantes muestras antolégicas, entre las que destaca
la celebradaese mismo afio en el Museum of Modern Artde
Nueva York y, posteriormente, en el Cleveland Museum of Art.
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Enlos dltimos afios de su vida, marcados por larealizacion

_Alexander Calder

de la serie Oiseaux, decorard el techo de la Sala Enrique 11, del

Museo del Louvre,y disefiara cinco vidrieras paralaiglesia de
Varengeville.

Sufallecimientoseprodujo enParis,el31deagostode1963,y
tras solemnes exequias, fueenterrado en Varengeville.
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Nace en Lawnton (Pensilvania), el 22 de julio de 1898, enuna
familiade artistas, enlaque suabuelo y su padre eran escultores
ysumadre pintor.aSegradia comoingenieroenNuevaJerseyy
simultanea los mas diversos oficios-periodista, marino, contable
e ingeniero- con cursos de dibujo y pintura.

Es enParis, en el afio1926, donde realiza sus primeras escul-
turas en alambre representando a Joséphine Bakery comienza a
dar formaalos primeros elementos de lo que sera su Circo en mi-
niatur.aUn afio mas tarde inicia las primeras representaciones
para sus amigos con este particular conjunto de personajes, ob-
jetos y animales articulados, representaciones que recibiran el
apoyo entusiastico de destacadas personalidades del mundo del
arte (Jean Coctea,uLéger, Le Corbusier, Mondrian).

A partir de ahora dividira su tiempo entre los Estados Unidos y
Paris. En 1931, tras haber entrado en contacto con Jean Arp y Hé-
lion, se adhiere al grupo «Abstraction-Création"y realiza sus prime-
rasesculturasenbronce, asicomoalgunas construccionesanima-
das.Estas son, en principio, grandes construcciones metélicas
movidas por un motor y, en ocasionessonorasa las que Marce!
Duchamp denominé Mobi/es. Fueron expuestas por primera vez en
Paris en1932. Un afio después, prescindndaodel motor, estos Mo-
bi/es cobran vida por el propio desplazamiento del aire. Con estas
esculturas moéviles Calder pasa a convertirse en un extraordirdo
partidario de lainnovacion, cuya obra perdurara entre los testim-o
nios més singulares delaescultura de este siglo.

En 1943, el Museum of Modern Art, de Nueva York, organiza
una gran exposicion retrospectiva de su obra, al tiempo que Cal-
derinicia una serie de construcciones moviles en maderay alam-
bre que élmismo denomind Conste//ations. Igualmente sesitiaen
este afio larealizacion de Toile d'araignéematinale, obra no movil,
ejecut@aen chapa pintada, que inaugura la serie de los denomi-
nados Stabiles, nombre que fue sugerido por Jean Arp en oposi-
cion alos Mobiles. Sus originales formas, siempre realizadas en
chapa metalica, tienen ciertos puntos en comdn con los reperto-
rios morfolégicos de Arp y Mird, mas que con la abstraccion
geométrica.

Enlosucesivotendranlugar numerosas e importantes exposi-
ciones de su obrayrealizard inclusomoéviles destinados aespec-
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taculos de danza, aunque ya habla llevado a cabo con anterio-
ridad decorados para dos ballets de Martha Graham y para el
Socrates deEric Satie. Paralelamente alaescultura cultiv también
eldisefio de joyas, el grabado, latapicerlaylapintura.

En 1952 obtiene el Gran Premio de Escultura de laBienal de
Veneciayen1961 realiza sufamosaobraLes Quatre Eléments, de
diez metros de altura, para el Moderna Museet de Estocolmo. Se
entrega entonces a la realizacion de Stabiles gigantescos que se
vana integrar en la estructura urbana de grandes ciudades, entre
los que destacan los creados para Spoleto («Teodelapio»), para
la Exposicion Internacional de Montreal («LHomme)»y para el
estadio olimpico de México («Soleil rouge»).

Alexander Calder muere enNueva York, eldiall de noviembre
de 1976, mientras esta ciudad le dedicaba una importante mues-
traen el Withney Museum.
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10. Anthony Caro

Nace el 8 de marzo de1924 en New Malden (Inglaterra). Realiza
estudios de Ingenieria en el Christ's College de Cambrigde yes a
partir de1946 cuando se orienta hacia la escultura, ejercitindose
en estamateria en la Royal Academy Schoolkentre 1947 y1952.

En 1949 contrae matrimonio con la pintora Sheila Girling, que
se convierte en su colaboradora habitual, trabajando posterior-
mente como ayudante deHenry Moore,desde 1951a1953.

En1955 exhibe por primera vez su obra enla muestra titulada
«Nueve escultores y pintores-escultores», inaugurada en el Insti-
tute of Contemporary Arts,de Londresy enlaque participaron en-
treotros, William Scott, Hubert Dalwood, Jack Smith, Ralph Brown
yPeterKing.PresentatambiénsuobraenlaCity ArtGalleryde
Leeds.

Asimismo, imparte ensefianzas de esculturaenla St. Martin's
School of Arts, de Londres, actividad que desarrollaré a lo largo
desucarreratambién en Estados Unidos, donde desempefiaré el
cargode profesorinvitado, enelBennington College, de Vermont.
Eneste pais, que visitaregularmente desde el afio1959, entraen
contacto con David Smith, Robert Motherwell y Keneth Noland
impresionéndole vivamente la obra de los pintores abstractos del
momento. Conoce en esta época al critico norteamericano Cie-
rnen! Greenberg, quien escribird enrepetidas ocasiones sobre la
obra deCaro.

Porloqueserefiere alos materiales, utiliza preferentemente el
aceroyelaluminioy, dejandose guiar por las respectivas natura-
lezas delos mismos, obtiene creaciones de marcada espontanei-
dad. Frente al tallado y modelado tradicionales, Anthony Caro
optaportécnicas masinnovadoras, tales como lasoldaduraylos
remaches. Sus obras poseen unafuerte tendencia alahorizonta-
lidad, prescindiendo en muchos casos de las bases o pedestales
propios de laescultura vertical.

Otra de las caracteristicas de la obra de Caro es la utilizacion
del color, aplicado mediante capas de pintura uniformesy de
fuertes tonalidades, lo que, en cierto modo, emparenta a sus
creaciones -siempre concebidas bajo las coordenadas de la
abstraccion- con elarte optico.

Suinfluenciaenlos jovenes escultores britanicos ha sido no-
table, debido en parte asu magisterio enla St. Martin's School of
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Arts. Asi, entre sus alumnos de esta escuela se encuentran, por
ejemplo, David Annesley, Michael Bolus, David Evison, Barry Fla-
nagan, Peter Hide, Phillip KIng, Tim Scott, William Tucker, Isaac
Witkin y Bill Woodrow.

Apartirde1970 comienza acrear unaserie de esculturas mas
rotundas, enlas que se prescinde del color y se deja bienala
vistalaexpresividad delmaterial utilizado (acero, hierro...).

Caroobtuvo elpremio deescultura de laBienal de Venecia de
1966y entre sus exposiciones masimportantes destacan lareali-
zada en Whitechapel Art Gallery en Londre,sen 1963 -donde
presentd sus esculturas abstractas en acero-, la exposicion
retrospectiva de su obra llevada a cabo enlaHayward Gallery
enLondres1969, ylarealizada enelMuseum of Modern Ar!
en Nueva York en 1975. Recientmente en 1985 ha expuesto
también en la Fundacion Joan Mird de Barcelona Su obra se
encuentrarepresentada encolecciones comoladelaTate Gallery

de Londres oladel Philadelphia Museum of Ar! (Pennsylvania).
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11. Pancho Cossio (Francisco Gutiérrez Cossio)

Nace en San Diego de los Bafios, aldea de Pinar del Rfo
(Cuba).el20deoctubre de 1889. LafamiliaGutiérrez Cossiore-
gresaaEspafiaen1898yseinstalaenRenedode Cabuérniga
-villade Cantabriadedonde eranoriginarios- hastaelafio1909
enquesetrasladan a Santande.rAcausade unaccidente infant,il
elfuturopintorquedainvalidodeunapierna,loqueleobligaalle-
var una vida sedentaria que determina su temprana inclinacion
por eldibujo.

En 1914 se traslada a Madridpara estudiar con Cecilio P, en
cuyo taller se famiriza con las nuevas tendencias estéticas, so-
bre todo enlo concerniente al coloryala composicion, y traba
amistad con Francisco Sores, con quien coincidird afios después
en Parfs.

Tras cuatro afos de aprendizaje, monta su propio estudio en
Madrid. Las dos primeras exposicionesque realiza en el Ateneo
de Santander,en1921y1922,danfede susrapidos progresos.
Cossfo frecuenta los circulos ultraistasde la capital cantabra y
coincide con Gerardo Diego y otros poetas de la época, como
JosédelRio Séainz,conquiencolaboraenlailustraciondellibro
de poemas Hampa.

Animado por el escultor Daniel Alegre, viaja a Paris en 1923.
Ese mismoafio concurre al Salen des Indépendants con un cua-
dro titulado Desnudo. Aunque sin excesivo entusiasmo, entraen
contacto con elgrupo de pintores espafioles establecidos en esta
ciudad: Sores,Vifies, Peinado... Un afio después vuelvea enviar
un segundo cuadro al Salon des Indépendantsbternendoun
cierto éxito de critica, que supondra el preludié de larapida acep-
tacion de su obra enlacapital francesa.

En1926 conoce aChristian Zervos, promotor delarevista «Ca-
hiers d’Art», en la que Pancho Cossio encontrara un decisivo
apoyo para su actividad pictérica. En un breve plazo de tiempo
consigue exponerenlaLibreria Aubier (1925). enlaGaleriaBern-
heimJeune (1927y1929)yenJeanBoucher (1928), para ceder fi-
nalmentelaexclusivadesuobraalaGalerie de France.

Es durante esta época cuandocomienza a aflorar su etapa
pictérica méas personal. Abierto a lainfluencia cubista, sus prefe-
rencias se dirigen hacia Braque, de quien admirara sobre todo
sus depuradas sintesis formales y cromaticas. En estalinea, es
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revelador su gusto por las naturalezas muertas con objetos de
raigambre cubistatales comocartas, copas odado.sTambiénde
este periodo datan sus primeros gouache,stécnica que llegara a
dominar con verdaderamaestria.

LaquiebradelaGalerie de France leimpulsaaregresara
Santander en 1932. Se inicia entonces un paréntesis en su
trayectoria artistica, abandonando toda actividad pictorica para
dedicarse alapolitica activa, que alterna con su aficion entu-
siasta por eldeporte del futbol.

Elretratorealizadoasumadreen1942,hoyenelMuseoEspa-
fiol de Arte Contemporanepmarca su regreso alapintura y elco-
mienzo de su etapa artistica de madurezCombina ahora sus es-
tancias entre Santander y Madrid, integrandose enlos clrculos
artisticosdeambasciudades, especialmente enelgrupo «Proele
de la capital cantabr.aEn1949 participara activamenteen las se-
siones de la«Escuelade Altamirayenlas «<Semanasle Arte Abs-
tracto de Santillana del Mar», junto anumerosos intelectuales y
artistas devanguardia.

Pancho Cossro notardaenafincarse definitivamente enMa-
drid, donde, de 1950 a1951, se entrega alarealizacion de dos
grandes murales paralalglesia de los Carmelitas, enlaPlaza de
EspafiaDiversas muestras de su obra celebradas en Barcelona
Santander y enla propia capital de Espafa contribuyen a afianzar
su prestigi,ocuyo refrendo definitivo se producira con motivo de
las exposiciones que le dedican el Museo de Arte Contempora-
neo de Madrid en 1950, y el Museo de Bellas Artes de Bilbao
enl1953.

Durante toda su vida Cossro permanece fiel a una mismate-
matica integrada fundamentalmente por naturalezas muertas, ma-
rinas y retratos, cuyos contornos se diluyen hasta disolverse
practicamente en los ricos empastes de color y en la superposi
cion de veladuras, fruto de un proceso largamente elaborado. Sin
embargoahorala gama cromatica se reduce y aparece una es-
pecie de moteado en tonos claros, hallazgo que confiere a sus
cuadros una atmasfera envolvente e intimista, que constituyela
nota mas personal de su estilo.

Elreconocimiento oficial a susméritos le llegaraalolargo de
losafossesenta.En1962esgalardonadoconlaMedalladeHo-
norde la ExposicionNacional de Bellas Artesy cuatroafios des-
pués se le dedica la Sala de Honor de ese mismo cettamenEntre

otrasimportantes exposiciones cabe destacarse lasala especial
reservada a su obra en 1965, en el Pabellon Espafiol de la Feria
Mundial de NuevaYork.

En la dltima década de su vida su estilo evoluciona hacia una
recuperacion de laforma-cuyos contornos adquieren unanueva
precision-, insistiendo igualmente el pintor en la validez plastica
de la materia, conviccién que afios antes le habia conducido in-
cluso alafabricacion de sus propios colores

Pancho Cossio fallece en Alicante el 16 de enero de
1970, siendo enterrado en el Pabellon de Hombres llustres de
Santander.
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12. Eduardo Chillida

Naceell0deenerodel924enSanSebastian, enunambiente
familiar relacionadocon la misica. En 1943 se traslada a Madrid
para realizar estudios de Arquitectur@ero en1947 abandona di-
chos estudios y comienza a esculpi,rinstalandose en Hernani en
1951, tras pasar una temporada en Francia. Es precisamente en
Paris,enelMuseo de Arte Moderno (Sal6n de Mayo),donde ex-
pone por primera vez dos obras, las tituladas Forma y Pensadora
juntoconalgunasrealizaciones de suamigo Pablo Palazuelo.

Aunque en sus comienzos realiza algunas obras de evocacion
figuratia, como las perteneentesa la serie Torsq ya en 1950
crea su primera escultura abstracta la titulada Metamdosis rea-
lizada enyeso.

Apartirde suprimera obraen hierro-1/arik (1951)- utilizara
incansablemente este material, cuya dureza y resistencia ante la
forja dara lugar al nacimiento de obras especialmente ricas en
matices.

Enelafio1956, con destino alaexposicion realizadaenlaGa-
leria Maegh,tde Paris, el fildsofo Gastan Bachelard le escribe,
como introduccion al catélog,oun articulo bajo el significativo
titulode Le cosmosdufer (Elcosmos de hierro). Algunos afios
mas tarde en 196Q recibe el preno Kandnsky para jovenes
artistas,concedido por Nina Kandinsky, viuda del pintor.

La observacion de la naturaleza parece estar presente en
buena parte de sus creaciones y, trascendiendo la solidez de los
pesados materiale,sdichas creaciones se transforman en una es-
pecie de grafismos dinamicos que se integran en el paisaje, tal
como ocurre en sus Peines del viento (1977) instalados sobre un
acantilado enlaciudad de San Sebastian.

En otras de sus realizaciones trabaja sobre grandes blo-
ques, sobre verdaderas masas arquitectonicas de materiales
comoelhormigénoelacero,enlasquelaobrasecierrasobresi
misma, a la bisqueda de un espacio interior. Bajo estas coorde-
nadas llea a término para Madrid °| ugar de encuentros 1l
(1972),esculturaen hormigén emplazada en elMuseo de Escul-
tura al Airelibre de la Castellana.

En 1971 viaja a Estados Unidos como «VisitingProfessdr del
Centro Carpenter de la Universidad de Harvard; alli conoce al
poetaJorge Guilléneilustra con xilografias su poema Mas ala. En

1976, enlaBienal de Grabado de Tokyo, recibeel primer premio
del Ministerio de Asuntos Exteriores deJapon por el aguafuerte ti-
tulado EuzkadilV. Enotralineade investigacié,nChillidautiliza el
alabastro, fundamentalmente paracrearjuegos de lucesy som-
bras,como en la serie Elogio de la luz.

Comparte conWillemdeKooning elpremio Andrew W. Mellan,
correspondiente 21978y en este mismo afo recibe también el
Premio de la Paz, otorgado por lalnstitucion catalana Pauy Treva.

Desde suprimeraexposicion individuatelebrada enlamadii-
lefiaGaleriaClan,en1954,laobrade Eduardo Chillidahasidoex-
puestaenlasmas prestigiosas galerias dearte einstituciones del
mundo, estando presente asimismoen las grandes reuniones in-
ternacionales de arte (Documenta de Kasse] Bienade Venecia

F.LA.C.de Paris). Entre sus exposicionesse encuentra la retros-
pectiva de escultura,collages y dibujos celebrada en la Kunst-
hausde Zurich,en1969; larealizadaenlaGalerfalolas Velasco
de Madrid,en 1972 bajo eltitulo de «20afios de Esculturade
Eduardo Chillida y, mas recientementela organizada en1980 en
el Palacio de Cristal de Madrid, con prélogo para el catalogo
firmado por OctavioPaz.

Su obra se encuentra en Museos tales como el Guggenhen
deNueva York o elMuseum of Fine Artsde Houston (Texas).

Entre los Ultimos galardones con que ha sido distingida su
produccion destaca el Premio Europa de Artes Plasticas,
otorgado en Estrasburgo en 1983.
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13. Martin Chirino

Nace en Las Palmas de Gran Canaria, en 1925. Desde muy
jovenseinclina porlas actividades artisticasy practica de forma
intuitiva la talla en madera. Concluido el bachillerato y por im-
perativos familiares se dedica, entre 1942 y 1944, a trabajos
relacionados con el utillaje mecanica y abastecimiento de
barcos, realizando como consecuencia numerosos viajes, es-
pecialmente por lacosta africana.

Convencido de su vocacion artisticaabandona este tipo de
trabajos para dedicarse a perfeccionar sus conocimientos sobre
materiales escultéricos: piedra, madera hierro.. Poco después
viajaa Madrid y en1948 ingresa en laEscuela de Bellas Artes de
San Fernand.oDurante estos afios simultanea sus estudios conel
aprendizaje de la técnica de la forja del hierro, trabajando asi-
mismo en talleres privados donde experiment,ade manera auto-
didacta, en una linea préxima a las corrientesde vanguardia del
momento.

Un viaje a Paris en 1952 le permite conocer la obra de Fer-
nand Légeryde Julio Gonzélez,lo que le inducirdaunaprofunda
reflexion sobre la naturaleza de la préactica escultéricaUn afio
despué,sen Italia, la obra de Piero della Francescay el David de
Miguel Angel constituyen los polos preferentes hacia los que se
dirige suatencion. Ese mismoarioviajaalLondres,donde realiza
un curso de perfecéonamienten la Schod of Fine Arts y se inte-
resapor laescultura britdnica contemporéanea.

De nuevo en Espafiase traslada a Las Palmas en 1954. Alli
comienza a trabajar en el campo de la abstraccion utilizando
diversos materiales espe@lmenteel hierroy creandda setie
denominada Reinas Negras, influida por el arte africano y las
corrientes surrealistas.

En1955 se establece en Madrid, inicindoseentoncessurela-
cion con Angel Ferrant, con quienentablarauna profunda amis-
tad. En esta época crea sus Herramientas poéticas inutile en las
que desde el punto de vista formd empea el sistema tradicioal
de la forja y, @ mismotiempo se dedica a la pedagodg infantil
de las artes plasticas aplicando innovadores métodos de
ensefianza.

En 1957 se une algrupo de artistas de lajoven vanguardia es-
pafiola que fundaron «El Paso», siendo el iinico escultor de la
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agrupacion. Con suensayo LaReja y el Arado colaboraenel nd-
mero especial que «Papelesde Son Armadans» dedicaaeste
grupo en1959. Las obras de esta época, realizadas fundamental-
mente en hierrpse caracterizan por elaustero aspecto de la ma-
teriaunido alaimprortallrica, constante estillstica del escultor.

Tras un nuevo viaje altalia en1959, Martin Chirino centra su

atencioneneldesarrollo delasposibilidades delasformasenes-
pira,ltema en el que venia trabajando desde el afio anterior.
Surge asila serie El Viento, que inaugura el ciclo de sus mas
auténticas aportaciones a la escultura contenporaneasSe trata
de piezas realizadas con bandas de acero en las que los ritmos
helicoidales juegan un importante papel.

Ensutallerde San Sebastian de los Reyes (Madrid), fundado
en1960, crea uncentro de trabajo y estudio, donde tienen cabida
las mas diversasinquietudes estéticas. Su produccion seinclina
ahora haciala abstraccién expresionista, cuyo maximo ejemplo
sonlasseverasfigurasde laserietitulada Inquisidores.

Enlosafiossucesivossedefinerotundamente lapersonalidad
de este escultor. En 1967 viaja a Estados Unidosdonde lleva a
cabo sus Raices para Nueva York, serie de esculturasen las que
comienzan arestringirse los ritmos helicoidales para dar pasoen
unprincipio, aformas onduladas que progresivamente vantrans-
formandose en pronunciados angulo.s

Al afio siguiate, después de una breve estancia en Madrid
vuelve a Estados Unidos para residir alli tempordément. Crea en-
tonces su primera escultura monumental pintada al duco, titulada
Mediterranea 1. En 1971de nuevo en Espafia y sin abandonar el
gusto por lo monumental, trabaja en la serie My Lady, integrada por
un conjurtode creacionesalizadas en hierro cromado o esmal-
tado en colores vivos, de formas que oscilan entre la espiral y la
sucesion de curvas, destinadas aamplios escenarios urbanos.

Viajaunavez mas a Estados Unidosen1972, instalando un
nuevo estudio, enelque reailzara latotalidadde la obra presen-
tada alafio sigui@te en su exposicion individualde la Grace Bor-
genicht Gallery, de Nueva York. Martin Chirino investiga y
desarrollaen estemomento nuevasformasque se traducen en
sus Paisajes escultdricos y en sus Aerdvoros, de concepcion
marcadamente gracily aérea

En1975, conduidasu experenciaamericanacomienza atra-
bajar en Madrid en su proyecto Afro-Can, reflejo de un mundo

totémico inspirado muy de cerca en las mascaras negra,sasi
como en un intento de recuperacionde las primitivas formas
artisticas canarias.

La problematica de la escultura entendida como forma, objeto
y simbolo hasido preocupacion constante en la Gltima produc-
cién-particularmente intensapor otra parte- de Martin Chirino,
quienen 1980, vio coronada su labor artigica con la concesion
del Premio Nacional delas Artes Plasticas.
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14. Salvador Dali

Salvador Dali nace en Figueras, Gerona, el 11 de mayo de
1904. Desde muy joven se sinti6 atraido por la pintura, interesan-
dose especialmente por el impresionismo y los pintores Pom-
piers,ademas de porlaobradeFortuny, y,especialmente porsu
lienzo La batalla de Tetuan.

En los comienzos de la década de los veinte cursa estudios en
la Escuela de Bellas Artes de San Fernando y vive en la Residen-
ciade Estudiantes, donde mantiene especial amistad con Luis
Bufiuel y Federico Garcia Lorca, quien en1926 escribird suOda a
Salvador Dali, pintando por aquel entonces segun las tendencias
de moda: futurismo, cubismo y la pintura metafisica de Giorgio de
Chirico.

Algunos biégrafos han sefialado esta época, 1906, como el
periododerealizaciéndeobrascomoel Arlequinylatambién cu-
bista Botellitade ron.Max Gérard, en subiografia sobre el pintor
(Editorial Blume,1970. Separata, pagina 20), comenta: «La severa
geometria delcubismo haimpresionado a Dalf, perolaabando-
nara, aunque conserve laalegria de los volimenes y una cons-
truccién sélidamente estructural».

Del31dediciembreall4deenerodel1927realizaunaexposi-
cion en la Galeria Dalmau de Barcelona. Presenta siete dibujos y
veinte telas, entre las que destaca La cesta de pan, seleccionada
para la exposicion de Pittsburgh y finalmente adquirida por el
Museo de Arte Moderno de esta ciudad. Por estas fechas realiza
también el servicio militar y durante este periodo pinta una sola
obra,Senicitas, de quien Max Gérard comenta: «Esta obra, consu
hormigueo y sus formas reventadas, prefigura claramente el arte
onirico hacia el que camina, tanteando el artista catalan, impelido
unasveceshacialasexigenciasdelclasicismoyotrasalaslibe-
rariones delsubconsciente».

En1928viajaaParisytomacontactoconlossurrealistas. André

BretonyotrosmiembrosdelgrupocomoPaul Eluard, Aragon, Ben-
jamin,Peret yPierre Naville, acogen bien aDalf. Laintroduccion asu
exposicion de Paris de 1929 seré redactada por elpropio Breton.
Contintia pintando bajo lainfluencia de Chirico, constituyendo
elmas claro ejemplo de ello su obra Acomodamiento del deseo.
Poraquellos afios se encuentra también en Paris Luis Bufiuel,
conquién realiza dos peliculas: Un Chien andalou y el L'Age d'Or,

filmes ambos considerados como clasicos en la historia del sép-
timo arte.

Segun opinién del propio Dalf, su método «paranoico-critico»
le llevo a pintar el subconsciente con mayor autenticidad vy ri-
quezadeloque lohicieron sus compafieros surrealistas -Arp,
Ernst, Tanguy, Magritte o Masson-, ya que mientras éstos hacian
aflorarlasimagenes porelpsicoandlisis o elsuefio, él-Dali-las
extraia directa y naturalmente del subconsciente, puesto que él
es-segunsuspropiasafirmaciones-unverdadero paranoico.

En1929 Paul Eluardy su esposa Gala le visitan en Cadaqués.
Esta ya no regresara con Eluard, convirtiéndose a partir de este
momento en su «musa-compafera, inspiradora de muchas de
sus principalesobras.

En1934 Dali se separa del grupo surrealista, tal vez por moti-
vaciones politicas, o, segln parece, impulsado por Breton, pero
continta haciendo surrealismo, produciendo enladécada de los
treinta sus relojes, teléfonos, huevos fritos, espacios profundos,
huesos enfermos, desiertos, pianos de cola...

Afinales de estadécada viajafrecuentemente porltaliayel
contacto directo con la obra de Leonardo, Piero di Cosimo y Tin-
toretto determina influencias en su forma de hacer. Al comienzo
delos cuarenta pronuncia, en el teatro Maria Guerrero de Madrid,
una conferencia que se hizo famosa por una polémica asevera-
cion: «Picasso es comunista; yo,tampoco».

Dentro de suampliay variada produccion se cuentan, ademas
de susdleos, dibujos y obra gréafica, numerosas joyas primorosa-
mente trabajadas, disefios de muebles -el Mouthcouch-, de mo-
das -especialmente para Schiaparelli-, decorados de ballet y
cine - Recuerda, de Alfred Hitchcock-...

