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(castellano)

El Museo de la Ciudad a lo largo de esta época de incertidumbre
sanitaria que estamos viviendo, y con las restricciones que
l6gicamente se imponen en todos los ambitos de la vida
social y cultural, ha ido retomando sus actividades esenciales;
compatibilizando el contacto virtual con la presencialidad como
experiencia iconica de conocimiento.

No se puede obviar que las instituciones museisticas tienen una
enorme responsabilidad en el desarrollo de nuestro entorno, y que
el arte y la cultura resultan imprescindibles como catalizadores del
mundo que nos rodea.

En este contexto, supone una gran satisfaccion para el museo
poder acoger en sus salas la exposicion, «Pintura Espanyola. Segona
Meitat del Segle xx», realizada con fondos propios de la Fundacion
Chirivella Soriano, promotora de la muestra.

Este proyecto expositivo nos brinda la oportunidad de conocer
y dialogar con las inquietudes y vivencias de una amplia generacién
de pintores espanoles que desarrollaron su creatividad en una
sociedad en plena transformacion. Una etapa de modernizacion
econdmica, politica y cultural que tiende hacia la ruptura, la
innovacion y la libertad de una democracia recién estrenada.

Esta experiencia vital queda reflejada, de manera singular, en
cada una de las seleccionadas que, partiendo de los afios ochenta
como eje de referencia, abarcan las décadas de los sesenta, setenta
y noventa del siglo pasado. Cada lienzo, y todos en su conjunto, son
representativos de una época de profundos cambios conceptualesy
artisticos que se manifiestan a través de distintas tendencias y muy
variados lenguajes pictoricos.

Desde la Concejalia de Cultura del Ayuntamiento de Valéncia,
queremos expresar nuestro agradecimiento a la Fundacién Chirivella
Soriano por su valiosa colaboracidn, asi como por la confianza que
ha depositado en esta institucion.

Gloria Tello Company
Concejala de Patrimonio y Recursos Culturales

(valencia)

El Museu de la Ciutat, al llarg d’esta época d’incertesa sanitaria
que vivim, amb les restriccions que logicament s'imposen en tots
els ambits de la vida social i cultural, ha anat reprenent les seues
activitats essencials, de manera que ha compatibilitzat el contacte
virtual amb el presencial com a experiéncia iconica de coneixement.

No es pot obviar que les institucions museistiques tenen una
enorme responsabilitat en el desenvolupament del nostre entorn i
que l'art i la cultura resulten imprescindibles com a catalitzadors del
mon que ens envolta.

En este context, suposa una gran satisfaccioé per al museu poder
acollir a les seues sales I'exposicid «Pintura Espanyola. Segona
Meitat del Segle xx», realitzada amb fons propis de la Fundacid
Chirivella Soriano, promotora de la mostra.

Este projecte expositiu ens brinda l'oportunitat de conéixer i
dialogar amb les inquietuds i les viveéncies d’una amplia generacio
de pintors espanyols que van desenvolupar la seua creativitat en
una societat en plena transformacid. Es tracta d’una etapa de
modernitzacié economica, politica i cultural que tendix cap a la
ruptura, la innovacié i la llibertat d’'una democracia recentment
estrenada.

Esta experiéncia vital queda reflectida, de manera singular,
en cadascuna de les obres seleccionades que partixen dels anys
huitanta com a eix de referéncia i abasten les decades dels seixanta,
setanta i noranta del segle passat. Cada lleng, i tots en conjunt,
son representatius d’una época de profunds canvis conceptuals
i artistics que es manifesten a través de diferents tendéncies i
llenguatges pictorics molt variats.

Des de la Regidoria de Cultura de I'Ajuntament de Valéencia
volem expressar el nostre agraiment a la Fundacio Chirivella Soriano
per la seua valuosa col-laboracid, aixi com per la confianca que ha
depositat en esta institucid.

Gloria Tello Company
Regidora de Patrimoni i Recursos Culturals






(castellano)

PINTURA ESPANOLA.
SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XX (1980)

“Aunque durara millones de afios todavia, si el
mundo permanece para los pintores, alin sera
para que lo pinten, y terminard sin haber

sido acabado de pintar.”

Maurice Merleau-Ponty.

PLANTEAMIENTO EXPOSITIVO

Esta exposicion, que llenara de color las paredes del Museo de
la Ciudad, es un nuevo vy feliz resultado de la colaboracion entre el
Ayuntamiento de Valencia, a través de la Concejalia de Patrimonio y
Recursos Culturales, y nuestra Fundacidn iniciada en el pasado afo
y que ejemplifica la necesaria complicidad entre lo publico y lo pri-
vado, a los efectos de ampliar y facilitar el acceso de la ciudadania
al ambito de la cultura en general y del arte en particular, cauce
necesario e irrenunciable en una sociedad de libertades.

La segunda mitad del siglo XX se caracterizo, ya desde una cierta
perspectiva temporal, por la rapidez y concentracion de los cambios
mas decisivos que la sociedad espafiola ha experimentado en toda
su historia.

Sobre dos coyunturas gravita esa concentracion: la década de
los afios sesenta en la que Espafa se incorpora a la sociedad in-
dustrial y la década de los afios ochenta en la que esos cambios
se orientan hacia una efectiva convergencia con la realidad de la
Europa Occidental. Los grandes procesos sociales en Espaiia desde
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1975 no se explican sin atender a la transformacion producida por
la apertura de los afios 60 al entorno capitalista mundial y tampoco
la senda transitada en los afios 80 puede explicarse sin el cambio de
régimen politico que se impuso tras la muerte de Franco.

Proceso de cambio que incidié en todos los sectores y niveles,
tanto en las estructuras sociales (poblacion, ocupacion, familia)
como en la naturaleza de las instituciones sociales (sistema educa-
tivo, libertades y garantias, medios de comunicacion, tecnologia)
como en las propias pautas de comportamiento, es decir en los as-
pectos culturales.

Las creaciones artisticas tuvieron un notable desarrollo conse-
cuencia de un proceso de expansion y acercamiento de los llamados
“bienes culturales” a toda la poblacidn junto con unas mayores po-
sibilidades de difusion y mercado.

El fin del aislamiento sufrido por el arte espafiol, salvo algunas
excepciones (Saura, Tapies, Millares, Chillida) y, por consiguiente, su
internacionalizacion fue objetivo prioritario para artistas y promo-
tores culturales en los primeros afos de la década de los ochenta.

La conquista del poder por el Partido Socialista Obrero Espafiol
en el afio 1982 supone lo que se ha conceptuado como el inicio de
la era del entusiasmo (1), que en lo artistico implicd una evidente
politica de promocidn del nuevo arte espafiol. En ese afio tuvo lugar
la primera edicion de la Feria Arco en Madrid.

En base a lo expuesto y entendiendo que el arte no se mueve
por décadas (2), es opinién compartida por los diferentes sectores
de la critica que en el inicio de los afios ochenta tanto las opciones
abstractas y figurativas, como las objetuales y conceptuales, per-
manecieron con la mirada fija en el arte de los setenta e incluso de
los sesenta. (3)

(valencia)

PINTURA ESPANYOLA.
SEGONA MEITAT DEL SEGLE XX (1980)

“Encara que durara milions d’anys més, si el
mon roman per als pintors, sera per tal que
el pinten, i acabara sense haver sigut
acabat de pintar.”

Maurice Merleau-Ponty.

PLANTEJAMENT EXPOSITIU

Esta exposicid, que omplira de color les parets del Museu
de la Ciutat, és un nou i feli¢c resultat de la col-laboracié entre
I'Ajuntament de Valéncia, a través de la Regidoria de Patrimoni i
Recursos Culturals, i la nostra Fundacid, iniciada I'any passat i que
exemplifica la necessaria complicitat entre allo que és public i alld
que és privat, a I'efecte d’ampliar i facilitar I'accés de la ciutadania a
I'ambit de la cultura en general i de I'art en particular, canal necessari
i irrenunciable en una societat de llibertats.

La segona meitat del segle XX es va caracteritzar, ja des d’una
certa perspectiva temporal, per la rapidesa i concentracié dels
canvis més decisius que la societat espanyola ha experimentat en
tota la seua historia.

Sobre dos conjuntures gravita eixa concentracid: la decada dels
anys seixanta en la qual Espanya s’incorpora a la societat industrial
i la década dels anys huitanta en la qual eixos canvis s'orienten cap
a una efectiva convergéencia amb la realitat de I'Europa Occidental.
Els grans processos socials a Espanya des de 1975 no s’expliquen

sense atendre la transformacio produida per 'obertura dels anys
60 a I'entorn capitalista mundial i tampoc la senda transitada en
els anys 80 pot explicar-se sense el canvi de regim politic que es va
imposar després de la mort de Franco.

Procés de canvi que va incidir en tots els sectors i nivells, tant
en les estructures socials (poblacid, ocupacid, familia...) com en la
naturalesa de les institucions socials (sistema educatiu, llibertats i
garanties, mitjans de comunicacio, tecnologia...) com en les propies
pautes de comportament, és a dir, en els aspectes culturals.

Les creacions artistiques van tindre un desenvolupament
notable, conseqiiéncia d’'un procés d’expansio i acostament dels
anomenats “béns culturals” a tota la poblacid, juntament amb unes
majors possibilitats de difusio i mercat.

La fi de laillament patit per l'art espanyol, excepte algunes
excepcions (Saura, Tapies, Millares, Chillida) i, per consegiient, la
seua internacionalitzacié va ser objectiu prioritari per a artistes i
promotors culturals en els primers anys de la década dels huitanta.

La conquesta del poder pel Partido Socialista Obrero Espafiol
I'any 1982 suposa el que s’ha conceptuat com l'inici de I'era de
I'entusiasme (1), que en 'apartat artistic va implicar una evident
politica de promocio del nou art espanyol. En eixe any va tindre lloc
la primera edicié de la Fira Arc a Madrid.

Sobre la base del que s’ha exposat i entenent que I'art no es mou
per decades (2), és opinié compartida pels diferents sectors de la
critica que en l'inici dels anys huitanta tant les opcions abstractes i
figuratives, com les objectuals i conceptuals, van romandre amb la
mirada fixa en 'art dels setanta i fins i tot dels seixanta. (3)

Questio diferentimolt debatudava ser determinarlaimportancia
que com a antecedent immediat van tindre les propostes
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Cuestion distinta y muy debatida fue determinar la importancia
que como antecedente inmediato tuvieron las propuestas concep-
tuales (muy vivas aln en Catalufia en artistas como Miralda, Munta-
das, Torres, Benito) en la configuracion de un “nuevo arte” o si por
el contrario ese antecedente hay que situarlo en las practicas de
la joven figuracion madrilefia de los setenta (Alcolea, Franco, Pérez
Minguez, Pérez Villalta).

Muchos rios de tinta se han derramado en torno a ese debate,
no exento de cierta dosis de acritud, pero de indudable interés ana-
litico.

Sin embargo, no es la finalidad de esta exposicién su rememo-
racion.

El periodo pictérico que pretende analizar esta muestra fue
también un tiempo en el que transitaron rapida y coetdneamente
conceptos de ruptura con el arte de los 60, formulacion de un arte
propiamente pictorico, apertura de nuevos caminos tendentes a re-
sucitar una idea de modernidad aun no conclusa y derivada de algu-
nos pintores espafioles, que cosecharon gran éxito, hacia un cierto
expresionismo, comenzando con ello, a juicio de algunos criticos el
llamado “fin del entusiasmo” y cierta sensacidn de desencanto ge-
neral al final de la década de los ochenta.

La exposicidn titulada Before and After the Entusiasm comisaria-
da por José Luis Brea en 1989 de algtin modo certificé el fin de esa
era, significando también el fin del culto a lo joven, fin de los espe-
jismos o de las euforias mercantilistas (4), abriendo paso ademas a
lo que Brea denomind la generacion del posentusiamo. Una apues-
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ta por otros artistas (Espaliu, Paneque, Guzman, Pedro G. Romero,
Lépez Cuenca) con una evidente hibridacion de lenguajes menos
pictdricos.

Aceptando, pues, que una clasificacion por décadas o por perio-
dos de tiempo determinados no parece el método mas preciso de
analisis histdrico/artistico, esta exposicion pretende un acercamien-
to ala pintura espafiola de la segunda mitad del siglo XX, incluyendo
algunas piezas del tramo final (afios noventa) de esa centuria.

Esta aproximacion, puede haber muchas otras, tomando como
base obras de los fondos de nuestra Fundacion, se desarrolla en
cinco apartados que no hacen sino mostrar un panorama pictdrico
diverso y fragmentado.

Diversidad y fragmentacion que difieren de la consideracion de
un periodo unitario alrededor de estereotipos conformados y sus-
tentados sobre el regreso a la pintura, la despolitizacion del objeto
artistico, el eclecticismo de lenguajes artisticos, la comercializacion
del arte y la banalizacion de la cultura. (5)

A través de las obras expuestas se pueden revisar conceptos de
nuestra contemporaneidad, como la propia idea de modernidad, de
lo subjetivo, de lo expresionista, puestos en relacién con las singu-
laridades que en este periodo se produjeron en Espaiia en plena
transformacién hacia el nuevo Estado democratico.

Mds alla de las diferentes valoraciones criticas, alguna de ellas,
como antes se ha referido, en dura confrontacion, parece evidente
que este tramo temporal merece ser hoy considerado como punto
de inflexion en nuestra mas préxima historia del arte.

conceptuals (molt vives encara a Catalunya en artistes com Miralda,
Muntadas, Torres o Benito) en la configuracié d’un “nou art” o si
per contra eixe antecedent cal situar-lo en les practiques de la jove
figuracié madrilenya dels setanta (Alcolea, Franco, Pérez Minguez,
Pérez Villalta).

Molts rius de tinta s’han vessat al voltant d’eixe debat, no exempt
d’una certa dosi d'acritud, pero d’indubtable interés analitic.

No obstant aix0, no és la finalitat d’esta exposicié rememorar-lo.

El periode pictoric que pretén analitzar esta mostra va
ser també un temps en el qual van transitar rapidament i
coetaniament conceptes de ruptura amb l'art dels 60, formulacié
d’un art propiament pictoric, obertura de nous camins tendents a
ressuscitar una idea de modernitat encara no conclusa i derivada
d’alguns pintors espanyols, que van aplegar gran exit, cap a un cert
expressionisme, comencant amb aixo, segons el parer d’alguns
critics 'anomenat “fi de I'entusiasme” i una certa sensacid de
desencantament general al final de la década dels huitanta.

L'exposicid titulada Before and After the Entusiasm, comissariada
per José Luis Brea en 1989, d’alguna manera va certificar la fi d’eixa
era i també la fi del culte a tot allo que és jove, la fi dels miratges o
de les eufories mercantilistes (4), de manera que va obrir pas al que
Brea va denominar la generacié del postentusiasme. Una aposta
per altres artistes (Espaliu, Paneque, Guzman, Pedro G. Romero,
Lopez Cuenca...) amb una hibridacié evident de llenguatges menys
pictorics.

Per tant, acceptant que una classificacio per decades o per

periodes de temps determinats no sembla el métode més precis
d’analisi historica/artistica, esta exposicio pretén un acostament a
la pintura espanyola de la segona meitat del segle XX, incloent-hi
algunes peces del tram final (anys noranta) d’eixa centuria.

Esta aproximacio (pot haver-hi moltes altres), prenent com
a base obres dels fons de la nostra Fundacio, es desenvolupa en
cinc apartats que no fan sind mostrar un panorama pictoric divers
i fragmentat.

Diversitat i fragmentacié que diferixen de la consideracié d’'un
periode unitari al voltant d’estereotips conformats i sustentats
sobre el retorn a la pintura, la despolitizacié de l'objecte artistic,
I'eclecticisme de llenguatges artistics, la comercialitzacio de l'art i la
banalitzacio de la cultura. (5)

A través de les obres exposades es poden revisar conceptes de
la nostra contemporaneitat, com la propia idea de modernitat, del
que és subjectiu, d'allo que és expressionista, posats en relacié amb
les singularitats que en este periode es van produir a Espanya en
plena transformacié cap al nou Estat democratic.

Més enlla de les diferents valoracions critiques, alguna d’elles,
com abans s’ha referit, en dura confrontacid, sembla evident que
este tram temporal mereix ser hui considerat com a punt d’inflexié
en la nostra més proxima historia de I'art.
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1- LUIS GORDILLO

Gordillo es referencia ineludible, figura clave para entender
la pintura espafiola a partir de los afios sesenta del pasado siglo.

Simén Marchan en su texto Acotaciones a la obra de
Gordillo (1976) ya destacaba que Gordillo era “el exponente
mas coherente de las contradicciones y de las crisis del lenguaje
artistico de los ultimos afios” (6), para luego afiadir que, a
pesar de esas crisis repetidas en su trayectoria pictérica, “todos
subsumimos la obra de Gordillo como algo que nos pertenece o,
por lo menos, como simbolo de identificacién.” (7)

Francisco Calvo Serraller, el mejor estudioso de la obra de
Gordillo, remarca esa inmediata identificacion que siempre
opera ante cualquier cuadro del pintor sevillano, al afirmar que
“Gordillo ha podido pasar del informalismo a cierta figuracion
Pop, al normativismo geométrico, a las mas complejas y
elaboradas sintesis figurativas y espaciales, etc..., pero dejando
abierta siempre, en cualquiera de los momentos, una puerta al
inmediato desmentimiento. Esta versatilidad esta, no obstante,
en las antipodas del eclecticismo, pasado o presente, y, en
efecto, a diferencia de quienes lo han practicado, Gordillo resulta
especialmente inconfundible en todos sus cambios, asi como su
estilo es, a pesar de las modas, irrepetible, exactamente como
ha ocurrido con el sello de Duchamp, que aparece inequivoco en
un cuadro, un objeto, una accion, una actitud o un simple gesto,
cuya imitacion resultaria irrisoria.” (8)

Esa atemporalidad de la pintura de Gordillo y, por tanto, su
valor referencial ya lo destacé el critico y pintor Juan Antonio
Aguirre al organizar las exposiciones bajo el titulo de “Nueva
Generacion” en las galerias de Madrid, Amadis en Mayo de 1967
y Edurne meses después.

Posteriormente en 1969 Aguirre publicaba el libro Arte
Ultimo. La “Nueva Generacion” en la escena espafiola, en el
cual elevaba a Gordillo a la categoria de modelo a seguir al
sefalar: “que la pintura de Gordillo sirve como ejemplo de lo
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1. LUIS GORDILLO

Gordillo és referéncia ineludible, figura clau per a entendre
la pintura espanyola a partir dels anys seixanta del segle passat.

Simon Marchan, en el seu text Acotaciones a la obra de
Gordillo (1976), ja destacava que este autor era “l'exponent
més coherent de les contradiccions i de les crisis del llenguatge
artistic dels dltims anys” (6), per a després afegir que, malgrat
eixes crisis repetides en la seua trajectoria pictorica, “tots
subsumim |'obra de Gordillo com una cosa que ens pertany o,
almenys, com a simbol d’identificacié.” (7)

Francisco Calvo Serraller, el millor estudids de l'obra de
Gordillo, remarca eixa dentificaci6 immediata que sempre
opera davant qualsevol quadre del pintor sevilla, en afirmar
que “Gordillo ha pogut passar de l'informalisme a una certa
figuracid Pop, al normativisme geomeétric, a les més complexes
i elaborades sintesis figuratives i espacials, etc..., pero deixant
oberta sempre, en qualsevol dels moments, una porta al
desmentiment immediat. Esta versatilitat esta, no obstant
aixo, en les antipodes de I'eclecticisme, passat o present, i, en
efecte, a diferéncia dels qui ho han practicat, Gordillo resulta
especialment inconfusible en tots els seus canvis, aixi com el
seu estil és, malgrat les modes, irrepetible, exactament com ha
ocorregut amb el segell de Duchamp, que apareix inequivoc en
un quadre, un objecte, una accid, una actitud o un simple gest,
la imitacié del qual resultaria irrisoria.” (8)

Eixa atemporalitat de la pintura de Gordillo i, per tant, el seu
valor referencial ja el va destacar el critic i pintor Juan Antonio
Aguirre en organitzar les exposicions sota el titol de “Nova
Generacid” en les galeries de Madrid, Amadis, al maig de 1967,
i Edurne, mesos després.

Posteriorment, en 1969 Aguirre publicava el llibre Arte
Ultimo. La “Nueva Generacién” en la escena espafiola, en el
qual elevava a Gordillo a la categoria de model que cal seguir
en assenyalar: “que la pintura de Gordillo servix com a exemple

LUIS GORDILLO

Sense titol, 1970
Mixta / paper. 29 x 43 cm.
Col-leccié Fundaci6 Chirivella Soriano

Sin titulo, 1970
Mixta / papel. 29 x 43 cm.
Coleccién Fundacion Chirivella Soriano
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que artisticamente es hacer patente el subconsciente colectivo,
y ese mensaje corresponde, sobre todo, en su doble aspecto de
revelacion y elaboracidn, al sector sano de la generacidn que ha
empezado a instalarse en la Historia.” (9)

No obstante, cuando su obra aparecia de forma frecuente en
exposiciones colectivas y en el citado libro de Aguirre se alzaba
como sintesis de tendencias contrapuestas, el pintor sevillano
en 1969 entraba en una crisis creativa que le aparta de la pintura
casi dos afios y de la que sale a principios de los afios setenta
mediante el recurso de los dibujos automaticos.

Al final de una larga serie de dibujos entre 1969 y 1971
Gordillo volvié a pintar como el mismo afirma: “habia rebajado
las tensiones geométricas, agigantado y problematizado el
poder del color...” (10).

Uno de esos dibujos con color fechado en 1970 marca el
inicio de esta exposicion.

Algunos de estos dibujos fueron expuestos en 1971 en la
Galeria Daniel de Madrid y en la Galeria Juana de Aizpuru en
Sevilla, si bien lo mas innovador, lo que asienta un método
peculiar de trabajo es el uso libre del color y su organizacion en
el lienzo que constituye la base de su trabajo hasta 1975.

Ese método de trabajo lo explica el artista con claridad en
el texto publicado en el catdlogo de la exposicién en el Centro
de Arte M-11 de Sevilla en 1974: “a) Por un lado una actividad
dibujistica completamente libre, automatica, constante
y numerosa. Es una especie de diario. Son dibujos muy
elementales casi siempre con boligrafo en hojas de cuaderno.
No tienen un objetivo social, de exposicidén o venta. Dependen
mucho de la inspiracion; b) por otro lado una segunda actividad
mas reflexiva. De los dibujos anteriores elijo uno que me atrae
especialmente por razones que ignoro la mayor parte de las
veces. Lo paso textualmente al lienzo y empiezo a trabajar sobre
él con el color. Ya la eleccién del dibujo es un distanciamiento
importante, pero la elaboracion posterior del tema lo hace aun
mayor. Si en |a primera actividad lo importante es la expresion,
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del que artisticament és fer patent el subconscient col-lectiu,
i este missatge correspon, sobretot, en el seu doble aspecte
de revelacid i elaboracid, al sector sa de la generaciéd que ha
comengat a instal-lar-se en la Historia.”(9)

No obstant aix0, quan la seua obra apareixia de manera
freqlient en exposicions col-lectives i en el citat llibre d’Aguirre
s'alcava com a sintesi de tendéncies contraposades, el pintor
sevilla, en 1969, entrava en una crisi creativa que l'aparta de la
pintura quasi dos anys i de la qual ix a principis dels anys setanta
mitjancant el recurs dels dibuixos automatics.

Al final d’'una llarga serie de dibuixos entre 1969 i 1971
Gordillo va tornar a pintar com el mateix afirma: “havia rebaixat
les tensions geometriques, engegantit i problematitzat el poder
del color...” (10).

Un d’eixos dibuixos amb color, datat en 1970, marca l'inici
d’esta exposicio.

Alguns d’estos dibuixos van ser exposats en 1971 en la
Galeria Daniel de Madrid i en la Galeria Juana d’Aizpuru a Sevilla,
si bé el més innovador, el que assenta un metode peculiar de
treball, és I'Gs lliure del color i la seua organitzacio en el lleng
que constituix la base del seu treball fins a 1975.

Eixe métode de treball I'explica I'artista amb claredat en el
text publicat en el cataleg de I'exposicid en el Centre d’Art M-11
de Sevilla en 1974: “a) D’'una banda una activitat dibuixistica
completament lliure, automatica, constant i nombrosa. Es una
espécie de diari. S6n dibuixos molt elementals quasi sempre
amb boligraf en fulles de quadern. No tenen un objectiu social,
d’exposicié o venda. Depenen molt de la inspiracid; b) d'altra
banda una segona activitat més reflexiva. Dels dibuixos anteriors
trie un que m’atrau especialment per raons que ignore la major
part de les vegades. Ho passe textualment al llen¢ i comence
a treballar sobre ell amb el color. Ja I'eleccié del dibuix és un
distanciament important, pero I'elaboracié posterior del tema
el fa encara major. Si en la primera activitat allo important és
I'expressié, l'automaticitat, en la segona ho és |'elaboracio,

LUIS GORDILLO

Antropomorf, 1972
Acrilic / lleng. 130 x 102 cm.
Col-leccié Fundacié Chirivella Soriano

Antropomorfo, 1972
Acrilico / lienzo. 130 x 102 cm.
Coleccidn Fundacidn Chirivella Soriano
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la automaticidad, en la segunda lo es la elaboracidn, la toma
de conciencia, la complejidad formal, la sintesis de influencias,
etc.” (11)

La ultima fase del proceso, después de la ampliacion del
dibujo automatico y su traslado al lienzo, es decir el trabajo
intenso con el color ya significd una revolucién en si misma.

De esta etapa pictdrica se exponen dos obras: Antropomorfo
(1972) y Figura reclinada con falsa perspectiva (1974).

El método de trabajo expuesto, dando lugar a la leyenda del
“gordillismo”, tuvo influencia en un grupo de jovenes pintores
que se darian a conocer durante los afos setenta reivindicando
la pintura y que vieron en Gordillo el modelo a seguir de esa
“nueva figuracion madrilefia.”

No obstante, como sefiala Calvo Serraller “esa influencia
produjo muchos malentendidos. El mas grave quiza sea el abuso
grosero de identificar toda la neofiguracion madrilefia como una
estela de Gordillo.” (12)

No obstante, pese a ese reconocimiento cada vez mds
general, Gordillo no detiene su evolucion y a partir de 1975, en
medio de una crisis cromatica, esta vez no paralizante, a través
de la fotomecdnica y concretamente de la cuatricromia, que le
permite separar unos colores de otros, persigue y obtiene un
enfriamiento de éstos para asi lograr un mayor distanciamiento
con lo pintado, evitando una identificacion demasiado
sentimental.

Consecuencia de ello, en los ochenta sus pinturas resultan
de una aplicacion directa del color sobre el lienzo, sin bocetos o
dibujos previos.

Desde 1981 trabaja mediante series (Verde, Roja, Oliva,
Mosaico, Sobre blanco, Gruyere y los Duetos) en las que
las imdgenes se vuelven mds genéricas y los personajes de
momentos anteriores se transforman en embriones celulares.
Una “iconografia bioldgica” muy caracteristica en toda su Ultima
produccion.

Dan Cameron, estudioso de la obra de Gordillo en los afios
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la presa de consciéncia, la complexitat formal, la sintesi
d’influéncies, etc.” (11)

L'dltima fase del procés, després de I'ampliacié del dibuix
automatic i el seu trasllat al lleng, és a dir, el treball intens amb
el color ja va significar una revolucié en si mateixa.

D'esta etapa pictorica s’hi exposen dos obres: Antropomorf
(1972) i Figura reclinada amb falsa perspectiva (1974).

El metode de treball exposat, que va donar lloc a la llegenda
del “gordillisme”, va tindre influéncia en un grup de joves
pintors que es donarien a conéixer durant els anys setanta, que
reivindicaven la pintura i que van veure en Gordillo el model que
calia seguir d’eixa “nova figuracié madrilenya.”

No obstant aix0, com assenyala Calvo Serraller, “eixa
influencia va produir molts malentesos. El més greu potser és
I'abus groller d’identificar tota la neofiguraciéo madrilenya com
un estela de Gordillo.” (12)

No obstant aix0, a pesar d’eixe reconeixement cada vegada
més general, Gordillo no deté la seua evoluciod i, a partir de
1975, enmig d’una crisi cromatica, esta vegada no paralitzant,
a través de la fotomecanica i concretament de la quadricromia,
que li permet separar uns colors d’uns altres, perseguix i obté un
refredament d’estos per a aixi aconseguir un major distanciament
amb I'obra pintada i evitar una identificacié massa sentimental.

Conseqiiencia d’aixo, en els huitanta, les seues pintures
resulten d’una aplicacié directa del color sobre el lleng, sense
esbossos o dibuixos previs.

Des de 1981 treballa mitjangant séries (Verd, Roja, Oliva,
Mosaic, Sobre blanc, Gruyere i els Duets), en les quals les
imatges es tornen més genériques i els personatges de
moments anteriors es transformen en embrions cel-lulars. Una
“iconografia biologica” molt caracteristica en tota la seua Ultima
produccio.

Dan Cameron, estudids de l'obra de Gordillo en els anys
huitanta, entén que esta no és sind “una catalogacid o
acumulacié de formes i personatges que havien arribat a ser

LUIS GORDILLO

Figura reclinada amb falsa perspectiva, 1974
Acrilic / lleng. 80 x 120 cm.
Col-leccié Fundaci6 Chirivella Soriano

Figura reclinada con falsa perspectiva, 1974
Acrilico / lienzo. 80 x 120 cm.
Coleccién Fundacion Chirivella Soriano
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ochenta, entiende que ésta no es sino “una catalogaciéon o
acumulacién de formas y personajes que habian llegado a ser
omnipresentes en su estilo de los afios anteriores.” (13)

En esa evolucidon acumulativa en 1988 y 1989 aparece en
sus obras el cuadro de varias unidades (dipticos y polipticos),
descubriendo, al mismo tiempo, las posibilidades de la pintura
como instalacién.

Al afio 1989 pertenece la pieza incluida en la exposicion Dos
tiempos redondos. Como sefiala Cameron: “los dos taburetes
con pequeios lienzos cuadrados colocados sobre ellos son
una referencia irénica a la famosa Roue de Bicyclette (1913) de
Duchamp, como si el pintor quisiese hacer jugar a la pintura el
papel de objeto encontrado.” (14)

La pintura de Gordillo, como antes se dijo, es de dificil
encuadre temporal. Su importancia se ha acrecentado con el
paso de los afios hasta el punto de que Calvo Serraller entiende
que sélo algunos artistas como Gordillo “sientan las bases de una
nueva concepcion de la pintura como hecho complejo, capaz de
integrar todas las contradicciones y desafios de la vanguardia
terminal, pero sin abandonar la pintura en lo que ésta tiene de
intima resistencia, de desafio irdnico, de acida paradoja.” (15)

La obra de Gordillo no tiene final, es referente de pasado,
vitalidad de presente y argumento para que podamos seguir
hablando de pintura en el siglo XXI.
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omnipresents en el seu estil dels anys anteriors.” (13)

En eixa evoluciéd acumulativa en 1988 i 1989 apareix en les
seues obres el quadre de diverses unitats (diptics i poliptics),
que descobrix, al mateix temps, les possibilitats de la pintura
com a instal-lacio.

A l'any 1989 pertany la peca inclosa en I'exposicié Dos temps
redons. Com assenyala Cameron: “els dos tamborets amb
xicotets llengos quadrats col-locats sobre ells sén una referencia
ironica a la famosa Roue de Bicyclette (1913) de Duchamp, com
si el pintor volguera fer jugar a la pintura el paper d’objecte
trobat.” (14)

La pintura de Gordillo, com abans es va dir, és de dificil
enquadrament temporal. La seua importancia s’ha acrescut amb
el pas dels anys fins al punt que Calvo Serraller entén que només
alguns artistes com Gordillo “estableixen les bases d’una nova
concepcid de la pintura com a fet complex, capag d’integrar totes
les contradiccions i desafiaments de l'avantguarda terminal,
pero sense abandonar la pintura en el que aquesta té d’intima
resisténcia, de desafiament ironic, d'acida paradoxa.” (15)

L'obra de Gordillo no té final, és referent de passat, vitalitat
de present i argument perqué puguem continuar parlant de
pintura en el segle XXI.

LUIS GORDILLO

Dos temps redons, 1989
Acrilic / lleng. 101 x 173 cm. (diptic)
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Dos tiempos redondos, 1989
Acrilico / lienzo. 101 x 173 cm. (diptico)
Coleccion Fundacién Chirivella Soriano
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2- DIVERSIDAD FIGURATIVA

La figuracion espafiola de los setenta y ochenta presenta, como
ya se ha mencionado, bastantes débitos con la generacion de pin-
tores que habia comenzado su trabajo a finales de la década ante-
rior y muy especialmente con Luis Gordillo, con los matices también
expuestos, y es resultado de una variada suma de influencias (pop,
nueva figuracion, realismo cotidiano).

La realizacion de divisiones puede ayudar a comprender mejor
la evolucion de los artistas incluidos en este apartado, si bien tal
procedimiento debe ser tomado con cierta provisionalidad pues
el periodo que analiza esta exposicion contiene en su esencia una
enorme diversidad, también en el ambito figurativo.

Hecha esta aclaracidn distinguiremos dos subapartados:

(A) Un primer blogue de artistas seria el que se conoce bajo el ya
famoso apelativo de la “Nueva figuracion madrilefia”.

El Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia organizé una gran
muestra con el titulo “Los Esquizos de Madrid” en el afio 2009 con
la edicion de un magnifico catdlogo que servira siempre como gran
compilacién de imagenes, textos y obras seleccionadas de ese “gru-
po” de artistas.
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El entrecomillado de la palabra “grupo” tiene su importancia ya
que esa adscripcidn grupal respondia mas que a una similitud pro-
gramatica, a una “actitud frente y en la experiencia de la pintura.”
(16), al considerar a ésta como una forma de visionar el mundo a
través de ella.

“Para los artistas encuadrados en la Nueva Figuracion Madrile-
fia, la pintura volvia a ser una practica incardinada en la vida... “ (17).

Juan Antonio Aguirre en los afios 1971y 1972, entonces director
de la Galeria Amadis, organizd las primeras exposiciones individua-
les del nucleo inicial formado por Carlos Alcolea, Rafael Pérez Min-
guez, Guillermo Pérez Villalta y Carlos Franco.