Porloque serefiere asuobraliteraria Dali hapublicado una
gran cantidad de libros en catalan, castellano, francés e inglés e
incluso traducidos a otras lenguas. Dichos libros son el reflejo de
un continuo delirio que se transforma enimagenes literarias o
graficas, gracias aeste método que élmismo bautiz6 «paranoico-
criticony que constituye sumas notable teorfa. En este sentidosu
primeranovela, Tardes d'estiu (1920), sus mdltiples articulos en
«L'amic de les Artse (Sitges, 1927), «Gaseta de les Arts» (Barce-
lona1929), «Mirador» (Barcelona, 1929) son el prélogo de los es-
critosque apareceranen «Larevolution surrealiste de Paris». Los
textos dela«Gaceta Literariade Madrid» y sus multiples escritos
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sobre el surrealismo daran como resultado Le Surrealisme au
Service de la Révolution y, particularment,eMinotaure.
Después de suManifest Groe, firmado en1928 junto con Mon-
tafdy Gash,escribira libros de mayor envergadura, talescomoel
titulado Vida secretade Salvador Da/(, Rostros ocultos, Cincuenta
secretos del arte de pinta,rEl diario de un genio o Confesiones
inconfesables, entre otros.
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15. Willem De Kooning

Nace en Rotterdam, el 24 de abrilde 1904. Alaedad de 12
afos abandona los estudios para trabajarcomo aprendiz en una
empresa de pintura y decoracié. nSin embargo, compatibiliza
este trabajo con los cursos nocturnos de una academia de arte,
familiarizandos,ealo largo de ocho afios, con la obra delos neo-
plasticistas de De Stij,l agrupados en torno a Mondrian. Una

estancia en Bélgica, en1924, le permite descubrir alos expresio-
nistas flamencos, sintiéndose atraido especialmente por la obra
de Ensor.

Emigra alos Estados Unidos en1926, instalandose en Nueva
Yorkalpocotiempo desullegada, ciudad enlaque sededicaa
realizar trabajos publicitarios ocasionaleSu encuentro, en1930,
con Arshile Gorky, a quien en adelante se sentird estrechamente
unido, sera determinante paralaevolucion de suobra. De esta
épocadatan sus primeras experiencias abstractas, enlas que
predominan, con frecuencia, las rayas verticales y las formas
ovoides. No obstante, De Kooning alternard a lo largo de toda su
trayectoria plastica las obras abstractas y las figurativas, llegando
incluso aveces arealizarlas simultineame.nte

Lasdecoraciones murales que ejecutaen1935y1936, parala
WPA (Work Progress Administration) le permiten dedtarsepor
primeravez de lleno alapinturay constituyen piezas caracteristi-
cas de su primer periodo abstracto. Poco tiempo después traba-
jard bajo la direccion de Fernand Léger, en el mural de la French
Une Pier, obteniendo asimismo el encargo de una de las seccio-
nesdelmuraltriptico paralaNew York World's FariHall of Phar-
macy, en1937.

Hacia1938 comienza a pintar unaextensa serie de figuras
masculinas, cuyas zonas no esenciales dejara deliberadamente
abocetadas, fusionadas con elespacio global de lacomposicién,
cargando asitodo elinterés enlaexpresividad de los rostros. De
esta misma época datan sus primeras figuras de mujeres, alas
que, por elcontrario, representa detalladamente, aunque someti-
das a violentas deformaciones. El consciente deseo de eludir la
realidad serdlacausadirectadelapersonalformadehacerde
DeKooning, siempre acaballo entrelaabstraccion ylafiguracion.

Conmotivo de laexposicion «Americanand French Paintings",
celebrada en la McGillen Gallery de Nueva York, en1942, toma
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contacto conlaobrade Jackson Pollock, sintiendoapartirdeen-
tonces especial interés por las inquietudes plasticas de este pin-
tor. Participa igualmente en otras muestras colectivas de relieve
como «Twentieth Century Painting» en la Bignou Gallery (1943),y
en laitinerante «Abstrae! and Surrealist Artin the United States»,
organizada por Sidney Janis.

En1944,conellienzoPink Lady, enelque porprimeravez uti-
liza el peculiartonorosa que en adelante ird unido a sunombre,
De Kooning demuestra ya aber alcanzado unestilo personal que
se manifestara especialmente a través de este tema. La materia
pictérica va enriqueciéndose progresivamente y las formas toma-
dasdelarealidad seintegranconlaszonas puramente graficas,
superandose asi la clasica dicotomia fondo-figura. Este proceso
de disociacion de las formas orgénicas que van mezclandose es-
trechamente con las abstractas esté presente también en su serie
de abstracciones en blanco y negro, realizadas con esmaltes sin-
téticos, entorno a1948.

Durante eltranscurso de ese mismo afio se celebra suprimera
exposicionindividualenlaEgan Gallery de Nueva Yorky el Mu-
seumofModern Artadquiere unade susobras. Apartir deeste mo-
mento, De Kooning seré reconocido como uno de los pintores de
primerafiladelanuevaescuelaamericana. Paralelamente alapin-
tura, desarrolla de forma temporal una labor didactica, junto aAl-
bers,enelBlack Mountain College, eneste mismo afio1948,y,algo
después, enlaVale School of Art and Architecture de New Haven.

Entre otras numeroslsimas exposiciones internacionales co-
lectivas, participa endiversas ediciones de las Bienales de Vene-
ciay SaoPaulo, mereciendo especial mencion su presenciaen
las muestras ,,Abstrae! Painting and Sculpture in America», cele-
brada en el Museum of Modern Art,en1951, y «Regards sur la
Peinture Americaine»,inauguradaunafiodespuésenParis.Estas
exposiciones y otras posteriores acrecentaran su prestigioy di-

fundiranelexpresionismoabstractoaescalainternacional.

En1950iniciaWoman/,elprimerodeloslienzosdesutercera
serie demujeres, en laquetrabajara hastal953. Se trata ahora de
unaspinturasenlasquelarotundidad delaformaquedades-
truidaporgrandestrazosde coloraplicados conenorme drama-
tismoy violencia. Es ésta, sinduda, laforma en que De Kooning
manifiesta sucontribucion ala joven escuela americana, tratando
deincorporarasuconcepcion expresionistaaquello que masle

atraia de la «Action Painting»: la expresién espontanea y el gesto
como prolongacion inmediata de la sensibilida.d

Hacia1955, unavez concluida la anterior serieempieza area-
lizar sus primeros paisajes urbanos abstractos, muy préximosala
escuelagestualamerican,aenlosquelablsquedadelosaspec-
tos esenciales le lleva a una maxima simplificacionde formasy
colores; nodeja, sinembargo, de estar presente eltema de lamu-
jer,cuyaimagensefundeconelpaisaje. Pastora,lde1963,marca
elfin de esta serie de obras.

Apartir de1964 retoma nuevamente de formarotunda eltema
de lamujer, eligiendo esta vez un soporte inusual: puertas, que
determinan el formato vertical de toda esta serieenla que la fron-
talidad de lasobras precedentes se rompe por medio de la diver-
sificacion de las posturas de las figurasrepresentadas ahora
bien en solitario o en pareja.s

La primera exposicion retrospectiva de su obra tiene lugar en
1965, organizada por el Smith College Museum of Art, de North-
ampton y, tres afios més tarde, una nueva retrospectiva recorre,
entre 1968 y1969, los museos mas importantesde Europa. Coin-
cidiendo con esta muestra, De Kooning viaja por distintospaises
europeos, y, en el transcurso de una estancia en Roma, realiza
sus primeras esculturas, actividad que proseguira hasta 1974.
Paralelament,econtinCia en su linea de creatividad pictérica, vol-
viendo de nuevo ala tematica de los paisajes, en los que se mez-
clan figuras y elementosabstractos.

Alo largo de toda su trayectoria, la obra de De Kooning se
define como unintento de fundir los medios de expresion devan-
guardia con los materiales y los medios técnicos tradicionales,
dentro de un estilo que, partiendo de la tradicién expresionista
holandesa y flamenca, se configuran como una de las maximas
cumbres del expresionismo abstracto conteporaneo
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16. Osear Dominguez

Nace el 3 de enero de1906 enla ciudad de LaLaguna (Tene-
rife). Huérfano de madre desde muy temprana edad, su infancia
transcurre enTacoronte juntoasupadre, acaudalado hombre de
negocios que le ensefiara los primeros rudimentos de la pintura.

En1927 viajaaParis, para supervisar los negocios famliares.

En la capital francesa cultivara intensamente la vida nocturna de
Montparnasse, acudiendo durante el dia a algunas academias de
pintura, enlas que entrara en contacto directo conlastendencias
de vanguardia, tal como lo demuestran sus primerasobras rela-
cionadas con el surrealismo, realizadas en torno a1929

A partir de este momento establece su residencia en Paris, re-
gresando a Tenerife solo en esporadicas y breves ocasione.sEn
una de estas estancia,sen1933, presenta en el Circulo de Bellas
Artes de Santa Cruz de Tenerife una exposicion individual con
obras traidas de Paris. Desde entonces comienza a relacionarse
mas estrechamente con los circulos de vanguardia de la capital
francesay,en1934, se une algrupo de André Breton, junto aDali,
Tanguy yErnst.

Enlaetapacomprendidaentre1934y1937 desarrollaunain-
tensa actividad, creando una serie de objetos surrealistas en los
que damuestras de unaenorme destreza eimaginacion, como la
estatuilla titulada La llegada de la Bel/e Epoque (1936) o el gramo-
fono denominado Nunca. Algunos de ellos llegan a ser tan deli-
rantes que solamate la pintura podia materializarlos, como la
Maquina de coser electro-sexual (193bA medio camino entre el
objeto y la representacion pictorica se situarian las Peregrinacio-
nes de Georges Hugnet (1935).

En1936, Osear Dominguez aporta al Surrealismolatécnica de
la «decalcomantaque renueva las blsquedas en torno al auto-
matismo psiquco tanligadoa esta tendencia. Por medio de estas
«decfcomanés», retocadas o combinadas con otras técnicas,
consigue unas imagenes oniricas en las que las manchas dan
origen a extrafias y apocalipticas metamafosis Algunos afios
después, siguiendo sulinea de investigacio,nrealizara otro expe-
rimentoartisticoenbuscade larepresentacionenelespaciode
la cuarta dimensién, cuyo resultado ser& un nuevo procedimiento
que él mismo denominé ditocronism®o «teoria de la solidiica-
cion deltiempo».
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Simultaneamente a estos experimentos plasticos, Osear
Dominguez prosigue su obra pictérica en lienzos que evidencian
puntosde contacto conelestilode Dali, Picasso, yMagritte. Con
estas obras participa en la exposicion colectiva organizada por la
revista «Gaceta de Arte», de Tenerife, junto a los artistas mas re-
presentativos del movimiento surrealista.

Entre 1938y 1939 tiene lugar su periodo césmico, en el que
ejecutaunas creaciones personalisimasque rompenconellen-
guaje surrealista que hasta ahora le habia caracterizado, aunque
siguen estando inspiradas en el principio del automatismo. En
ellas utiliza colores claros y preferentemente de gama friay sus
composiciones sugieren paisajesfantasticos.

Como miembro activo del grupo, participa en todas las exposi-
ciones que los surrealistas organizan en los afios que preceden a
la Guerra Mundial. Tras una breve estancia en Marsella, ciudad a
la que huye junto a otros artistas al estallar la contiend,aregresa
denuevoaParis. Allivive de cercalasvicisitudesliterariasy clan-
destinas de larevista «Lamain a plume»y estrechaain maslos
lazos de amistad queleunian aPicasso yaPaul Eluard.

En1943 realiza su primera exposicion individual en Paris, en la
galeria Louis Garré. Los cuadros que presenta en esta ocasion re-
velan un estilo nuevo en el que concede gran importancia a los
objetos, cargados siempre de referencias simbolicas. Las com-
posiciones, de perspectiva diagonalmanifiestan claramente la
influencia de Chirico.

AlfinalizarlaguerraseapartadelgrupodeBretonyseadhiere
alsurrealismo revolucionario. Sumodo de hacer evolucionaen-
tonces, dentro de lalinea postcubista, hacia una esquematizacion
y deformacion de las figuras que deriva directamente de Picasso.
Enestaépoca,quevadel944a1949,seinscriben,enlosultimos
afos, sus viajes a Checoslovaquia, donde realiza seis exposicio-
nesque causanunfavorableimpactotantoenelplblicocomoen
la critica.

Enlosafossiguientes suobrase define porladepuracion del
estilo picassiao, del que va liberAndoseRetorna a las «deca-
comanfas» y ensaya un acercamiento hacia el arte abstractoque
enesos momento triunfaba en Europa. Dos afios después de la
exposiciénretrospectiva celebrada en el Palais des Beaux-Arts
de Brusela,sOsear Dominguezpone fin a su vida, suicidandose
enlanoche del 31 de diciembre de 1957.
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17. Equipo Crénica

Surge en Valencia, en1964, formado por los pintores Manuel
Valdés y Rafael Solbes, que se agrupan araiz de una exposicion
colectiva organizada por el Ateneo Mercantil de la citada ciudad,
cuyos participantes se unieron entorno auna tematicaligada a
los problemas sociales mas significativos de la sociedad espa-
fioladel momento. Otro factor de peso enlacristalizacion de este
grupofuelacreacion delmovimiento de Estampa Popular de Va-
lencia,de parecidos presupuestos ideolégicos y formales.

Elmétododetrabajoenelqueseinscribe suactividad pictérica
encuentratres modelos diferentes en otrostantos grupos queles
habian preedido"Dau al Set», <Equipas Y, sobre todo, la expe-
riencia de trabajo comdn desarrollada en Paris por los artistas
Gilles Aillaud, Eduardo Arroyo y Antonio Recalcati. En un contexto
mas general, profundizan en la interpretacion de las tendencias
realistas europeas mas avanzadas, a través de su relacion con los
criticos Tomas Lloren,sValeriano Bozal y Vicente Aguilera Cerni.

Su primera exposicion individual tiene lugar en la Galeria 11
Centro,de Turin,en1965. Enesamismafechaobtienenlospre-
mios Lissone y Biella, en Milan. Durante los dos primeros afios de
su actividad conjunta emplean una iconografia extraida de los
medios de comunicacion de masasylos temas que reflejan, con
frecuencia mediante imagenes fragmentada,s proceden casi
siempre de lacronica cotidiana.

Con la serie titulada" LaRecuperaciom inicianen 1967, una
nueva etapa caracterizada por el hecho de que el sentido narra-
tivoque sus pinturas anteriores posefanindividualmente se hace
ahoraextensivoaconjuntos oseriesde obras. Enestasuprimera
serie, -la citada" Recuperaciom utilizan con preferencia ima-
genes de la pintura espafiola de los siglos xvny xull descontex-
tualizadas ymanipuladas enlamedida que son portadoras deun
contenido culturakoaal y politico concreto.

En 1968 realizan los primeros mdltiples en carton piedra poli-
cromado y, un afio despuéscrean la serie titulada *Guernica,
comounareflexion sobre el proceso detransformacionyelsig-
nificado de una imagen concreta Realizan entonces diversas
exposiciones individuales en Espafa e Italia y participan en
otras colectivas como «Le Monde en questio»n, celebrada en
1967 en el Musée d'Art Moderne de Paris y"' Art Vivanb, organi-

zada por laFundacién Maeght de Saint-Paul-de-Vence,en1968.
De1969 a1970surge laseiie' Autopside un Oficio»,como un
intento de anélisisdel mismo proceso creado,rtomando como
base Las Meninas de Velazque.zEnelaspecto técnico, del mismo
modo que enlostrabajos anteriore,semplean tintas planas ein-
corporan en ocasiones colores fluorescentes e imagenes toma-
das delafilmografia de Walt Disney, con objeto de conseguir una
cierta atmosfera" kitch» en el tratamiento de la obra velazquefia.
Este trabajo vaseguido cronolégicamente por unanueva serie ti-
tulada" Policiay Culturay en la que mediante una iconografia
procedente dela plasticacontemporanea y puesta enrelacion
conimagenes delasfuerzasde orden publico, intentan aportar su
particular visionde la vinculacion existenteentre arte y sociedad.
La «SerieNegra»,de1972, supone elinicio de unanueva expe-
rienciaenlaquesearticulantresniveles:laiconografiadelfilm
negro american,olareferencia alinterrogante sobre lapropiaac-
tividad creadoray unatematicarelacionada conlosafiosde la
postguerra espafiola. Lagamacromatica quedareducidaahoraa
tonalidades oscurasy seintroducen, junto alastintas planas, el
esfumado a plumay ellapiz carb6nNo obstante ese mismo afiq
retoman eltema de lapintura clasica espafiola enlaserie denomi-
nada «RetratosBodegones y Paisajesy, poco después, en1973,
realizan "El Carteb, serie de cinco grandes lienzos que fueron
expuestos en la VIII Bienal de Paris.

Conectando de nuevo con la reflexion sobre la actividad artis-
tica surge otra serie, enlos afios1973 y1974, bajo el titulo de" Ofi-
cioyOficiantes». Entodaslas obras queintegran este conjunto se
repite una imagen seigrafiadde distinto tamafio, junto con una
composiciondeapariencianorealistaqueincorporaenocasiones
algunos textos.

Tras unperiodo de experimentaciénybisquedas nuevas, rea-
lizan un conjunto de cuadros cuyo tema comun es la problemé-
tica del lenguaje pictéric.oPoco después toma cuerpo laserie
,.-Variacionessobre un paredén», basada en los fusilamientos
ocurridos en Madrid el 27 de septiembre de 1975, que fue
expuesta enlagaleria Juana Mordé, de Madrid y en la Bienal de
Venecia de1976.

Durante los afios 1976 y1977 realizan" LaTrama», destinada a
laexposicion que tuvo lugar en lagaleria Karl Flinker, de Paris, en
1977. A estos mismos afios pertenece otra serie titulada «LaPar-
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tidadeBillare,cuyodesarrolloserelacionaconlosaspectos con-
vergentes que dicho juego posee con la actividad pictérica, en
cuanto que ambos se basanenunadisciplinaregidaporuncon-
juntodenormasquenoexcluyenelazaryelplacer. Lareferencia
iconografica alarte contemporaneo sigue presente, aunque en
menormedidaqueenobrasanteriores. Aesteciclolesucedein-
mediatamente una breve serie en la que utilizan simbélicamente
eltemade La parabola delos ciegos de Brueghel.

Conlasseries*Paisaje Urbanos (1979), *Los Viajes»y «Crénica
de Transicién» (1980-81) y, sobre todo, conlamuerte de Rafael
Solbes, acaecidaen 1981, se cierralaactividad artistica del
Equipo Crdnica, cuyo eje estuvo constituido por la reflexion
autocritica sobre las funciones asumidas por el artista en la so-
ciedad modernay por la asimilacion de larealidad de la pintura
como constante social.
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18. Luis Fernandez

Nace en Oviedo, el 29 de abrilde1900. Siendo aln nifio pierde
asuspadres, porloquealaedadde nueve afiossetrasladaa
Barcelona para vivir bajo latutela de unos familiares. En esta ciu-
dad comienza a trabajar como aprendiz de joyero, al tiempo que
asiste aloscursosnocturnos delaEscuelade Bellas Artes. En
afios sucesivos, y con laintencion de mejorar susituacion eco-
némica, aprende la técnica del cuero repujado, pasando
asimismo atrabajar enunaimprenta.

En1924viajaaParis, ciudad que terminara siendo suresiden-
cia definitivdurante cierto tiempo practica los multiples oficios
aprendidos en Espafia, y se interesapor la escultura, actividad
que cultiva conjuntamente con el escultor Georges Gilbert. En
estaprimera etapa trabajala talla directa sobre piedra, persua-
dido de quedel mismo modo que el dibujo es un elementcfunda-
mental para la pintura, se puede considerar la escultura como la
mas completa de las modalidades del dibujo. Introducido en los
circulos artisticos de la ciudad, conoce a Braque BrancusiLe
Corbusier, Lauens yLipchiz, que sera su mejor amigo; algo mas
tardia es suamistad con Picasso, conquienllegaincluso a co-
laborar en algun proyecto.

No tarda en retomar la pintura, con laambicion de unir al estilo
delosgrandesmaestrosdelpasadolasconquistasdelapintura
moderna, medianteuna sinteniss que propicie lacreacion de una
estética nuevaParticipa enalgunos de los mas destacados movi-
mientos de su generacion: abstraccion, cubismo y surrealismo,
influyéndole lapréactica delaabstraccion eneldesarrollo de su
especial sentido delrigor y contribuyendo elsurreasmaaliberar
todo supoderimaginativo. Estas experienciasle ayudan ensuma
amaduraryadescubrir sumas personal estilo, fruto siempre de
lareflexion ylainvestigacion.

Los aspectos técnicos y formalesde la practica de la pintura
sonparaLuis Fernandez temade constante dedicacion alolargo
detodasuvida. Estapreocupacion cobracuerpotedricoensus
publicaciones L'apprentissageélémentaire de la peinture (1932),
Quadre sinoptic de l'evoluciédeis concepts «pintura» i «escultura»
(1934) y Ladivision dutravail (1935),donde queda patente suafan
porprecisarlas caracteristicasfundamentales del sistema visual,
objetivo primordial de suinvestigacion.
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A partir de losafios cuarenta su obra sufre una evolucién nota-
ble que, en principio, se cifra en elabandono de laabstraccién
geométrica enfavor de larealidad figurativa, presente entoda su
produccion posterio.r No olvida, sin embargo, ninguno de los
puntos dereferencia de su produccion anterio,rsobre todo por lo
que se refiere alacomposicio,nque él sigue entendiendo como
unaorganizacién geométrica del espacio.

Los temas de Luis Fernandez no se apartan, sin embarg,ode la
tradicion: bodegone,spaisaje,sespecialmente de playas, y algu-
nos retratos, siempre estructurados por medio de una construc-
cionmetddicamente equilibrad, la margen de cualquier emdivi-
dad. En cada una de estas composiciones las cosas adqueren
unasolidezdelaquecarecenenlavidareal;losobjetos-en vir-
tud de suespecial relacion conelespacio, establecida através de
laluz ydel color- aparecen destacados en simismos, aisladosde
su entorno, prescindiendo de los aspectos anecdéticos que pue-
daninfluir en su percepcion.

Sus exposiciones se suceden de tarde entarde, estando
sisteméaticamente precedidascada una de ellas por un largo
periodo de trabajos preparatorios. La primera muestra perso-
naltienelugarenelafo1950,enlaGalerie Pierre, deParis. Su
relacion con Christian Zervos propicia la viabilidad de su se-
gunda exposicion en la Galerie de Cahiers d'Art, también en
Paris, en1965; después en1967, expondraen la Galleria Gala-
tea,de Turlnyen 1968 enla Galeria Alexandre lolas,de Paris.
Unafio méastarde,la GalerialolasVelasco,de Madrid, organiza
la que constituira la primera exhibicion de sus trabajos en
Espafia.

Peseasuindudable calidadartistica, laobradeLuisFernan-
dez alcanz6 escasa difusion en su época, por lo que el pintor fue
una figura casi desconocida durante mucho tiempo.Surecono-
cimiento oficial nose produjo sinohasta1971,conmotivodela
exposicion antolégicaque le dedicara el Centre National d'Art
Contemporain, deParis.

Después de su muerte, acaecida en 1973, una seleccion de
catorce de suspinturasformaron parte de la exposicion «Espafia,
vanguardia artistica y realidad social (1936-16)¥, en el marcode
laBienal de Venecia de 1976 y en juniode 1984 la Fundacion
BancoExterior, de Madrid, organizélaprimeraexposicion antold-
gica de su obra celebrada en Espafia
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19. Angel Ferrant

Nace en Madrid en el afio1891, hijo del pintor madrliefioAlejan-
dro Ferrant Fischermans. Fue alumno poco asiduo de las escue-
las oficiales y paso6, siendo muy joven, por la Escuela de Bellas
Artes de San Fernando de Madrid, pero las ensefianzas aca-
démicas nuncale llegaron a satisfacer. En1913 viaja por Europay
pasaunatemporadaen Paris,loquele permite conocerlos movi-
mientos de vanguardia, entre ellos el cubismo, hecho que sera
fundamental en latrayectoria del joven escultor.

En1918obtiene unaCatedraenlaEscuelade Artesy Oficios
de La Corufay, siendo ya profesor de Esculturase trasadados
afilos mastarde aBarcelona, magisterio que impartirdhasta el fi-
nal de suvida.

Presente en los frentes de vanguardia, participa en el Salon
de los Artistas Ibéricos, en Madrid, en 1925. Su interés por de-
fender las teorias artisticas se refleja en sus articulos periodisit-
cos Y, conlaideade dar aconocer en Espafia los movimientos
de vanguardia, tomaré parte, como fundador, del grupo A.D.-
L.A.N. (Amigos delas ArtesNuevas) en1934yenlaEscuelade
Altamira en1948.

Su obra evolucionara bajo la influencia del Surrealismo,
creando dos esculturas-tipo una cuya materia basica es la
piedra, y otra que incluye como aportacion fundamental el mo-
vimi ento. En la primera de ellas, inscrita casi siempre en el am-
bito de la figuracion, juegan un importante papel la materia y
los volumenes. Su interés por la escultura en movimiento que-
darapatente desde elafio1939, sobre todoenlosrelieves de la
«Tauromaqui‘a, aunque es a partir de 1949 cuando crea sus
«Movile$ , en los que desterrara por completo la figuracion y, a
diferencia de Calder, no utilizard nunca el movimiento me-
canico.

Ferrant se muestra también particularmente interesado en los
cambios y desplazamientos de volimenes en el espaciocomo lo
demuestran sus series de «Maniquies", «Figuras cambiantésy
«Estaticoscambiante»s.

Porotraparte, eligey manipula minuciosamente materialesde
srecuperacioh (corcho, alambre, piedras, conchas varillas de
hierro...), trabajando estas esculturas con un sentido muy lineal, lo
que evidencia su gran talento como dibujante.

DespuésdelaGuerraCivil seinstalaenMadrid,donde vivira
hasta sumuerte, acaecidaen1961. En 1951 recibiola Medalla de
Oro de laTrienal de Milan y en 1960 la FundacdnDavid Wright, en
elcontexto de la Bienal de Venecia, premié asimismosu obra.
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20. Sam Francis

Nace en San Mateo, California, el 25 de junio de 1923. Entre
1941 y1943 estudia en la Universidad de Berkeley, interesdndose
sucesivamente por labotanicda psicologia y la medicina. Mobili-
zado durante la Segunda Guerra Mundial, sufre heridas que le
obligan a permanecer hospitalizado una larga temporada, mo-
mento en quea modo de terapia, comienza a practicar la pintura.
En1948regresaalaUniversidad, estavez para obtenerlos diplo-
mas correspondientesalaespecialidad de Arte.

Lasobrasllevadas acabo por Francis durante estos primeros
afnos estan claramente influidas por la eclosion de la nueva pin-
tura americanatomando como punto de referencia la renovacion
gue enaquel momento estaba teniendo lugar, através de lasco-
rrientes gestuales e informales.

En 1950 setraslada a Paris y estudia durante un tiempo enla
academiadeFernand Léger. Allitrabaamistad conelpintorcana-
diense Jean-Paul Riopelle, asi como con otros jovenes artistas
americanos que vivian y trabajaban en la capital francesa. Dos
afios después de sullegada realiza su primera exposicion indivi-
dual enla Galerie du Dragony es invitado a participaren las
muestras «Signifiantge I'lnformeb y «Un art autrey organizadas
por Michel Tapié en el Studio Paul Facchetti, de Paris.