Juan Manuel Bonet destaca que en estas exposiciones comienza
a vislumbrarse algo absolutamente nuevo, un intento de ensanchar
la brecha abierta por Gordillo (18)

Esa novedad venia representada por ese grupo “cuya fe en la
Pintura era inmensa, cuya pasion por una causa aparentemente
perdida rayaba en el delirio.” (19)

2. DIVERSITAT FIGURATIVA

La figuracid espanyola dels setanta i huitanta presenta, com
ja s’ha esmentat, prou debits amb la generacié de pintors que
havia comencat el seu treball a la fi de la década anterior i molt
especialment amb Luis Gordillo, amb els matisos també exposats,
i és resultat d>una variada suma d’influéncies (pop, nova figuracid,
realisme quotidia).

La realitzacié de divisions pot ajudar a comprendre millor
I'evolucié dels artistes inclosos en este apartat, encara que eixe
procediment ha de ser pres amb una certa provisionalitat, perqué
el periode que analitza esta exposicié conté en la seua esséncia una
diversitat enorme, també en 'ambit figuratiu.

Fet este aclariment, distingirem dos subapartats:

(A) Un primer bloc d’artistes seria el que es coneix amb el ja
famos apel-latiu de la “Nova figuracié madrilenya”.

El Museu Nacional Centre d’Art Reina Sofia va organitzar en 2009
una gran mostra amb el titol “Los Esquizos de Madrid”, amb I'edicid
d’un magnific cataleg que servira sempre com a gran compilacié
d’imatges, textos i obres seleccionades d’eixe “grup” d’artistes.

Les cometes de la paraula “grup” tenen la seua importancia,
ja que eixa adscripcié grupal responia, més que a una similitud
programatica, a una “actitud front i en I'experiencia de la pintura.”
(16), en considerar esta com una manera de visionar el mén a través
d’ella.

“Per als artistes enquadrats en la Nova Figuracié Madrilenya, la
pintura tornava a ser una practica incardinada en la vida...” (17).

Juan Antonio Aguirre, en els anys 19711972, llavors director de
la Galeria Amadis, va organitzar les primeres exposicions individuals
del nucli inicial format per Carlos Alcolea, Rafael Pérez Minguez,
Guillermo Pérez Villalta i Carlos Franco.

Juan Manuel Bonet destaca que en estes exposicions comenga
a albirar-se una cosa absolutament nova, un intent d’eixamplar la
bretxa oberta per Gordillo (18)

Eixa novetat venia representada per eixe grup, “la fe del
qual en la Pintura era immensa, la passio del qual per una causa
aparentment perduda s’acostava al deliri.” (19)
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Guillermo Pérez Villalta fue uno de los primeros artistas que en
los afios setenta inicid esa labor de recuperacion de esa supuesta
pérdida de dignidad de la pintura. Tras la referida primera exposi-
cion personal en 1972, su obra comienza a adquirir un reconoci-
miento a partir de posteriores muestras en las galerias madrilefias
Buades (1974) y Vandrés (1976).

En esta ultima presenta su ya célebre obra Grupo de personas en
un atrio, o alegoria del arte y de la vida, o del presente y del futuro
(1975-1976) en la que en un atrio en forma de pabellén de arqui-
tectura ecléctica aparece toda una generacion de artistas, criticos y
galeristas que integraron la Nueva Figuracion Madrilefia.

Se trata de una obra con valor de manifiesto testimonial y que
denota el interés, que permanecera con posterioridad, por la pers-
pectiva renacentista, por los entornos arquitectdnicos y por una
iconografia alegdrica. También por la dimensidn autobiografica de
la obra de arte.

En esa misma exposicion, en la pared contigua estuvo colgado
el cuadro “Personaje ante una pared” (1975) que incluimos en esta
muestra y en el que igualmente se aprecian esos valores (basta mi-
rar el dibujo de las baldosas del suelo). En esta pieza también se
puede observar una caracteristica que sera decisiva en su evolucién
posterior como es “la irrupcion de esa inquietud por la primacia de
la luz en la definicion del espacio pictdrico”. (20)

Esta obra aparece también incluida en el catdlogo que el Centro
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Andaluz de Arte Contemporaneo edité con motivo de las exposi-
ciones de Pérez Villalta en las Galerias del Arenal de Sevilla y en el
Baluarte de la Candelaria de Cadiz en el afio 1995.

En toda su produccion artistica destaca el valor de la narrativi-
dad. Como afirma Valeriano Bozal “los cuadros de Pérez Villalta son
de naturaleza radicalmente narrativa, cuentan acontecimientos,
ilustran metaforas, parabolas, mitos, representan lugares reconoci-
bles y reconocidos”. (21)

El propio artista en un texto que aparece en el catdlogo de la
exposicion en la Galeria Vandrés en 1976 expone con claridad su
vision del fin ultimo del artista y su obra al sefialar que “No es el ar-
tista, sino la obra la que se expresa. Esta es, cada instante reflejo de
la vida cotidiana del artista, de sus mitologias personales. Una obra
pobre sélo puede ser fruto de un cosmos empobrecedor. Aquel que
ante el arte busca sélo lo que ya sabe no hace sino enfrentarse a su
propia miseria. Aquello ante lo que nos reconocemos de inmediato
no nos ha dicho nada. Sélo es enriquecedor lo que nos inquieta, nos
confunde, nos silencia con su discurso inagotable”. (22)

Esa correlacion entre la obra de arte y la vida cotidiana del ar-
tista fue esencial en el espiritu de los figurativos madrilefios que
se consideraban a si mismos como parte de la sociedad, actuaban
dentro de la misma y valoraban en la misma medida cualquier com-
ponente visual perteneciese o no a la clasica historia del arte.

Guillermo Pérez Villalta va ser un dels primers artistes que en
els anys setanta va iniciar eixa labor de recuperacié d’eixa suposada
pérdua de dignitat de la pintura. Després de la referida primera
exposiciéo personal en 1972, la seua obra comenca a adquirir
un reconeixement a partir de posteriors mostres en les galeries
madrilenyes Buades (1974) i Vandrés (1976).

En esta Ultima presenta la seua ja celebre obra Grup de persones
en un atri, o al-legoria de I'art i de la vida, o del present i del futur
(1975-1976) enla qual, en un atri en forma de pavelld d'arquitectura
ecléctica, apareix tota una generacio d’artistes, critics i galeristes
que van integrar la Nova Figuracié Madrilenya.

Es tracta d’'una obra amb valor de manifest testimonial i que
denota l'interés, que romandra amb posterioritat, per la perspectiva
renaixentista, pels entorns arquitectonics i per una iconografia
al-legorica. També per la dimensié autobiografica de l'obra d’art.

En eixa mateixa exposicid, en la paret contigua va estar penjat
el quadre Personatge davant una paret (1975), que incloem en
esta mostra, i en el qual igualment s’aprecien eixos valors (només
calmirar el dibuix de les rajoles del sol). En esta peca també es pot
observar una caracteristica que sera decisiva en la seua evolucid
posterior, com és “la irrupcié d’eixa inquietud per la primacia de la
llum en la definicid de I'espai pictoric”. (20)

Esta obra apareix també inclosa en el cataleg que el Centre
Andalus d’Art Contemporani va editar amb motiu de les exposicions

de Pérez Villalta en les Galeries de I'Arenal de Sevilla i en el Baluarte
de la Candelaria de Cadis I'any 1995.

En tota la seua produccid artistica destaca el valor de
la narrativitat. Com afirma Valeriano Bozal, “els quadres de
Pérez Villalta sén de naturalesa radicalment narrativa, conten
esdeveniments, il-lustren metafores, paraboles, mites, representen
llocs recognoscibles i reconeguts”. (21)

El mateix artista, en untext que apareix en el cataleg de I'exposicio
en la Galeria Vandrés en 1976, exposa amb claredat la seua visio
de la fi dltima de l'artista i la seua obra en assenyalar que “No és
I'artista, sind l'obra la que s’expressa. Esta és, cada instant reflex de
la vida quotidiana de I'artista, de les seues mitologies personals. Una
obra pobra només pot ser fruit d’'un cosmos empobridor. Aquell que
davant l'art busca només el que ja sap no fa sind enfrontar-se a la
seua propia miséria. Allo davant el qué ens reconeixem d’'immediat
no ens ha dit res. Només és enriquidor el que ens inquieta, ens
confon, ens silencia amb el seu discurs inesgotable.” (22)

Eixa correlacid entre I'obra d’art i la vida quotidiana de I'artista
va ser essencial en l'esperit dels figuratius madrilenys que es
consideraven a si mateixos com a part de la societat, actuaven dins
d’sta i valoraven en la mateixa mesura qualsevol component visual
pertanguera o no a la classica historia de l'art.
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GUILLERMO PEREZ VILLALTA

Personatge davant una paret, 1975
Acrilic / lleng. 165 x 250 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Personaje ante una pared, 1975
Acrilico / lienzo. 165 x 250 cm.
Coleccién Fundacién Chirivella Soriano
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De este modo Carlos Alcolea pudo trabajar sobre Duchamp
en varias de sus obras (desnudos bajando una escalera) o pintar
La Buenaventura (1970) incluida en esta exposicion y también
en su primera individual en 1971. En esta obra Alcolea “a partir
del cuadro homénimo de Caravaggio... los personajes y las lineas
que compartimentan y distribuyen la superficie del cuadro
barroco quedan convertidos en objetos plasticos combinados
con patrones lineales. A través de ellos se lleva a cabo un
juego de formas y colores, con ciertos asideros figurativos
dificiles de concretar, de manera que la referencia a Caravaggio
practicamente sélo se pone de manifiesto en el titulo”. (23)

A esa primera época productiva pertenece la obra Interior
(1971), también incluida en esta muestra.

En toda su obra Alcolea recrea un espacio ilusionista con
personajes mas o menos deformes, finalmente reconocibles,
nacidos de su fantasia o de una realidad nocturna no identifi-
cable.

Esa nocturnidad sabemos, por una anotacién en sus
cuadernos, que Alcolea la consideraba un momento especial
para pintar “tiempo y color nos llevan a las mutaciones de
ambos. Quiza la oscuridad sea el ultimo método fiable. PINTAR
A OSCURAS” (24)

Su prematura desaparicion terrenal en 1992 determind
que su produccidon no fuera numerosa. El grueso de la misma
integrd la exposicidn antoldgica del Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia en 1998. En la parte final del catalogo editado
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D’esta manera, Carlos Alcolea va poder treballar sobre
Duchampendiversesdelesseuesobres (nus baixant unaescala) o
pintar La Buenaventura (1970), inclosa en esta exposicid i també
en la seua primera individual en 1971. En esta obra Alcolea “a
partir del quadre homonim de Caravaggio... els personatges i les
linies que compartimenten i distribuixen la superficie del quadre
barroc queden convertits en objectes plastics combinats amb
patrons lineals. A través d’ells es duu a terme un joc de formes
i colors, amb uns certs agafadors figuratius dificils de concretar,
de manera que la referéncia a Caravaggio practicament només
es posa de manifest en el titol. “(23)

A eixa primera época productiva pertany l'obra Interior
(1971), també inclosa en esta mostra.

En tota la seua obra Alcolea recrea un espai il-lusionista amb
personatges més o menys deformes, finalment recognoscibles,
nascuts de la seua fantasia o d’una realitat nocturna no
identificable.

Eixa nocturnitat sabem, per una anotacié en els seus
quaderns, que Alcolea la considerava un moment especial
per a pintar “temps i color ens porten a les mutacions de tots
dos. Potser la foscor és I'Gltim metode fiable. PINTAR A LES
FOSQUES”. (24)

La seua prematura desaparicid terrenal en 1992 va
determinar que la seua produccié no fora nombrosa. El gruix
d’esta va integrar I'exposicid antologica del Museu Nacional
Centre d’Art Reina Sofia en 1998. En la part final del cataleg

CARLOS ALCOLEA

La bonaventura, 1970
Oli / lleng. 120 x 120 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

La buenaventura, 1970
Oleo / lienzo. 120 x 120 cm.
Coleccién Fundacién Chirivella Soriano
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aparece el Catdlogo Razonado de sus pinturas.

En esta muestra junto a la dos antes citadas se adiciona
también una obra titulada Dos Hermanas (1985) que formé
parte de la exposicidn en la Galeria La Cupula de Madrid en
1986.

Ademas de la pintura en la obra de Alcolea tiene especial
relevancia sus dibujos y sus cartulinas. Una seleccién de éstas
fue motivo de una exposicion en la Sala San Miguel en Castellon
de Bancaja en el afio 2004 y entre ellas se encontraba la incluida
en esta muestra y titulada Sleep (1982) en la que se concretan
todas las sefias identificativas de la obra de Alcolea. El personaje
en ella representado no es sino un corazén con 0jos, nariz y
boca. Angel Gonzélez en su texto del catdlogo de la antoldgica
del Reina Sofia sefala que “hay corazones por toda la pintura de
Alcolea. Declaraciones de amor o de carifio, y no sélo a la pintura
ciertamente. Es un dérgano singular: compacto e independiente.
Tal vez por eso es el Unico que hemos convertido en simbolo
y dibujamos alegremente desde nifios. ¢Quién dibujaria su
estdmago o su higado en lugar de un hombre? He hablado mas
arriba de la misteriosa semejanza entre la figura que simboliza el
corazon y la que simboliza el infinito y obsesiond a Alcolea tanto
como aquella. Simbolos en su estricto sentido etimoldgico, pues
se trata de figuras que unen y atan. En ellas todo regresa; nada
escapa del circuito cerrado en el que consisten. Son figuras del
regreso...” (25)

36

editat apareix el Cataleg raonat de les seues pintures.

En esta mostra, al costat de les dos abans citades, s'addiciona
també una obra titulada Dos Hermanas (1985) que va formar
part de I'exposicié en la Galeria La Clpula de Madrid en 1986.

A més de la pintura, en l'obra d’Alcolea tenen especial
rellevancia els seus dibuixos i les seues cartolines. Una selecci6
d’estes va ser motiu d’una exposicié a la Sala San Miguel a
Castelld de Bancaixa I'any 2004 i entre elles es trobava la inclosa
en esta mostra i titulada Sleep (1982) en la qual es concreten
tots els senyals identificatius de I'obra d’Alcolea. El personatge
que s’hi representa no és sind un cor amb ulls, nas i boca. Angel
Gonzdlez, en el seu text del cataleg de I'antologica del Reina
Sofia, assenyala que “hi ha cors per tota la pintura d’Alcolea.
Declaracions d'amor o d’afecte, i no sols a la pintura certament.
Es un organ singular: compacte i independent. Tal vegada per
aixo és I'inic que hem convertit en simbol i dibuixem alegrement
des de xiquets. Qui dibuixaria el seu estdmac o el seu fetge en
llocd’'unhome? He parlat més amunt de la misteriosa semblanca
entre la figura que simbolitza el cor i la que simbolitza I'infinit
i va obsessionar Alcolea tant com aquella. Simbols en el seu
estricte sentit etimologic, perque es tracta de figures que unixen
i lliguen. En elles tot torna; res escapa del circuit tancat en el
qual consistixen. Son figures del retorn...” (25)

CARLOS ALCOLEA

Dues germanes, 1985
Acrilic / lleng. 70 x 100 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Dos hermanas, 1985
Acrilico / lienzo. 70 x 100 cm.
Colecciéon Fundacion Chirivella Soriano
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CARLOS ALCOLEA

Slep, 1982
Mixta / cartolina. 96 x 71 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Slep, 1982
Mixta / cartulina. 96 x 71 cm.
Coleccién Fundacién Chirivella Soriano
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CARLOS ALCOLEA

Intrerior, 1971
Acrilic / lleng. 63 x 93 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Intrerior, 1971
Acrilico / lienzo. 63 x 93 cm.
Coleccién Fundacién Chirivella Soriano
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Figuras inquietantes también presentes en la obra de Carlos
Franco, que en su aparente deformidad contienen una llamada
evidente a lo cotidiano.

Personajes “que si son terribles en su fisonomia o en su
accion... no lo son tanto en el cromatismo general de la imagen
y en el tono parddico que adquieren.” (26)

Esas notas son apreciables en la pieza Sin Titulo (1972)
incluida en esta exposicion y que también lo estuvo en la de la
galeria Amadis de ese mismo afio.

Esa permanente distorsion que Franco somete a sus
personajes “hace pensar en una obsesion por el descentramiento
de la personalidad, ya definitivamente carente de asideros
universales inmutables obedecidos bajo la apariencia de un
caracter voluntario”. (27)

Junto a la pieza anterior también cuelga en la pared el
collage Estrellas (1975) un triptico que parece mantener claves
que recuerdan a Jasper Johns empleando la deconstruccion de
la imagen para luego construir la misma.

Fue solicitada por el propio artista para la exposicion que
repasa su trayectoria “Pintar ante todo” en el Centro de Arte
Tomas y Valiente de Fuenlabrada en el afio 2018.

En su extensa y brillante trayectoria siempre ha destacado
como un excelente dibujante. A partir de los ochenta su pintura
se decanta por la magia y la mitologia. En esa linea hay que
destacar su intervencion publica, ganada por concurso, en la
Real Casa de la Panaderia de Madrid en 1992 decorando su
fachada con personajes de la mitologia grecolatina.
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Figures inquietants també presents en l'obra de Carlos
Franco, que en la seua aparent deformitat contenen una crida
evident allo que és quotidia.