Las obras correspondientes a esta nueva etapa semejan su-
perficies nebulosas de tonalidades grises y blanca,salmargen
de cualquier atisbo de figuracion. Realizadas entre1950 y1952,
estas pinturas blancas que él entiende como la plenitud de co-
lor, representan el total abandono de la forma y el dibujo y mani-
fiestan, asimism,ouninterés creciente porlaluminosidady sus
calidade,sinterés que estara presente alolargo de toda su fu-
tura evolucion. A partir de1953, Sam Francis se inclinara por una
paulatina recuperacion del colo,rque se tornara brillante y
denso; del mismo modo, en las formas marginales, que reapare-
cen ahora nuevamente, surge el color negro delimitando los
contornos, enunarelacion de contraste con elresto de los
colores.

En 1957 emprende un viaje alrededor delmundo ytiene la
oportunidadde visitarJapénenunabreve estanciaquesereve-
lara determinante para la evolucion de su lenguaje plastico. Al
afiosiguienterealiza untriptico paralaKunsthalle de Basilea,

por encargo de su director, que serd inmediatamente seguido
porunagrandecoracion mural parael Chase Manhattan Bank
de Nueva York. Sus numerosas actividades en Japdn y Estados
Unidos iran alejandole progresivamente de Europa, donde habia
transcurrido su etapade formaciény, asi,en 1962, seinstalaen
Santa Mdnica, los Angeles, conservando no obstante su estudio
de Paris.

Elcomienzo de los afios sesenta quedara marcado por laapa-
ricion de una nueva serie, denominada a menudo «Blue Balls»,
realizada abase de manchas azules que sereparten sobre los
bordes dellienzo, dejando la zona central casi enteramente domi-
nadaporelcolorblanco.Laespontaneidad yelgransentido del
color de estas pinturas constituyen el germen de su evolucion ha-
cia el total rechazo de laformay el protagonismo de los espacios
blancos centrales, entanto que elresto de los colores se retro-
traen hastaloslimites extremos de la superficie dellienzo, que
siempre es de gran formato

Alcanzada sumadurez artistica, Sam Francis se convierte en
uno de los pintores mas relevantes de la escuela americana de la
segunda mitad del siglo xx. Participard en importantes muestras
colectivas, como lacelebrada en1966 bajo el titulo de«TwoDeca-
des of American Painting», en el Museum of Modern Art de Nueva
York, al tiempo que comienzan a celebrarse exposiciones retros-
pectivas de su obra, entre las que destacan la organizada por Ja-
mes Johnson Sweeney en el Museum of Fine Arts de Houston
(1967)ylaquele dedicael Centre National d'Art Contemporain de
Paris (1968).

Ensulineadeevolucion plasticatiene lugar unnuevo hitoa
partir de 1970, momento en que las manchas de color hacen de
nuevo aparicion en elespacio central dellienzgbien desarrtan-
doseapartirdelosextremos, obienamododegrandesdiagona-
lesque atraviesan elcuadro creando unareddelineasoblicuas
desigualesLatela se transformara asi en una especie de «drip-
ping»enelquesobresalenalgunaslineasdemateriamasdensa,
que dan alacomposicién una especial sensacion de simetria.
Sus obras mas recientes ofrecen una estructura geomeétrica
orientada hacia un eje, representadopor un cuadrado central
blanco, donde convergen las lineas de fuerza de lacomposicion
enlaqueelpropio pintor hareconocido cierto paralelismo conel
«Mandala» tibetano.
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Sam Francis es considerado como el mas audaz y experto
cultivador de las técnicas tachistas. Sus tonos difuminados y la
simetria de sus composiciones le convierten en un pintor absolu-
tamente personal, cuyaobraauinaelvigor dela«ActionPainting..
americanay la sensibilidad cromatica asimilada en Europa, al
margen de criterios de escuela.
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21. Pablo Gargallo

Nace en Maella (Zaragoza), el 5 de enero de 1881 Siendo muy
joven se instala con sus padres en Barelona, donde comenzara
atrabajarcomoaprendiz conelescultor Eusebio Arnau.

Alos19 afiosyaconociaafondo eloficiode escultor eingresa
enlaEscuela de Bellas Artes de La Lonja. Frecuenta «ElsQuatre
Gats» y hace amistad con poetasy artista,sentre los que se en-
cuentraPicasso, NonellyCanals. En1902 obtiene unabecapara
viajaraParisy, eneltranscurso de estaprimera estancia enlaca-
pital francesa, que duraré seis meses, Gargallo estudia los dibu-
josde Rodiny frecuentalos museo,sparticularmente el Museo
Guimet. De ahora en adelante suvida se dividiraentre Parisy Bar-
celona.Deregreso aesta ltima ciudad consigue algunos encar-
gos, entre ellos ladecoracion escultérica del Hospital Sant Paui
Santa Creu, que le encomienda Domenech y Muntaner en 1906.
En1907,durante unabreve estancia en Paris, realiza su pri-
mera obra en lamina de metal recortado, titulada Pequefia méas:
cara con mechon. Los primeros trabajos experimentales en este
nuevo material se concretan en mascaras que denotan evidentes
relaciones con el arte negro.

En 1912 emprende un nuevo viaje aParis, donde se encuentra
una vez mas con Picasso y Manolo Hugué Entabla profunda
amistad con Juan Gris, Braque, Pierre Reverdy, Apollinaire y Mau-
rice Raynal, y los marchantes Antoine Level y Léome Rosenberg
adquieen sus primeras piezas en metal.Estando de nuevo en
Barcelonaen1915sufre una grave recaida de la afecciénpulno-
nar que le aquejaba desde afios atras, comprometiendo seria-
mente sufuturo. Durante dos afios podrétrabajar solamente en
pequefias piezas, principalmente joyasy mascaras.

Es nombrado profesor de escultura y repujado en la Escueh
Técnicade Oficiosde Catalufia,en1921.Ejecutaenestasfechas
una serie de obras en plomo batido con modelado concavo,
siendo en estos trabajos sobre planchas de plomo donde parece
estar elorigen de su decision de reemplazar losvolimensecone
vexos por los concavoka funcion delrelieve seraentonces olore
gar alaluz unnuevo valor, utilizandola comoun componete qLe,
junto alamateria, recrea elvolumen.

La linea abstracta y la naturalista coexistiran siempe en su
obra 'y en 1923, instalado definitivamente en Paris, Gargallo
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retoma esta Ultimade tradicion clésica, a la que suele inclinase
cuando trabaja sobre materiales tradicionale sircila piedra o
marmol.

En1927 conoce al marchante Georges Bernheim que le com-
pray expone sus obras. Trabajando cada vez con mas utensilios,
vaperfeccionandosutécnicasobre metaly experimenta procedi-
mientos mas complicados con metales de mayor espesor y me-
nos ductilidad. Conlaayuday los consejos de su amigo Julio
Gonzéle,zque le ensefia la técnica de la soldadura autégena,
emprende la realizacion de grandes esculturas para las que
previamente disefia maquetas encartén que le permiten realizar
diferentes variantes en metal de una misma escultura

Los primeros afios de la década de 1930 suponen para este
artistaunaépocadeintensacreacion que se acentlaante lapers-
pectiva de dos grandes exposiciones en Nueva York y Barcelona,
en 1934, El éxito de ambas implica nuevos encargos y proyectos
que Gargallo nollegbaverrealizados, yaque el 28 de diciembre de
esemismoafiomuere deunabronconeumoniaenReus.

Suespecial manerade sustituir elvolumen por elhueco, porla
superficie plana o por el vacio circunscrito por unalinea convirtio
aGargallo enun innovador cuya importancia en la creacién de un
nuevolenguaje escultéricofuereconocidayaenlaXXlll Bienalde
Venecia, entidad que en 1956 rindid homenaje alatotalidad de
suobra.
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22. Luis Gordillo (Luis Rodriguez Gordillo)

NaceenSevilla, el24deagostode 1934. Cursaestudiosenla
Facultad de Derecho de su ciudad natal, obteniendo lalicencia-
tura en1956.Un afio antes se habla manifestado yasu interés por
lapintura, tomando clasesdedibujo con Santiago delCampo.

Decidido a seguir su vocacion artistica, estudiara durante dos
afiosenlaEscueladeBellas Artesde Sevilla. Unviaje aParis, en
1958, le permite tomar contacto por primera vez conlavanguardia
artlsticaeuropea, decantandose sus preferencias hacia la obra
de Wols,Fautriery Dubuffet. Aeste momento corresponden sus
primeras pinturas abstractas, realizadas preferentemente sobre
papel, mediante unas técnicas experimentales y en constante
evolucion.

En1959,yaderegresoenSevilla, se abre unaetapaparticu-
larmente critica para el artista, que se prolongara hasta los prime-
ros afios de ladécada siguiente. En el mes de marzo de ese
mismo afiorealizasuprimeraexposicionindividualenlaSalade
Informacion y Turismo de Sevilla donde se muestran sus Gltimos
trabajos bajo lainfluencia del movimiento denominado «Art Autre»
y del grupo «Dau al Sete.

Poco tiempo después vuelve de nuevo aParis, para permane-
cerahoraenlacapitalfrancesadurante unperiodo de dosafios.
Serd una época de grandes dificultades, lo que motivara su aban-
donotemporal delapintura, paradedicarse elestudiodelidioma
francés enla Soborna. A su vuelta a Espafia ejercerd como profe-
sor de este idioma, conjugando esta actividad con la elaboracion
de nuevoslienzos.

Consciente de la crisis del informalismo, su pintura se acerca
progresivamente alafiguracion, através de unaampliaserie de
dibujos realizados de 1962 a 1963. Suinclinacion hacia el rea-
lismo, siempre con un matiz critico e irénico, le aproxima a las
nuevas tendencias Pop, movimiento que influird decisivamente
-primero dentro de lamas estricta ortodoxiay después mas per-
sonalizado- en el posterior desarrollo de su obra.

En 1963 inicia su experiencia con el psicoalisis, que repercute
enunadedicacion masintensaalapintura; este método, segln
hainsistido el propio artista, tendra una importancia decisiva en la
elaboracidn estética de su obra. En este momento comienza una
nueva modalidad de experimentacion, utilizando fotografias de

prensa opublicidad como simbolos deunasociedad masificaday
tecnificada, obteniendo como resultado su célebre serie titulada
«Cabezas», realizada entre 1963 y 1966. Este grupo de obras
constituiraelnucleo principal de su primera exposicion en Ma-
drid, organizada en1964 porlaGaleriaEdurne, localenelque
Gordilloexpondra confrecuenciaenafiossucesivos.

En suconstante proceso de evolucion, apartir de1966 se ob-
servaunaprogresiva eliminacion de los recursos naturales, ten-
dente aconvertirlasfiguras en esquematicas siluetas geometri-
zadas. Este nuevo periodo, que comunmente sehadenominado
geométrico o normativo, abarcara hasta 1969 y estéa constituido
por diversas series cuyatematica se relaciona con laproblema-
tica del hombre urbano: «Peatones», «Automovilistas», «Janos»...

Un hecho capital en sutrayectoria eslaaparicion, en1967, del
grupo «NuevaGeneracion», organizadoentornoalaideade una
posible sintesis entre diferentes opciones figurativas y un geome-
trismoradical, encabezados, respectivamente,porLuisGordilloy

Manuel Barbadlllo.

Conelascenso delascorrientes conceptuales se abre una
nuevacrisis enlaobradeGordillo, entregandose elpintor durante
este periodo aunaintensa actividad dibujlstica, que suponeel
distanciamiento del geometrismo anterior. Una seleccion de estos
dibujos, mostrada en la Galerla Daniel, de Madrid, en 1970, mar-
card el punto de partida para las nuevas tendencias figurativas
desarrolladas en estaciudad.

Dos afios después, con motivo de una nueva exposicién enla
Galerla Vandrés, de Madrid y con cuadros como La familia o Ba-
fiistas p/ein soleil, Gordillo demuestra encontrarse enuno de sus
mejores momentos creativos, enriquecido por un nuevo sentido
del color; asi como por unirénico tratamiento de lostemas. La
etapainmediata, siguiendo la evolucion «pendular» que le carac-
teriza, girard hacia una mayor frialdad, conseguida a base de
repetir simétricamente un mismo tema variando Unicamente la
gamade coloresysituando los motivos cadavez mascercade
laabstraccion.

SusprimerasexposicionesantoldgicastienenlugarenelCen-
trode Arte M-11de Sevilla,en 1974,y enla Galerla Maeght de
Barcelona, en1976. Ambas muestras suponen elinicio de unre-
conocimiento mas amplio de la obra del pintor, que culminara en
otras dos antoldgicas celebradasgespectivamente, en las Salas
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delaDireccion General del Patrimonio Artisticoy Cultural de Ma-
driden1977,yenelMuseo de Bellas Artes de Bilbao,en 1981.

Lafigura de Gordillo,afianzada como pioneraen elpanorama
artistico madrilefio, obtiene elmas alto reconocimiento oficial
conlaconcesion del Premio Nacional de Artes Plasticas en1981.
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23.Juan Gris {José Victoriano Gonzélez)

Nace en Madrid, el 23 de marzo de1887, en el seno de una fa-
miliaacomodada. En1902 ingresa enlaEscuelade Artes e Indus-
trias, que abandonaria dos afios después para recibir lecciones
del pintor academicista José Moreno Carbonero.

Desde este instante se dedica integramente a su vocacion de
dibujante. Hace amistad con Daniel Vazquez Diaz y con el pintor
aleman Willy Geiger, asiduo colaborador de la revista «Jugend11.
En la primavera de 1906 ilustrala publicacion «Alma América.
Poemas indoesparioles”, del poeta peruano José Santos Cho-
cano, con unaserie de alegorias modernistas, en una de las cua-
lesfirma por primeravez con el seudénimo de Juan Gris. Poco
después comienza a publicar sus dibujos en Blanco y Negro, una
delasrevistasilustradas mas prestigiosas delaépoca.

En 1906 decide emigrar a Paris y es acogido alli por Daniel
Véazquez Dfaz, que le introduce en el edificio conocido como «Ba-
teauLavoir",situadoenlaRue de Ravignan,donde JuanGrisse
instala enun estudio contiguo al de Picasso. Alli hace amistad con
los escritores Apollinaire, André Salmon y Max Jacob, asi como
con Maurice Raynal y Pierre Reverdy. Sus ilustraciones y dibu-
jos satiricos son publicados endiversas revistas: «L'Assietteau
Beurrél, «Le Charivari», e Cri de Paris" y, mas tarde, en «Le
Témoin", asi como en «Papitue, de Barcelona.

En este ambiente, Juan Gris es testigo directo del nacimiento
delCubismo y, hacia 1910, realiza sus primeras pinturas. En un
principio no son sino acuarelas naturalistas con claro predominio
deldibujo, enunalinea préxima aciertos trabajos de Cézanne.
Enseguida su estilo adopta una orientacion claramente cubistay
algunas de estas obras son adquiridas por el marchante Clovis
Sagot. Sus primeras exposiciones tienen lugar en1912, enlaga-
leria de Sagot, en el «Salon des Indépendants” y en «La Section
d'Orl1. Ese mismo afio, firma un contrato con el galerista Kahnwei-
ler,quesecompromete acomprarletodalaproduccion futura.

Desde este momento Juan Gris se perfilayacomo el construc-
tormas riguroso de la escuela cubista, aportando a este movi-
miento unanota de purezay sobriedad que le diferencia del resto
de sus comparieros de tendencia. De 1913 a 1914 se dedica
con preferenciaalamodalidad del collage, técnicaquelelleva
alempleode papeles pegados u otras materias, pero siempre
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utilizados convistas aestablecer enlacomposicion dos planos
principales y contrastar lo pintado con lo real.

LaPrimera GuerraMundial dispersa algrupo de seguidores
del Cubismo ylas dificultades econémicas vuelven aacosar de
nuevoalpinto,ryaque Kahnweiler sehabiavistoobligadoaaban-
donar Paris. En sus cuadros aparecen entonces colores austero,s
grises, marrones y, sobre todo, el negro neto.

A partir de 1916 la componente realista va debilitindose pro-
gresivamente ensu pinturay la naturaleza pasa a convertirse en
unmero esquema. Elpapelde Grisen eldesarrollo del Cubismo
seré ejempla.rLa necesidad de claridad y precisién que le ani-
mabaleinduce arealizar una obra que le convertira en el maestro
delCubismo sintético. Juan Gris habia seguido, sinembargo, una
trayectoria inversa ala de los restantes pintores cubista,sque él
mismo definié magistralmente en1921, en untexto publicado enla
revista «L'Esprit Nouveau»:«Tratandode concretar lo que es abs-
tracto,voy delogeneralalo particula,rlo cual quiere decirque
partodeunaabstraccionparallegaraunhechoreal.Miarteesun
arte de sintesis, un arte deductivo (...) Cézanne de unabotella
hace uncilindro,yo parto delcilindroparacrearunindividuode
untipo especia,lde uncilindro yo hago unabotella, una determi-
nadabotella. Cézanne vahaciala arquitectura, yo parto de ella».

Su primera exposicion retrospectiva tiene lugar en1919 enla
galeria parisiense LEffort Moderne, de Léonce Rosemberg; esta
muestrareunio 50 cuadros pintados entre 1916 y1918 y obtuvo un
cierto éxito Fue seguidaun afio mas tarde por otra exposicion
personal celebrada enlagaleria Alfred Flechtheim, de Diisseldorf.
En1920 susalud se ve quebrantada por los primerossintomas
de una pleuresia que nunca llegara a remitir.Crea en esta época
su serie de naturalezas muertas situadas anteventanas abiertas,
asicomo otra serie de pierrots y arlequines tratados a partir de
esquemas geomeétrico.sAsimismo, combinasuactividad pictoirca
con larealizacion de maquetas, decorados y vestuario,sque le
son encargados por Serge Diaghilev, para algunos de sus ballets.

Aunque supintura habiaido apartandose progresivamente del
Cubismo, el15 de mayo de1924 pronuncia una conferencia enla
Sorbona bajo el titulo de «Lasposibilidades de la pintura»,en la
querealizaunaverdadera apologiade este movimientopictérico.

Enlos tltimos afios de su vida mientrasconvalecia de suen-
fermedad divide su tiempo entre Boulogne-sur-Seinedonde

estabainstalado desde 1922, y algunas estancias en el Sudeste

francés. Continuarapintando hasta sumuerte, acaecidaelllde
mayodel1927,alos40afiosdeedad. Sus Ultimasobras, inscritas
dentro de un estlioque élmismo calificé de sintético, alinan un
dibujo depurado con una profusién de manchas de color inde-
pendientes del dibujoen si, alternando ensayos préximos ala
abstraccién conunafiguracién deresonanciasclasicas.
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24. Manolo Hugué (Manuel Martinez Hugué)

Nace enBarcelonal 29 de abrilde1872 Su formacion inicial,
practicamente autodidacta, evolucionara en el marco del Moder-
nismo catala,ninfluencia a la que no podra sustraerse el posterior
desarrollo de suobra. Por otro lado, desde muy joven comienza a
frecuentar los circulos de la bohemia barcelone,seaspecialmente
lacerveceria «ElsQuatre Gats", en torno ala que se aglutinaba el
masdestacadogrupodevanguardiadelmomento. Allihaceamis-
tad con Mir, Nonell, Casas y Picasso

En 1901 decide viajar a Paris, ciudad en la que permanece
durante diez afios. De su trabajo en la capital francesa dan testi-
monio numerosos dibujos y algunas joyas modernistas de una
marcada influencia de Gauguin y de Paco Durrio. Frecuenta el
«Bateau Lavo'ir,donde reencuentra a Picasso yconoce aBraque
y aJuan Gris, junto a quienes asiste alas primeras tentativas del
cubismoy, aunque no participa activamente en este movimiento,
no deja de interesarle su caracter de aventura vanguardista y,
sobre todo, sus propuestas en torno al analisis estructural de las
formasylasimplificaciongeométricadelosvolimenes.

Ensusconstantes visitas alos museos de laciudad, muy par-
ticularmente al Louvre, adquiere un sélido conocimiento de la
esculturaantigua, lo que le permite asimiliar lasimportantes en-
seflanzas que le ofrecian la estatuaria egipcia, mesopotamica y
griega. Por otraparte, elcontacto conlas soluciones divergentes
propuestas por Rodin y Maillol para larenovacion escultérica
viene a completar la configuracion de estos afios de aprendiza.je

En1910 se establece en Céret, pequefia poblacion de la Cata-
lufiafrancesa, que enesos afios erafrecuentada por notables ar-
tistas. Enestelugarapacible, cercanoasutierranatal, elestrecho
contacto conlanaturalezalefacilitaelambiente propicio paraen-
tregarse auna fecunda actividad creadora. El bagaje de conoci-
mientos artisticos, que elartistahablaacumulado enlos afiosde
Paris, adquiere su definicion plastica mediante un lenguaje ro-
tundo y tangible. Intensifica el estudio del retratorealiza desnu-
dos, figuras femenina,srelieves de tema campesino y singulares
interpretaciones del mundo de la tauromaquiatomando siempre
como puntode partidala captacion directa de lavida.

Enestaprimeraetapade Céretsutrabajo se centraenlaserie
de «Cariatides» esculpidasen relieve sobre piedra, de concep-

cion original/sima yun profundo dominio de la proporcion clasica,
que muy probablemente influyeron sobre lainterpretacién que de
estemismotemarealizara posteriormente Modigliani.

Al estallar la Primera Guerra Mundial regresa a Barcelona
aunque alternando esta estancia con frecuentes visitas a Paris
durante los aflos 1915y 1916. Es esta una fase de escasa activi-
dad para Manolo Huguéen la que prefiere expresarse mas a tra-
vés deldibujo o delapintura que de laescultura.

Denuevo en Céret,en1919, cae enfermo aquejado de una po-
liartritis que le impide trabajar enlaesculturay encamina otra vez
sus esfuerzos a cultivar mas intensamente la pintura. Su paleta
posee tonalidades claras ylacomposicion de sus lienzos estare-
gidaporlamismaideade ordeny solidez que sus escultura.s

Suenfermedad seagravay enl1927 regresa a Espafia, fijando
suresidencia en Caldes de Montbui (Barcelona). Altiempo su
prestigio va afianzandose y en 1932 ingresa como académico de
numero enlaReal Academia de Bellas Artes de San Jorge, de
Barcelona.

Enesta Ultima etapade madurez susbusquedaslellevanaen-
frentarse con laamplia problematica suscitada por el movimiento y
la luz, problemética que consigue resolver magistralmente recu-
rriendoalasintesisde sucesivos momentos. Losritmos helicoida-
les,laacusadageometrizaciondelosvolimenesylautilizacion de
planosylineasrectasconfiguranlasprincipales caracteristicasde
este periodo. Manolo Hugué asimild las mas audaces novedades y
las incorpor6 a su personal estilo sin renunciar jamas al sentido
humanista que estapresente alolargo detodasu obraartistica.

Fallece enCaldes de Montbui,el17 denoviembre de 1945.
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25. lves Klein

Nace en Niza el 28 de abril de 1928, de padres pintoresSus
comienzos sontambién como pintor einaugura sus experiencias
artisticas trabajando con colores puros, lo que constituira los pri-
meros fundamentos de su «Théorie monochrae». Muy impor-
tante para él fue su estancia en Japon, entre 1952y 1953,y el
conocimiento de la disciplina del judo, llegando a publicar un
libro sobre estapractica.

En1955 seinstala en Paris definrtivamente y comienza a exponer
sus Monochromes, utilizando diferentes texturas para potenciar la
fuerzadeloscolorespuros, deentrelosque destacaelazul,un
azul profundo que se convertira en el denominado ecolor I.K.8.»
(International Klein's Blue). Presenta también sus Scu/ptures
Aérostaliques y suSymphonie Monoton: «unasolanota continua,
impregnando el espacipsin comienzo, ni finx.

Desde 1958 ives Klein experimenta la técnica del pinceau
vivant, manera sui generis de pintar enla que unas modelos des-
nudas y cubiertas de pigmento azul danzan y evolucionan sobre
ellienzo.Estasobras serandenominadas Anthropométries.

Realiza la decoracion mural de la Opera de Geisenkirchen
(R.F.A.), creando para esta ocasion sus reliefs-éponges. Participa
asimismo en unaserie de discusiones tedricas planteadas por un
grupo de artistas conocidos bajo el apelativo de «LesNouveaux
Réalistes», grupo conelque serelacionara !vesKlein, bajo el seu-
doénimo de: «lves le Monochrome».

En 1961, enel Centre d'Essais du Gaz de France, en laPlaine
SaintDenis, Kleinejecutasusgrandes seriesde pinturasde fuego
(combustion superficial de cartones impregnados de amianto,
conlaayuda de sopletes industriales).

Conlaideadellevaracaboungranretrato-relieve colectivo
emprede el modelado individual de los cuerpos de los «Nuevos
Realistas», delosque sélollegara aterminarelde Arman, que
fundird en bronce y pintara en azul.

Elrealizador italiano Jacopettifilmaen 1961, enlaGaleriaRive
Droite de Paris, la accion-espectaculo «Anthropométries de
I'époquebleue” que aporta unas secuencias de las empreintes
incluidas enla pelicula Mondo Gane, presentada en el festival de
Cannes, en1962.
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Pocodespués de suboda conlaartista alemana Rotraut Uec-
ker,lves Klein muere en Parfs el 6 de junio de 1962, acausade
una crisiscardiaca. Unos meses mas tarde en agostonaceria en
la locdidad de Niza su hijo péstmo.
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26. Henri Laurens

NaceenParis,el18defebrerode 1885,enelsenode unafa-
milia de clase obrera. Finalizados sus estudios primarios, ingresa
enuntaller de decoracion donde modela piezas decorativas anti-
guas; fue también delineante de arquitecturay, algo después,
trabajo, directamente sobre la piedra, en la construccién de
edificio.s

Liberado delacademicismo e insatisfecho conlos estilos es-
cultéricosheredados delsigloxlx,iniciaunnuevorumboensoli-
tario, aproximandose progresivamente al cubismo sintético. En
este sentido fue decisivo su encuentro con Braque en1911quien
le guiariahacia el movimiento cubista, trabando a la vez estrecha
amistad con él. Las primeras obras que denotan su contacto con
esta tendena se fechan hacia1912 y fueron realizadas en barro
policromado.

Eneste primer periodo de suobra, que se cierrahacia1921,
realiza construcciones en papier col/é, maderay chapay piedras
policromadas, en una linea que de acuerdo con el espiritu que
animasus busquedas, podemos definir como cubista. Todala
produccion de esta época esta netamente caracterizada por la
concepcién angular del espacio, en correspondencia con lain-
quietud artistica dominante en aquel momento. Henri Laurens
surge entonces comouno delosescasos precursoresde laes-
cultura de inspiracion cubista, comprendiendo y asimilando réapi-
damente los recursos de espacios y volimenes inéditos que esta
tendenciale ofrecia; sus formas queda,npues, simplificadas en
sus elementos esenciales, que tienden ala abstraccion de espa-
cios yvolumene.s

A partir de1920 y hasta 1928 trabaja sobre todo en bajorrelie-
vespolicromados y, delmismo modo que sus amigos Braque yPi-
casso, Laurensvaapartandose del cubismo entendido ensentido
estricto,movimiento que no hablasupuesto mas que un pream-
bulo de laverdadera obra que marcara su madurez artistica.
Vuelve entoncesalafigurahuman,aalavisionplenade volime-
nes,prescindiendo de lageometirzaciény sus duros ritmo,sen
favor de valores més sensuales.