Personatges “que, si son terribles en la seua fisonomia o en
la seua accid..., no ho sén tant en el cromatisme general de la
imatge i en el to parodic que adquirixen.” (26)

Eixes notes sdn apreciables en la peca Sense Titol (1972),
inclosa en esta exposicid i que també ho va estar en la de la
galeria Amadis d’eixe mateix any.

Eixa permanent distorsi6 que Franco sotmet als seus
personatges “fa pensar en una obsessié pel descentrament de la
personalitat, ja definitivament mancada d’agafadors universals
immutables obeits sota I'aparenca d’un caracter voluntari”. (27)

Al costat de la peca anterior també penja en la paret el
collage Estreles (1975), un triptic que sembla mantindre claus
que recorden Jasper Johnsemprant, la desconstruccié de la
imatge per a després construir-la.

Va ser sol-licitada pel mateix artista per a I'exposicié que
repassa la seua trajectoria “Pintar abans de res” en el Centre
d’Art Tomas y Valiente de Fuenlabrada I'any 2018.

En la seua extensa i brillant trajectoria sempre ha destacat
com un excel-lent dibuixant. A partir dels huitanta la seua pintura
es decanta per la magia i la mitologia. En eixa linia cal destacar la
seua intervencid publica, guanyada per concurs, en la Real Casa
de la Panaderia de Madrid, en 1992, que decora la seua facana
amb personatges de la mitologia grecollatina.

CARLOS FRANCO

Sense titol, 1972
Acrilic / lleng. 97 x 130 cm.
Col-leccié Fundacid Chirivella Soriano

Sin titulo, 1972
Acrilico / lienzo. 97 x 130 cm.
Coleccion Fundacién Chirivella Soriano
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CARLOS FRANCO

Estreles, 1975
Mixta i collage / lleng. 130 x 316 cm. (triptic)
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Estrellas, 1975
Mixta y collage / lienzo. 130 x 316 cm. (triptico)
Coleccién Fundacién Chirivella Soriano
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Muy al contrario, la carrera pictérica de Rafael Pérez-
Minguez fue muy breve. Tan sélo dos exposiciones individuales
jalonan su vida artistica.

La primera de ellas fue la ya comentada en la Galeria Amadis
en 1971 en la que tras abandonar poco antes la carrera de
Arquitectura adopta la pintura acrilica sobre lienzo o tabla con
una imagineria claramente pop.

En esta muestra presenta una especie de collages pintados,
no integrados por objetos encontrados, sino por “yuxtaposicion
de imdagenes pictoricas de elementos o fragmentos de lo mas
dispares sobre un lienzo sin apenas imprimacion, con la trama de
latela practicamente ala vista, como a flor de piel, potenciandola
sensacion de vacuidad e inacabado de unas figuras que parecen
pender como del aire, en lo que es una puesta en cuestion de las
relaciones espaciales y de temporalidad remitiéndolas a otros
espacios y tiempos”. (28)

José Antonio Aguirre en el catalogo de la exposicion ya sefiald
que estas pinturas de Pérez-Minguez podian suponer “uno de
los primeros ensayos basados en la participacion del observador
como completador de imagenes inconclusas”. (29)

El propio artista, también en el catdlogo, explica que tomando
una imagen como base “juego por superposicion a hacer
referencias a esta base y a basarme en ella deformandola...” (30)

Después de esta exposicion Pérez-Minguez abandona la
pintura para dedicarse a la fotografia, participando en la revista
Nueva Lente.
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Molt al contrari, la carrera pictorica de Rafael Pérez-Minguez
va ser molt breu. Tan sols dos exposicions individuals delimiten
la seua vida artistica.

La primera d’elles va ser la ja comentada en la Galeria Amadis
en 1971, en la qual, després d’abandonar poc abans la carrera
d’Arquitectura, adopta la pintura acrilica sobre lleng o taula amb
una imatgeria clarament pop.

En esta mostra presenta una espécie de collages pintats, no
integrats per objectes trobats, sind per “juxtaposicié d'imatges
pictoriques d’elements o fragments d’allo més dispars sobre
un lleng sense a penes imprimacié, amb la trama de la tela
practicament a la vista, com a flor de pell, per a potenciar la
sensacié de vacuitat i inacabat d’unes figures que semblen
penjar com de l'aire, en el que és una posada en qliestié de les
relacions espacials i de temporalitat per a remetre-les a altres
espais i temps.” (28)

José Antonio Aguirre en el cataleg de I'exposicid ja va
assenyalar que estes pintures de Pérez-Minguez podien suposar
“un dels primers assajos basats en la participacid de I'observador
com completador d’imatges inconcluses.” (29)

El mateix artista, també en el cataleg, explica que, prenent
unaimatge com a base, “jugue per superposicid a fer referéncies
a esta base i a basar-m’hi deformant-la...” (30)

Després d’esta exposicio, Pérez-Minguez abandona la
pintura per a dedicar-se a la fotografia i participa en la revista
Nueva Lente.

RAFAEL PEREZ MiNGUEZ

L'arquer, 1973
Acrilic / taula. 85 x 85 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

El arquero, 1973
Acrilico / tabla. 85 x 85 cm.
Coleccién Fundacién Chirivella Soriano
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En el verano del afio 1972 abandona la direccion de dicha
revista y retoma la pintura.

Serd en la exposicion “Animales Salvajes, Animales
Domésticos” en la Galeria Vandrés de Madrid en 1973 cuando
Pérez-Minguez muestre su nuevo estilo pictdrico. Su aportacion
se centra en unas variaciones en torno a la figura de un ciervo
herido retorciéndose por el efecto de las flechas y lanzas
arrojadas por unos invisibles cazadores y con el acoso de sus
perros de presa.

En Abril de 1974 se inaugura la segunda y Gltima exposicion
de Pérez-Minguez en la Galeria Buades que origind un gran
impacto y en la que se observa un claro figurativismo ligado a
tematicas histdricas.

Alli se expusieron los pocos grandes cuadros que este artista
pintd en su fulgurante carrera. Comenzaron a aparecer temas
pocos frecuentes: arqueros asirios, romanos con cascos, magos,
principes cruzando precipicios sobre elefantes...

En esa histdrica muestra estuvieron colgados E/ Mago vy
El Arquero ambas piezas de 1973 y que ahora incluimos en la
presente exposicion.

El modo en que el lienzo es colgado, con los vértices
apuntando al suelo y al techo, recuerdan un fondo conceptual
siempre latente en la obra de Pérez-Minguez.

José Vericat en su textoinserto en el catadlogo de “Los Esquizos
de Madrid” lo califica de “conceptualismo figurativista”. (31)

Fallecido en el afio 1999 y teniendo en cuenta que después
de la exposicion de 1974 apenas volvid a pintar, las piezas que
hoy quedan se deben considerar como verdaderas reliquias,
tesoros de uno de los momentos mas singulares de la moderna
pintura espaiiola.
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En I'estiu de I'any 1972 abandona la direccié d’esta revista i
reprén la pintura.

Sera en l'exposicid “Animals salvatges, animals domestics”,
en la Galeria Vandrés de Madrid en 1973, quan Pérez-Minguez
mostre el seu nou estil pictoric. La seua aportacié se centra en
unes variacions sobre la figura d’un cérvol ferit retorcant-se
per l'efecte de les fletxes i llances llangades per uns invisibles
cacadors i amb I'assetjament dels seus gossos de presa.

A l'abril de 1974 s’inaugura la segona i Ultima exposicid de
Pérez-Minguez en la Galeria Buades, que va originar un gran
impacte i en la qual s'observa un clar figurativisme lligat a
tematiques historiques.

Alli es van exposar els pocs grans quadres que este artista va
pintar en la seua fulgurant carrera, en els quals van comencar
a aparéixer temes poc freqlients: arquers assiris, romans amb
cascos, mags, princeps que creuen precipicis sobre elefants...

En eixa historica mostra van estar penjats El mag i L'arquer,
ambdos peces de 1973 i que ara incloem en esta exposicio.

La manera en qué el lleng és penjat, amb els vértexs apuntant
al sol i al sostre, recorden un fons conceptual sempre latent en
I'obra de Pérez-Minguez.

José Vericaten el seutextinserit en el cataleg de “Los Esquizos
de Madrid” el qualifica de “conceptualisme figurativista”. (31)

Mort I'any 1999, i tenint en compte que després de I'exposicid
de 1974 a penes va tornar a pintar, les peces que hui queden
s’han de considerar com a verdaderes reliquies, tresors d’un
dels moments més singulars de la pintura espanyola moderna.

RAFAEL PEREZ MiNGUEZ

El mag, 1973
Acrilic / taula. 50 x 50 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

El mago, 1973
Acrilico / tabla. 50 x 50 cm.
Coleccién Fundacion Chirivella Soriano
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A ese nucleo inicial de artistas que coincidieron en Madrid
se sumaron pronto Chema Cobo, Herminio Molero y Manolo
Quejido.

El proceso deformador de lo cotidiano advertido antes en
Carlos Franco también aparece en la obra de Chema Cobo en la
que los juegos de la perspectiva, los puntos de vista inesperados
y los juegos de la distorsion pictdrica conviven con referencias
mitoldgicas y alegdricas siempre huyendo de cualquier mirada
que no sea risuefia o irdnica.

Sus primas pinturas de los setenta mantienen una
indudable raiz pop, asi lo observamos en Mamparali-Sandiwch.
Mamparitico (1974-75) y en Buzo n? 2 (Lobo de Mar) (1975) en
las que el color funciona como elemento auténomo al margen
de la forma. En esta segunda pieza “el buzo no es buzo més que
en el titulo. Todo se convierte en manchas de naranja en pugna
con los azules y grises, que se mezclan y chorrean en verdes y
violetas...” (32)

Febril dibujante, es de los artistas de su generacion que
mas importancia ha prestado al dibujo y la obra sobre papel en
general. Ha utilizado casi todas las técnicas, siendo en alguna
de ellas como la acuarela y los lapices de color un auténtico
virtuoso.

Asi se demuestra en Electricman mirando la lluvia y pintura
expresionista con escalera (1979) que fue incluida en la
exposicion sélo de obras sobre papel “Chema Cobo. Salta a la
vista” en el Palacio Provincial de C4diz en el afio 2001 y también
en la tantas veces aludida “Los Esquizos de Madrid” del Reina
Sofia en el afio 2009.
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A eixe nucli inicial d’artistes, que van coincidir a Madrid, es
van sumar prompte Chema Cobo, Herminio Molero i Manolo
Quejido.

El procés deformador del que és quotidia advertit abans en
Carlos Franco també apareix en 'obra de Chema Cobo, en la qual
els jocs de la perspectiva, els punts de vista inesperats i els jocs
de la distorsid pictorica conviuen amb referéncies mitologiques
i al-legoriques, sempre fugint de qualsevol mirada que no siga
riallera o irdnica.

Les seues primeres pintures dels setanta mantenen una
indubtable arrel pop, aixi ho observem en Mamparali-Sandiwch.
Mamparitico” (1974-75) i en Buzo num. 2 (Lobo de Mar) (1975),
en les quals el color funciona com a element autonom al marge
de la forma. En esta segona peca “el bus no és bus més que en
el titol. Tot es convertix en taques de taronja en pugna amb els
blaus i grisos, que es mesclen i regalimen en verds i violetes...”
(32)

Febril dibuixant, és dels artistes de la seua generacié que més
importancia ha prestat al dibuix i I'obra sobre paper en general.
Ha utilitzat quasi totes les técniques, en alguna de les quals, com
I'aquarel-la i els llapis de color, ha sigut un autentic virtuds.

Aixi es demostra en Electricman mirant la pluja i pintura
expressionista amb escala (1979), que va ser inclosa en
I'exposicié només d’obres sobre paper “Chema Cobo. Salta a
la vista” en el Palau Provincial de Cadis I'any 2001 i també en
la tantes vegades al-ludida “Los Esquizos de Madrid” del Reina
Sofia I'any 20009.

CHEMA COBO

Mamparali-sandwich, 1974
Oli / lleng. 130 x 97 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Mamparali-sandwich, 1974
Oleo / lienzo. 130 x 97 cm.
Coleccién Fundacién Chirivella Soriano
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A partir de 1988 el JOKER “ese personajillo Iucido, critico y
deslenguado se le metid en el estudio y ahi sigue todavia, hasta
el punto de haberse convertido en la figura recurrente, estelar,
de su tercera época.” (33)

Por ello la pieza con ese titulo Joker (1990) cierra el repaso
en torno a la obra de Chema Cobo.

Los jokers de Cobo son una reflexion sobre el mundo de
los signos, que no es mas que apariencia e ilusion. Por eso la
realidad circundante, externa al lienzo, es tan ilusoria como la
del propio cuadro. Sélo hay interpretaciones, nunca hechos
irrefutables.

En nuestra sociedad liquida, del mero espectaculo todo se
ha convertido en signo. El comodin, el mono de la baraja que
con todo hace pareja pero que no se emparenta nunca en su
compafiiia fugaz, nos hace pensar en el suefio de que el arte
puede hacer del mundo un lugar mejor, y a la vez nos despierta
advirtiéndonos de que tal deseo es imposible.

Chema Coboy el Joker (su propio autorretrato), juntos y cada
uno por su lado no hacen percibir ese desengafio, pero mientras
lo hacen nos proporcionan risa y alegria.

El propio artista lo expresa mejor que nadie en una de sus
maximas “El Arte jamds dird lo que somos, sino aquello que
deseamos ser, es decir todo aquello que echamos de menos.”
(34)
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A partir de 1988 el JOKER, “eixe personatge llcid, critic i
llenguallarg, se li va ficar en I'estudi i aci seguix encara, fins al
punt d’haver-se convertit en la figura recurrent, estel-lar, de la
seua tercera época”. (33)

Per aix0 la peca amb eixe titol Joker (1990) tanca el repas
sobre I'obra de Chema Cobo.

Els jokers de Cobo sén una reflexié sobre el mén dels
signes, que no és més que aparenca i il-lusié. Per aixo la realitat
circumdant, externa al lleng, és tan il-lusoria com la del mateix
quadre. Només hi ha interpretacions, mai fets irrefutables.

En la nostra societat liquida, del mer espectacle, tot s’ha
convertit en signe. El comodi, la mona de la baralla que amb tot
fa parella perd que no s'emparenta mai en la seua companyia
fugac, ens fa pensar en el somni que l'art pot fer del mén un
lloc millor, i alhora ens desperta advertint-nos que eixe desig és
impossible.

Chema Cobo i el Joker (el seu propi autoretrat), junts i
cadascun pel seu costat, no fan percebre eixe desengany, pero
mentre el fan ens fan riure i ens proporcionen alegria.

El mateix artista ho expressa millor que ningl en una de
les seues maximes: “LArt mai dira el que som, sin6 allo que
desitgem ser, és a dir tot allo que trobem a faltar.” (34)

CHEMA COBO

El bus, 1975
Acrilic / lleng. 117 x 90 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

El buzo, 1975
Acrilico / lienzo. 117 x 90 cm.
Coleccién Fundacién Chirivella Soriano
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CHEMA COBO

Electricman mirant la pluja i pintura expressionista amb escala, 1979
Llapis color / paper. 45,5 x 61 cm.
Col-leccié Fundacié Chirivella Soriano

Electricman mirando la lluvia y pintura expresionista con escalera, 1979
Lapiz color / papel. 45,5 x 61 cm.
Coleccién Fundacioén Chirivella Soriano
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CHEMA COBO

Jocker, 1990
Acrilic / lleng. 180 x 280 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Jocker, 1990
Acrilico / lienzo. 180 x 280 cm.
Coleccién Fundacién Chirivella Soriano
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Herminio Molero, que se autodefine como un “pintor que

hace musica”, cultivo en su pintura una linea pop ibérica. (35)

En esa linea se incardinan sus exposiciones en la Galeria Bua-
des en 1974 “Espejo de espejos” y 1975 “Mi nombre es Molero”
inaugurada en el mismo dia de la muerte de Franco. Esta mues-
tra tuvo una segunda inauguracion tras los funerales del dicta-
dor con la presentacion del cdmic California Sweetheart donde
el propio Molero personifica su muerte artistica y su inmediata
resurreccion como estrella musical.

Después de una etapa en la que abandond la pintura para
dedicarse a la composicion musical, formando el grupo Radio
Futura, a la produccion de cine y a la publicidad, en el afio 1981,
también en la Galeria Buades, retoma la pintura con la exposi-
cion “La condicién humana”, actividad que ya nunca abandona-
ra. En esta muestra aparecen retratados toreros, actrices, escri-
tores, modelos, humoristas dentro de su estilo inequivocamente
pop.

En la presente exposicion incluimos la pieza El cielo abierto
(1986) que formo parte de la muestra “Pintor de nubes” en la
Galeria Gamarra y Garrigues de Madrid en el afio 1988.