Todas las obras de esta segunda etapa estan estrechamente
unidas por una sensibilidad cercana al clasicismo, que constituye
propiamente el estilo de Laurens. Adopta ahora formas plenas
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ymasivas con unamayor libertad lineal, aunque sinolvidar ciertas
férmulas heredadas delcubismo.

Representa aFrancia enlaBienal de Venecia de 1948 yes
nuevamente invitado en1950. Este Gltimo afio le fue denegado el
Gran Premio, pero Matisse, que lo habia recibid,olo compartio
conél.En1953 obtuvo elGranPremio delaBienal de Sao Paulo.

Apesar delinnegable prestigio de suobra, su vida fue siempre
solitaria y modesta; el gran reconocimiento a nivel internacional
solamente lellegaria poco antes de su muerte, acaecida enParis,

el 5 de mayo de 1954.
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27.Nino Longobardi

Nace en Napoles, el 30 de noviembre de 1953, ciudad enla
que va a desarrollar su actividad artisticaexponiendo por pri-
meravezenlaGaleria Studio Gianni Pisan,ien 1978.

Losprimeros derroteros desuobraplastica hallaran unacoin-
cidenciacronolégicaconlaeclosiondelgrupodepintoresitalia-
nosque,unidosalcritico AchilleBonito Oliva, daranformaalmo-
vimiento denominado «Transvanguardiaal que Nino Longobard
contribuye con una de las méas personales aportaciones. Lacali-
dadyfuerzaexpresivadesuobraserelacionaconotroscompo-
nentes de este grupocomo Mimmo Pdading Enzo Cucchi San-
dro Chia o Francesco Clemente siguiendano obstante ura
trayectoria absolutamente personal.

Longobardi nutre suinspiracion en la herencia de los grandes
pintores que,enelpasad,osedestacaron porelmarcadodrama-
tismo de suslienzos, como Caravaggio, Blake o Goya. Porotra
parte, el terremoto que en 1980 asol¢ la ciudad de Napoles, de-
rruyendo suestudioy,con él, parte de su obra, supusoparael
pintor la participacion directa en una catastrofe rea,lhecho que
después quedara reflejado en la tematica de sus lienzos. Dotado
de una sensibilidad «neo-manierista», analiza la historia del arte
con una total libertad en la traduccion de su lenguaje. Los dra-
mas, mitos y tragedias hallan una nueva expresion en esta obra,
desarrolladaabase de unamuypersonaltécnica,enlaquedes-
tacan los valores de un dibujo fluido, junto con el tratamiento de la
grisalla y el pigmento blancpmuy grueso en ocasiones

Entre todos los lemas, Longobar thuestra una especial pre-
dilec@n por las naturalezas muertas o vanitas, de origen ba-
rroco,enlas que, sustituyendo sus elementos por objetos de la
vida cotidiana actua,l aporta su personal vision del paso del
tiempo, raudo e inexorable, cuyaconsecuencia es ladisolucién
de todas las cosas.

Suuniverso plastico despiertapronto elinterés de lacriticay
de los especialistas a nivel internacional,a través de su participa-
cién en exposiciones organizadas en Italia, Alemania y Suiza. En
1981 su pintura esta presente en la muestra «Baroques81», cele-
brada en el Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris, concu-
rriendo asimismo a la Bienal Internacionafle Sao Paulo; un afio
despué,stresimportantes exposiciones refrendan lacalidad de
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su trayectori:a-Italian Art Now», en el Guggenheim Museum de
Nueva York, «AvanguardiaTransvanguardi»a,en Mura Aureliane
de RomaylaBienal de Venecia.

Enlos tltimos afios, su obra ha evolucionado hacia unatéc-
nica de espesos empastes, en laque mezclatémperas, dleoyce-
ras, que aplica directamente con las manos sobre lienzos de
grandes dimensiones. Sus temas principales sonlos retratos y las
figurashumanas o animale,senlos que larealidad se confunde
con loimaginario.Sibien en su pintura ha estado siempre pre-
sente unaconstante alusiénalavidaencualquierade sus ma-
nifestaciones, ahora cobran nuevo auge las referencias cultura-
les, que evocan las pinturas de PompeyaHerculano y la Grecia
clasic,agracias a un tratamiento cromatico que huye de las estri-
dencias para centrarse en los blancosgrises, ocres marrones o
azulados.

Entre sus ultimas muestras individuales destacan las orga-
nizadas por el Kunstmuseum de Lucerna, en 1983, asl como las
celebradas en el Metropolitan Museum de Nueva York, la Natio-
nalgaleirede BerlinylaNeuen Pinakothek de Munich, en1984.
Mas recienetmente, en1987, su obra ha sido expuesta también en
laGalerie Bughn & Szeimies, de Disseldorf.
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28. Antonio Lépez Garcia

Nace en Tomelloso, Ciudad Real, el 6 de enero de 1936. So-
brino del pintor Antonio Lépez Torres, seré éste quien descubray
estimule sus aptitudes artisticas. En1949 viaja a Madrid para cur-
sar, enun principio, los estudios de Artes y Oficios -durante los
cualesseesmeraenlarealizaciéndelascopiasmasexactas-,y
prepara después suingreso enlaEscuela de Bellas Artes de San
Fernando. En esta Escuela permanecerd de1950 a1955, revelan-
dose inmediatamente como un alumno aventajado.

En 1955 realiza unviaje altaliay tiene lugar su primera exposi-
cién en Madrid, enla Sala de la Direccion General de Bellas Artes,
junto con el pintor Lucio Mufioz y los escultores Julio y Francisco
LopezHernandez. Desde este primer momento sumaestrlaseim-
pone a través de un estilo decididamente inclinado hacia el rea-
lismo. En esta eleccidn, influida directamente por las ensefianzas de
sutio,que Lopez Garcla desarrollara con excepcional talento, el
pintor pone de manifiesto su voluntad de reaccion frente al universo
pictéricodelavanguardiaespafioladeloscincuenta, fielseguidora
de la abstracciénbien en su vertientes informalista y expresionista
bien enlas manifestaciones mas afines alarte normativo.

Haciendo gala de una técnica tradicionatasi académican-
tonio Lépez pintalienzos y modela esculturas enlos que la tema-
ticaproviene del entorno cotidiano, pero su tratamiento, sinaban-
donar nunca el realismo, esta matizado por ciertos recursos mas
propios de la estética surrealista. Sus figuras humanas, paisajes y
naturalezas muertas aparecen siempre envueltos enunaespecie
de halo de melancolia y misterio, como rescatados de la caduci-
dad de su existencia.

En esta primera etapa su quehacer artlstico es ya merecedor
de algunos galardone,scomo el Premio de la Diputacion de Jaén
enlaExposicion Nacional de Bellas Artes de 1957 y, un afio des-
puésel Premio de la Fundacion Rodrlguez Acosta de Granada,
consistente en unabolsa de viaje a Grecia eltalia. A partir de este
momento sus viajes seran breves y esporadicos, alternando sus
estancias entre Madrid y Tomelloso, lugares ambos cuyos paisa-
jes,urbano y rural respectivamente,se convertiran en verdaderos
protagonistas de su obra.

Despuésdelaexposicion monografica celebradaenlaGalerla
BioscadeMadrid,en1961,seabreunperiodo criticoensuevolu-
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cién, periodo que desembocara enlaplasmacion de composicio-

nes plenas de armoniay serenida.dEn estos nuevos lienzos

-caracterizadostodos ellospor sugransencillez asicomo por el

1985y enBruselas, dond,eenelmarco de «Europalia 85», serea-
liz6 una gran muestra antolégica de su obra en el Musée d'Art
Moderme.

hecho de estar precedidos siempre por numerosos dibujos pre-

paratorios- lamateria pictérica se hace progresivamentemas
ligeraylaentonacion masclara, lo que redunda enunaluminosi-
dad especia,|de calidades transparentes. Elmundo cotidiano y
familiar del pintor es descrito en estas obras con enorme minu-
ciosidad, constituyendo sureflexion sobrelarealidadunode sus
mayores logros.

La perfeccion técnica de Antonio Lopez -comparable a ve-
ces con la propia técnica fotografica- implica una cuidada y
paciente elaboracion, cuya proverbial lentitud ha determinado
su escasa produccion, solamente expuesta, ademas, en conta-
dasocasiones. No obstante, el éxito mas rotundo le haacom-
pafiado siempre desde sus inicios, exponiendo muy pronto en
Nueva York, en la Staempfly Gallery, concretamente en los
afnos1965y1968. Deigual forma,laexcepcional calidad de su
obranohapasadoinadvertida paralosimportantes museos de
Europa y América que han adquirido también algunas de sus
pinturas.

Especial mencién merece sulabor pedagégica, desempefiada
en laEscuela de Bellas Artes de San Fernandodonde estuvo en-
cargado de la Catedra de «Preparatoriode Colorido» desde 1964
a1969. Durante estos afios su magisterio ejerce una influencia
decisiva sobre una nueva generacion de artistas, que en adelante
van adar cuerpo al movimiento realista espafiol.

Alolargodelos Ultimosafiosy sin pretension alguna de abrir
nuevos horizontes alaplastica actua,|Antonio L6pez ha seguido
cultivando un estilode unrealismo minuciosamente veristacon
predominio del paisaje en cuanto a la tematica elegida, que ha
convertido su trayectoria en una de las mas singulares def arte
espafiol de lasegunda mitad de nuestro siglo.

Entre los galardones de que se hahecho acreedorfiguran el
Premio dela Ciudad de Darmstad,ten1975; laMedallade Orode
las Bellas Artes, concedidapor el Ministerio de Culturaen1983y
elPremioPrincipe de AsturiasdelasBellas Artes,en1985. Susl-
timas ymas importantes exposicioneshan tenido lugar en la Marl-
borough Gallery de Nueva York, en 1977 -coincidiendo con la
F.1.A.C.deParis-;enelMuseo de Bellas Artes de Albacete, en
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29. Morris Louis

Nace en Batimore Maryland, en 1912Hasta 1933 cursa estu
diosenelMaryland InstituteotArts de su ciudadnata.llnmediata-
mente comienza con gran fmpetu su carrera artfstica, recibiendo
elencargo de realizar un mural para la biblioteca de la Baltimore
High Schooly siendo elegido presidente de la Asociacion de Ar-
tistas de esta misma ciudad.

En 1936 se traslada a Nueva York, donde patrticipara activa-
mente en multiples eventos: enla seccionde pintura del Proyecto
Fedeaal de Arte en el taller experimentadel muralista mejicano
David Alfara Siqueiros y en la Feria Mundial de Nueva York del
ano 1939.

En 1947 viajaa Washington, ciudad en laque conoce al pintor
Kenneth Noland, aquienle uniraunafuerte amistad,lo que sera,
en cierta forma, el factor determinante del paralelismo que se
opera en estaépoca enlaobra de ambos artistas. Morris Louis no
puede susrtaerse a los innovadores métodos que en ese mo-
mento practicaban los seguidores del expresionismo abstracto,
revelandose como fundamental en este sentido su conta¢ocon la
obrade lapintoraHelen Frankenthaler, de quien aprenderala
técnica deltefiido de los lienzos. Por otro lado, sus pinturas se
aproximaran también a los métodos de Jackson Pollock, por lo
gue se refiere ala practica consistente en colocar las telas, sin
estirar, directamente sobre el suelopara verter sobre ellas la pin-
tura que después es extendida mediante la manipulacion de la
propiatela, inclinandola o doblandola. Dicha practica le permitira
lograr unos resultadosfinales semejantes a los obtenidos me-
diante latécnicade veladuras, con una sensibilidad cromatica
proxima a la de acuarela.

En colaboracién con Kenneth Noland funda una nueva es-
cuela, que se conocera,al final de la década de los cincuenta,
como la «Washington School of Color Painting» y que tendra una
particular repercusion en las tendencias del arte americano pos-
teriores al expresionismoabstracto.

La obradesarrollada por Morris Louis se configura como pre-
cursoradelas nuevas corrientes que surgenapartir de losafios
cincuenta, retomando los principiosde la percepcién visual como
reaccion contra el auge de la abstraccion lirica. En su nueva
andadura de retorno a las estructuras primaria,ssus obras se

reducen a la plasmacion de sinuosos regueros de color casi
paralelos y valorados de forma aislad,a cuya percepcion se
limita aellos mismos.

Su prematura muerte acaeada en Washington en 1962,
truncé una interesante trayectoria individual, reconocida en nu-
merosas exposiciones individuales y de grupo. Entre las prime-
ras, sobresalen las monograficas celebradas en el Solomon R.
Guggenheim Museum, de Nueva York (1963)y en el Stedelijk Mu-
seum, de Amsterdam (1965), asf como lasrealizadas en el County
Museum of Art, de Los Angeles 'y en el Museum of Fine Arts de
Boston, ambas en1967. Su obra formaré parte también de presti-
giosas exposicionesde grupo, entre las que destacan «Abstrae!
Expressionists and Imagists», en el Solomon R. Guggenheim Mu-
seum (1961)y la XXXII Bienal de Venecia (1964.) De igual forma
concluyeron lienzos de Morris Louis dos colectivas organizadas
porelMuseum of Modern Artde Nueva York- «TheResponsive
Eye»(1965) y«TheArtofthe Real» (1968)-, sin olvidar las ediciones
«Documentalll» (1964)y «Documental\» (1968. de Kassel.
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30. René Magritte (René Fram.ois Ghislain)

Nace en Lessines, Hainaut (Bélgica). el 21 de noviembre de
1898. Después de haber cursado estudios en Charleroi, comienza
apintar en 1915 y sigue,de manera libre, hasta el afio 1918, los
cursos delaAcadémie des Beaux-Arts de Bruselas.

En1920 expone por primera vez en Bruselas yconoce alos fu-
turos pintores cubistas belgas. Su pintura participa en esta época
de divesosaspectos ligados al cubismo, al futurismo y a la abs-
traccion, al tiempo que trabaja, en estrecha relacion con Victor
Servranck, como disefiador en una fabrica de papeles pintados.
Poco después, en1923, descubrira la obra de Chirico, através de
unareproducciénqueleimpresionara profundamente, de modo
que, hasta1926, supinturaestaraguiadaporlainfluenciadelos
«Interiores metafisicos" del pintor italiano.

Alolargode estaetapadestacatambién suvinculacion conel
grupo surrealista belga formado en torno a Camille Goemans y
E.L.T. Mesens. Es el propio André Breton quien, en 1926, pro-
piciara el acercamiento entre este grupoy el establecido en
Paris, hechodeterminante paraquelapinturade Magritte aban-
done la influencia estilfstica de Chirico. En consecuencia, a partir
de este instante, comienza adesarrollar sulenguaje més personal
através de inquietantes imagenes oniricas expresadas mediante
unatécnica basada en la fiel imitacion de la realidad. A travésde
la pintura, Magritte trata de suscitar un sentimiento de misterio
semejante al experimentado por él mismo en diversos momentos
desuinfanciayjuventud, asi comoalas emociones sentidas
también por él mismo ante algunos episodios de pellculas mudas
enlasqueloreal y fantasticoaparecen mezclados.

En1927 traslada suresidencia a Perreux-sur-Marne,en los al-
rededoes de Paris,donde estrecha los contactos con Breton,
Eluard y Mir6. Pinta entonces numerosos cuadros que se revéa-
ran como fundamentkes para la posterior evolucion de su obra.
En este periodo, definido por un matiz mas intelectual que onirico,
sus pinturasestan elaboradas abase de tonos claros y frios. que
subrayan lacausticidad de unatematica situadaalmargen dela
l6gica. Convertido-segun elpropio Breton-enuno delos pilares
principales del surrealismo, colaboraré en las més destacadas
publicacionesdel grupo; asimismo, en 1929 participa en la
«Expositio Surédiste"y, al afio siguiente, en la exposicién de

collages «La peinture au défi», ambas celebradas en la Galerie
Goemans, deParis.

RegresaaBruselasen1930, reencontrandosealliconelgrupo
surredista locd. Durante algunos afios desarrolla una actividad
ligada ala publicidad y ala decoracion y crea, junto con su
hermano Paul, elStudio Dongo. En1936 su obra es expuesta por
primera vez en Nueva York, en la Julien Levy Gallery y, dos afios
después, su prestigio se afianza tras la muestra celebrada en la
London Gallery de la capital britanica, siendo su presencia, a
partir de este momento, una constante entodas las exposiciones
surrealistas que se iran sucediendo hasta el momento de la
Segunda Guerra Mundial.

Cuando estallalagran contienda, al contrario que lamayor
parte de los surrealistas, que emprenderan viaje a América, Ma-
gritte permanece en Europa. Suadhesion alas actividades de los
miembros més revolucionarios del grupo le alejara de Breton una
vezterminadalaguerra. Laetapa comprendida entre1940y1946
viene a configurar un nuevo periodo en su trayectoria, caracteri-
zado por la aplicacion a sus temas habituales de una técnica
pseudoimpresionista que ha sido bastante controvertida. No
obstante, en torno a 1948, Magritte retoma la técnica que an-
teriormente habla definido su estilo y comienzan a celebrarse
importantes exposiciones de suobraenNueva YorkyParis.

De1951 a1953 ejecuta unimportante encargo parael Casino
de Knokke-le-Zoute, consistente en unfresco circular de mas de
70metros, titulado Le domaine enchanté, donde el pintor recopila
los principales temas que habiatratado en el conjunto de su obra
anterior,amodo de ungran friso que resume toda su vidaima-
ginaria.

EnestosafiossereconciliaconBretonysufamaregistraun
notable ascenso, lo que constatan sus exposiciones en Nueva
York, Londres, Paris,y Roma, todas ellas celebradas en1953. Un
afiomas tardetiene lugar una gran retrospectiva en Bruselas y,en
1956, obtiene el PremioGuggenheim. Aestamismaépocacorres-
ponde la ejecucion de otra pintura mural, titulada La Fée igno-
rante, realizada paraelPalais desBeaux-Arts de Charleroi.

En ellltimo periodo de su vida son notables sus interpretacio-
nesdelaMadame Recamier, de Gérard yde ElBalcon, de Manet,
enlasque,contodalégicayenconsideracionalaépocaenque
habian vivido, los persmajesson reemplazados por ataudes. Alo
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largo de toda la obra de Magritte sus mecanismos criticos apare-
cenreforzados por laeleccionde unostitulos que no evidencian
relacion alguna con las escenas representaddsmentando asi
aunmas laperplejidad del espectador.

A partir de 1956 comienza a trabajar en exclusiva con el mar-
chant Alexandre lolas, en cuya galeia de Paris tiene lugar en
1964 una de sus Ultimas exposiciones con catalogo prologado
por André BretonRené Magiitte fallece en Schaerbeek (Bélgicd
ell5 de agosto de 1967.

Dos estudios, uno de Henri Michaux titulado En révant @ partir

de peintures énignatiques y otro de Michel Foucault Ceci n'est
pasune pipe, han subrayado la proyeccién psicoldgicay filosé-
ficade laobra plastica de este creado,robjetode unanime valo-
racion interacional.
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31. Manuel Millares

Nace enlLasPalmasde Gran Canaria, el17 defebrero de1926,
en el seno de una familia arraigada en laisla durante generacio-
nesy consagrada ala cultura. Desde suinfancia comienza ainte-
resarse porlaculturaautdctonacanaraieinclusollegaarealizar
una «Historiadibujada de Canariase, al estilo de los pergaminos
antiguo.s

Através de Felo Monzén toma contacto con el arte contempo-
raneo y en1945 realiza su primeraexposicion individual de acua-
relas. Eléxito obtenidole ayudaaperseverar en el caminoartis-
tico, que se jalona condosnuevas exposiciones individuales en el
Gabinete Literario de Las Palmas (197) y en el Museo Canario
(1948), mostrando enambas unaserie de obras que dejan pa-
tente su claraidentificacionconelmovimiento surrealista.

Sus primeras experiencias enbuscade un estilo mas personal
quedan plasmadas en las numerosas ilustraciones realizadas
para los cuadenos«Planasde Poesia, de los que fue cofunda-
doren1949juntoadosde sushermanosyentornoaloscuales
seagruparon unbuennimero de artistas jovenes. De esta época
data su amstadcon Eduardo WesterdahlAngel FerrantAlberto
Sartoris y Rafael Santos Torroella, todos ellos vinculados ala en-
tonces pujante «Escuelade Altamiras. En 1950 participa activa-
mente en la fundacion del grupo «Ladae(Los arqueros del arte
contemporaneo) y se ocupade la direccién de «Argquero»s, cua-
dernos de arte en los que se publicaban monograés de artistas
también contemporaneos.

Suspreocupacionesplasticassetraducenenlacreacionde
unade sus series iniciale,slas denominadas Pictografias canaria,s
en las que la tematica de inspiracion guanche se ve enriquecida
por lo que respecta al grafismo, por los hallazgos de pintores
comoKleeyMird. Enlosafios1951 y1952tienen lugar sus prime-
ras exposiciones en Madrid y Barcelon,apresentando algunas de
estas «pictogrfaias», que son acogidas con interés por la critica.
Suestilo sedecanta haciaunaviaexpresionista derico coloridoy
de granintensidad dramatica,germen de su evolucion inmediata.

En1954 la obra de Millares esta presente en dos impatants
Bienalesla de Sao Paulo y la Hispanoamericada La Habana
Su potente lenguaje plastico va encontrando cada vez mayor
apoyaturaenlamateriaenestadobrutoy,ensuinterésporani-
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mar la superficie y la textura de los soporte,sdescubre las cuali-
dades de la arpillera, materia tosca e irregula,r dotada en si
misma de movimiento interno. Agrupados bajo el titulo de «Muro»,
creauna serie de cuadros -presentados en la 111 Bienal Hispa-
noamericana de Barcelonay cuya realizacién se prolongara de
1953 a1956- en los que emplea arpilerasmadera y arena como
primeros materiales no nobles, que Millares utilizara en una clara
ordenacion constructivista.

Abandona Las Palmas en1955 para fijar definitivamente su re-
sidencia en Madrid. A partir de este momento su pintura se va
apartando paulatinamente de las tematicas ligadas ala cultura
aborigen canaria, para centrarse cadavez masenlas calidades
de la materia; asi comienzan las perforaciones y los desgarros
sobre la arpillera, entrelazados parcialmente con cuerdas. El co-
lor se reduce, circunscriéndose@nicamente a una gama hitonal
de rojos y negros, superpuestos sobre los blancos calizos que
sirvendebase alaobra.Lanecesidad de rupturaconlatradicién,
gue Millares considera agotada e inoperante, constituira uno de
los aspectos de mayortrascendencia alolargo detodalaevolu-
cion posterior de su obra.

Delosprimerosmesesdel957datalafundaciondelgrupo«El
Paso», enelque participaron deunamanera especialmente activa
Antonio Saura, elcritico José Ayllén y el propio Millares, aglutina-
dossiempreentornoalaideadellevaracabounaserie deactivi-
dades culturales enlos diversos campos dela creacion artisticay
de contribuir a ladifusion de las corrientes mas vanguardistas.Un
afio después, en 1958, el grupo fue seleccionado para participar
enla XXIX Bienal de Venecia, exposicion en la que obtuvieron los
méaximos galardones y los mas fervorosos elogios de la critica in-
ternacional. Araiz de este éxito, laobrade Millares es solicitada
porlosgrandesmuseosdetodoelmundoyparticipaennumero-
sas exposicionesinternacionales.

En 1959 la revista «Papelesde Son Armadans» edita un nd-
mero monografico dedicado a «El Paso», publicandose con tal
ocasion el texto mas elaborado y conocido de Millares, bajo el
titulo de «Elhomunculo en lapintura actual». Este escrito daforma
tedricaalaproblematica ya planteada de facto en su pintur,adefi-
nida por el propio pintor como «eltestimonio vitalde unarealidad
descarnada e hiriente que se expresa por el empleo de ciertas
materias no dignificadas.sLa textura de la arpillera sigue intere-

sandole cada vez mas, pero, por encima de los aspectos forma-
les, su discurso se define ideolégicamente ahora como una ac-
cion poéticay moral almismo tiempo.

Alolargodeladécadadelossesenta,laobrade ManuelMilla-
res, convertido ya en uno de los grandes nombres del panorama
artistico espafiales presentada en numerosisimas exposiciones
Entre ellas destacan larealizada en laGaleria Pierre Matisse, de
Nueva York,en1965, conlaserie «Losmutilados de paz», yla
antoldgica organizada ese mismo afio por el Museo de Arte
Moderno de Rio de Janeir.o

Después de unbreve viaje al Sahara en 1969, inicia su serie
«Antropofaunaen la que predominan las imagenes de una espe-
ciede serestransfigurados queinfluiran entoda su obraposte-
rior. Sinembargo, suintensa actividad artistica quedaratruncada
prematuramente porlos primeros sintomas de unacruel enferme-
dad que finalmente ocasionaria su muerte, ocurrida en Madrid el
14 de agosto de 1972 .
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32. Joan Miro

Nace enBarcelona, el20de abrilde 1893,enelsenode una
familiade orfebres. Muy pronto se definen susaptitudesartisticas
y, a partir de 1907, simultanea los estudios de la Escuela de Co-
mercio con los cursos de dibujo enla Escuela de Bellas Artes de
la Lonja.

En 1910, cuando yahabla finalizado su formacion académic,a
enferma gravemente y su familia decide enviarlo a Montroig, en
Tarragona, donde transcurre el proceso de recuperacion de su
enfermedad. DeregresoenBarcelona,enl1912, ingresaenlaAca-
demia Galf, donde comienza a descubrir la pintura modernay a
pintar sus primeroslienzos. Allitomacontacto con el pintor Ricard
y, especialmente, con el ceramista Llorens Artigas, que en el fu-
turo sera un gran amigo y colaborador, junto con el que realizara
buen nimero de obras ceramicas.

Enestaépocasuspinturas muestran ciertainfluenciadelos
«fauves»,yde VanGogh,aligual que algomasadelantereflejaran
también el influjo del expresionismo. Pero, a partir de su primera
exposiciénindividual, celebrada enla Galeria Dalmau de Barce-
lona en 1918, su estilo experimenta un notable cambio que dara
lugar a lo que a menudo se ha denominado «periodo detallista..,
determinado porunminuciosorealismoque se expresamediante
un colorido tenue y delicado.

En 1919 viaja por primera vez a Paris, ciudad en laque de
ahoraenadelante pasaratodoslosinviernos, entanto quelas
temporadas estivales transcurren en Montroig. En la capital fran-
cesa Mir6 toma contacto con los circulos artisticos y literarios y
estrecha suamistad con Picasso. Su pintura, fielatn al realismo,
acusara la influencia estilistica del cubigo, particularmente en el
trazo, que realizado abase de planos recortado,sse torna mas
anguloso. Larealizacion,en1922, de su célebre obratituladaLa
Masfa -sincero homenaje al pais catalan-, marca el fin de su
periodo realista poétic.o

Durante su estancia en Montroig en elverano de 1923 realiza
unaserie de pinturas decisivas para el posterior desarrollo de
toda su obra. Lagraninnovacion de este momento consiste enla
creacion de unespacio pictorico liberado de latercera dimen-
sion, en el que personaje,sanimales y vegetacion se reducen a
simples signos.

Unafio después comienza suvinculacion con el grupo surrea-
lista, aunque Miré conservard siempre lasingular personalidad de
sulenguaj.eEneste momento, el pintor se hallayaen posesion de
todos los elementos que constituyen laesenciade suobray, al
contrario que en el caso de los surrefistas en su pintura van a
prevalecer, por encima de la significaciénlos valores pictéricos y
poético,sconuna predileccion especial por temas tales como el
sol, laluna, los pajaros o la mujer.

Unviaje aHolanda, realizado en1928, le inspira su famosa se-
rie delos Interiores holandese sala que sucede un periodo de re-
flexion sobre su actividad artistica. Poco después llevara a cabo
sus primeros papiers col/és, asicomo la serie de Retratos imagina-
rios. Después de su primera exposi@n en Nueva York, en1930,
Mir6 prosigue en su afan de nuevas blsquedas, interesandose
por las més variadas técnicas: grabado pastel, acuarelagoua-
che, pintura alhuevo...

Condestino alPabellon Espafiol de laExposicion Universal de
Paris, realiza en 1937 una gran composicion titulada El Segador,
que habria de ser colocada junto alGuernica de Picasso. Durante
laetapa dela Guerra Civil Espafiola fija su residencia en Paris, in-
terrumpiendo sus acostumbradas estancias en Espafia donde
regresaradefinitivamente alcomienzo delaGuerraMundial.

Instalado provisionalmente en Mallorca, realizara su serie
Constellationsen1941, afio en que el Museum of Modern Art de
Nueva York organiza su primeragranretrospectiva. A partir de
1944 divide su tiempo entre Barcelona y Paris y comienza su co-
laboracion con Llorens Artigas para la realizacion de creaciones
cerdmicas. Por otra parte, su obra se enriquece ahora conuna
nueva serie de grandes composiciones tituladas genéricamente
Femme etoiseau dans la nuity Au c/air de la /une.

Aesta etapa de suvida corresponden igualmente unaserie de
importantes pinturas murales destinadas al Hotel Plaza, de Cin-
cinnati (1947)yalaUniversidad de Harvard (1950). De 1955 a
1959 cesaensuactividad pictorica para dedicarse preferente-
mente ala cerdmicajunto con Artigas, destacando entre todas
sus realizaciones el mural ceramico parala sede de la UNESCO
en Paris.

En 1960 recibe el Gran Premio Guggenhen y comienza su
serie de grandes compogiones monocromas. Algunos afios
despué,sel pintor realizara sus primeras esculturas monu-
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mentalesenbronce, creada,senocasione,sapartir de objetos
encontrados.

Joan Miré proseguira infatigable su labor artistica hasta el
momento de sumuerte, acaecida en Palma de Mallorca, el 25 de
diciembre de 1983. A iniciativasuya se creara, en 1975, la
Fundacién Joan Mir6, de Barcelona, que seragalardonada porel
Consejo de EuropaconelPremio Especial delafio1977.

El conjunto de su obra, admirable ejemplo de coherencia 'y
unidadhallara su reconocimiento oficial con la concesion de la
Medalla de Oro de las Bellas Artes, en1980.
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33.ManuelMompo (ManuelHerndndez Mompo)

Nace en Valencia, el10 de octubre de1927. Su padreprofesor
dedibujo, advirti6 pronto las facultades del hijoy le ayud6 a fo-
mentar su aficion por lapintura. En1943 ingresa enla Escuela de
Bellas Artes de Valenciaestudios que finalizara en 1949. El afio
anterior habla estado pensionado en Granada, en la Residencia
de Pintores.

Suprimercontacto conelarte moderno se produce conoca-
siénde su estanciainicial en Paris,en1951. Tres afios después
continda su etapa de formacién con un viaje altaliapais en el que
permanece a lo largo de un afio. Con esta carga de experiencias
su obra -siempre basada enlainterpretacion de paisajes y temas
urbanos- va adquiriendo cada vez mayor libertad compositiva,
modulandose ante la influencia de las corrientes abstractas y el
informalismo, tendencias que lellevaron aformar parte de algu-
nos grupos impulsores de la abstraccién aunque entendda
desde unos presupuestos muy personales

Después de residir durante un afio en Holandase instala en
Madrid en1956. Unabeca de la Fundacion Juan March le permite
aprender la técnica del mosaico y, en 1959 realiza, entre otros,
un mosaico de 45 metros cuadrados para la iglesia de Villalba
Calatravadel arquitecto José Luis Fernandez del Amo.

Alaexposicionindividual que le dedica el Ateneo de Madrid
en 1958, le suceden otras en diversas provincias espafiols,
que contribuyen alaconsolidacién de sureconocimient@ublico
En1959 elMuseoNacional de Arte Contemporaneo de Madrid
adquiere por primera vez una de sus obras.

Durante estos afios realiza abundante obra sobre papé utii-
zando preferentemente las técnicas del gouache y del 6leo sobre
carton, para plasmaruna tematica popular inspirada en escenas
de lacallemercados charangas o vendedoresjue poco a poco
se iran transformando en signoshasta no quedar de los tema
originales sino una leve sugerencia. Su preocupacion se centra
en el logro de la maxima expresividad con los minimoselementos
posiblesaplicando el color, siempre de ricos maticessolo en la
justamedida para cubrir la superficie del soporte.

Enladécadadelosafiossesenta participaennumerosasex-
posiciones internacionales de arte espafiol y su obra coménzaa
serobjetodedistincionesygalardone,sentrelosquedestacanla
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Segunda Medalla de la Exposicién Nacional de Bellas Artes de
1962 ylaPrimera Medalla enlade1966, asi como el Gran Premio
de Pintura del Il Certamen de las Artes Plasticas, de Madrid,
enl963.

Alolargo de diez afios alternara sus estancias en Madrid e
Ibiza, hasta1973. Laluzylablancaarquitectura de estaisla ejer-
cenunapoderosainfluencia sobre su estilo, influencia que se
materializara en el predominio del color blancpen la utilizacion
detonos masluminosos y enunamayor espontaneidad enlaeje-
cucion. No obstante, en Madrid continta realizando sus carac-
teristicos lienzos a base de armonicas gamas de grises luminosos
quesirvende elemento de unidn entre elfondo de lacomposicion
y eltemaprincipal.

Parael Pabellén Espafiol de laBienal de Veneciade1968 rea-
liza doce obras de gran formato, sobre cuyos blancos,que élin-
terpreta como un espacio real, organiza su singular grafia de co-
loresyformasvivas; con estasobrasobtendriael Premiodela
UNESCO enlamencionada muestra.

En 1973 viaja a Estados Unidos, donde permanecera casi un
afo,y expone enla Schaffner Gallery de Santa Barbara. Esta ex-
periencia viene apotenciar y profundizar su vision espontaneay
creativa de la pintua, renovada ahora por un interés hacia los
conceptos de la filosofia oriental.

De regresoaEspafase instala en Mallorca Alli se entrega sin
vacilacionaunaplasticaacorde con susvivencias,enlaquere-
fleja un mundo cotidiano inconcret,oimpregnado de sugerencias
y sensaciones. En1977,con motivo de una exposicion monogra-
ficacelebrada en laGaleriaJJuana Mord6, de Madrid, presenta por
primera vez sus pinturas sobre metacrilatpdenominadas Alards.
Este soporte transparente le permite anular el fondo blanco pin-
tadode modo que los colores y formas parecen organizarse en el
aire,liberadas yade lalimitacién del espacioplastico anterior.

Susinquietudes artisticas le llevaran a cultivar también laes-
cultura a partir de1981,que realizaréa a base de planchas metéli-
cas cortadas y dobladasjue después pintara integramente de
blanco conalguntoquede colores puros. Suintencion escrear
untipodeesculturasencillay direct,acuyodestino podriaserla
ubicacion en espaciosabiertos, con lanaturaleza por entorno.

La primera muestra antolégica de su obratiene lugar en1982,
enelMuseoNacional de Bellas Artes de Caracas;alafio siguiente

expone un conjunto de sus obras mas recientes en la Galeria
TheodeMadrid. Apartirdeese afio, 1983 traslada suresidencia
aesta ciudagddonde sigue residiendo actualmente.

En 1984 es galardonado con el Premio Nacional de Artes
Plasticas, del Ministerio de Cultura. Entre sus exposiciones mas
recientes cabe destacar la retrospectiva celebrada en la Sala
Parpall6 de Valenciay en el Palacio Medicis-Ricardi de Florencia,
ambas en1984.
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34. Lucio Mufoz

Nace enMadrid, el 27 de diciembre de 1929. Concluidos sus
estudios de Bachileratptoma clases particulares de dibujo y de
1949a1954 cursaestudios enlaEscuela de Bellas Artesde San
Fernando, consiguiendo los premios extraordinarios de «Colori-
do» y «Composicion», ademas de una beca en ladisciplina de

«Paisaje Enesta época comienza atrabajar en elestudio delpin-
tor y poeta Eduardo Chicharro, quien sera su verdadero maestro.
Liberdndose progresivamente de lasensefianzas académicas, sus
preferencias se dirigen hacia el cubismo,que sera objeto de
varias transformacionesen sus obras de primera época, gracias a
lainfluenciadeKlee,NicholsonyWols.Estoslienzos-en losque
comienzan aintercalar collages- y sus experimentos iniciales
contexturas matéricas fueron expuestos por vez primerajunto a
lasrespectivasobrasde Antonio Lépez Garclayde JulioyFran-
ciscoLopez Hernande,zenunamuestra colectiva quetuvolugar
en las salas de la Direccion General de Bellas Artes, de Madrid
enl1955.

Enesa misma fecha viaja a Paris gracias a una beca del Go-
bierno francés, para permanecer endicha ciudad alolargode un
afo. Esta estancia le permite familiarizarse con la vanguardia eu-
ropea, en particular con las realizaciones de Buri, Fautrier, Dubuf-
fety Soulages, cuyofrutoseransusprimeras obras nofigurativa,s
desvinculadas del cubismo y orientadas decididamente hacia la
expresion informal.

Su primera exposicion individual en Madrid tiene lugar en
1957, en la Galeria Fernando Fe. Lucio Mufioz muestra entonces
unlenguaje maduro, expresado en unoslienzos realizados me-
diante las mismas técnicas que mas adelante él singularizara so-
bre soportes de madera. Su paleta restringe la gama cromatica
para dar predominio a los rojos, azules, ocres y negro.sEs de
destacar ahora su muy significativ gesto de quemar los angulos
de estas pinturas, lo que le llevara a buscar como soporte alterna-
tivoelcontrachapado, masresistente alfuego. Estasobras sobre
tabla seran expuestas en1958 en el Ateneo de Madrid, momentoa
partir del cual se producen las primeras adquisiciones de sus
cuadros por parte de algunos museos europeos, datando
asimismo de esta época su participacion en las mas importantes
exposiciones de pintura contemporanea espafiola.

Invitado porelMuseo de Arte Moderno de Rlode Janeiro,en
1959 viaja a Brasil y concurre ala Bienal de Sao Paulo.Un afio
después participa en la Bienalde Venecialo que supone el rece
nocimiento publico y definitivo de su obra.

Durante este periodo, que comprende hastalos primeros afios
deladécadadelossesenta, Lucio Mufioz produceunaconside-
rable cantidad de obra en la que perfecciona el tratamiento de la
madera, consiguiendo sus mas personales logros. Lamadera su-
pera asila condicién de simple soporte paraalcanzar lacategoria
de lenguajepléastic,oexpresado medianteincisiones y empastes
decolo,rconun sentido puramente gestual.

Entornoal962 comienza arealizar compactos relieves tri-
dimensionales de aspecto geoldgico, que preludian técnicay
formalmente sus posteriotes realizaciones para la Basilicade
AranzazuEse mismo afio le habia sido encomendado, por con-
curso, elmural del &bside de esta basilica, proyecto que cons-
tituird la obra de mayor envergadura acometida por el pintor.
En esta misma linea de trabajo se inscribeotro importante
mural, realizado en 1965 para el Hostal de San Marcos de
Leon.

Desde ese momento su estilo se renueva, pasando a formar
parte de suiconografialostemas mas o menos relacionados con
elpaisaje. Asimismo, haciéndose ecode larenovacion figurativa
que por aquel entonces estaba operandose enelterrenode la
plastic,aLucioMufioz incluye también en su repertorio tematico
composiciones en las que se refleja su preocupcaidnpor lo so-
cial, sibien adaptandolas siempre a su peculiar forma de hacer.

Numerosas muestras tanto colectivas como individuales
principalmente en Estados Unidos y Alemania, sontestimonio del
gran prestigio alcanzado por su pintura. Entre las celebradas en
Espafia destaca la organizadapor el Museo de Bellas Artes de

Bilbao en1965.

En eltranscurso de los afios setent,ael artista prosigue una
evolicion que confirma la madurez de su lenguaje plasica Tras
unbreve periodo enelque lagamacromaticacobranuevaviveza,
pronto retornaaunapinturade entonacion mas apagadaenla
que los paisajes son sustituidospor figuras inconcretas y desvai-
das. Los protagonistas de sus tablas son seres extrafos, retorci-
dos, que parecen emerger de fondos cada vez mas oscurosy
opacos.
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Especial menciéon merece su tenaz dedicacia al grabado,
actividad que siempre hasimultaneado conlapinturay que ha
alcanzdo su maximo desarrollo en la Ultima década de su pro-
duccion artistica. En 1982 obtiene el Prime Prenio de Grabado
de la Feria Arteder de Bilbao, y un afio despuéses galadonado
con el Premio Nacional de Artes Plasticas del Ministerio de
Cultura.

Enreconocimiento alacoherencia de su trayectoriaprofesio-
nal el Centro de Arte Reina Sofia organiz6 el pasado afio 1988 la
méas ampilaexposicion antoldgicade su obra celebradahasta el
momento actual.

BIBLIOGRAFIA
AGUILERA CERNI, Vicente: Lucio. Madrid, Galerfa Nebli, 1960.

AMON, Sanliago: Lucio A/111lio=. Madrid, Direccién General del Patrimonio
Arti stico y Cultural,Cdl. Artis tas Espafioles Conemporaios:. 1974.

ARANGURT:N.José Luis L.: Lucio M11170z. Madrid. GaleriaJuana Mordd, 1981.
BORA, Emmanuel: lucioM11lioz. Delimitacion de 1y territorio. Madid, Galaia
Juana Mord6,1977.

CASTANO, Adolfo: Cdlr erg(Ici6l coll lucio At 0z.Madrid, Rayuela, 1977.

I,11cio M11170z. Caceres, Museo Exlremdl0 de Arte Contcmpor:1neo,
1982.

CASTRO ARINES, José: Lucio. Madrid, Galeria lliosca, 1961.

GALLEGO,J.; BONET,J. M.y CHICHARRO, E.: ludo Alt1170z.Madrid, Centro de
Arte Reina Sofia, 1988.

LOGRONOMiguel: El grabado, su noblew. Madiid, GalafaduanaMad6, 1984.

NIETO ALCAIDE,Victor: ElJardfn y el bosque de la pilltllm. Madrid, Galeria
Juana Mordé, 1986

35. Ben Nicholson

Nace en Denham Buckinghamsk (Gran Bretafia) el 10 de
abrilde 1894, hijo de William Nicholsony de Mabel Pryde,ambos
pintore.sEn1911ingresa enla Slade School of Fine Artsde Lon-
dres donde estuda durante un breve periodo de tiempolLos
afios siguientesastal918, los dedica aviajar fuera deInglaterra
practicandel dibujo y la pintura de paisajesleriro de un estilo
derivado de las ensefianzas paternas.

A partir de1920, divide su tiempo entre Cumberland, Londresy
elcantén suizode Ticino. Se dedica entonces alapintura de bo-
degones y paisaje,smodificando su anterior estilo de superficies
meticulosamente acabadas, para dar paso a texturas mas toscas.
Sus preferacias se inclinanpa Matsse Derain Cézanne Sra-
que y Picassoasi como por los primitivos italianos Gictto, Uccello
yPierodellaFrancesc.aEnlasnaturalezas muertasrealizadasen
los primeros afios de esta década deja constanciade unaclara
asimilaciéndel cubismo sintético, sobretodo en larepresenta-
cion de los objetos como si de superficies planas se tratara.
Su constate e intensa dedicacion a la pintura le permitié con
centrarse sobrelosvariadosaspectostécnicosde éstay enfatizar
sobre sus cualidades matéricas.

En1926 Ben Nicholson es elegido presidentede la sociedad
«Seven and Fiv'e, que agrupaba a los artistas de vanguardia
delmomento; bajo su direccion,estaagrupacion alcanzarasu
maximo apogeo, potenciandode forma preferente la renovaon
guepor aguelentoncesse estaba produciendo en elterrenode
la abstraccion.

Gracias aunaprolongadaestanciaen Francia, entre 1932y
1933, Nicholsoncontactaradcon lasvanguardias continentaleste-
niendoocasonde conocer a PicassoBrancug Cdde y Mirg e
incluso, de trabar amistad con Braque, Mondrian y Helion.Todos
estos encuentros seran decig/os para la posterior definicion de
su estilo.

En dicierbrede 1933 realiza sus primeras obras con relieves
ejecutadascon unagran precision formaly un predominio de las
tonalidades grisesy ocres. Poco después eliminara casi total-
mente el color, realizandorelievesblancoscompuestos de circu-
losy cuadrados, acentuandopor medio de tal cambio los con-
trastesle luz y somipa, asi como las preocupacioes puramente
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formales. Estalineadeblsquedasenelterrenodelaabstraccion
lellevardaintegrarse enlosgrupos «UnitOne» y«Axis», surgidos
enInglaterra, asi como en el francés «AbstractionC-réation», en
cuyas exposiciones participarade1933 a1935

Esta serie de relieves iniciados en 1933 serd compaithilizada
conlapracticadelapinturadebodegones, que severanenrique-
cidos hacia 1937 con laintroduccién de una paleta mas rica, de
colores primariosintensos, reflejo de lainfluencia del neoplasti-
cismo de Mondrian. Dichos bodegone, srealizados dentro de la
mas rigurosa abstraccionposeen una concepcion arquitecté
nica del espaco estechamentdigada a la idea que presid el
desarrollo de sus relieves

Durante la Guerra Mundial establecesu residena en St. Ives,
Cornualle,smomento que coincide con una etapa de transicion
en su carrera. Con el cese de las hostilidades y en el transcurso
de pocos afios alcanzapor fin su reconocimiento a nivel interna-
cional.Algunas galerias americanas comienzan a interesarse por
su obra y es promaionadgjunto con Henry Moare, por elBritish
Council, que orgarnza exposicione@dividuales de su obra en
Amsterdam Paris y Zurich como continuadin de su participa-
cion en la Bienal de Venecia de 1954, donde le habia sido
otorgado el Premio Ulises. Dos afios después recibira el Primer
Premio de Pintura Guggenheim y, en 1957, el de la Bienal de
Sao Paulo.

Alolargo de ladécada de los cincuenta sus pinturas se cen-
tran principalmente en el tema de las naturalezas muertas, en las
gue retoma sus primeras composicione,saunque ampliando su
escala. Los objetossobre todo botellas y jarrasse unifican con el
paisaje,de modo que fondo ytema coexisten enun mismo plano,
insistiendounavezmasenelconcepto arquitectonicodelacom-
posicionSu peculiar forma de abordar esta tematica esta clara-
mente emparentada con la perspectiva cubista, que adopta para
recrear unlenguaje personal en el que siempre esté presente una
sutil percepcion delambiente através de laluzy delcolor.

Consutraslado aTicino,en1958, seiniciaunaetapaenlaque
trabajara de forma preferente enrelieves detamafiomonumental,
actividad que se prolonga hasta los afiossetenta y que repre-
sentala culminacion de lo que habian sido sus primeros logros.

Ben Nicholson regresa a Inglaterra en1971. Alli transcurri-
ranlosultimosafosdesuvida,durante loscuale,sdebidoasu

precario estado de saludrealizard Unicamente pequefios dibuje
en los que se aprecianuna vez mas, su tratamiento clasico del
dibujo y su especial aplicacién del color, caracteristicaambas
quedefinentodasuobra.Fallece enHampstead,en1982.
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36. Isidro Nonell

Nace en Barcelona el 30 de noviembrede 1873, transcu-
rriendo suinfanciaen el senode una familia de la burguesia cata-
lana. Cursa sus estudiosde Bachillerato en el mismo colegio que
Joaqin Miry, unidos por su aficién al dibujoentablan ambos una
amistad que se prolongaraalolargodetodasuvida.

Despuésdehaberrecibido clasesde pinturaydibujoenlas
academias de Gabriel Martinez Altés yde LuisGrane,ren1893 in-
gresaenlaEscuela deBellas Artes de la Llotja, donde hace amis-
tad conRicardo Canalsy conoce a Adridn Gualy aRamdn Pichel.
Enesteperiododeformacion Nonellsedesenvuelve dentrodeun
estilo naturalista de corte burgué,scomo correspondia a las
ensefianzas académicas que habia recibido.

Pasaelveranode1896 en Caldes de Bo,ijunto aCanalsyJulio
Vallmitjana, estanciaque aprovecha pararealizar algunas pintu-
ras, asi comosus famosos dibujos en los que se representan
personajes deformes y retrasados mentales afectados por el
cretinism,oque denotan suaudaz y particular conceptode la
condiciéon humana. Estos dibujos fueron expuestos enel Salén
del diario «La Vanguardia -en el que ya venia colaborando
desd hacia dos afios- con una acogida bastante desfaorable
por parte de la critica.

Alafo siguiené viaja a Paris acompfiadgor Canals y ambos
participan enla *XV Expositiondes peintres impressionistes et
symbilistesyjunto con Gauguin, Toulouse-Lautrec y otros Este
breve viaje le reafirmaen sus criterios artistcos, induciéndle ala
veza una progresviareclusiénen simismo.

En1898regresa aBarcelomy en elmes de diciembrese cele-
bra una muestra de sus obras en la sala de «Els Quatre Gats». Su
tematica se nutre delturbulento climasocial que en esos afios
vivia su ciudad nata,lcentrandosu interés especialmente enlos
repatriados quellegabantraseldesastre colonial espafiol.

Viaja de nuevo a Paris en1899 se instala en Montmartrey en-
tablarelacion conlos pintoresy los ambierds artisticomas pro-
gresistado que le llevariaa exponer indiiduelmenten lagalera
de Ambroise Vollard.

Pocodesputs vuele a Barcéong ciudadjue yano abando
nardy donde surgira la auténtica personalidad de este artista.
Alejado de la tematca que habla caracerizado sus primeros

tanteos artisticos.Nonell descubre ahora un misterioso mundo de
gitanas y mendigos que cobra vida en una poderosa forma de ex-
presion, reveladora del comienzo de su madurez artistica. Adscrito
auna suerte de tenebirsmo, este pintor sera uno de los mejores
cultivadores de lo que se hadado en llamar ccpintura negra junto a
Regoyo,sSolanay Baraja. Suvivo interés por lamiseria, el dolor
que emana de estas figuras de pincelada suelta y casi monocro-
masy su perfectaadecuacion entreimagen eidea, leconviertenen
elprimer pintor de tendencia expresionista ennuestro pais.

Durante estos afios envia sus obras al Salon de la Société des
Artistes Indépendants de Paris, participaen diversas exposicio-
nes en Barcelona y colabora en el semanario satirico «Papitw, al
cual se sentira muy ligado. lgualment,econcurre alas Exposicio-
nes Nacionales de Bellas Artes de Madrid, obteniendo Mencion
Honorifica en losafios 1904 y 1906.

La progresiva sobriedad de su paleta inicia un proceso de
aclaramiento entorno a 1906. Permaneciendo fiel alatematicay
al riguroso modo de hacer habituales en él, los lienzos cobran
eneste momento unaluminosidad nuevayeltono de profunda
amarguracede ante unasensacion de serenamelancolia.

En1910las Galeries del Faianc,: Catald organizan unaimpor-
tante exposicionmonogréaficadesuobraque,alfin, obtieneelre-
conocimiento del publicoylacritica. Pero su prematura muerte,
acaecida el 21 de febrero de1911 enBarcelona, trunca definitiva-
mente la carrera de este pintor cuando acababa de conocer su
primer triunfo.
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37.Jorge de Oteiza

Nace en Orio, Guiplzcoa, enelmesde octubre de 1908. Su
inicial inclinacion por la arquitectura quedé frenada por razones
burocraticas que le obligaron amatricularse en la Facultad de
Medicina de Madrid, carrera que abandonaria también en 1929,
cuando cursaba eltercer afio.

Apartirde este momento, comienza su dedicacion integraala
escultura, haciéndose pronto acreedor de los primeros premios
enellXy X Concurso de Artistas Noveles Guipuzcoano,sen1931y
1933, respectivamente.

En1935 viajaaSudamérica con el pintor Balenciaga y ambos
exponen conjuntamente enBuenos Aires. Ese mismo afiorealiza
una exposicion individual con objects trouvés (materialesencon-
trados), enla Academia de Bellas Artesde laUniversidad de San-
tiago de Chile,y presentauninforme bautizado como «Encon-
trismo» (andlisis morfoldgico para la expresion formal). En este
periodo de trabajo llevado a cabo en América, que comprende
hasta elafio 1948, Oteiza ejercio como escritor, profesor de laEs-
cuela Nacional de Ceramica de Buenos Aires, organizador de la
ensefianza oficial delaceramicaenBogotay, sobre todo,como
infatigable investigador.

En efecto, junto a las realizaciones escultéricas comienza a
elaborarsusprimerasteorias sobreloque pasariaadenominarse
Estética Objetiva. En dicha teoria estética plantea la posibilidad
de seleccionar, entre la produccion contemporanea, cuatro uni-
dades formales -unidades estandar- para ser conjugadas, esco-
giendo lapiramide invertidacomo elemento basico de sureperto-
rio formal. Siguiendo esta linea de investigacione,sen 1947
publicaen larevista «Cabalgata»,de Buenos Aires, un articulo
titulado «Informe sobre mi escultura», en el quedesarrolla sus
tesis sobre varios problemas concretos, como lostres puntos
de apoyo, el huecopla expanson y la apertura de los poliedros

En esta primera época, que concluye hacial950, su estilo
estaestrechamente ligado alas formas de lanaturaleaze imbuido
deunciertoexpresionismo narrativo; susformas macizasy perfo-
radas en elnlcleo denotan lainfluenciade Henry Moore y el com-
ponente luminico es empleado en ellas para potenciar el efecto

de claroscuro. Exponentes de esta etapa expresionista son
las Maternidades, la Mujer acostada o el Hombre caido y,algo

260




despuédo sera también la estatuaria para la nueva Basilica de
Aranzazu. En su serie deretratos, sin embargo, comienza a adivi-
narse una busqueda en torno a las posibilidades formales y
expresivasde las elipses, los circulos o las hipérbolas

En1948 regresa a Espafia y, dos afios despué,sen1950, le es
adjudicadapor concurso larealizacion de toda la estatuairapara
lanuevaBasilica de Aranzazu, que serd suspendida en 1954 por
orden eclesiastica oficia,lalegando como motivo la excesiva mo-
dernidad de las imagenes.A este concurso le suceden muchos
otros, obteniendo el Premio Nacional de Arquitecturaen1954 por
un Proyecto para Capilla en el Camino de Santiago, realizado
conjuntamneteconlos arquitectosOiza y Romanf.