En ella se advierte con claridad una de las lineas programa-
ticas de la figuracion madrilefia cual es la multiplicidad de los
canales de expresion de la pintura. De tal modo que “una forma
que recuerda a Mird (o a Hans Arp, o a Henry Moore) se apa-
rece en un cielo azul, entre fragmentos de columnas cldsicas,
nubecitas de dibujos animados, sellos, marcas, manchas, excla-
maciones de comic...” (36) Elementos diversos que confirman
una realidad distinta, y tal vez oculta y compleja.
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Herminio Molero, que s’autodefinix com un “pintor que fa
musica”, va cultivar en la seua pintura una linia pop ibérica. (35)

En eixa linia s’incardinen les seues exposicions en la Galeria
Buades en 1974, “Espill d’espills”, i 1975 “El meu nom és Molero”,
inaugurada en el mateix dia de la mort de Franco. Aquesta
mostra va tindre una segona inauguracié després dels funerals
del dictador amb la presentacié del comic California Sweethear”,
on el mateix Molero personifica la seua mort artistica i la seua
immediata resurreccié com a estrela musical.

Després d’una etapa en la qual va abandonar la pintura per
a dedicar-se a la composicié musical, formant el grup Radio
Futura, a la produccié de cinema i a la publicitat, I'any 1981,
també en la Galeria Buades, reprén la pintura amb I'exposicid
“La condicié humana”, activitat que ja mai abandonara. En esta
mostra apareixen retratats toreros, actrius, escriptors, models,
humoristes dins del seu estil inequivocament pop.

En esta exposicié incloem la peca El cel obert (1986) que
va formar part de la mostra “Pintor de ndvols” en la Galeria
Gamarra i Garrigues de Madrid I'any 1988.

S’hi advertix amb claredat una de les linies programatiques
de la figuracié madrilenya com és la multiplicitat dels canals
d’expressio de la pintura. De tal manera que “una forma que
recorda Miré (o Hans Arp, o Henry Moore) s’apareix en un cel
blau, entre fragments de columnes classiques, nuvolets de
dibuixos animats, segells, marques, taques, exclamacions de
comic...” (36) Elements diversos que confirmen una realitat
diferent, i tal vegada oculta i complexa.

HERMINIO MOLERO

El cel obert, 1986
Oli / lleng. 65 x 54 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

El cielo abierto, 1986
Oleo / lienzo. 65 x 54 cm.
Coleccion Fundacién Chirivella Soriano
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Es también tarea compleja situar a Manolo Quejido dentro de
la drbita figurativa, si bien es cierto que en su evolucion pictérica
puede enmarcarse en ese ambito.

En 1967 junto con Herminio Molero, Ignacio Gdmez de Liafio y
su hermano Enrique colabora en la fundacién de la Cooperativa de
Produccion Artistica y Artesana (CPAA) produciendo imagenes con
fuerte componente pop y con una raiz ideoldgica en torno a la fun-
cion social del arte y las condiciones materiales de la vida cotidiana.

Poco después en 1968 participé en el Seminario de Generacién
Automatica de Formas Plasticas en el Centro de Calculo de la
Universidad de Madrid desarrollando unas Secuencias sobre la
introduccién del movimiento en la representacion en un espacio
plano.

Su acceso a la pintura parece ser el resultado de un largo proce-
so con una final aceptacion. En esa busqueda acumula cartulinas de
dibujo casi automatico conocidas con el nombre de EL TACO (1974).
De su primera exposicién en 1964 hasta su primera antoldgica en el
Centro de Arte M-11 de Sevilla (1975) no pinta un solo lienzo.

Tras esa fase que el mismo denomina “La Dificultad” se pasa
a la “Posibilidad” que el mismo explica asi: “Posibilidad 1974-
78. Nacer pintor, ponerse a DIBUJAR, pintar CARTULINAS, hasta
el atrevimiento de pintar sobre LIENZOS, pintar-pintar de las
instancias mas inmediatas, arriesgando el provocar la pregunta por
su posibilidad, entregdndose a la irreductible soberania de la vida,
venia a ser el comienzo de una experiencia desconocida: qué sea
eso de el pintar y LA PINTURA”". (37)

En 1978 con la exposicion titulada “Sitio” en la Galeria Buades
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parece descubrir los placeres de la pintura pura, afirmando al mis-
mo tiempo una tenaz voluntad de profundizar en su practica y co-
nocimiento.

Su adscripcion a la figuracion madrilefia viene determinada por
su relevante participacion en las exposiciones “1980” en el afo
1979 en la Galeria Juana Mordé y “Madrid DF” (1980) en el Museo
Municipal de Madrid.

Con esa firme y razonada conviccion el recorrido estilistico de
Quejido llega al trabajo sobre Ingres, Bonnard, Matisse, Gauguin y
Cézanne. La aplicacion matissiana del color se aprecia en obras de
la serie “Espejos” (1985) y “Puertas” (1986). A esta serie pertenece
una pieza muy representativa Puerta oscura (azul) que se incluye en
la presente muestra.

Una puerta cerrada, en el interior del estudio, donde la pintura
experimenta una evidente expansion. Junto a la puerta una figura
humana, a cuyo tratamiento siempre le ha dado Quejido una notable
importancia hasta llegar a una sintesis expresiva de dos o tres largas
pinceladas como se observa en el cuadro referido. Después se
abrird la puerta hacia una labor del pintor como resistente activo,
un Pintar-Pensar como reza el titulo de su exposicion en el IVAM en
1997.

Un camino que se condensa con la exposicidn titulada “La pin-
tura” que recorrid varios lugares de la geografia espafiola entre los
aflos 2001 a 2003. Un titulo simple para con él explicar una especie
de alegoria de la pintura pintdndose a si misma, sin mediacién algu-
na tan sélo un pequefio cuenco y un pincel.

Es també tasca complexa situar Manolo Quejido dins de I'orbita
figurativa, tot i que és cert que en la seua evolucid pictorica pot
emmarcar-se en eixe ambit.

En 1967, juntament amb Herminio Molero, Ignacio Gémez
de Liafio i el seu germa Enrique, col-labora en la fundacié de la
Cooperativa de Produccid Artistica i Artesana (CPAA), produint
imatges amb un fort component pop i amb una arrel ideologica al
voltant de la funcié social de I'art i les condicions materials de la vida
quotidiana.

Poc després, en 1968, va participar en el Seminari de Generacio
Automatica de Formes Plastiques en el Centre de Calcul de la
Universitat de Madrid desenvolupant unes Segiiéncies sobre la
introduccié del moviment en la representacié en un espai pla.

El seu accés a la pintura sembla ser el resultat d’'un llarg procés
amb una acceptacio final. En eixa cerca acumula cartolines de dibuix
quasi automatic conegudes amb el nom del TAC (1974). De la seua
primera exposicié en 1964 fins a la seua primera antologica en el
Centre d’Art M-11 de Sevilla (1975) no pinta un sol lleng.

Després d’eixa fase que ell mateix denomina “La dificultat” es
passa a la “Possibilitat” que ell mateix explica aixi: “Possibilitat
1974-78. Naixer pintor, posar-se a DIBUIXAR, pintar CARTOLINES,
fins a I'atreviment de pintar sobre LLENCOS, pintar-pintar de les
instancies més immediates, arriscant el provocar la pregunta per la
seua possibilitat, entregant-se a la irreductible sobirania de la vida,
venia a ser el comengament d’una experiéncia desconeguda: qué
siga aix0 del pintar i LA PINTURA.” (37)

En 1978 amb I'exposicié titulada “Sitio”, en la Galeria Buades,

sembla descobrir els plaers de la pintura pura, afirmant al mateix
temps una tena¢ voluntat d’aprofundir en la seua practica i
coneixement.

La seua adscripcio a la figuracié madrilenya és determinada
per la seua participacio rellevant en les exposicions “1980” I'any
1979, en la Galeria Juana Mordd, i “Madrid DF” (1980), en el Museu
Municipal de Madrid.

Amb eixa convicci6 ferma i raonada el recorregut estilistic de
Quejido arriba al treball sobre Ingres, Bonnard, Matisse, Gauguin
i Cézanne. L'aplicacié matissiana del color s’aprecia en obres de la
serie “Espills” (1985) i “Portes” (1986). A esta serie pertany una
peca molt representativa, Puerta oscura (azul), que s’inclou en esta
mostra.

Una porta tancada, a linterior de l'estudi, on la pintura
experimenta una expansio evident. Al costat de la porta una figura
humana, al tractament de la qual sempre li ha donat Quejido una
notable importancia fins a arribar a una sintesi expressiva de dos o
tres pinzellades llargues com s’observa en el quadre referit. Després
s’obrira la porta cap a una labor del pintor com a resistent actiu, un
Pintar-Pensar com resa el titol de la seua exposicié en I'lVAM en
1997.

Un cami que es condensa amb I'exposicid titulada “La pintura”
que va recorrer diversos llocs de la geografia espanyola entre
els anys 2001 a 2003. Un titol simple per a, amb ell, explicar una
especie d’al-legoria de la pintura pintant-se a si mateixa, sense cap
mediacid, tan sols un xicotet bol i un pinzell.
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MANOLO QUEJIDO

Porta fosca blava, 1986
Oli / lleng. 244 x 191 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Puerta oscura azul, 1986
Oleo / lienzo. 244 x 191 cm.
Coleccién Fundacion Chirivella Soriano
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Inserto en la figuracion madrilefia debemos ubicar a Juan
Antonio Aguirre.

En 1965 realiz6 su primera exposicion individual en la Galeria
Amadis, que luego dirigio, y en 1967 una segunda en la Galeria
Edurne no volviendo a exponer hasta 1974.

En ese periodo su actividad pictdrica es inseparable de sus facetas
como critico y tedrico (ya hemos mencionado su libro Arte Ultimo.
“La Nueva Generacion” en la escena espafiola que publicd en 1969),
promotor, organizador de exposiciones y sobre todo impulsor y
apologeta de una nueva generacion de pintores. Como afirma
Fernando Huici “son modulaciones accidentales o disfraces de una
misma y Unica tarea pasional, la del enamorado de la pintura, que
consuma su devocidon, incontenible y generosa, en un erotismo
polimorfo, indiferentemente en la esfera de las ideas, en la del
lienzo y la materia inmediata del color...” (38)

En esas dos primeras exposiciones se advierte con claridad
la impronta de Gordillo y la admiracién que Aguirre siempre
ha profesado al pintor sevillano, es la fase de los perfiles y las
televisiones.

Poco tiempo después se advierte en su obra ciertos amagos
abstractos préximos a la poética del Grupo de Cuenca.

No obstante por sus multiples actividades su produccion no fue
extensa en el periodo sefialado, en el que también desarrollé varias
funciones hasta llegar a la subdireccién del desaparecido MEAC.

Dos exposiciones en 1974 en la Galeria Egam y en 1976 en la
Galeria Seiquer ambas de Madrid, entre las cuales se intercala la
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muerte de Franco, sitlan la trayectoria artistica de Aguirre en un
momento de transicion. En una entrevista afirma su interés por una
pintura basicamente retiniana en la que el color cobra un evidente
protagonismo.

Esa referencia al color implica que Matisse o Bonnard sean
modelos recurrentes en sus obras de finales de los setenta.

Con el arranque de los ochenta entremos en la época de su
plena madurez pictdrica donde sus pautas referenciales se tornan
definitivas. En una exposicion en la Galeria Buades de 1980 y en
otras posteriores sus formatos son muchos mayoresy en su tematica
junto con el ensalzamiento de lo cotidiano aparecen nuevos dmbitos
conceptuales como lo festivo, el mundo del espectaculo o el disfraz.
Nuevas ideas en torno al artificio y la representacién como se puede
observar en la pieza Dos Travestis (1986) que mostramos en esta
exposicion y que también formo parte de la primera retrospectiva
de su obra que le dedico el IVAM en el afio 1999.

Su enamoramiento por lo pictérico también va unido a un
espiritu desprendido y generoso. Generosidad puesta de manifiesto
en la donacidn al IVAM de toda su coleccion en el afio 1996.

La realidad espafiola desde 1975 viré hacia una mayor
complejidad al tiempo que el horizonte era menos gris.

Los figurativos madrilefios ya vivian y pintaban antes en esa
pluralidad tan perseguida por la dictadura. Con su total ignorancia
del discurso franquista su actitud se puede calificar como politica
pero siempre desde una atalaya festiva, alegre, de color.

Inserit en la figuracié madrilenya hem de situar Juan Antonio
Aguirre.

En 1965 va realitzar la seua primera exposicid individual en la
Galeria Amadis, que després va dirigir, i en 1967 una segona en la
Galeria Edurne, i no va tornar a exposar fins a 1974.

En eixe periode la seua activitat pictorica és inseparable de les
seues facetes com a critic i teoric (ja hem esmentat el seu llibre
Arte Ultimo. La “Nueva Generacidn” en la escena espafiola, que va
publicar en 1969), promotor, organitzador d’exposicions i sobretot
impulsor i apologeta d’una nova generacié de pintors. Com afirma
Fernando Huici, “son modulacions accidentals o disfresses d’una
mateixa i Unica tasca passional, la de I'enamorat de la pintura, que
consumisca la seua devocid, incontenible i generosa, en un erotisme
polimorf, indiferentment en l'esfera de les idees, en la del lleng i |a
mateéria immediata del color...”. (38)

En eixes dos primeres exposicions s’advertix amb claredat
'empremta de Gordillo i I'admiracid que Aguirre sempre ha
professat al pintor sevill. Es la fase dels perfils i les televisions.

Poc temps després s'advertix en la seua obra unes certes
temptatives abstractes proximes a la poética del Grup de Conca.

No obstant aixd, per les seues multiples activitats la seua
produccié no va ser extensa en el periode assenyalat, en el qual
també va desenvolupar diverses funcions fins a arribar a la
subdireccid del desaparegut MEAC.

Dos exposicions en 1974, en la Galeria Egam i en 1976 en la
Galeria Seiquer, ambdds de Madrid, entre les quals s’intercala

la mort de Franco, situen la trajectoria artistica d’Aguirre en un
moment de transicid. En una entrevista afirma el seu interés per
una pintura basicament retiniana, en la qual el color cobra un
evident protagonisme.

Eixa referéncia al color explica que Matisse o Bonnard siguen
models recurrents en les seues obres de finals dels setanta.

Amb l'arrancada dels huitanta entrem en I'época de la seua
plena maduresa pictorica, on les seues pautes referencials es
tornen definitives. En una exposicié en la Galeria Buades, de 1980,
i en altres posteriors, els seus formats sén molts majors i en la seua
tematica juntament amb I'exalcament del que és quotidia apareixen
nous ambits conceptuals com el festiu, el mén de I'espectacle o
la disfressa. Noves idees sobre I'artifici i la representacid, com es
pot observar en la peca Dos travestis (1986), que mostrem en esta
exposicio, i que també va formar part de la primera retrospectiva de
la seua obra que li va dedicar I'lVAM I'any 1999.

El seu enamorament pel fet pictoric també va unit a un esperit
desinteressat i generds. Generositat posada de manifest en la
donacié a I'lVAM de tota la seua col-leccio I'any 1996.

La realitat espanyola des de 1975 va virar cap a una major
complexitat al mateix temps que I’horitzé era menys gris.

Els figuratius madrilenys ja vivien i pintaven abans en eixa
pluralitat tan perseguida per la dictadura. Amb la seua total
ignorancia del discurs franquista, la seua actitud es pot qualificar
com a politica, pero sempre des d’una talaia festiva, alegre, de color.
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JUAN ANTONIO AGUIRRE

Dos travestis, 1986
Acrilic / lleng. 195 x 162 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Dos travestis, 1986
Acrilico / lienzo. 195 x 162 cm.
Coleccién Fundacién Chirivella Soriano
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(B) Un segundo bloque estaria compuesto por pintores que
practicaron la figuracion sin haber estado adscritos o préximos al
grupo de la figuracion madrilefia.

En las exposiciones “1980” (1979) y “Madrid DF” (1980) sus
obras contrastaron con la de los figurativos madrilefios por ser ex-
presion de una figuracion mas libre entendida como planos de color
con una gran dosis de gestualismo. En esta direccidn se concreta el
trabajo de Alfonso Albacete, Miguel Angel Campano y Juan Navarro
Baldeweg.

Tras comenzar a exponer en 1972, Alfonso Albacete dio un cam-
bio esencial en su trayectoria con la exposicion titulada “En el es-
tudio” en la Galeria Egam de Madrid en 1979. Una reflexion sobre
su pintura y sobre la pintura a través de la privacidad de algo tan
necesario como el propio estudio.

En esa serie se recrea el lugar y los utensilios caracteristicos del
oficio de pintor (pinceles, paletas, tubos de colores, lienzos amon-
tonados en las paredes) en un intento mas de subrayar con énfasis,
propio de la época, el retorno a la pintura.

Esa recreacion del espacio donde se alumbra la creaciéon tam-
bién fue tratado por Quejido en su serie de “Tabiques” de los afios
noventa.
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A partir de ese momento la pintura de Albacete vira hacia una
mayor abstraccidn pero sin abandonar nunca la figuracidn sugerida
en puertas, jardines o ventanas abiertas al sur levantino, a la Alber-
ca, el lugar de su aprendizaje del oficio de pintor.

Estos motivos se desarrollaron plenamente en su serie “Levan-
te” en los afios 1981 y 1982 tras regresar a su Antequera natal. Con
la serie “Dos Continentes”, también de 1982, cultivara el género de
la marina demostrando su capacidad para pintar una costa desolada
de negras rocas muy lejos de la huerta.