Impregnado de ideas radicales y ejerciendo actitudes conse-
cuentes con ellas, su irrupcién en el panorama artistico espafiol
delos afios cincuentapuede ser considerada como fundamefital.
En este cortextose sitia su polémica contra el arte figurévo y la
abstraccion de base expresionista e irracional, enfatizando pro-
fundamente enlanecesidad de crear una escultura auténtica-
mente nueva.

Estadécadaconstituye elperiodo masintensoycreativo desu
labor experimental. Concreta ahora su Propésito Experimental
que redactaentre 1956 y1957, para su presentacion enlaBienal
de SaoPaulo deeste tltimo afio, enlaque recibe el Premio Inter-
nacional de Escultura, mientras que Ben Nicholson era galardo-
nado conelde Pintura.Dosafios mastarde consigue el Primer
Premio del «Concursolnternacional sobre monumentalidad e in-
tegracion de escultura con arquitectura y la ciudad», convocado
enMontevideo. Sulineade coherenciaideolégicalellevaare-
nunciar tempordmente,en1959, a su actividad de escultor.

Prosigue, sin embargo, su trabajo tedrico y experimental en
torno a nueva metafisica del espacio y de los elementosespaciales
delaescultura.Frente alaestatuaria tradicional,Oteiza propugna
una esaultua surgic por el procedimiento de la desocupacion
espacial y la experimentacion con el vacio. Basandose en estos
principios plasma sus proposiciones tedricas en sus «Cajasme-
tafisicas», ..serie Negra»," Estelasfuneraria»s, «De la apertura del
poliedro»”, Homenaje»s,etc., que leconvierten en el maximo repre-
sentante de laabsrtaccionanaliticay experimentalenelambitode
la escultura espafiola de la segunda mitad de nuestro siglo, ade-
mas deenunimpartanteprecedente delascorrientes concefales.
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38. Pablo Palazuelo

Nace en Madrid, el 8 de octubre de1916. Su vocacion artistica
se decanta en principio hacia laarquitectura, viajando a Oxford
enl933paracursarestudiosenelRoyallnstitute of British Archi-
tects. Tres afios después se vera obligado a abandonar esta
carrera, ante lanecesidad de regresar a Espafia.

Comienzaarealizar susprimeras pinturasenelafio 1940, si-
guiendo unalinea neo-cubist,amodificada poco tiempo después
bajo lainfluencia de las obras de Klee, Kandinsky y Mondrian.
Concretamente uno de sus dibujos, publicado en1946 con motivo
deunhomenaje aPaulKlee, marcasupasohacialaabstraccion.
Estas primeras realizaciones abstractas se basan en la observa-
cion de estructuras naturales, tales como cristales de nieve,
examenes microscopicos de células o fotografias aéreas. Tal
busqueda de las estructuras geométricas ysus proporciones ma-
tematicas caracterizaralaobradePalazueloalolargodetodasu
trayectoria.

Una beca del Gobierno francés le permite viajar a Paris en
1948, ciudad en la que transcurrira buena parte de su carrera
artistica. Duefio ya de un lenguaje plastico claramentdeefinido, el
contacto con laincesante evolucion de las corrientes pictéricas
devanguardiale ayudaaafianzarse en un estilo decididamente
inscrito en la abstraccionfamiliarizadndose con las nuevas técni-
casqueestabanrenovandoporaquelentonceselpanoramadel
arte europeo. El mismo afio de su llegada a la capital francesa
participa en el Salon de Mayo, junto con suamigo el escultor
Eduardo Chillida, asicomo en otras exposiciones colectivas orga-
nizadas por la Galeria Denise René y, junto al grupo «LesMains
Eblouies», en la GaleriaMaeght.

Apartirde1952, afioenque recibe elPremio Kandinsky, toma
parte en numerosas exposiciones internacionales, entre las que
destacan «Peintresd’Aujoud'hui & Pari$, celebrada en la Kunst-
haus de Zurich en1952, y «YoungEuropean Painters», organizada
por elGuggenheim Museum de Nueva York, en1954. Un afio des-
pués tiene lugar su primera exposicion individual en la Galeria
Maeght deParis.

En estos afios Palazuelo comienza a definir su tematica carac-
teristicadentrodeunarte constructivo, enelquelaejecucionim-
pecable se cifie aunas estructuras extremadamente rigurosas. El

conocimiento que el artista posee dellenguaje arquitectonico
serdunhecho perceptible alolargo de toda su evolucidn estética,
enlaque serd siempre evidente suinclinacion por las formas ne-
tasylosplanosbienmarcado,spresididossiempre porlaideadel
ordeny lareflexion.

En 1954, Palazuéo intuye que la escultura podia constituir un
campo de experiencias muy adecuado asusinvestigaciones.Sus
propuestas analiticas y normativas en torno a la estructura geo-
métrica de las figurasson trasladadas desde el plano a latercera
dimensiéndesarrollando una faceta escultérica que alcanzar&u
mejor momento enladécada de los afios setenta.

Su prestigio internacional se tornaraascendente a partir de
los primeros éxitos obtenidos enlos dltimosafios cincuenta. En
1958 obtiene el 5° Premio Carnegie, viéndose reflejada sutrayec-
toria en lo sucesivo en numerosas exposiciones individu@s, asi
como en prestigiosas muestras cdectivasde las que son ejem-
plos destacados «Kunst und Naturform» y « Thompson Collection
of Pittsburg», celebradas respectivamente en 1958 y 1960 en la
Kunsthaus de Zurich, y la exposicion inaugural de la Fundacion
Maeght de Saint-Paul-de-Vence, en1964.

En los afios sucesivos y hasta el momento actua,|Palazuelose
haentregado sinvacilaciones aprofundizar enel estudio de la
forma, centrandose enprimerlugarenlablsquedadelosmétodos
mas adecuados, para pasar después a indagar en aquellos cddi-
gosque mejor se adaptan asu particularconcepcion plastica.

Su primera exposicion personal en Espafia se produciré tar-
diamente, organizada por la Galeria lolas-Velasco,de Madrid, en
1973.Enadelante, lapresenciade suobratendraunamayorre-
gularidad, fundamentalmente a través de las diversas exposicio-
nes organizadas por la Galeria Theo, también de Madrid, alo que
se sumara la instalaiconde su obra Projet pour un monument IV A
enelMuseo de Esculturaal aire libre de la Castellana.

La concesion de la Medalla de Oro de las Bellas Artes, en
1982, significaraelreconocimiento oficialalacoherenciade su
labor artistica.
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39. A. R. Penck (Ralf Winkler)
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Nace enDresde en1939. Yadesde suinfanciase manifiesta
su vocacion artisitca,que empieza a desarrollar de forma autodi-
dacta, pintando sus primeros paisajes al 6leo alos diez afios. Al-
guntiempodespuésseguiralaslecciones de dibujoypinturade
Jurgen Bottcher en la Universidad Popular. Alo largo de esta
etapa de aprendizaje su estilo se nutre principalmentede la in-
fluencia del impresionismo, que pronto es reemplazada por la de
la pintura de Rembrandt; en consonancia con estas afinidades
sus temas pictoricos predilectos giran en torno al paisaje y las
gentes que le son familiares en su ciudad nataltemas que some-
tidosaunlargoproceso de andlisis,desembocaran pocoapoco
en una suerte de abstraccion.

Elafio 1961, fecha de la construccion del muro de Berlin,
marca un primer hito en su trayectoriaya que las nuevas condi-
ciones politicas y sociales deteminadaspor este hecho pro-
piciaran un aislamiento que repercutira negativamente en los
medios culturkes y artisticos. Se inicia entonces en la obra de
Penck una etapa de transicion enla que su actividad pictorica de-
crece acausade laescasez de recursos econémicos, pero su
deseodeensayar nuevasformas deexpresiondentro delaproble-
maética pléstica le lleva a la creacién de sus primeros cccuadros
sistemdicos. Estas nuevas pinturas suponen un intento de acer-
camiento ala abstraccion através de lareduccion de los medios,
pero siempre con una clarareferencia alaimagen humanaya los
procesos relacionados con el hombre, plasmados mediante un
Unico color sobre el fondo blanco del soporte, con un sentido
proximo alas expresiones plasticas mas arcaicas.

Paralelament,ealo largo de esta década, se interesa por las
matematicas, la filosofia y la cibernética, disciplinasque, segun el
propio artista manifiesta, le ayudarian a desarroliar un proceso
abstractode pensamiento que influira dicisivamente en su pin-
tura. Esen 1967 cuando, sintiéndose préximo intelectualmente al
geologo Albrecht Penck, adopta su nombre como seudénimo,
intercalando laccR»inicialde supropio nombre: ccA. R.Penck».

Hacial968 sushusquedas se encaminan haciaellenguaje pic-
térico en si dando como resultado sus primeras pinturas denmi-
nadas «Standay, término derivado de la unién de las palabras
«standard y vart» Bajo este conceptoPenck desarrolla una
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experiencia artistica de caracter didactico, basada en el analisis
y lavaloracion del signo en si mismo, utilizado como elemento
expresivo capaz de comunicar unaidea; a partir de este concepto
elaboraraunnuevolenguaje deimagenessimplesensuestruc-
tura universalmente comprensible.sQuedan asi definidos los
rasgos mas distintivos de su estilo, que se expresa através de una
iconografia de figuras humanas llevadas allimite de la esquemati-
zacionyrodeadas de unsinnimero de simbolosysignos que se
repiten sistematicamente.

Con la serie «Stardat-Ende de 1973 Penck declara oficial-
mente cerrada esta etapa de su trayectori.aBajolaadopciontem-
poral de nuevos seudonimaogales como «Mike Hammey, «T. M»
(Tancred MitschelloTheodor Marx),,0y., sinrenunciar alque sir-
vio para definir su identidad artistica, sus nuevos trabajos signifi-
caran una reaccion natural contra el proceso de objetivacion que
se habia impuesto a si mismo. En consecuencisu obra evolu-
cionara haciaunestilomasimpulsivo y espontane,ofielal con-
cepto de figuracion esquematizada y simbdica, pero con un
nuevo sentido del color, brillante y variado, unido a un dinamismo
y auna expresividad casi violentos.

Suprimeraexposicionindividualtuvolugaren1969enlaGa-
lerie Michael Werner, de Colonia, donde expondré con frecuencia
enafios sucesivos. Mastarde, sus numerosas exposiciones en
Munich, Amsterdam, Basilea y Berna le permitiran alcanzar fama
internacional en la década de los setenta, siendosu obra selec-
cionada para participar en las ediciones de la «Document»ade
Kassel correspondientes a los afios 1972 y1982

En 1980 abandona la RepuUblica Democrética Alemana, para,
poco después, marcharalondres, ciudad dondereside actual-
mente.

La exposicion retrospectiva celebrada en1988, en laNational-
galerie de Berliny enlaKunsthalle de Zurich, junto alamuestra
dedibujosy esculturas en laKestner-Gesellschaftde Hannove,r
son exponentes delafuerzaylacoherencia de latrayectoria
plasticade Penckalolargodelos tltimosveinticinco afios.
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40. Pablo Picasso (Pablo Ruiz Picasso)

Nace enMélaga, en 1881. Entre 1895y 1900 transcurre su
épocadeformacion, basadaenlatradicion pictérica espafiola, a
laquejamasrenunciaria. Eneste GltimoafiovaaParis, quedando
deslumbrado conVanGogh, Gauguin yToulouse-Lautrec,poblan-
dosesuscuadrosdeescenasde cabaretde brillante colorido.

Apartirde 1901, buena parte de sutiempo transcurre en Bar-
celonayalli,alcontacto conlaclases marginadas, sus telas se ti-
fien de melancolia, tanto porloque respecta al coloridocomoala
teméatica. Setratadelatanconocida «épocaazul» (1901-1904).

Enelafo 1904 seinstalaconcaracter definitivo en Paris,en
Montmartre, enun edificio habitado por artistas, al que Max Jacob
bautiz6 como «Bateau-Lavoir». Alli acudia con asiduidad lo mas
florido delavanguardia parisina: VanDongen, André Salman, los
hermanos Stein, Derain, Juan Gris, Apollinaire y tantos otros. En
eseafio conoce laque serladurante algun tiempo sucompafiera,
Fernande Olivier,comenzando afrecuentarlacompafiia de acto-
resy artistas ambulantes.

Todo este mundo de la fardndula contribuiréd a dar un nuevo
giroasuobra, yasi,entre1905y1906 transcurre la «épocarosas,
con sus figuras de arlequines, temas circenses y tonalidades a
base derosasy grises suaves. Le siguen los cuadros que repre-
sentan las grandes figuras hieraticas, inspiradas en el arte roma-
nicoy laestatuaria ibérica. Almismo tiempo realiza sus primeras
esculturas.

Sobre 1907 se desarrolla la llamada «época negrax, influida por
laimportancia que cobranen Europalas manifestacionescultura-
lesdel AfricaNegra. Estasinfluencias, juntoconlasmencionadas
romanicas eibéricas, daran comoresultado unlienzo de grandes
proporciones llamado Les demoisel/es d'Avignon, de especial im-
portancia enlaobrade Picasso, puesto, que sera elpunto de par-
tidadelperiodocubista(1908-1916). Durante dichoperiodo, enel
que trabaja estrechamente junto con suamigo Georges Braque,
la perspectiva tradicional se rompe, representando ahora el ob-
jeto desde los diferentes puntos de vista en que éste puede ser
contenpladopero todo ello en un solo lienzo. Seréa éste el pri-
mer periodo cubist,allamado «cubismoanalitico», en que se
analiza exhaustivamente elobjetorepresentado, altiempoqueel
color se vareduciendo alas tonalidades grises, ocres y verdes.

Durante elafio 1911, este afan de plasmar todos los puntos de
vista del objeto dara lugar a una abstraccion cada vez mayor, ha-
ciéndose tal objeto practicamente irreconocible: es el «cubismo
herméticos. A este Gltimo periodo le sigue otro en el que se pro-
cede aunaseleccion formal, con elfin de proporiconarunamayor
legibilidad al cuadro; almismo tiempo se introducen los papiers
collés, y el color va recuperandose poco a poco Se trata del

«cubismo sintéticoe (1912-1916).

Al afio siguiente Picasso alterna estas composiciones con
otras muy diferentes, de caracter figurativo y de fuerte influencia
greco-latina. Sus mujeres son representadas ahora con propor-
cionesmonumentales, biendesnudas, obien ataviadas conropa-
jes clasicos. Es ésta la etapa de alternancia cubista y clasicista,
que abarcara desde1917 hastal1924. En1921 nace su primer hijo
de su matrimonio con la bailarina Oiga Koklova, lo cual traera
consigo unbreve momento romantico, con predominio delas ma-
ternidades yretratos infantiles.

Entre los afios 1925 y1935 se produce un nuevo cambio en su
obra,enlaqueirrumpe confuerzaelmundodelossuefios. Esta
etapa se hadenominado surrealista, aunque posee matices muy
precisos que la diferencian del surrealismo ortodoxo

La Guerra Civil Espafiola, seguida posteriormente de la Se-
gundaGuerraMundial, invadirdahoratodasuobra, consuste-
mas bélicos y sus tintes sombrios. Algunos han llamado este
periodo (1936-1945) de «expresionismo furioso», en el que la
desesperacion, patente sobre todo en el Guernica, s6lo se com-
pensa con losretratos desushijos yde sunueva compafiera, Dora
Maar, en los que vuelca toda su temura. También durante
estos afios se interesa especialmente por los temas mitoldgicos,
especialmente por eldel Minotauro.

Durante el periodo que abarca desde 1946 hastal954 se ins-
tala en el Mediterraneo, profundizando en los temas bucélicos y
mitologicos. En estos afios nacen sus hijos Claude y Paloma
(1947 y 1949) respectivamente, de sus relacionescon Frarn;:oise
Gilot. La estancia en Vallauris despierta en Picasso un gran inte-
rés por la cerdmica y la esculturaque alternaréa con las grandes
pinturas murales.

Enelafio 1953 entraen suvidalaque seriala dltima de sus
comparieras, Jacqueline Roque. A pesar de lo avanzado de su
edad,los materiales ylatécnicadesuobraserejuvenecendiaa
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dla. Entre 1955 y1961 tiene lugar el periodo de «interpretaciones
de cuadrosfamosos», delosque losméas conocidos sonlaserie
inspirada en Las Meninas, de Velazque,zy Almuerzo campestre
de Mane!.

Alfinal de suvida surgira de nuevo con fuerzalaescultura,
compaginando ésta con la pintura y el grabad.o

PabloPicassodejodeexistirenMougins,el8deabrilde1973,
mientras se encontraba en pleno periodo de realizacionde la
serietitulada genéricamente «laronda nocturna».
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41. Antonio Saura

Nace en Huescael 22 de septiembre de 1930. El ambiente
familiarenque se desarrolla su juventud le permite cultivarse inte-
lectualmente, a pesar de una grave enfermedad que le obliga a
guardar reposo durante cuatro afios y le impide cursar estudios
universitarios.Interesado por el arte, comienza a pintar a la edad
dediecisiete afiossinseguirunaensefianzaartlslicadeterminada
y,apartirde1951,empiezaaexponersusprimeras pinturas.

En 1953 viaja aParisdonde residira hasta 1955, participando
en las actividadesdel grupo surrealista durante algun tiempo. En
esta etapasurrealista, cuya produccion es poco conocida, su
obragiraentorno aunatematica constituida por objetos sinexis-
tencia real, pero sélidamente representados en el espacio, con-
forme alasleyes de laperspectiva. Realiza igualmente pinturas
detipoexperimental conmuy variadastécnicas,-en las que uti-
liza preferentemente el papel como soporte-, junto a sus series
denonnadasgenéricamente Fluidos, «Texturds y «Grattages...
Deregreso aMadriden1956, expone en elPalacio de Bibliote- cas
y Museos unaseleccion de obras de caracter netamente ex-
presionisteealizadas en los Ultimos afios dando a conocer asi-
mismo sus primeras pinturas enblanco y negro, cuyo desarrollo
posterior configurard elcaracter mas personal de suproduccion.
Enese momento, en1957, Saura desempefia un papel funda-
mental en larenovacion pictdrica del nucleo artlstico de Madrid,
como promotor de «El Pas6, juntoa Millares Canogar vy Feito,
grupo que incorpora al panorama arllstico espafiol las técnicas
gestuales ligadas al informalism,oaunque con un predominio de
laintencion dramatica sobre el grafism.oSaura se reafirma enton-
cesenunlenguaje plastico cadavez mas marcadamente gestual
y violento, como via de expresion de unfuerte contenido critico, lo
que le conviertenuno de los maximos representantesdel expre-
sionismo abstracto en nuestro pals.

Bajolaconstante influencia de Goya, Rembrandty El Greco,
entre los maestros clasicos, y de Van Gogh, Picasso, Mir6 y
Pollockentre los contenporaneqsu estilo evolucionara a partir
de esta época con una enorme coherencia.Cada uno de los
nuevos temas y etapas que se van sucediendo en su produccion
pueden ser considerados como aspectos parciales que confi-
guran elconjunto de su obra.
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En 1959, afio en que comienza sus retratos femeninos y sus
crucifixiones,realiza también la primera exposicién individual en
Paris, organizada porlaGalerie Stadler, consagrandose trasella,
anivel internacional, como el primer artista en cuyos cuadros se
define conscientemente la constante del expresionismo espafio,|
que hasta entonces se habia manifestado de forma no deliberada.
Dos afios mas tarde en1961 |a galeria Pierre Matisse le brinda la
oportunidad de exponer porvezprimeraenNueva York.

De ahora en adelante su obra sera objeto de importantes
muestra,sentre las que destaca larealizada por los museos de
Eindhoven y Rotterdam en 1963. Un afio despué,scon el Retrato
imaginario de Goya, obtiene el Premio Carnegie, juntoa Chilliday
Soulages, ytienelugarunaampliaexposicion retrospectivade su
obrasobre papel endiversos museos delnorte de Europa.

Losdiferentestemas presentes ensuobra-Retratosimagina-
rios, Crucifixiones,Foules, etc.-, se entrecruzan sinque pueda es-
tablecerse una secuencia cronoldgica. La figura humana es la
auténtica protagonista, organizandose entorno aella el resto de
lacomposicion, estructurada con frecuencia a base de primeros
planos. Desde el punto de vista del color, lamayorla de sus obras
secircunscribenalusodedistintostonos de negro,grisyblanco
sobreel fondo neutro del soport.e

Lapractica delapintura sobrelienzo, que habia configuradsu
principal medio expresivo, quedarelegadaaun segundo término
entornoal968,paradar paso durante largos afios aunaactivi-
dadmaésextensayvariada, enlaque eldenominador comunesla
utilizacion del papelcomosoporte. Enestanuevalineaseins-
cribe suextensa serie de «Superposicnes, asi como la denomi-
nada «Transformaciones»i,niciando igualmente sus «Grandes
Montajes»,tambiénrealizados sobre papel. Unacompletaretros-
pectivade estanuevafacetade sutrabajoartistico fue ofrecida
porlaGaleria Maeght de Barcelona en1975.

En1979 el Stedelijk Museum de AmsterdamylaKunsthalle de
Dusseldorf organizan laretrospectiva masimportante de suobra
y, alafio siguiente, bajo los auspicios del Ministerio de Cultura,
secelebrasuprimeragran exposicionantolégicaenMadrid.

BIBLIOGRAFIA

AGUILERA CERNI. Vicente: Ant onio Sn11m . Munich, GaJerie Van de Loo, 1961.
ARRABAL. Fernando: Saurn par Arm /Jnl . Paris, Galerle Stadler.1969.
AYLLON, José: Antonio S{(11rt1. Nueva York, Pierre Malisse Gallery, 1961.

AYLLON,José: Antonio Sm1ra. Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1969
BOMAN, Erlk: Salirtl. Madrid, Museo de Arte Conlemporineol.956.
BONET ,Juan Manuel: St111ra. Sevilla, Ed. Centrode Arte M-11,1974.

CRICI, Alexandre: Antonio Saum. Madrid, Direccia General del Patrimonio
Avrtistico, Archivos y Museos y Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Madrid,
1980.

CRISPOLTI, Enrico: Sallm -Crlicffixio11. Roma. Odyssia, 1961.

GEORGES, Waldemar: S{(II1'fl ou la naissance de la Iragt!die. i\ladrid, Galeria
Juana Mordd, 1972.

GIMFERRER. Pere: Antunio Saura. Obra recen/. Barcelona, GaleriaMaeght, 1984.
PETERSEN. Ad: Antonio Smira. Amsterdam. Stedelijk Museum, 1979.

TAILLANDIER, Ivon: E11co1111/er witb Stmra. Nueva York, Pierre Matisse Gallery,
1964.

TAPIE, Michel: AntonioSaum. Paris, Galerie Stadlcr, 1959,1960, 1963y 1967,

Textos de Antonio Saura (Seleccion)
Programio. Madrid, Ed. del autor.1951.
Arl e Ftmltistico. Madrid, Ed. Clan, 1953.

Espacioy (ie.ilo.-Papeles de Son Armadanse.Palmade MaUorca, 1959,n0m. 37.
elllauer-Bildere, Vie,na 1959,n(m. 4.

Nulaspara111la disrnsion sobreel arte tictllal. «Casa de las Américase. La
Habana, 1970, nim. Go.

Coliltra el Guemica. Libelo. Madrid, Galeria Antonio fachon, 1983.

267



42. Eusebio Sempere

NaceenOnil(Alicante),el3deabrilde1924,enelsenodeuna
familia de artesanos fabricantes de mufiecos. Después de laGue-
rraCivilsetrasladaaValencia,donde asiste alasclases noctur-
nasdelaEscuelade Artesy Oficiosy,masadelante, alaEscuela
de Bellas Artes de San Carlos. Las obras que realiza durante esta
etapa de aprendizaje son testimonios de una personal asimilacion
delatécnicaimpresionista y postimpresionista.

Insatisfecho de la ensefianza académica, emprende viaje a
Paris en 1948, mediante una beca de la Universidad de Valencia.
Alli, toma contacto por primera vez con los procesos artisticos
contemporaneos, siendo las construcciones geométricas cubis-
tasylaabstraccionliricade Kandinsky lastendenciasenlasque
seconcentratodosuinterés. Sempere abandonaentonceslafi-
guracién de su primera época para entregarse a una suerte de
abstraccion, deformascircularesylineasondulantes, enlaque,
junto ala influencia de Kandinsky, se manifiesta el influjo de la
obra de Mondrian y de Paul Klee, especialmente en el empleo de
colorespurosylapresenciadelnegro delimitandolas formas.

Estas pinturas, fruto de sus primeras tentativas abstractas,
fueron expuestas en 1949 en la Galeria Mateu, de Valencia, ante
unaincompresion generalizada. Ese mismo afio decide regresar
aParis, donde residird durante una década. Entra en contacto
ahora con los organizadores de los salones denominados «Réa-
lités Nouvelles», que se celebraban en el Museo de Arte Moderno,
enlosque expondraen1950, junto aPevsner, Buryy Soulages,
entre otros.

Son éstos unos afios especialmente dificiles para él, en los
que sélo puede dedicar alapinturaelescaso tiempo libre que le
dejanotrostrabajos que se ve obligado arealizar para subsistir.
En 1953, fielasulineadeinvestigacion, iniciaunalarga serie de
gouaches sobre fondo negro, tomando como base formas
cuadradasocircularesque sefragmentanydanlugaraunamul-
tiplicidad de combinaciones y nuevos signos derivados de los pri-
marios. Asimismo, destaca en estos gouaches la gran riqueza
cromatica, lograda por medio de contraposiciones y gradaciones
tonales.

Progresivamente se van incorporando alas corrientes de van-
guardiayentraen contacto conelgrupo de artistas aglutinados

entorno ala Galeria Denise René, entre los que se encontraban
Arp, Sotoy Vasarely, conlos que entablaamistad. En 1955 ex-
pone de nuevo enelcitado Salon de *Réalités Nouvelles» sus pri-
meros relieves luminosos méviles y publica un manifiesto sobre
lautilizacion de laluz en las artes plasticas, que precedera en
varios afios alos ensayos realizados por Nicolas Schoffer y Julio
Le Pare, considerados como los pioneros en el campo de la
investigacion luminica. De estaforma, Sempere evoluciona rapi-
damente hacia el campo de las investigaciones 6pticas y cinéti-
cas, buscando sobre todo los efectos de vibracion enlaoposicion
de los colores, lo que desarrollara en un trabajo de admirable
precision.