En los afios 1983 y 1984, tras una breve serie titulada “Dos ma-
res” nacida de su viaje por Grecia, inicia un tiempo de reflexion. “De
algun modo, el pintor retornaba al estudio, a los planteamientos
tautologicos de 1979.” (39)

Pero ahora el estudio no esta desnudo, en su centro puede apa-
recer una escayola o un modelo.

A este momento de madura reformulacion tematica pertenece
la obra Pintor en el estudio (1983) que se incluye en la presente
exposicion. También estuvo presente en la importante muestra
“Alfonso Albacete 50 Obras (1979-1987)” que tuvo lugar en el
Museo de Arte Contemporaneo de Madrid en el afio 1988.

(B) Un segon bloc estaria compost per pintors que van practicar
la figuracié sense haver estat adscrits o proxims al grup de la
figuracié madrilenya.

En les exposicions “1980” (1979) i “Madrid DF” (1980) les seues
obres van contrastar amb la dels figuratius madrilenys per ser
expressié d’una figuracid més lliure, entesa com a plans de color
amb una gran dosi de gestualisme. En esta direccid es concreta el
treball d’Alfonso Albacete, Miguel Angel Campano i Juan Navarro
Baldeweg.

Després de comencgar a exposar en 1972, Alfonso Albacete
va donar un canvi essencial en la seua trajectoria amb |'exposicio
titulada “En l'estudi”, en la Galeria Egam de Madrid en 1979.
Una reflexid sobre la seua pintura i sobre la pintura a través de la
privacitat d’una cosa tan necessaria com el mateix estudi.

En eixa serie es recrea el lloc i els utensilis caracteristics de l'ofici
de pintor (pinzells, paletes, tubs de colors, llengos amuntegats en
les parets) en un intent més de subratllar amb emfasi, propi de
I'época, el retorn a la pintura.

Eixa recreacié de l'espai on s'il-lumina la creacié també va ser
tractada per Quejido en la seua série de “Tabiques” dels anys
noranta.

A partir d’eixe moment la pintura d’Albacete vira cap a una
major abstraccid, pero sense abandonar mai la figuracié suggerida
en portes, jardins o finestres obertes al sud llevanti, a La Alberca, el
lloc del seu aprenentatge de 'ofici de pintor.

Estos motius es van desenvolupar plenament en la seua serie
“Llevant” en els anys 1981 i 1982, després de tornar a la seua
Antequera natal. Amb la série “Dos continentes”, també de 1982,
cultivara el genere de la marina, demostrant la seua capacitat per a
pintar una costa desolada, de roques negres, molt lluny de I'horta.

En els anys 1983 i 1984, després d’una breu serie titulada “Dos
mars”, nascuda del seu viatge per Grecia, inicia un temps de reflexio.
“D’alguna manera, el pintor retornava a l'estudi, als plantejaments
tautologics de 1979.” (39)

Pero ara l'estudi no esta nu, en el seu centre pot aparéixer una
escaiola o un model.

A este moment de reformulacié tematica madura pertany I'obra
Pintor en I'estudi (1983), que s’inclou en la present exposicié. També
va ser present en la important mostra “Alfonso Albacete 50 Obres
(1979-1987)” que va tindre lloc en el Museu d’Art Contemporani de
Madrid I'any 1988.
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ALFONSO ALBACETE

Pintor en el seu estudi,1983
Oli / lleng. 200 x 122 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Pintor en su estudio, 1983
Oleo/lienzo. 200 x 122 cm.
Coleccién Fundacidn Chirivella Soriano




En una opcidn paralela a la de Albacete se puede situar la
pintura de Miguel Angel Campano. Estudié Arquitectura y Bellas
Artes en Madrid y Valencia y tras una primera fase influenciada por
la abstraccién geométrica, deriva su interés al automatismo de la
“action painting” norteamericana.

A principios de los ochenta realiza la serie de las “Vocales”
inspirada en el poema de Rimbaud para posteriormente enfocar
su gestualidad pictdrica hacia una recuperacion de elementos de
la tradicion pictdrica francesa que comprenden desde la figuracion
clasica de Poussin hasta las modernidades de Cézanne pasando por
Delacroix.

En este proceso de recuperacion “la figuracion aparece como un
limite de la abstraccidn gestual, como un elemento donde apoyary
sustentar lo narrativo.”

“En la implicacion de abstraccion con figuracion, Campano
desarrolla una investigacion formal que recurre a las referencias
directas de la tradicidn pictdrica, para mantener un alto estado de
tensidn que valora y subraya por encima de todo la capacidad de la
pintura para ser de muchas maneras, para producir emocién mas
alla de las formas, como si esencialmente constituyera un marco
vital y perceptivo de apropiacion del mundo.” (40)

Concretamente sera Poussin la clave que permita a Campano
revalidar la legitimidad de la pintura utilizando un patrén que remite
a cuadros y temdticas concretas.
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De ese patronaje surge la serie “La Grappa” cuya referencia que
hay buscarla en los cuadros de Poussin sobre Las Cuatro Estaciones.

En esta muestra se incluye la pieza titulada La Grappa (1986) que
fue expuesta en ese mismo afio en la Galeria Fernando Vijande de
Madrid y también inserta en la exposiciéon que el IVAM dedicé a
Campano entre Diciembre de 1990 y Febrero de 1991.

Esta pieza en concreto retiene el paisaje por entero con especial
atencion al inmenso racimo o grapa de la Tierra Prometida llevado
por dos hombres y la silueta de otro personaje que subido a un
arbol, recoge los frutos.

Otras piezas de esta misma serie se centran en partes mas
detalladas de ese paisaje general.

Esa confrontacidn con la tradicidn pictdrica supone una asuncion
del pasado para poder pintar en el presente.

Campano siempre consciente de la importancia de la tradicion
“sea ésta moderna o cldsica, actla en la unica direccion posible:
exorciza y anula el efecto paralizante de la tradicion implicandola,
integrandola utilizando sus recursos, incorporando ese mismo peso,
para convertir en liviano lo que habria podido convertirse en losa
aplastante.” (41)

En una opcid paral-lela a la d’Albacete es pot situar la pintura
de Miguel Angel Campano. Va estudiar Arquitectura i Belles Arts
a Madrid i Valéncia i després d’una primera fase influenciada per
I'abstraccié geometrica, deriva el seu interés a I'automatisme de
I'“action painting” nord-americana.

A principis dels huitanta realitza la serie de les “Vocals” inspirada
en el poema de Rimbaud, per a posteriorment enfocar la seua
gestualitat pictorica cap a una recuperacié d’elements de la tradicié
pictorica francesa que comprenen des de la figuracid classica de
Poussin fins a les modernitats de Cézanne passant per Delacroix.

En este procés de recuperacid, “la figuracié apareix com un limit
de l'abstraccié gestual, com un element on secundar i sustentar el
que és narratiu”.

“En la implicacié d’abstraccié amb figuracié, Campano desen-
volupa una investigacié formal que recorre a les referéncies directes
de la tradicio pictorica, per a mantindre un estat de tensié alt que
valora i subratlla per damunt de tot la capacitat de la pintura per
a ser de moltes maneres, per a produir emocié més enlla de les
formes, com si essencialment constituira un marc vital i perceptiu
d’apropiacié del mon.” (40)

Concretament sera Poussin la clau que permeta Campano
revalidar la legitimitat de la pintura utilitzant un patré que remet a
quadres i tematiques concretes.

D’eixe patronatge sorgix la série “La Grappa” la referéncia de

la qual cal buscar-la en els quadres de Poussin sobre Les quatre
estacions.

En esta mostra s’inclou la pega titulada La Grappa (1986), que
va ser exposada en eixe mateix any en la Galeria Fernando Vijande
de Madrid i també inserida en I'exposicié que I'lVAM va dedicar a
Campano entre desembre de 1990 i febrer de 1991.

Esta peca en concret reté el paisatge completament amb
especial atencid a I'immens ram o grapa de la Terra Promesa portat
per dos homes i la silueta d’'un altre personatge que, pujat a un
arbre, recull els fruits.

Altres peces d’esta mateixa série se centren en parts més
detallades d’eixe paisatge general.

Eixa confrontacié amb la tradicid pictorica suposa una assumpcio
del passat per a poder pintar en el present.

Campano, sempre conscient de la importancia de la tradicio
“siga esta moderna o classica, actua en I'Unica direccié possible:
exorcitza i anul-la I'efecte paralitzant de la tradicié implicant-la,
integrant-la, utilitzant els seus recursos, incorporant eixe mateix
pes, per a convertir en lleuger el que hauria pogut convertir-se en
llosa aclaparadora.” (41)
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MIGUEL ANGEL CAMPANO

La grapa XCV, 1986
Oli / lleng. 195 x 245 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

La grapa XCV, 1986
Oleo / lienzo. 195 x 245 cm.
Coleccién Fundacidn Chirivella Soriano
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Implicacién y complementariedad entre pintura y arquitectura
confluyen en Juan Navarro Baldeweg. Su primera individual como
pintor tuvo lugar en el afio 1960 en la Galeria Fernando Fe de
Madrid y ese mismo afio iniciaba sus estudios de Arquitectura.
Tras doctorarse en Arquitectura por la Escuela Técnica Superior de
Arquitectura de Madrid fue becado para estudios en el extranjero,
siendo investigador invitado en el Center for Advanced Visual
Studies del Massachusetts Institute of Technology volviendo a
Espafia en 1975 y obteniendo la plaza de catedratico de Elementos
de Composicion en la Escuela de Arquitectura de Madrid.

Como pintor, tras aproximarse en los sesenta al minimalismo,
en los ochenta cultivd una figuracion cromatica con unas imagenes
que en su clasicismo no ignoraban los postulados caracteristicos de
la pintura de los ochenta, aspecto en el que guarda cierta similitud
con Campano.

En series como “Kuroi”, “Los Vencejos”, “Danaes”, “La Casa” y
“Los Bafos” demuestra el fructifero didlogo entre la pintura y la
arquitectura. En ese sentido Angel Gonzalez afirma “que en este
juego de correspondencias y complicidades parece competencia
de la pintura rehacer y mantener un vinculo permanente con lo
figurativo y el de la arquitectura, en cambio, recoger y aprovechar
su flujo a la manera de un repliegue, necesaria y pertinentemente
abstracto.” (42)
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En esta exposicion se incluye la pieza Figuras en el bafio (1988)
que formo parte de la muestra de Navarro Baldeweg en la Galeria
Temple de Valencia ese mismo ano.

A principios de los noventa en su serie de “Paisajes” parece
derivar hacia un mayor grado de abstraccion a los ojos del
espectador. Sensacién de abstraccion quiza mediatizada por el
hecho de que estos paisajes proceden de la visidn del alicantino
valle de Xald que Navarro divisaba desde su naya alli ubicada.

Esa sensacion quedd desvanecida por la serie de “Dragones”
de finales de los noventa donde la figuracion vuelve con fuerza a
aflorar.

La posible discrepancia o disyuntiva entre figuracion vy
abstraccion, o la diversidad figurativa entre pintores de una misma
generacion quizd quede resuelta por el propio Navarro en su
entrevista que incluye Angel Gonzalez en su texto para la exposicién
en el IVAM en el afio 1999 al destacar que “Las sensaciones de
estar en el mundo provienen, en gran medida, de la voluptuosidad
del mirar. Cuando te expresas en pintura, generalmente estds
rehaciendo ese estado, y es tan abstracto como figurativo. Pero
ayuda mucho el tratar de rehacer esa experiencia. Creo que es muy
valioso mantener un vinculo permanente con lo figurativo.” (43)

Implicacié i complementarietat entre pintura i arquitectura
confluixen en Juan Navarro Baldeweg. La seua primera individual
com a pintor va tindre lloc I'any 1960 en la Galeria Fernando Fe de
Madrid i eixe mateix any iniciava els seus estudis d’Arquitectura.
Després de doctorar-se en Arquitectura per I'Escola Tecnica Superior
d’Arquitectura de Madrid, va ser becat per a estudis a I'estranger iva
ser investigador convidat en el Center for Advanced Visual Studies
del Massachusetts Institute of Technology. Va tornar a Espanya en
1975 i va obtindre la placa de catedratic d’Elements de Composicid
a I'Escola d’Arquitectura de Madrid.

Com a pintor, després daproximar-se en els seixanta al
minimalisme, en els huitanta va cultivar una figuracié cromatica,
amb unes imatges que, en el seu classicisme, no ignoraven els
postulats caracteristics de la pintura dels huitanta, aspecte en el
qual guarda una certa similitud amb Campano.

En series com “Kuroi”, “Los vencejos”, “Danaes”, “La casa” i “Els
banys” demostra el fructifer dialeg entre la pintura i I'arquitectura.
En eixe sentit Angel Gonzilez afirma que, “en este joc de
correspondéncies i complicitats, sembla competéncia de la pintura
refer i mantindre un vincle permanent amb el que és figuratiu i el
de I'arquitectura, en canvi, recollir i aprofitar el seu flux a la manera
d’un replegament, necessariament i pertinentment abstracte.” (42)

En esta exposicid s'inclou la pega Figures en el bany (1988),

que va formar part de la mostra de Navarro Baldeweg en la Galeria
Temple de Valéncia eixe mateix any.

A principis dels noranta, en la seua série de “Paisatges” sembla
derivar cap a un major grau d‘abstraccié als ulls de I'espectador.
Sensacié d‘abstraccid potser mediatitzada pel fet que estos
paisatges procedixen de la visié de l'alacantina vall de Xalé que
Navarro albirava des de la seua naia alli situada.

Eixa sensacio va quedar esvaida per la serie de “Dracs” de finals
dels noranta, on la figuracié torna amb forca a aflorar.

La possible discrepancia o disjuntiva entre figuracio i abstraccid,
o la diversitat figurativa entre pintors d’'una mateixa generacid
potser queda resolta pel mateix Navarro en la seua entrevista que
inclou Angel Gonzélez en el seu text per a I'exposicié en I'lVAM I'any
1999 en destacar que “Les sensacions d’estar en el moén provenen,
en gran manera, de la voluptuositat del mirar. Quan t’expresses en
pintura, generalment estas refent eixe estat, i és tan abstracte com
figuratiu. Perd ajuda molt el tractar de refer eixa experiéncia. Crec
que és molt valuds mantindre un vincle permanent amb allo que és
figuratiu.” (43)
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JUAN NAVARRO BALDEWEG

Figures en el bany, 1988
Acrilic / lleng. 35 x 81 cm.
Col-leccié Fundacié Chirivella Soriano

Figuras en el bafio, 1988
Acrilico / lienzo. 35 x 81 cm.
Coleccién Fundacién Chirivella Soriano
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3- ABSTRACCION NEOEXPRESIONISTA

A mediados de los setenta, José Manuel Broto, Xavier Grau,
Javier Rubio, Gonzalo Tena, todos ellos pintores, junto con el
escritor Federico Jiménez-Losantos ya habian formulado una
solida alternativa pictdrica también literaria, politica y critica a las
formulaciones conceptuales. Pero a diferencia de los figurativos
madrilefios, renunciaron deliberadamente a cualquier referencia
de la realidad externa para centrarse en problemas estrictamente
formales, reduciendo hasta los limites de un sobriedad absoluta
el color e investigando sobre la relacion entre el gesto y la
forma geométrica o simplemente mas estructurada, y todo ello
acompafandolo de enjundiosos textos y escritos tedricos.

Tras una primera exposicion en la Galeria Atenas de Zaragoza
en 1974 de Broto, Rubio y Tena se inicia el movimiento o tendencia
denominada pintura-pintura, deudor de los planteamientos
Supports-Surfaces y del pensamiento de Marcelin Pleynet. El
grupo de traslad6 a Barcelona, sumandose Grau y presentando
la exposicion “Per una critica de la pintura” en la Galeria Maeght
(1976) y prologada por Antoni Tapies.

Pronto se unid a ellos Carlos Ledn que volvid de Paris ese mismo
afio.
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Paralelamente colaboraron en la revista Trama de la que sélo
aparecieron dos numeros el primero editado en Barcelona (1976) y
el segundo en Zaragoza (1977).

Aestos planteamientos delllamado grupo Trama se aproximaron,
si bien con planteamientos menos dogmaticos, Jordi Teixidor y
Gerardo Delgado.

Tras exposiciones conjuntas como “Pintura 1” en la Fundacion
Joan Mird (1976) y “En la pintura” en el Palacio de Cristal de Madrid
(1977) comenzd a percibirse un debilitamiento de ese proyecto
colectivo e ideoldgico.

Con la exposicion en la Caja de Ahorros de Pamplona en 1978
finaliza la actividad del grupo Trama y de la tendencia pintura-
pintura.

SegUn Javier Lacruz autor de una minuciosa monografia sobre el
grupo considera que “su actividad constituyd la aportacion pionera
y nuclear de |a tendencia pictdrica abstracta denominada pintura-
pintura, desarrollada en Espafia a mediados de los afios setenta.”
(44)

3. ABSTRACCIO NEOEXPRESSIONISTA

A mitjan setanta, José Manuel Broto, Xavier Grau, Javier Rubio,
Gonzalo Tena, tots ells pintors, juntament amb I'escriptor Federico
Jiménez-Losantos, ja havien formulat una solida alternativa pictorica,
també literaria, politica i critica, a les formulacions conceptuals.
Pero a diferéncia dels figuratius madrilenys, van renunciar
deliberadament a qualsevol referéncia de la realitat externa per a
centrar-se en problemes estrictament formals, reduint fins als limits
d’un sobrietat absoluta el color i investigant sobre la relacié entre el
gest i la forma geometrica o simplement més estructurada, i tot aixo
acompanyant-lo de substanciosos textos i escrits teorics.

Després d’una primera exposicid en la Galeria Atenas de
Saragossa, en 1974, de Broto, Rubio i Tena, s'inicia el moviment o
tendencia denominada pintura-pintura, deutor dels plantejaments
Supports-Surfaces i del pensament de Marcelin Pleynet. El grup
es va traslladar a Barcelona i s’hi va afegir Grau. Van presentar
I'exposicid “Per una critica de la pintura” en la Galeria Maeght
(1976) i prologada per Antoni Tapies.

Prompte es va unir a ells Carlos Ledn que va tornar de Paris eixe
mateix any.

Paral-lelament van col-laborar en la revista Trama, de la qual

només van aparéixer dos numeros, el primer editat a Barcelona
(1976) i el segon a Saragossa (1977).

A estos plantejaments de I'anomenat grup Trama es van
aproximar, encara que amb plantejaments menys dogmatics, Jordi
Teixidor i Gerardo Delgado.

Després d’exposicions conjuntes com “Pintura 1”, en la Fundacid
Joan Mird (1976), i “En la pintura”, en el Palau de Cristall de Madrid
(1977), va comengar a percebre’s un afebliment d’eixe projecte
col-lectiu i ideologic.

Amb I'exposicié en la Caixa d’Estalvis de Pamplona en 1978
finalitza l'activitat del grup Trama i de la tendéncia pintura-pintura.

Segons Javier Lacruz, autor d’'una minuciosa monografia sobre
el grup, “la seua activitat va constituir I'aportacié pionera i nuclear
de la tendéncia pictorica abstracta denominada pintura-pintura,
desenvolupada a Espanya a mitjan anys setanta.” (44)
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Tras esta etapa José Manuel Broto se adentra en los ochenta
con una abstraccion gestual de intenso lirismo derivado de
amplios campos de color. Hacia 1985, afo en que se traslada
a Paris, su pintura, en la que sustituye el acrilico por el 6leo, se
torna mas sobria, rehuyendo de toda precision y estableciendo
una relacion que se puede calificar de fria con el medio en que
se encuentra.

Frialdad entendida como la no pretension de construir un
signo o crear un nuevo significado, tan sélo ofrecer una figura
plastica.

Siempre dotadas de un sutil refinamiento, las imdagenes
creadas por Broto no pueden ser traducidas a palabras. No
obstante, “su pintura impregnada de evocaciones cuyo ambito
supera el estrecho margen de la forma y del color. Cierto que
el silencio del pintor acerca de los posibles significados de su
obra es proverbial y sin embargo, tal vez no quepa dar mayor
explicacion: ahi estan los cuadros, ofreciéndose con toda su
complejidad a nuestra mirada.” (45)

El cuadro titulado 85003 fechado en 1985, incluido en esta
exposicion, y pintando en Paris es fiel reflejo de esas coordenada
badsicamente abstractas lejos de un arte narrativo donde se dan
claves de interpretacion.
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Després d’esta etapa José Manuel Broto s’endinsa en els
huitanta amb una abstraccié gestual d’intens lirisme derivat
d’amplis camps de color. Cap a 1985, any en que es trasllada
a Paris, la seua pintura, en la qual substituix 'acrilic per 'oli, es
torna més sobria, defugint tota precisid i establint una relacié
que es pot qualificar de freda amb el mitja en qué es troba.

Fredor entesa com la no pretensié de construir un signe o
crear un nou significat, tan sols oferir una figura plastica.

Sempre dotades d’un refinament subtil, les imatges creades
per Broto no poden ser traduides a paraules. No obstant aixo,
“la seua pintura esta impregnada d’evocacions I'ambit de les
quals supera l'estret marge de la forma i del color. Cert que el
silenci del pintor sobre els possibles significats de la seua obra
és proverbial i, no obstant aixo, tal vegada no cal donar major
explicacid: aci estan els quadres, que s’oferixen amb tota la seua
complexitat a la nostra mirada.” (45)

El quadre titulat 85003, datat en 1985, inclos en esta
exposicid i pintat a Paris, és reflex fidel d’eixes coordenadas
basicament abstractes, lluny d’un art narratiu on es donen claus
d’interpretacio.

JOSE MANUEL BROTO

85003, 1985
Mixta / lleng. 205 x 117 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

85003, 1985
Mixta / lienzo. 205 x 117 cm.
Coleccién Fundacion Chirivella Soriano
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De forma paralela a Broto, Xavier Grau parte de una
abstraccion reduccionista a la que en los ochenta incorpora una
insinuante figuracion gestual de vigoroso cromatismo que le
acerca al expresionismo abstracto norteamericano de Guston o
De Kooning.

A esta época pertenece la obra titulada Nas-Boy (1983)
que se integra en esta exposicion. También formo parte de las
muestras de Grau en la Galeria Buades de Madrid (1983) y en la
Galeria Maeght de Barcelona (1985).

Su prdctica pictdrica, sin esbozos previos, le hace proseguir
en funcion de lo que cada pieza le va poco a poco insinuando.

En ese sentido es esclarecedor el articulo publicado en el
diario El Pais el 6 de Abril de 1985 al calor de su exposicion en
Maeght al sefialar que “parece como si su mente compositiva
estuviera, sin la distancia necesaria, en la misma superficie
del cuadro, siendo arrastrada por sus ritmos pictéricos en una
accion no controlada, revelando ambientes y formas que él
mismo genera sin saber exactamente su sentido. Y por ello son
estetizadas, embellecidas, ocultando en gran parte su verdadero
impacto vivencial.” (46)

En términos parecidos se expresaba Juan Manuel Bonet en
el acto de presentacién en la Diputacidn Provincial de Zaragoza
de la exposicidn titulada “Celebracidn de la pintura” (2008) en el
Monasterio de Veruela en Vera de Moncayo que el propio Bonet
comisario, calificando la pintura de Grau “como llena de ecos de
otras pinturas en las que a veces reina el caos y subitamente se
hace la luz y todo se ordena.” (47)

Con su desaparicion terrenal en Mayo del afio 2020 la obra
de Grau queda ya enmarcada como la de uno de los principales
pintores espafoles que cultivaron el expresionismo abstracto.
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De manera paral-lela a Broto, Xavier Grau partix d’'una
abstraccio reduccionista, a la qual en els huitanta incorpora una
insinuant figuracidé gestual de vigords cromatisme que l'acosta
a l'expressionisme abstracte nord-america de Guston o De
Kooning.

A esta época pertany l'obra titulada Nas-Boy (1983), que
s'integra en esta exposicid. També va formar part de les mostres
de Grau en la Galeria Buades de Madrid (1983) i en la Galeria
Maeght de Barcelona (1985).

La seua practica pictorica, sense esbossos previs, el fa
prosseguir en funcié del que cada peca li va insinuant a poc a
poc.

En eixe sentit és esclaridor I'article publicat en el diari E/ Pais
el 6 d'abril de 1985, al caliu de la seua exposicié en Maeght,
en assenyalar que “sembla com si la seua ment compositiva
estiguera, sense la distancia necessaria, en la mateixa superficie
del quadre, de manera que és arrossegada pels seus ritmes
pictorics en una accid no controlada, que revela ambients i
formes que ell mateix genera sense saber exactament el seu
sentit. | per aixo sén estetitzades, embellides, ocultant en gran
part el seu vertader impacte vivencial.” (46)

En termes semblants s’expressava Juan Manuel Bonet en
I'acte de presentacié en la Diputacié Provincial de Saragossa
de I'exposicid titulada “Celebracié de la pintura” (2008), en el
Monestir de Veruela, en Vera de Moncayo, que el mateix Bonet
va comissariar, i va qualificar la pintura de Grau “com a plena de
ressons d‘altres pintures en les quals, a vegades, regna el caos i
sobtadament es fa la llum i tot s'ordena”. (47)

Amb la seua desaparicid terrenal, al maig de I'any 2020,
I'obra de Grau queda ja emmarcada com la d’un dels principals
pintors espanyols que van cultivar I'expressionisme abstracte.

XAVIER GRAU

Nas boy, 1983
Oli / lleng. 195 x 195 cm.
Col-leccié Fundacid Chirivella Soriano

Nas boy, 1983
Oleo / lienzo. 195 x 195 cm.
Coleccién Fundacién Chirivella Soriano
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Carlos Ledn sintonizd de forma inmediata y mas directa con los
presupuestos del Supports-Surfaces parisino pues tuvo una relacion
personal con los protagonistas de esa tendencia que no se produjo
con el resto de sus compafieros de generacion.

Su primera individual madrilefia en la Galeria Juan Mas (1976)
demostrd su plena coincidencia con los postulados de aquella
tendencia. Pintura concebida a base de campos cromaticos
uniformes que destacaban el valor de las superficies.

En esa misma linea fue su participacion en la exposicién “En la
Pintura”. (1977)

Como ya se indico anteriormente esa tendencia fue abandonada
por el grupo de pintores protagonistas del Supports-Surfaces
espafiol en muchos casos sin ninguna transicion, de tal modo que el
paso al gestualismo fue inmediato.

En el caso de Carlos Ledn el transito fue mds moderado
manteniendo en obras de los primeros ochenta influencias de su
etapa anterior determinadas por el no abandono de una sobriedad
siempre manifiesta en la presencia sobre la tela sélo de los
elementos indispensables para encauzar el discurso.

Ello deriva en la sustitucién de un campo cromatico uniforme
por otro dindmico, o lo que es lo mismo un volver al expresionismo
desde los anteriores y menos activos campos de color. Evolucion
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similar a sus coetaneos pintores norteamericanos, con los que se
relaciond durante su estancia en Nueva York (1985), que volvieron
su mirada hacia la gran pintura del expresionismo abstracto.

Y es en los ochenta donde la temdtica pictdrica de Ledn se centra
en laidea del jardin. Jardines donde se produce el “desbordamiento
definitivo del magma pictdrico, una invasion de la superficie que
parece querer ir mas alla de los propios limites del soporte.” (48)

Al inicio de los noventa parece retornar a la configuracion
compositiva del Supports-Surfaces en una serie de cuadros donde
la presencia de franjas de colores planos que se combinan con otras
mas complejas y gestuales.

El propio artista comenta esta serie al decir: “esta serie de
cuadros (cuyos titulos contienen nombres de amigos) fueron
realizados en un periodo en el que se producian en mi vida grandes
cambios. Regresé en ellos a la medida, al nUmero y a la utilizacién de
una geometria visible, como en los tiempos del supports-surfaces.
Fue un reto. Y una cura. Por entonces nacié mi hija (1990). El cuadro
mayor de la serie lleva su nombre: Silvana.” (49)

Es precisamente ese cuadro Silvana (1991), tan entrafiable para
el artista el que se incluye en esta exposicion. También formé parte
de la muestra organizada por el compafiia lberia “Coleccion al aire”
en el afio 1993.

Carlos Ledn va sintonitzar de manera immediata i més directa
amb els pressupostos del Supports-Surfaces parisenc perque va
tindre una relacié personal amb els protagonistes d’eixa tendéncia
que no es va produir amb la resta dels seus companys de generacid.

La seua primera individual madrilenya, en la Galeria Juan Mas
(1976), va demostrar la seua coincidéncia plen amb els postulats
d’aquella tendéncia. Pintura concebuda a base de camps cromatics
uniformes que destacaven el valor de les superficies.

En eixa mateixa linia va ser la seua participacié en I'exposicio “En
la Pintura”. (1977)

Com ja es va indicar anteriorment, eixa tendencia va ser
abandonada pel grup de pintors protagonistes del Supports-
Surfaces espanyol en molts casos sense cap transicid, de tal manera
que el pas al gestualisme va ser immediat.

En el cas de Carlos Ledn el transit va ser més moderat, de manera
que va mantindre en obres dels primers huitanta influéncies de la
seua etapa anterior determinades pel no abandé d'una sobrietat
sempre manifesta en la preséncia sobre la tela només dels elements
indispensables per a canalitzar el discurs.

Aixo deriva en la substitucié d’'un camp cromatic uniforme per
un altre dinamic o, el que és el mateix, un tornar a I'expressionisme
des dels anteriors i menys actius camps de color. Evolucié similar

als seus coetanis pintors nord-americans, amb els quals es va
relacionar durant la seua estada a Nova York (1985), que van girar
la seua mirada cap a la gran pintura de 'expressionisme abstracte.

| és en els huitanta, on la tematica pictorica de Ledn se centra
en laidea del jardi. Jardins on es produix el “desbordament definitiu
del magma pictoric, una invasié de la superficie que sembla voler
anar més enlla dels mateixos limits del suport.” (48)

A [linici dels noranta sembla retornar a la configuracid
compositiva del Supports-Surfaces en una série de quadres on la
presencia de franges de colors plans que es combinen amb altres
més complexes i gestuals.

El mateix artista comenta esta serie en dir: “esta série de quadres
(els titols dels quals contenen noms d’amics) van ser realitzats en un
periode en el qual es produien en la meua vida grans canvis. Vaig
tornar-hi a la mesura, al nombre i a la utilitzacié d’'una geometria
visible, com en els temps del Supports-Surfaces. Va ser un repte. |
una cura. En aquells dies va naixer la meua filla (1990). El quadre
major de la série porta el seu nom: Silvana”. (49)

Es precisament eixe quadre Silvana (1991), tan entranyable per
a l'artista, el que s’inclou en esta exposicid. També va formar part
de la mostra organitzada pel companyia lberia “Col-leccié a I'aire”,
I'any 1993.
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CARLOS LEON

Silvana, 1991
Acrilic / lleng. 275 x 205 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Silvana, 1991
Acrilico / lienzo. 275 x 205 cm.
Coleccién Fundacién Chirivella Soriano
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Gerardo Delgado compatibilizd su profesién de arquitecto
y profesor de Analisis de Formas en la Escuela Técnica Superior
de Arquitectura de Sevilla con su vertiente pictérica hasta 1990,
momento en que la pintura en sus lienzos, en sus textos, en
organizacion de exposiciones y en su divulgacion a todos los niveles
adquiere primacia absoluta.

Tras su primera exposicion individual en la Galeria Pasarela
de Sevilla (1967) participa en la muestra “Nueva Generacion”
organizada por Juan Antonio Aguirre ese mismo afio. Entre 1969
y 1972 forma parte integrante del grupo de artistas que dio vida
y debate a los Seminarios de Generacion Automatica de Formas
Plasticas del Centro de Célculo de la Universidad de Madrid.

Su trabajo pictdrico siempre lo ha articulado en series siempre
concretadas de forma rigurosa en aspectos fundamentales de
la pintura que le han preocupado a nivel artistico, intelectual y
emocional.

Su pintura en los setenta “tiende a combinar espacios y campos
de color de tono minimalista con pinceladas y trazos gestuales, que
anuncian la necesidad de integrar la forma en el color.” (50)
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A partir del color surge de manera sutil la aparicion de formas
mas o menos definidas derivadas de un mas amplio impulso gestual.

Durante los afios ochenta se radicalizara la tension entre
espacio y gestualidad, entre elementos o sugerencias figurativas y
abstraccion, entre evocacion y reflexion.

La forma toma contacto con el fondo como si se tratara de un
ente extraiio. Ocupa el centro del lienzo o de desplaza hacia los
lados, creciendo o recogiéndose en si misma segun su tamafio.

“Las formas en un principio abstractas y desnaturalizadas
abren el camino a una intencion figurativa que evoca una realidad.
La ambigliedad y el desdibujamiento revelan un proceso de
destruccion de la forma originaria para construir una pintura. Este
procedimiento sera en cierto modo el que abrird el camino hacia
la obra posterior: se busca un lugar para la forma, para situar la
pintura.” (51)

A la serie “El lugar de la forma” pertenece el cuadro que se
incluye en esta exposicion titulado Acampada (1982) y que también
estuvo presente en la muestra del artista sevillano en el Palacio de
los Condes de Gabia de Granada en 1994.

Gerardo Delgado va compatibilitzar la seua professio
d’arquitecte i professor d’Analisi de Formes a I'Escola Técnica
Superior d’Arquitectura de Sevilla amb el seu vessant pictoric fins
a 1990, moment en que la pintura en els seus llengos, en els seus
textos, en organitzacid d’exposicions i en la seua divulgacio a tots els
nivells adquirix primacia absoluta.

Després de la seua primera exposicié individual en la Galeria
Pasarela de Sevilla (1967), participa en la mostra “Nova Generaci¢”,
organitzada per Juan Antonio Aguirre eixe mateix any. Entre 1969
i 1972 forma part integrant del grup d’artistes que va donar vida i
debat als Seminaris de Generacié Automatica de Formes Plastiques
del Centre de Calcul de la Universitat de Madrid.

El seu treball pictoric sempre I'ha articulat en series concretades
de manera rigorosa en aspectes fonamentals de la pintura que li
han preocupat a nivell artistic, intel-lectual i emocional.

La seua pintura en els setanta “tendix a combinar espais i camps
de color de to minimalista amb pinzellades i tragos gestuals, que
anuncien la necessitat d’integrar la forma en el color”. (50)

A partir del color sorgix de manera subtil I'aparicié de maneres

més o menys definides derivades d’'un més ampli impuls gestual.