Regresadefinitivamente aMadrid en1960, afio enque expone
conel«Grupo Parpallé», fundado por Aguilera Cerni, y esinvitado
alasBienales de Sao Pauloy de Venecia, donde muestra sus
relieves luminosos, que reciben una buena acogida. Su obra co-
mienzaaser conocida en Espafiay, poco apoco, va reconocién-
dose su aportacion al desarrollo de las tendencias normativas,
entonces representadas por el mencionado «Grupo Parpallé» y
por el«Equipo 57».

Ellnstituto Internacional de Nueva York le concede en1963la
BecaFord,loque le permite viajar por Estados Unidos durante
seis meses. Tendra entonces la oportunidad de conocer perso-
nalmente aJosef Albersy de familiarizarse con el panoramaartis-
tico de este pais. Al volver aMadrid, en 1967, la galeria Juana
Mordé organiza una exposicion monografica de su obra, in-
cluyendo pintura, collages enrelieve y sus primeros méviles me-
télicos. Ese mismo afio participa en la exposicion «The Respon-
sive Eye», organizada por el Museum of Modern Art, de Nueva
York,asi como en numerosas exposiciones itinerantes en museos
yuniversidades de Estados Unidos.

A partir de 1967 Sempere se interesara también por la ciber-
nética, las artes aplicadas y el urbanismo. Su constante inquie-
tud-queyale habiallevado aunaprimera concepcion integra-
dora en suproyecto, no realizado, para laBasilica de Aranzazu-,
se manifiesta de nuevo en el proyecto de un movil paralacom-
pafiial.B.M., junto a Cristobal Halffter y el poeta Julio Campal,
guedandoasiaunadaslaplastica,lamisicaylapoesia,enuna
manifestacién de arte programado, que finalmente nollegé a
materializarse.

268



Menciénespecial merece suparticipacionenlasinteresantes
propuestas que se llevaron a cabo en el Centro de Célculo de la
Universidad de Madrid en el seminario sobre «Generaciéauto-
matica de formas plastica»s. Trabaja entonces en serigrafias rea-
lizadas a partir de curvas generadas mediante ordenado,rcuyos
resultados son expuestos en el«VIIEuropean System Engineering
Symposiumeelebrado en1971 en Madrid. Al mismo tiemp, sus
reflexiones sobre eltema del arte ylos ordenadores son publica-
dasporlarevista «L'Art Vivan!».

Alfinalizar ladécada de los setenta, los primeros sintomas de
una enfermedad que le ira dejando progresivamente paralitico fre-
nan su actividad. Una gran exposicion antoldgica, organizada por el
Ministerio de Culturaen1980, supone elinicio detodaunaseriede
muestras retrospectivas y homenajes a su ejemplar trayectoria
artistica, que culminaran conlaconcesion delPremio Principe de
Asturias de las Artes en 1983. Su aportacion méas singular seins-
cribeenelterrenodelastendencias neoconcretas que, apartirde
la abstraccién geométric,ageneraran el «Arte Optic'o u «Op-Art»,
movimiento basado en principios absolutamente objetivo.s

Eusebio Sempere fallece en Onil, el10 de abril de1985.
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43.JoséG.Solana(JoséGutiérrez Solana)

Nace en Madrid, el 28 de febrero de 1886, en el seno de una
familia originaria de Santander. Su vocacion por la pintura se
despierta muy prontoy sus primeros maestros seran Garciade
Valle, Diaz Palmay, mas tarde, Cecilia Pla. En 1900 ingresa en la
Escuela de Bellas Artes de San Fernando, pero su temperamento
no se adapta al rigor del aprendizaje académico; por el contra-
rio,loque verdaderamente le atrae sonlas calles de Madrid y
sus suburbios, en los que se inspiraran los temas de sus compe
siciones.

Apartirde 1904, finalizados ya sus estudiosenlaEscuelade
SanFernando, concurre adistintos certdmenesy exposiciones
colectivas, sobre todo alas Nacionales de Bellas Artes, enlas que
no dejara de participar alolargo de toda su vida. Durante estos
afios frecuenta también la tertulia del Café de Levante, donde co-
noce a Valle-Inclan, a los hermanos Baraja y a Zuloaga, entre
otros artistas y literatos notables.

En1909lafamiliaGutiérrez SolanaseinstalaenSantander. Alli
realiza el pintor buena parte de su primera obra, tanto plastica
como literaria, reflejo ambas de las experiencias vividas en sus
frecuentes viajes portierras castellanas. Nodeja, sinembargo, de
enviar sus cuadros a las Exposiciones Nacionales, publicando
asimismo, en 1913, ellibro titulado Madrid. Escenas y Costumbres.

Su obraesreflejo de unarealidad que participa,encierta me-

dida,delideario delaGeneracion del98yviene acoincidirenal-
gunos aspectos conlavision de laEspafia negraplasmada por
RegoyosyZuloaga. Ajenoalastendencias plasticasinnovadoras
delprimer terciodelsiglo, noreconoce otrasinfluencias que las
de Goya, -especialmente en sus Pinturas Negras-, Brueghel y,
en menor medida, El Greco, Ribera y Velazquez. Solana pintala
Espafatradicional, grave, emotivay patética; sus temas predilec-
tos, de enorme fuerza expresiva, se inspiran en ligubres proce-
siones, en ambientes soérdidos, corridas de toros, campesinos de
rudas fisonomias o0 en sus propios amigos, siempre en actitudes
semejantes a una pose fotografica.

Con ellienzo Procesion de los escapularios obtiene la Tercera
Medalla en la Exposicion Nacional de Bellas Artes de1917, lo que
supone elprimerreconocimiento oficial haciasulaborartlstica. Al
finalizar ese afio, regresa junto con su familia aMadrid. Con el

apoyo de Ramon Gémez dela Serna, seintegraen latertulia artls-
tico-literaria del Café de Pombo, que Solana inmortalizara de ma-
nera magistral en el célebre lienzo del mismo nombre, testimonio
fehaciente delambiente culturalde aquelmomento.

Los afios siguientes son los mas activos de su trayectoria
artistica. Concurre a numerosas exposiciones nacionales y ex-
tranjeras e, incluso, algunos de sus cuadros son adquiridospor
instituciones de presigio En 1921 tiene lugar en el Ateneo de
Santander su primera exposicionindividualy unafio después,
conelcuadro Lavueltade lapesca, es galardonado conlaPri-
mera Medalla de la ExposicionNacional de Bellas Artes. En el or-
den literario, destaca la publicacionde varios lllulos: la segunda
serie de Madrid. Escenas y Costumbres (1918), La Espafia Negra
(190), Madrid callejero (1923), Dos pueblos de Castilla (1924) y, su
Unica novela, FlorencioCornejo (1926).

Partiendo de unos supuestos muy personales, su estilo se ce-
fliraaunasconstantesinvariablesalolargodetodo suproceso
evolutivo. En efecto, la composicion de sus lienzos esta siempre
compensada simétricamente, mientras que los contornos de sus
contundentes dibujos son delimitados con gran precision. Asi-
mismo, es notable su predileccién por las tonalidades oscuras,
con predominio de los grises, ocres, el amarillo sucio y el negroy
todoello contribuye aque de estos cuadros, enlos que Solana
prescinde sisteméticamente de la representacion de la luznatu-
ral, emane una espedede atmésfera pesada y plomiza que acen-
thaelyade porsigrave carizde los temas elegidos.

En 1927 elMuseo de Arte Moderno de Madrid le dedicauna
exposicion individual, mientras él continla enviando sus cuadros
a distintos certdmenes extranjeros. Unafio después viaja a Parls,
con motivo de lainauguracion de su primera exposicion personal
en la Galeria Bernheim-Jeune, cuyos resultados serian poco
alentadores para el pintor. En 1929 obtiene la Medalla de Oro en
la Exposi@n Internacional de Barcelona con la pintura titulada
Coristay dos afios después, con El Osario, logra el Primer Premio
del Concurso Nacional de Pintura del Circulo de Bellas Artes, de
Madrid. Sus cuadros viajan hasaNoruega y realiza con éxito una
exposicién individual en Oslo, en1933.

AlcomenzarlaGuerra CivilEspariola, se refugia primeroen
Valenciaydespués,en1938, seinstalaen Parls. Alll realiza una
importante exposicion antolégica en la sala de «La Gazette des
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Beaux-Ats concitando, por fin, el interés del pubicoy la critica
que le identificacomo un heredero de los grandes pintores espa-
fioles del siglo xviL.

Finalizada la contienda civil, regresa aMadrid. En esta época
elprestigio de Solana esyaindiscutib)és premios se sucedeny
sucotizacion aument.aEn1942, afio en que se celebra su dltima
exposicion individual en la Galeria Estilo, de Madrid, obtiene la
Medalla de Oro de Honor extraordinaria en la Exposicié Nacio-
naldeBellas Artes de Barcelona yalafio siguiente el Circulode
Bellas Artes de Madrid le otorga asimismo la Medalla de Oro.Fi-
nalmente, en 1945, presenta cuatro pinturas a la Exposicion
Nacional de Bellas Artes, pero el dia 24 de junio, cuando el jurado
aunno hablaemitido suveredicto, elpintor fallece, siéndole con-
cedida, aUlulo p6stumo, la Medalla de Honor.
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44. Jesus Rafael Soto

Nace en CiudadBollvar (Venezuela), el5de juniode1923. Muy
pronto comienza a trabajar como artista comercial, dibujando
cartelesdeciney,de1942a1947, estudiaenlaEscuelade Artes
Plasticas de Caracas. Durante estos afios de aprendizaje se fami-
liarizaconelcubismo dePicasso yde Braque através derepro-
duccionesy, apartirde1943, expone sus obras en el Salon Ofi-
cial de Arte Venezolano,de Caracas. Terminados sus estudio,s
ejercerddosafioscomodirector enlaEscueladeBellasArtesde
Maracaibo.

En 1950, movido por su necesidad de nuevas busquedase
instda en Paris. Durante un tiempo persgstesu inclinaciénpor el
cubismo, que notarda enser desbancada por el creciente interés
que en él suscita la abstraccion geométrica de Mondrian y Male-
vitch, sobre la que ya estaba trabajando una nuevageneracion de
artistas, aglutinados en torno ala Galeria Denise René y al Salon
de «RéalitésNouvelless.Soto no duda en unirse a este grupo con
elque comparte idénticas inquietudes plasticasasi, elmismo afio
de su llegaa a Paris, expone en el mencionado Salény en1953
su obra esta presetneen la muestra titulada«Le Mouvement», or-
ganizada por lacitada galeria Denise René.

Su investigacion sobre la vibracion optica, que sugiere la ter-
ceradimension, dacomo resultado las series denominadas <Des-
plazamiento» (1953) y «Espiral» (1955), precursoras del movi-
miento cinético y en las que yaaparece perfectamente definido lo
queserasufuturocampodeaccion.Apartirde este momentoex-
plora todas las posibilidades de la investigacion libre del movi-
miento 6ptico y comienza a concretar su obra cinéticaincorpo-
rando en ella el espacio como elemento y materia plasticos. Sus
nuevas creaciones son expuestas por primera vez en una mues-
traindividulaorganizadaporlaGaleriaDenise René en1956.

En 1958 se enfrenta ala problematica de los espacios de am-
pliasdimensiones con larealizacion de una obra de considerable
envergadura titulada Suspension y destinada a la Exposicion In-
ternacional de Bruselas. Ese mismo afio participa también en la
Bienal de Venecia, experiencia que repetird en los afios 1962,
1964, y1968.

Al principio de la década de los sesent,aSoto figura entre los
artistas de la «Nouvelle Tendence»y del circulo del grupo «Zero»,
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en lamayorla de cuyas exposiciones estaré presente su obra.
Deestaépoca data una de sus series mas singulares, ladeno-
minada «Escrituras», concebida como unadesintegracion dptica
compuesta por hilos metalicos, que manifiestan su voluntad de
ocuparelespaciosituadomasalladelplanodelaobra. Sotopar-
ticipaentonces enlamayorparte delasexposicionesquesobre
arte cinético se organizan en Europa: «Vision in Motion-Motion in
Vision» (Amberes, 1959,) «Arte Concreto, 50 afios de Evolucién»
(Zurich, 1960), «<Mouvement 2» (Paris 1964)...

Fielalosprincipiosentornoaloscualesveniaevolucionando
su creacion plastica, en 1965 realiza sus «Vibraciones Inmateria-
les», abase de barras metélicas suspendidas por hilos de nylony
sometidas a las variaciones originadas por su propio movimiento
o0 el desplazamientodel espectador. Ese mismo afo tiene lugar su
primera exposicion individual en los Estados Unidos, promovida
porlaKootz Gallery de Nueva Yorky,dos afios despué,stoma
parte en la exposicion «_umiéret Mouvement», celebrada en el
Musée d'ArtModerne de la Ville de Paris, asicomo enla Exposi-
cionInternacional de Montreal.

Las ultimas obras de Soto, siempre en el contexto de una
constante busqueda de la vision vibratoria del movimiento, insis-
ten en la presencia de elementos suspendidos mediante los que
este artista plasma su original concepto de trasposicion de lama-
teria, concepto que alteralacaptacion delaluzyprovocauna
desmaterializacion delespacioreal. Asi, surgenapartirde 1969
sus «Estructuras Cinéticas, «Extensiones", «Progresionésy
«Cubo de Espacios Ambiguos". Pero es enlos «Penertables»
donde alcanzan el maximo desarrollo sus propuestas espaciales.
Unaimportante piezade estaserie, titulada Gran Penetrabl,eabria
lamuestraque sobre suobraorganizaraelMusée d'ArtModerne
de la Ville de Paris, en1969, exposicion que habia sido precedida
pocotiempoantesporunaimportante retrospectiva enel Stede-
lijk Museum de Amsterdam.

En 1970 proyectaunentorno cinético parael edificio de la
UNESCOenParlsyenl1973colaboraenlacreaciéndeunaobra
similar paralanueva fabrica Renault, también enla capital fran-
cesa. En el capitulode las exposiciones destacan asimismo por
suinterés laamplia retrospectiva organizada por el Museo de Arte
Moderno de Bogota (1972)y las celebradas en el Solomon R.
Guggenheim Museum, de Nueva York (1974-1975),en el Centre

GeorgesPompidou (1979)yenelPalaciode Velazquez, de Madrid
(1982), esta ultimaorganizada por elMinisterio de Cultura.

La Fundacion Jesus Rafael Soto cre6, en 1973, un Museo de
Arte Moderno en Ciudad Boilvar, en el cual,ademas de mostrarse
laobrade este artista, se ofrece unanotable coleccién de arte
contemporaneo.
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45. Antoni Tapies

Nacido enBarcelona, el 13 de diciembre de 1923, demuestra
una fuerte inclinacion por la pintura y el dibujo desde la infancia.
Sus primeros contactos con el arte contemporéneo se producen
atravésdelnimero extraordinariode Navidad delarevista «<D'Aci
id'Alla», de1934,unadelasprimeras antologias delarte moderno
internacional.

Traslaconvalencia de unaenfermedad pulmonar durantela
cualseentregaalarealizacion de copias de Van Gogh y Picasso,
en1943 comienza los estudios de Derecho enlaUniversidad de
Barcelona.Noobstante, sigue cultivando suaficionalapintur,a
quelellevaalautilizacion de materias espesas-obtenidasme-
diantelamezclade pinturaal6leoyblancode Espafia-ydeuna
técnica que preludia su evolucion futuray perfilaun estilo que el
propio pintor hadefinido comounacombinacion de primitivismoy
abstraccion. Suvocacion pictorica estaba, pues, netamente defi-
niday,en1946, abandonalos estudios universitario.s

En1947 conoce al poeta Joan Brossa, con el que rapidamente
establece unarelacionde influencias mutua.sUnafio después
ambos contribuye,njuntocon Pon9, Cuixart, Tharrats y Arnau
Puig,alafundacion delarevista«Daual Set» que aglutinbaun
grupodeartistasyescritores afinesalmovimiento surrealista. Ya
enesta época, abandonadas lasintuiciones de sus comienzos, su
obraseve marcada por lainfluenciade este movimiento. De1949
al951, su pintura evoca personags, objetosanimales y paisajes
enun climaonirico y poético muy préximo alaobra de Paul Klee.

Su primera exposicion individual -tras la que decidira trasla-
darse a Paris, en 1950, con laayuda de una beca del Instituto
Francés- tiene lugar en1949, enlas Galerias Laietanas de Barce
lona. Enla capital francesatomacontacto con eldenominado «Art
autre», tendencia que, iniciada por Fautrier y Dubuffet, sitta la
esenciadelaobrapictéricaenlamateria de que esta compuesta.
Estos presupuestos, que enlazan con sus primeras investigacio-
nes matéricas, orientaranla evolucion de su pintura, entorno
al1953, haciaellogro de unas texturasricas y expresivas, tra-
bajadas fundamentalmente con tierras, «grattages», collages e
incisiones.

En1950 esseleccionado para participar en laExposicion In-
ternacional del Carnegie Institute de Pittsburg, certamen para el

que fue nuevamante seleccionado en1952, fecha en la que tam-
bién seinscribe su primera participacion en la Bienal de Venecia.
A partir de este momento, se suceden de forma casi continuada
NUMerosos viajesy exposiciones en el extranjero. En 1953 ex-
poneenChicago,MadridyNuevaYorkyobtieneunodelospre-
mios de laBienal de Sao Paulo.
Conmotivodeloscursosdeveranodel1955delaUniversidad

Internacional de Santander, Tapies pronuncia una conferencia
que mastarde serapublicadabajo eltitulo de «Lavocaciony la
forma.Ese mismo afio es galardonado con el Premio de laRepu-
blica de Colombia, en el contexto de la lll Bienal Hispano-Ameri-
cana celebrada en Barceolna.Un afio después, la Galeria Stadler
organizasu primeraexposicion individual enParis.

Sulinea creadora evoluciona hacia la simplicidad, dentro de
un concepto monumental. La superficie pictoricaesta ahora do-
minada por una materia casi unifome, quebrantada solamente
por alguna incision profunda, que revela su auténtica naturaleza.

En1958laBienal de Venecia le dedica una sala especial y ob-
tiene dos premios: el de la UNESCO y el Carnegie. Las primeras
exposiciones retrospectivas de su obra se celebran en1962, pri-
mero en Hannovrey después en el Guggenheim Museum, de
Nueva York. En el mes de septiembre de ese mismo afio realiza

una gran pintura mural en la Biblioteca de la Handels-Hochshule
de Saint-Gal!, en Suiza.

A la larga relacion de galardones conseguidos hasta este mo-
mentopor el artista, se suman elGran Premio del Presidente dela
Republica enlaBienal deMentan (Francia) de1966 yel Gran Pre-
mio de Grabado en la Bienalde Ljubljana(Yugoslavia) en 1967.

EnlosUltimos afios deladécada delos sesenta, aparecen dis-
cretamente ensupinturaunaserie deelementos figurativos ama-
nera de huellas, que revelan cierta permeabilidad a las nuevas
tendenciasrealistasqueestabanincorporandoseentoncesalpa-
norama artistico europeo. En una fase sucesiva, Tapies comienza
aintroducir en sus obras materiales pobres: periddicos arruga-
dos, sacos y viejos cobertores también arrugados,paja y otros

objetos, que algunos criticos han considerado como precusaes
del «ArtePavera». Coincidendocon estas innovaimnesen1970
toma su primer contacto con la practica delaescultura y, por otro
lado, publicaLa practicadel'Art, recogiendoalgunos de sus
escritos y declaraciones, que tendran su segunda recopilacion
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en1974, bajoeltitulo de L'artcontra /'estética. A este Ultimo afio
pertenece también la realizacion del libro Cartes pera la Teresa,
con 52 litografias ycollages. En1978 publicard asimismo su auto-
biografia, bajo eltltulo de Memoria Personal.

Suobra ha sido objeto de numerosas exposiciones retrospec-
tivas en los mas prestigiosos museos y, en 1979, es nombrado
miembro de la Academia de Bellas Artes de Berlin. Entre otros de
sus importantes galardones destaca la Medalla de Oro de las
Bellas Artes, que le fue otorgada por el Ministerio de Cultura de
Espafia en1981, y el nombramiento de Officier de I'Ordre des Arts
etdesLettresporelMinisteriode Culturafrancés en1984.

La obra de Té.pies, alo largo de todo su proceso evolutivo,
puede considerarse como firmemente ligada, en su conjunto, ala
abstraccion de corte informalista, pero laimportancia que en ella
seconcede alaaparienciatactilde lamateria,alamonocromiay
alesgrafiadorelacionado con el pensamiento «zen" convierten
sin duda a su creador en un certero precursor de otras tenden-
cias artisticas mas recientes.
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46. Joaquin Torres Garcia

Nace enMontevide,oel28dejuliode1874.Supadre eraorigi-
nario deCatalufia, donde regresara en1891 para establecerse en
Matard. Torres Garcia comienza a estudiar en Barcelona, en la
Escuelade Bellas Artes delaLlotja, en 1894, coincidiendo con
Joaquin Mir, Isidro Nonell y Joaquin Sunyer. Durante esta época
frecuenta el local de «Els Quatre Gats" y realiza algunas ilustra-
ciones para revistas, que denotan su admiracién por los buenos
dibujantes del momento y, en especial Ramén Casas

Pocoapoco suestilo evoluciona hacia el clasicisimo propio
delNoucentisme catalan, movimiento en elque militard como uno
de los maximos representanteEsn1903 trabaja alas 6rdenes de
Gaudienlarestauracion delasvidrieras dela Seode Palmade
Mallorca. Sus especiales dotes para la pintura mural le orientan
decididamente hacia esta especialidad, en la que admira de
forma especial el arte de Puvis de Chavannes. En 1908 lleva a
cabo, por encargo, varios murales en Barcelona y sus alrededo-
res, que posteriormente serian destruidos, al igual que los reali-
zados para el pabellén uruguayo de la Exposicion Universal de
Bruselas de 1910.

Después de un viaje a Italia, donde estudia las pinturas pom-
peyanas y los mosaicos romano,sel Partido Nacionalista Catalan
le encarga un conjunto de grandes murales para elSalén de San
Jorge,deBarcelona, enlos que trabajard hasta 1917.

Supropositodellevaratérminounarteactua,Isinpretensiones
detranscendencia, setradujo enlaconfeccion de unaserie de ju-
guetes en madera, de piezas combinables, que fueron expuestos
por primeravezenlas Galeries Dalmaude Barcelona en1918.

Empieza entonces acultivar una tematica mas acorde conla

realidad de sutiempo y conoce, através de Rafael Barradas, las
teorias de Marinetti. Sinembargo, las dificultades que obstaculi-
zan su camino leimpulsan a viajar aNueva York en1920, donde
permaneceradurantedosafos. Enestaciudad seafianzasuinte-
rés por los postulados estéticos del movimiento futuristainterés
quequedarapatente enlosnumerososdibujosallirealizados.

RegresaaEspafiaen1922y,trasunaetapa de escasa pro-
duccion pictorica, se instala en Parls en1926. Alli toma contacto
con los elementos mas progresistas del ambiente artistico, en
particular Theo van Doesburgh yPielMondrian. Sutendenciaala
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sintesis vaderivando hacia la plasmacién de un sistema plastico
extremadamente depurado de raiz intelectual y situado en el
limite de la abstraccion.

En 1930 fundajunto con el escritor Michel Seuphoel grupo
«Cercle et Garré queen su breve existencigaglutind a los maxi-
mos representantes de las tendencias abstractas del momento.
Este grupo hallaria su continuidad en otro, creado un afiomas
tarde y denominado «AbstractioGréatiors, al que Torres Garcia
continuaria prestando suapoyo.

Poco tiempo después abandona Paris y se instala en Madrid
duranteunbreve periodo detiempo,antesdemarchar aMontevi-
deoen1934. En su ciudad natal se entrega aunaintensa activi-
dad en defensa de loque el propio artista conceptuara como un
artenuevo, por mediodearticulos yconferencias. En1935funda
lacAsociacion de Arte Constructivo»,que editara diez nimeros de
la revista «Circuloy Cuadradoe -continuadora de su experiencia
francesa-yfomentaré ladifusion del arte contemporaneo enlos
paises sudamericanos. Junto a esta actividad didacticase van
sucediendo exposiciones monograficas de su obra, fundamental-
mente en la capital uruguay,adonde realizard en 1938 el «Monu-
mento Césmice, tallado en piedra rosada, para el Parque Rodo.

En1944 inaugura el«Taller Torres Garcia» y publica Universa-
lismo Constructivo, obraque recopila algunos de sus articulos y
donde el pintor formula su credo estético. Ese mismo afio el Go-
biernode supafsleconcede elGranPremioNacional dePintura,
que supone elreconocimiento oficialasu labor creadora. Espre-
cisamat enestalltima etapa de su vida que transcurre en Uru-
guay, cuando se desarrolla el periodo mas fecundo de su obra,
incorporando alaabstraccion, que habia comenzado acultivar en
Paris,un contenido humano acorde con su formulacion clasica.

Despuésdesumuerte, ocurridaenMontevideo el8de agosto
del949, laBienal de Veneciaen1956ylade Sao Paulo en1959,
dedicaran sendas salas monograficas asuobra. Enlos afios
sucesivos la produccion de Joaquin Torres Garcia ha sido
igualmente objeto de importantes exposiciones, entre las que
destacan las celebradas en el Stedelijk Museum, de Amsterdam
(1981-62)enlaNational Gallery of Art, de Ottawa (1970-7), enel
Museo Espafiol de Arte Contemporane,ode Madrid (1973),en el
Muséed'ArtModernedelaVille de Paris (1979)yenlaHayward

Galleryde Londres (1985-83
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47. Victor Vasarely

Nace en Pees (Hungria), el 9 de abril de 1908. Inicialmente
cursaestudios de medicina que prontd abandona paraingresar
en1928 enlaAcademia «Mihely», dirigida por Alexandre Bortnyik
y conocida como la «Bauhausde Budapest». Estudia alli durante
dos afos, iniciandose en las nuevas teorfas del arte constructivo,
propugnadas por el Suprematismo y el movimiento De Sitjl, asi
como enlasexperiencias de laBauhaus de Dessau.

Comienza su andadura profesional realizando labores publici-
tarias en Budapest, conlasque llegara aobtener cierto éxito. En
1930 se traslada a Paris, donde trabaja para diversas agencias
especializadas en publicidad farmacéutica. En torno a 1931y
1932 se fechan sus primeras obras dpticas, fundamentalmente di-
bujos geométricos para estampados textiles, que en muchos as-
pectos prefiguransusobrasposteriores. De1935a1938,conlas
series tituladas «Tableros», «Cebras», «Tigres» y «Arlequine’s, co-
mienza a interesarse por las deformaciones axonomeétricas apli-
cadasaformasdelarealidad sensible, de las que extrae efectos
espectacularescreandolailusiondefigurasyvolimenes.

Durante estos afios profundiza de manera mas completa sus
conocimientos sobre la obra de los pioneros de la abstraccion,
especialmente Malevitch, Mondrian, Herbin y Delaunay. En 1940
conoce aDenise René, cuyagaleria, fundadaen1944, asumira
ladefensadelaabstraccion geométrica entodas susmodalida-
desy donde Vasarely expondra con regularidad en sucesivas
temporadas.

Apartir de 1947 se inclina definitivamente por el constructi-
vismo geomeétrico. Las formas de clara raigambre figurativa que
aparecian en sus pinturas se van simplificando hasta llegar a
constituir simbolos abstractos organizados en composiciones
geométricas, directamente derivados del neoplasticismo de
Mondrian. En este periodo, que se prolonga hasta 1955, se van
sucediendo temas como los de sus obras tituladas Cristal, Gor-
des, Be/le-lle o Denfert, que continuaran estando presentes en su
posterior etapa optica.

Vasarely participa entonces en numerosas exposiciones co-
lectivas organizadas por todo el mundo, pero fundamentalmente
enParis,enlosSalonsdes Surindépendantsyenlosde Réalités
Nouvelles, sin olvidar sus importantes exposiciones personales

en museos de prestigio. En 1955, con motivo de la muestra «Le
Mouvement», organizada por la Galeria Denise René, publica
su Manifiesto Amarillo, en el que defiende el arte cinético, plan-
teando la posibilidad de su caracter repetible (recréation), de la
reproduccién seriada (multiplication) y de su difusion técnica
(expansion).

Desde ese momento, Vasarely se entrega exclusivamente al
desarrollo de su personal sintaxis de signos y colores, sobre la
que ya venia investigando desde afios atras. En este campo se
inscriben sus trabajos con estructuras cuadriculadas y redes de
lineas, que producen lailusion de movimiento, realzada por el
contraste de la oposicion entre los colores blanco y negro. Estas
investigaciones sobre lateoria de lapercepcion le haran situarse,
juntoconAlbers, alacabezadeloscreadores deldenominado
«Op-Art».

En 1959 patenta un alfabeto plastico, configurado por las
llamadas unités plastiques o cuadros-plantilla, que se convierten
enverdaderos signos distintivos de su autor. A pesar de su predi-
leccion por las superficies planas, sus bisquedas relacionadas
con los efectos de transparencia y las superposiciones -al igual
que las de otros pioneros como Soto, Agam oBury- suponen una
verdadera aportacion al campo del movimiento incorporado alas
artesplasticas, cuyafinalidad tltimano es sinolaparticipacion
del espectador por medio del desplazamiento de éste delante de
laobra.

Enladécada de los sesenta, Vasarely lleva a cabo una abun-
dantfsima produccién, partiendo de figuras geométricas elemen-
tales, alas que somete a deformaciones progresivas, aplicando-
les asimismo una pequefia gamade colores puros escalonadato-
talmente. Sus experiencias cinéticas tienden, por otro lado, a la
integracion de laobra plastica en elurbanismoyenlaarquitec-
tura, lo que le permitira llevar ala préactica algunas de sus teorias,
talcomoloatestiguan varias de susrealizaciones: lasdelaciu-
dad universitaria de Caracas, las de varios edificios de la capital
francesay de las ciudades de Meaux y Knokke-le-Zoute y, espe-
cialmente, el Hall de laNueva Estacion de Maine-Montparnasse,
también en Paris, donde demuestralas posibilidades delaanima-
ciéncinéticasobreunafachadaounmuroarquitectonico.

Entre las maltiples distinciones de que su obra ha sido objeto
son de destacar el Premio Internacional Guggenheim, recibido
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en1964,asicomo el Gran Premio de Grabado de Ljubljanayel
Gran Premio de la Bienal de Sao Paulo,ambos correspondientes
al afio1965.

En1969 Vasarely creaenGordes (Francia) lafundaciénque
lleva su nombre destinada a la conservaciéon y pranocion del
conjuntodesuobra,yquehaconstituidounacicate paralasnue-
vasgeneraciones de artistas, tanto europeos como americano,s
interesadosen ladimension puramentedptica del movimiento.
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48. Daniel Vazquez Diaz

Nace en Nerva (Huelva,ell5 de enero de1882 en ure familia
dedicada al comercioy amuy temprana edad manfiestasu incli-
nacion por el dibujo y la pintura No obstantepara complacer los
deseos de su familiaingresa en 1898 en la Escuela de Comercio
de Sevlila,donde obtiene eltitulode Profesor Mercantil.

Convencido definitviamentede su vocacidnartistica, en 1903
viajaaMadrid con el fin de estudiar alosmaestros del Museo del
Prado. Ya en la capital hace amistad con Ricardo Baraja, Juan
Grisy Maria Guerrero, entre otros,y comienza a darse aconocer
en algunas muestras colectivas, presentandose asimismoa las
Exposicionesacionales de Bellas Artes. Desde sus inicios como
pintor VazquezDiaz reveld siempre una tenaz voluntad por conse-
guir sus objetivos, manifestando ya en esta primera época una
destacable facilidadpara el dibujo y un delcadosentido del co-
lor. Sus composionesmuestran ya una marcada concepcin ar-
quitecténi¢asi como un evidente interés por resaltar los volu-
menes esencialesde los objetos, sin duda debido alainfluencia
delaobrade Zurbaran,que el pintor habia conocido probable-
mente durante su estancia en Sevilla.

En el otofio de1906 llega a Paris, ciudad en la que residira du-
rante doce afios. Allirecibea Juan Grisy hace amistad con Modi-
glian) Paco Durrig PicasspCanels y Max JacobEn estos afios
vive de cercalaeclosionyposteriordesarrollodel Cubismo, cuya
improntaacusarasupintur,asobretodo enunabulsqueda experi-
mental de la sintesis de las formas, muy cercan,apor otra parte,
alaspropuestas formuladas por Cézanne. En lo que respecta al
color, su paleta denota la positiva influencia de los «nabi'sy los
«fauves».

Desde Parisno deja de enviar sus obrasa las Exposciones
Nacionales de Bellas Artes celebradasanualmente en Madrid,
concwriendoigualmente al Salan des Indépendants y al Sdan
Nationale des Beauw-Arts ambos en la capithfrancesa en los
que obtendra un gran éxito en 1913 Ese mismo afio el escultor
Bourdelle leinvitaatrabajarenlosfrescosquele hablansidoen-
comendados paradecorar el Théatre desChamps Elysées.

Su actividad artistica se intensifica especialmente en estos
momentos y, ademas de numerosos lienzosrediza buen nimero
dedibujos y litografias. En su tematica predominan ahora los
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paisajesjunto a las escenas de influencai andaluza y, sobre todo,
los retrato,salos que dedicalamayor parte de sutiempoy que
iranadquiriendo cadavez mayorimportanciaamedidaque evo-
luciona su obra. Las frecuentes estancias en el Pais Vasco du-
rante latemporada estival le proporcionaran la oportunidad de
profundizar en el estudio del paisaje y desarrollar alin mas sus
teorias al respecto.

En1918 decide regresar aMadrid, siendo ésta una épocaespe-
cialmente dificil en laque el propio pintor reconoce sufrir una crisis
de desaliento, que motivara una gran diversificacion en su trabajo
Colabora actvanrenteen la prensa madrilefia y comienza una pro-
longada tarea didactica en suestudipdonde tendra como alumnos

aPablo Celaya, Olasagasti,Rodriguez Acosta y Caneja, entre otros.

Algunos afios después tiene laocasion de llevar a cabo las

pinturas murales de La Rabida, en el contexto del proyecto bauti-
zado por él como Poema del Descubrimientoque habia ido ma
durandoelpropio artistadesde 1925, a través de numerosos bo-
cetosy acuaresbs.Este ciclo de pintues, realizadasentre 1929 y
1930Q le permitio afirmar su ideario estético cimentaden dos
principios basicos: la austeridad arquitectonica de lacomposi-
cion y la sutileza de la gama cromatica
En1932obtienelaCatedrade pinturamuraldelaEscuelade
Bellas Artes de San Fernando y dos afios después es galardo-
nado con laPrimera Medalla de la Exposicion Nacional de Bellas
Artes, hecho que supondré laculminacién de su éxito profesional.
Concluida laGuerra Civil Espafiola, la década de los cuarenta
supondra una etapa especialmente fecunda para Vazquez Diaz,
que continda tenazmente su trayectoria artisticacultivando un
estilo cada vez més depurado. En1953 sele otorga laméaximare-
compensa oficial conlaconcesion delaMedalla de Honor dela
Exposicion Nacional de Bellas Artes.Poco tiempo después, sus
disclpulos yamigos organizan unaexposicion homenaje ensu
honorenelMuseode ArteModernode Madridycontalocasionel
Gobierno le concede la Gran Cruz de Alfonso X el Sabio.

En1968ingresaenlaReal Academia de Bellas Artes de San
Femando.Un afo después fallece en Madrid,el17 de marzo. El
valordelatrayectoria artisticade Vazquez Dlazno secircuns-
cribe inicamente asu obrapictdrica, sinoque se hace extensivo
deigualformaalaimportanteinfluenciaquesuimaginariaejercio
en otros artistas de generaionesposteriores

BIBLIOGRAAA

BERRUEZO, Joséy BERECIARTUA, José Maria: VazquezDfaz (U). «Pintoresy Es-
cultoresVascosde Ay er, Hoy y Mafianae. Bilbao, Ed. LaGran Enciclopedia Vasca,
vol. X1V, aiim. 136, pags. 153-184.

BILBAO ARISTEGUI, Antonio: Vazquez Diaz (1). <Pimores y Escullores de Ayer,
Hoy y Ma!'lana-. Bilbao, Ed. La Gran Enciclopedia Vasca, 1973, vol. VI, nim. 60,
pags. 269-300.

CAMON AZNAR, José: Hombres de mi tiempo. Madrid, Ed. Cultura Hispanica,
Col. Artistas Contemporaneos, ndm. 1.

FRANCES José: Vazql1lez Dfaz ysu poemaplastico del Descubrimiento. Lishoa,
Secretariado de PropagandaNacional,1941.

GALLEGO BURIN, A. y OTROS: Homenaje a Vazquez Il raz. Madrid, Direc@aGe-
neral de Bellas Artes, 1953.

GARFIAS, Francisco: Viday obra de Vcizquez Diaz. Madrid, Ibérico Europea de
Ediciones, 1972.

LAFUENTE FERRARI, Enrique: Vazquez Dfaz Y su atle. Madrid, Direcci@ Gene-
ral de Bellas Artes, 1962.

Elogio deDaniel Vazquez Dfaz. (Discurso decontestacion
al de Vazquez Diaz en su ingreso como Académico de Bellas Artes de San Fer-
nando). Madrid, 15 enero 1968
777777 Exposicién Homellaje a Vazquez Diaz. Granada, Funda-
cion Rodrigueteostal970
LOGRONO, Miguel: Daniel Vazquez Dfaz. Madrid, ibérico Europea de Ediciones,
1969,

PUENTE, Joaquin de la: Vazquez Diaz. Madrid, Salas de la Direccion General de
Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas, 1982.

PUENTE, J.de lay SAIZ VALDIVIESO, C.: Vazquez Diaz. Madrid, Banco de Bilbzo,
1979,

SERNA, Victor de lay OTROS,Losji-escose/e Vazquez Dfazen SalllaMarfadela
Rébida. Madrid, Ed. Es pasa-Calpe, 1934.

VARIOS AUTORES: Homenaje a Vliquez Dfaz en el cenle11wio de su naci-

miento. Madrid, Banco de Bilbao ) DireccionGeneral de Bellas Artes, 1982.
Textos de Daniel Vazquez Diaz (Seleccion)

Los hermemos B{//vja (Discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando). Madrid, 15 enero 1968.

Mis arlfcufos en *A/JCe. Madrd, ibérico Europea de Ediciones, 1974.

278



49. Andy Warhol (Andrew Warhola)

Nace en Pittsburg, Pennsylvania, el 6 de agosto de 1928
(1930 7)1 hijo de padres checos. Tras graduarse en el Carnegie
Institute, se traslada a Nueva York, donde comienza a trabajar
como dibujante publicitario, integrandosela vez en un colectivo
de jovenesartistas.

En1950 empieza a disefiar modelos de calzado para el esta-
blecimiento «Glamour", tarea que cultiva con éxito, lo que le pro-
porcionara encargos de otras firmas comerciales, determinando
asi elrapido desarrollo de su carrera publicitaria. En esta misma
épocaescontratadocomodecorador deescaparates porlafirma
«Bonwit», donde ya trabajaban Rauschenberg y Jasper Johns.
Estalabor exclusivamente publicitaria seré de unincuestionable
valor para su evolucion artistica posterior, asi como para la apar-
ciony definicion del «Pop Artn en general, y le valdra, en 1957, el
cotizado galardén del Art Directors Club Medal.

Después derealizar unviaje alrededor delmundo en 1956,
comienza a exponer anualmente sus dibujos y litografiasen la
Bodley Gallery de Nueva York, entanto que los dibujos originales
de susdisefios publicitarios son expuestos yvendidos en«Seren-
dipity», boutique y restaurante de moda.

Hacia1960, cuandolaciudad de Nueva York conoce laapari-
ciéndel«PopArte ysurapido éxito, Warhol, influido por este movi-
miento, realizaunaserie de pinturasinspiradas enpersonajesde
camics, como Popeye Superman o Dick Tracy. Inmediatamente
después, estos personajes seran sustituidos por unaiconografla
extraida delavidacotidianaydel entorno delhombre americano,
cuyo primer resultado, en1962, seran susseries sobre billetes de
banco, pintados ain manualmente, pero con unatécnica delibe-
radamente despersonalizada. De esa misma fecha data la serie
«Campbell'sSoup Can", basada en iméagenes de objetos cotidia-
nos elevados al rango de objetos artisticos y realizada mediante
undibujo de gran precision yun colorido muy simplificado.

Trasestasdos experiencias, Warhol decide adoptarlatécnica
de la serigraffa para sus trabajos posteriores, que iran sucedién-
dose através de nuevas series de objetos, todos ellos represen-
tativos del modo de vida americano: «Coca-Cola Bottles»,«Heinz

(1) Enningunadelasbiografias delpintor aparece la fecha exactade sunacimiento

Tomate Ketchup»y «BrilloBoxes». En este mismo contexto se ins-
criben otras series dedicadas alas grandes estrellas de cine, par-
ticularmente a Marilyn Monroe y a ElizabethTaylor, consideradas
como los nuevos mitos de la sociedad moderna.

Parallegar al producto final, Warhol utiliza en estas serie un
sistema que, partiendo de una base fotografica, llega a la obten-
ciondeserigrafiasdegranformatoenlasquelaconstante esla
repeticionobsesiva delaimagen envariaciones alternadas.

La primera exposicion del conjunto de estas series tiene lugar
enlaStable Gallery de Nueva York, enelmesde noviembre de
1962, alcanzando un éxito considerable. Seguidamente participa
enunagran exposicion de «Pop Art» promovida por Sidney Janis,
asi como en el simposium que sobre esta nueva tendencia ar-
tistica organizara con tal motivo el Museum of Modern Art, de
Nueva York.

En1963seinstalaenelnimero 47 de East Street,enunin-
menso local que el propio artista denominé «The Factory», entre-
gandose a la produccion masiva de nuevas seriesque trataran
esta vez sobre desastres y temas relacionados estrechamente
con la muerte: suicidios, accidentes de automdvil, la bomba at6-
mica, sillas eléctricas.., que alcanzaran un éxito comercidabso-
luto. Un afio despué,stomando como base las ideas de unare-
vista de fotografia, crea laserie «Flowers que serd expuedaenla
Galeria Sonnabend, de Paris, en 1965, momento en que Warhol
hace publica suintencién de abandonar lapintura.

A partir de 1966, toda su actividad queda paralizada por la
«Facbry, que se convierte en objeto mismo de su creacion,
transformada ahora en estudio de cine. Alli realiza numerosas
peliculas que contribuirdn de manera decisiva al desarrollo del
cine underground, entre cuyos titulos sobresalen Kiss, $/eep, Eat,
Empirey The Che/seaGirls. Algo después, en colaboracién con
Paul Morrissey, concibe los films F/esh, Trash, Women in Revolt y
L'Amour.

Warhol retornara al mundo de la pinturaen 1972, realizando
sobre todo retratos de encargo. Una serie de imagenes de Mao
-basadas en unretrato oficial de este dirigente y expuestasese
mismo afio en el Kunstmuseum de Basliea- suponenun nuevo
giro en su obra, giro que quedaitconfirmado en1976 por las dos
series de natwalezasmuertas con la hoz y el martillo y el retrato
de RussellMeans.
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Algunos autores han sefialado un cierto paralelismo entre el

50.lgnacio Zuloaga

método de Andy Warhol -en el que la reproduccién fotografica es

transcrita por medio de la serigrafia- y los ready-made de Marce!

Nace en Eibar (Guipunea), el 26 de julio de 1870 Descen-

Duchamp. Sin embargo, sibien es cierto que en ambos casos se dientede unlinaje de armerosy orfebres, muestra enseguida una

produce una adaptacion de objetos e imagenes previamente ex-

incontenible vocacion artisticaDurante un viaje a Madrid, en

traidos de sucontexto cotidian,oen el caso de Warhol se dandos 1886, descubre los grandes maestros del Prado, particularmente

caracteristicas no presentes en la obra de Duchamp -la imagen
aparece amplificada en virtud de su propia reproducaénen mal-
tiples ejemplare,sutilizadndose asimismo recursos de los mass-
media-, con la clara intencionalidad de devolver a la sociedad
americana su propia imagen amplficada

Andy Warhol seguira trabajando ininterrmpidanente en el
perfeccionamiento de su personal linea de creacion, hasta su
muerte,acaecida enNueva York, el 21 de febrero de1987.
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A. Nueva York, Grove Press, 1968.
Mifllosg/fa de A a By de B11 A. Barcelona, Tusquets Editores, 198l.

RiberaElGreco y Velazquez
Decidido a completar su formaciénen 1889 viaja a Roma vy,
pocos meses despué,sen1890, se traslada a Paris. Alli encuentra
aSantiago Rusifiol y a Pablo Uranga, aquienes le unira unagran
amistady acudea la Académie de la Palette donde sigue los
cursos de Gervex, Carriére y Puvis de Chavannes. Asistea las
tertulias artisticas y entra en relacion con Toulouse-Lautrec
Degas, Gauguin y otros artistas que mas tarde alcanzarian la
fama. Atraido por las més diversas tendencias del momento
- impresionismo, puntillism, osimbolismo...- , Zuloaga busca su
camino personal que, noobstante, alntardaraen definirse.

Comienzan entonces sus incesantes viajes por Franciay Eu-
ropa que alternara con frecuentes estancias en EspafiaA finales
del895seinstalaenSevlila,loquesuponeeliniciodeunanueva
etapatanto ensuvidacomo ensupintur,aenlaque ahorapasan
aser preferentes los temas taurinos y andalucistas. Presenta sus
obras alas Exposiciones Nacionales de Bellas Artes y obtiene la
Primera Medalla en1898.

Ese mismo afo se traslada a Segovia, donde comienza su
profundaidentificacién con el paisaje yloshombres de Castilla,
identificaciénque Zuloagatraduce enunestilomasseveroyde
extraordinaria fuerza expresvia. Estas obras seran el punto de
partida de su celebridad en Espafia, asi como de su rapida acep-
tacion anivel internacional.

En Parisciudad en la que residia durante los meses centrales
de latemporada, envia sus cuadros al Salén de la Société Natio-
nale, obteniendo un cierto éxito que hallara su culminacion en
1903, conlapublicacion en Le Figaro 1J/ustré de un nimero mono-
gréfico dedicado al pintor, contexto de Arséne Alexandre. Sus
triunfos se repiten también en Alemania, obteniendo la Medalla de
OrodelaExposicion de Dresde en1901yexponiendo un afio des-
pués en Berlin y Munich. En1904 su obra figura en una sala espe-
cia,ljunto a Rodin y Menze,| en Diisseldorf, encargandosele poco
despuésalgunos decorados paralasOperasdeBerlinyBruselas.
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Orientando su pintura hacia los maestros del Siglode Oro
-especialmente hacia El Greco, aunque sin olvidar la influencia
de Goya-, el estilo y laestética de Zuloaga se definen y se reafir-
man.Suinclinacién haciaelsimbolismoylostemastranscenden-
tes,unidoasu paleta oscuray de sombrias tonalidade,sle sittian
enun punto de reaccién contrala pintura luministae impresio-
nista, dominante por entonces en el panorama espafiol. Estos
afios suponen un pefodo de gran actividad creadoraincremen-
tada por losprimeros encargos que incluso le obligan a abando-
nar momentaneamente sus temas predilectos

En1909tienelugarenNueva York unaimportante exposicion
desusobras, promovidaporlaHispanic Society, que adquiere al-
gunasdeellas, aligual que el Metropolitan Museum. Dos afios
més tardeen la Exposicion Internacional de Roma, se le dedica
unasala especialy obtiene el Gran Premio por el conjunto de sus
realizaciones.

En 1914 cambia de residenciaestableciéndose en Zumaya
aunquesigue realizando frecuentes viajes. Los encargos de re-
tratos se multiplicanasi como las exposiciones de su obra, tanto
enEuropacomoenEstadosUnidos. Conmotivodelal Exposicion
Internacional de Bilbao,en1919, Ramdn de la Sota le adquiere el
Retrato de la Condesa de Noailles por un valor de cienmil peseés,
lo que demuestra el prestigio y la cotizacion que su pintura habia
alcanzado.

Aunque fiel a sus origenes, su estilo evol@ionamostrando
aveces unaintencion decorativa; la construccion lineal y di-
bujfstica sitta su obra muy cerca del modernismoy del simbo-
lismo, en tanto que su violento cromatism,osobre todo en una
época ya relativamente avanzad,apuede considerarse estrecha-
mente emparentado conlaestética «faune'.

En1925exponeen Nueva York Buenos Aires y LaHabanaUn
afiodespués, en1926,elnuevo CirculodeBellas Artesde Madrides
inaugurado con unaimportante exposicion de Zuloaga, que es
inauguragbar elRey. Durante estos afios que configuran su etapa
demadurez artisticarealizaambién los decoradipara El Retablo
de Maese Pedro, de Fdla, estrenado en la Opera Cémica de Paris

En 1931 es nombrado President del Patronato de Museo de
Arte Moderno de Madrid. Concurre a la Bienal de Veneciade 1938
como representante oficial de la pintura espafdla y obtiere el Gran
Premo. Ese mismo afio expone en las Gakrias New Burlingtore

Londre,sconun éxitoabsolut.oLas dos Ultimasgrandes muestras
organizadas en vidadel pintor tendrian lugar enel Museo de Arte
Moderno de Madid (1941y en la Sala Argos de Barcelona (1942.
Enlos Ultimos afios de su vida trabajaba preferentenmée en su
estudio de Madridatendiendo sobre todo los compromisos de re-
tratos, aunque sin abandonar su producciéon mas person,allos pai-
sajes y bodegones
Zuloaga fallece enMadridlel 31 de octubre de 1945, siendo sus
restos sepultados en San Sebastian.
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51. Zush (Albert Porta)

Nace en Barcelona, el12 de marzo de 1946, ciudad donde se
desarrollan los primeros afios de su actividad artisticasurgida y
desarrollada deforma autodidacta.

La cultura Pop y las experiencias psicodélicas constituiran la
mas temprana y fundamental influencia, tanto en lo relativo a su
vidacomo asu labor artisticarevelandole una dimension descono-
cida de la experiencia human,aasi como otro tipo de concepcion
espacial y unnuevo mundo de imagenes, de donde el pintor extrae
unsentido deluniverso diferente. Larepresion politicay social a
que se veian sometidas en la época este tipo de actitudes contra-
culturales determind su internamiento en un centro psiquiétrico en
1968. Esta experiencia despertara suinterés por elmundo de laes-
quizofrenia que, en adelante formara parte de su creacion plastica
yconstituiraelpuntode partidaparalaelaboraciéndeunsingular
alfabeto, compuesto de misteriosos signos, conel que Zush inventa
su propio codigo secreto de comunicacio.n

Su primera exposicion individual tiene lugar en 1968, bajo el
titulo «Alucinacionesen la Galeria René Metras de Barcelona
Ese mismo afio se traslada a lbiza, donde prosigue sulabor du-
rante algun tiempo. Comienza entonces aescribir sus textosini-
cialesyaexplorarnuevos campos experimentales, cuyaconse-
cuencia definitiva seréa laideacion de unestadoimaginarioque el
propio artista denomina «Eviugo Estado Ment& , donde se enla-
zany unifican los elementos dispares de su obra. Concentra, asf
pues,todos susesfuerzos enlarealizacion dedibujo,spintura,s
assemblages o libros, que tratan de exponergréaficamente la
utopia que representa este estado mental.

El lenguaje plastico de Zush, poblado de seres fantasmagori-
cos y extrafios monstruo,sconcede gran importancia al gesto
gréafico, siempre de enorme vitalidad, mezclando lo magicoy lo
real. En este sentido, algunos criticos han halladoanalogias con
los bestiarios del arte roméanico catafn y con la corriente surrea-
listaligadaalgrupo«DaualSet".Sinembargo, Zushhacreadosu
particular espacio mental con imagenes e interpretaciones del
mundo real, recurriendo a sus experienciasfantilesa su subje-
tividad y a su particular fantasi.a

Elproceso de creacion de su obra, segun elpropio artista de-
clara, esta constituido porunnivel automatico oemocional y otro
nivel controlado y consaénte El punto de patidason sus innu-

merablesdibujosimprovisados que danformaaloslibros publi-
cados por élmismo, sobre los cuales procede a una seleccion ra-
cionalconelfindetrasladarlosaotrossoportesytamafios,enlos
que finalmente recrea su obra plastica més conocida.

A lo largo de los afios setenta su pintura alcanza un notabé
prestigioatravésdesusexposiciones enMadrid, Barcelon,aBru-
selas, Roma, Paris,y Stuttgart. En 1975 setrasladaaNueva York,
donde permanecera hasta 1977. Coincidiendo con este momento,
su creacionimpregnada por la vitalidad de esta ciudadexperi
menta un mayor desarrio, aunque sin dejar de reafirmar las in-
tenciones que constituyen labase de sulabor pictorica.

Enlos Gltimos afios, Zush ha alternado sus estancias en Barce-
lonayNueva York. En1980 su obraforma parte de lamuestra «New
Images from Spain,»celebrada en el Guggenheim Museum de
Nueva York, y,en 1984, es seleccionado para la retrospectivade
pintores y escultores contemporaneos con la que el Museum of
Modern Art, también de Nueva York, inaugurd sus nuevas depen-
dencias. Desde entonces, Zush ha realizado diversaexposcione
individuales en Estados Unidos siendo la mas recient la cele-
bradaenlaPhyllisKind Gallery,de Nueva York, en1988, precedida
pocos mesesantes porlaretrospectiva organizada en el Centre
Régional d'Art Contemporain Midi-Pirénées, de Labége(Francia).
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