Durant els anys huitanta es radicalitzara la tensié entre espai i
gestualitat, entre elements o suggeriments figuratius i abstraccid,
entre evocacio i reflexio.

La forma pren contacte amb el fons com si es tractara d’un ens
estrany. Ocupa el centre del lleng o es desplaca cap als costats,
creixent o recollint-se en si mateixa segons la seua grandaria.

“Les formes al principi abstractes i desnaturalitzades obrin el
cami a una intencié figurativa que evoca una realitat. lambiguitat
i el desdibuixament revelen un procés de destruccié de la forma
originaria per a construir una pintura. Este procediment sera en
certa manera el que obrira el cami cap a l'obra posterior: es busca
un lloc per a la forma, per a situar la pintura.” (51)

A la série “El lloc de la forma” pertany el quadre que s’inclou en
esta exposicid titulat Acampada (1982) i que també va ser present
en la mostra de |'artista sevilla en el Palau dels Comtes de Gabia de
Granada en 1994.
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GERARDO DELGADO

Acampada, 1982
Oli / lleng. 195 x 160 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Acampada, 1982
Oleo / lienzo. 195 x 160 cm.
Coleccién Fundacién Chirivella Soriano
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4. NEOEXPRESSIONISMES FIGURATIUS
NEOEXPRESIONISMOS FIGURATIVOS
FERRAN GARCIA SEVILLA

MENCHU LAMAS

ANTON PATINO

JOSE MARIA SICILIA




4- NEOEXPRESIONISMOS FIGURATIVOS

La exposicion “Otras figuraciones”, comisariada por Maria
Corral (Obra Cultural de la Caja de Pensiones de Madrid, Diciembre
1981-enero 1982) en la que fueron incluidos Miquel Barceld y Ferran
Garcia Sevilla ha sido considerada, ya pasado un cierto tiempo,
como una cita para el relevo generacional en la que las pinturas de
los artistas citados pudieron verse al lado de las obras de Gordillo,
Alcolea, Franco, Pérez Villalta o Chema Cobo entre otros.

Sus imagenes en comparacion con la de los figurativos de la
primera generacion quiza sean susceptibles de su catalogacion
como “neoexpresionistas” al aparecer coetaneamente con la
nueva pintura italiana, norteamericana y sobre todo alemana que
se estaba dando a conocer en galerias y exposiciones espafiolas a
principios de los afios ochenta.

Esa similitud estilistica y esa coincidencia temporal determiné
que se convirtieran junto a José Maria Sicilia en los pintores
espafioles con mayor aceptacion internacional dentro de la década
de los ochenta.

Para el critico Kewin Power la obra de estos artistas “anuncia la
llegada de nuevas imagenes y nuevos argumentos. El reflejo de su
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obra se registra ya en la sensibilidad de otros jovenes pintores de
una manera mas inmediata y mds marcada que la de los artistas
asociados a 1980.” (52)

Paralelamente en 1980 se fundd el Colectivo Atlantica cuya
actividad aunque corta en el tiempo, pues se disolvié en 1983,
sirvio para superar la paralisis en que se encontraba el arte gallego
acometiendo una revisidon de la tradicion autoctona a través de
los lenguajes neoexpresionistas vigentes en ese momento. Sus
integrantes, los pintores Menchu Lamas, Anton Patifio y Antdn
Lamazares junto con el escultor Francisco Leiro rebuscaron “una
tradicién no nostalgica, la adopcidn de un expresionismo vivencial y
un primitivismo que conectaba con lo popular y con las esencias de
una Galicia antropolégicamente eterna.” (53)

Una ultima variable confluyd para que se diera cumplimiento
al mensaje evangélico de que “los Ultimos seran los primeros”. A
partir de 1983 de la colaboracion entre el Ministerio de Cultura y el
de Asuntos Exteriores se inicié un activo programa de proyeccion
exterior, el llamado PEACE (Programa Espafiol de Accion Cultural
en el Extranjero), presentando en distintas ciudades europeas y
norteamericanas la “nueva imagen” del joven arte espafiol. Varias
exposiciones dieron contenido a ese programa, destacando “5

4. NEOEXPRESSIONISMES FIGURATIUS

L'exposicid “Altres figuracions”, comissariada per Maria Corral
(Obra Cultural de la Caixa de Pensions de Madrid, desembre
1981-gener 1982), en la qual van ser inclosos Miquel Barceld i
Ferran Garcia Sevilla, ha sigut considerada, ja passat un cert temps,
com una cita per al relleu generacional, en la qual les pintures dels
artistes citats es van poder veure al costat de les obres de Gordillo,
Alcolea, Franco, Pérez Villalta o Chema Cobo, entre altres.

Les seues imatges, en comparacié amb la dels figuratius de la
primera generacid, potser son susceptibles de la seua catalogacio
com a “neoexpressionistes” en aparéixer coetaniament amb la nova
pintura italiana, nord-americana i sobretot alemanya que s’estava
donant a conéixer en galeries i exposicions espanyoles a principis
dels anys huitanta.

Eixa similitud estilistica i eixa coincidencia temporal va
determinar que es convertiren, al costat de José Maria Sicilia, en
els pintors espanyols amb major acceptacié internacional dins de la
decada dels huitanta.

Per al critic Kewin Power, I'obra d’estos artistes “anuncia
I'arribada de noves imatges i nous arguments. El reflex de la seua

obra es registra ja en la sensibilitat d’altres joves pintors d’una
manera més immediata i més marcada que la dels artistes associats
a 1980”. (52)

Paral-lelament en 1980 es va fundar el Col-lectiu Atlantica
I'activitat del qual, encara que curta en el temps, perque es va
dissoldre en 1983, va servir per a superar la paralisien qué es trobava
I'art gallec i per a escometre una revisid de la tradicié autoctona a
través dels llenguatges neoexpressionistes vigents en eixe moment.
Els seus integrants, els pintors Menchu Lamas, Anton Patifio i Anton
Lamazares, juntament amb I'escultor Francisco Leiro, van rebuscar
“una tradicié no nostalgica, 'adopcié d’un expressionisme vivencial
i un primitivisme que connectava amb allo que és populariamb les
esseéncies d’una Galicia antropologicament eterna”. (53)

Una udltima variable va confluir perque es donara compliment
al missatge evangelic que “els ultims seran els primers”. En 1983,
a partir de la col-laboracid entre el Ministeri de Cultura i el d’Afers
Exteriors, es va iniciar un programa actiu de projeccié exterior,
I'anomenat PEACE (Programa Espanyol d’Accié Cultural al’Estranger),
que va presentar a diferents ciutats europees i nord-americanes la
“nova imatge” del jove art espanyol. Diverses exposicions van donar
contingut a eixe programa, entre les qauls cal destacar “5 Spanish
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Spanish Artits” que llevd a Nueva York a los artistas del supuesto
“relevo histdrico”: Miquel Barcelé, Miguel Angel Campano, José
Maria Sicilia, Menchu Lamas y Ferran Garcia Sevilla. Donald Sultan,
comisario de la exposicion, en el catdlogo de la misma afirmaba:
“Durante estos Ultimos seis afios he tenido numerosas ocasiones
de visitar Espafia y de participar y asistir a los rapidos cambios que
han experimentado las expectativas politicas y artisticas de ese pais.
Se han multiplicado las exposiciones internacionales de pintores
contemporaneos y los artistas espafioles de la generacién mas
reciente han empezado en gran medida a abrirse al exterior en pos
de un merecido lugar en la escena internacional.” (54)

Vista la panoramica de ese momento Daniel A. Verdd Schumann
mantiene, no sin razon, que el rapido relevo que se produjo en
el arte espanol a partir de 1982 se debié en realidad a motivos
extraartisticos..., que a razones intrinsicamente artisticas. Y ello en
la medida en que la obra de los Gordillo, Alcolea, Franco, Cobo o
Pérez Villalta no sélo no tenia nada que envidiar desde el punto
de vista de su interés y calidad a la de los Barceld, Garcia Sevilla,
Sicilia y compafiia, sino que se habia adelantado a ella en la
asuncion y adopcién de muchos de los postulados posmodernos y
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de las formulas y estrategias de ellos derivadas: la fragmentacion,
el eclecticismo, la combinacién de figuracion y abstraccion, el
gusto por la cita y la relectura del pasado, el humor, la ironia, la
narratividad, |a serialidad, los metalenguajes, el empleo libre del
color, la escritura, los signos y los simbolos, la puesta en valor de la
subjetividad, de la irracionalidad, de la mezcla de la “alta” y “baja”
cultura, y un largo etcétera.” (55)

La suma de factores tales como el interés del gobierno socialista
de modernizar la imagen de nuestro pais, el afdn de los gobiernos
autondmicos de ocupar un lugar en el nuevo mapa cultural nacional,
sintonia con los nuevos expresionismos europeos y especialmente
la entusiasta sensacion de toda la sociedad espafiola, y en particular
del mundo del arte, de ser por vez primera jovenes y “posmodernos”
dieron como resultado esa rdpida consolidacion de esa nueva
generacion pictérica que debia también portar y enarbolar la
bandera del cambio.

Estas circunstancias histdricopoliticas no desdicen ni un dpice la
indiscutible calidad de los artistas que se incluyen en este apartado.

Artits” que va portar a Nova York els artistes del suposat “relleu
historic”: Miquel Barceld, Miguel Angel Campano, José Maria Sicilia,
Menchu Lamas i Ferran Garcia Sevilla. Donald Sultan, comissari de
I'exposicio, afirmava en el cataleg: “Durant aquests Ultims sis anys
he tingut nombroses ocasions de visitar Espanya i de participar i
assistir als rapids canvis que han experimentat les expectatives
politiques i artistiques d’eixe pais. S’han multiplicat les exposicions
internacionals de pintors contemporanis i els artistes espanyols de
la generacié més recent han comengat en gran manera a obrir-se a
I'exterior per aconseguir un merescut lloc en I'escena internacional.”
(54)

Vista la panoramica d’eixe moment, Daniel A. Verdd Schumann
manté, no sense rad, que “el rapid relleu que es va produir en
I'art espanyol a partir de 1982 es va deure en realitat a motius
extraartistics..., que a raons intrinsecament artistiques. | aixo en la
mesura en qué I'obra dels Gordillo, Alcolea, Franco, Cobo o Pérez
Villalta no sols no tenia res a envejar des del punt de vista del seu
interés i qualitat a la dels Barceld, Garcia Sevilla, Sicilia i altres,
sind que s’hi havia avancat en I'assumpcid i adopcié de molts dels
postulats postmoderns i de les formules i estratégies que se’n

derivaen: la fragmentacio, 'eclecticisme, la combinacid de figuracié
i abstraccio, el gust per la cita i la relectura del passat, I’humor, la
ironia, la narrativitat, la serialitat, els metallenguatges, 'ocupacid
lliure del color, I'escriptura, els signes i els simbols, la posada en
valor de |a subjectivitat, de la irracionalitat, de la mescla de I'“alta” i
“baixa” cultura, i un llarg etcetera”. (55)

La suma de factors, com ara linterés del govern socialista
de modernitzar la imatge del nostre pais, I'afany dels governs
autonomics d’ocupar un lloc en el nou mapa cultural nacional,
sintonia amb els nous expressionismes europeus, i especialment
I'entusiasta sensacio de tota la societat espanyola, i en particular del
mon de l'art, de ser per primera vegada joves i “postmoderns”, van
donar com a resultat la rapida consolidacié d’eixa nova generacié
pictorica que devia també portar i enarborar la bandera del canvi.

Estes circumstancies historicopolitiques no desdiuen gens la
indiscutible qualitat dels artistes que s’inclouen en este apartat.
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Tras participar en el conceptualismo cataldn de los setenta,
Ferran Garcia Sevilla con la entrada de la siguiente década transita
a la pintura entendida desde una perspectiva marcadamente
intelectual.

Tras una buena acogida en sus primeras muestras en Madrid y
Barcelona su presencia en el extranjero es cada vez mds frecuente.
Su inclusion, como ya se citd en la exposicion “5 Spanish Artists”
en Nueva York (1985) y en la Documenta de 1987 le consolidan
definitivamente. En ese momento sélo cinco de la totalidad de sus
individuales tuvieron lugar en Espaia.

Su obra se fundamenta en una aplicacidn al lienzo de toda
una suerte de simbolos o signos de dificil interpretacion en una
verdadera explosion plastica y provocativa donde la imaginacion
goza de absoluta libertad en cuanto a la posibilidad de formar ideas
a partir de las sensaciones.

Sus obras “permanecen siempre abiertas a una sintesis
imaginativa, a falsas interpretaciones sinfin, y se resisten a cualquier
culminacion lineal de sus historias. Garcia Sevilla nada felizmente en
una confluencia de imagenes donde muchos se hubieran ahogado.”
(56)

Su trabajo se desarrolla en series como Cau (1984), Pariso
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(1985), Erase (1985), Cent (1987), Ruc (1987), Sama (1990), pero
no entendiendo la serie como una variacion sobre un tema central,
sino como “propuesta laberintica induciendo a todas las fuerzas
disponibles y las inspiraciones posibles al mismo tiempo.” (57)

La pieza incluida en esta exposicidn Erase 7 pertenece a la serie
de ese mismo nombre quiza marcada por la idea del viaje y los
descubrimientos que la experiencia de viajar conlleva.

Este cuadro también estuvo presente en la muestra de Garcia
Sevilla en la Galeria Edurne de Madrid (1989) en cuyo catalogo el
propio artista revela sus propias sensaciones al pintar: “Cuando
pinto, la mano trabaja tan autbnomamente que no pienso lo que va
a salir o lo que finalmente sera. Lo que suelo hacer al pintar es, por
una parte, escuchar musica, y por otra, dejar ir la mano libremente
a la manera del conocido automatismo surrealista.

Mi voluntad es no decir nada a nadie. No soy quien para decir
nada a nadie. Todo lo que sale en mi pintura no es de ninglin modo
de mi invencion. Siempre son nuevas versiones de algo que ya
existia antes. No aporto nada personal o bastante poco. Se dice, en
el principio estaba el caos. En el principio estaba todo preparado...,
por tanto en el principio ya debia existir la imitacion.” (58)

Després de participar en el conceptualisme catala dels setanta,
Ferran Garcia Sevilla amb I'entrada de la seglient decada transita a
la pintura entesa des d’una perspectiva marcadament intel-lectual.

Després d’un bon acolliment en les seues primeres mostres a
Madrid i Barcelona, la seua preséncia a I'estranger és cada vegada
més freqlient. La seua inclusié, com ja es va citar en I'exposicid “5
Spanish Artists”, a Nova York (1985), i en la Documenta de 1987
el consoliden definitivament. En eixe moment només cinc de la
totalitat de les seues individuals van tindre lloc a Espanya.

La seua obra es fonamenta en una aplicacid al lleng de tota una
serie de simbols o signes de dificil interpretacié en una vertadera
explosio plastica i provocativa on la imaginacid gaudix d’absoluta
llibertat quant a la possibilitat de formar idees a partir de les
sensacions.

Les seues obres “romanen sempre obertes a una sintesi
imaginativa, a falses interpretacions infinitat, i es resistixen a
qualsevol culminacié lineal de les seues histories. Garcia Sevilla
nada feligment en una confluéncia d’imatges on molts s’haurien
ofegat”. (56)

El seu treball es desenvolupa en séries com Cau (1984), Paradis
(1985), Erase (1985), Cent (1987), Ruc (1987), Sama (1990), pero no

entenent la série com una variacié sobre un tema central, sind “com
a proposta laberintica que induix a totes les forces disponibles i les
inspiracions possibles al mateix temps.” (57)

La peca inclosa en esta exposicio Erase 7 pertany a la serie d’eixe
mateix nom, potser marcada per la idea del viatge i els descobri-
ments que 'experiencia de viatjar comporta.

Este quadre també va ser present en la mostra de Garcia Sevilla,
en la Galeria Edurne de Madrid (1989), en el cataleg de la qual el
mateix artista revela les seues sensacions en pintar: “Quan pinte, la
ma treballa tan autdbnomament que no pense el que eixira o el que
finalment sera. El que solc fer en pintar és, d’'una banda, escoltar
musica i, per una altra, deixar anar la ma lliurement a la manera del
conegut automatisme surrealista.

La meua voluntat és no dir res a ningl. No soc qui per a dir res
a ningu. Tot el que ix en la meua pintura no és de cap manera de
la meua invencié. Sempre sén noves versions d’alguna cosa que ja
existia abans. No aporte res personal o bastant poc. Es diu, en el
principi estava el caos. En el principi estava tot preparat..., per tant,
en el principi ja havia d’existir la imitacié.” (58)
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FERRAN GARCIA SEVILLA

Erase 7, 1985
Témpera / lleng. 195 x 260 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Erase 7, 1985
Témpera / lienzo. 195 x 260 cm.
Coleccién Fundacién Chirivella Soriano
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También abierta a la interpretacién pero con menor
dispersion se enclava la pintura de Menchu Lamas.

Como antes se mencioné fue cofundadora del Grupo
Atlantica en cuyas exposiciones participd. Su primera individual
madrilefia tuvo lugar en la Galeria Buades (1982) y tras
posteriores muestras en Espafia y Alemania su reafirmacion
internacional deriva de su inclusién en la “5 Spanish Artists”
(Nueva York 1985).

Su pintura, normalmente en grandes formatos, destaca por
recurrir a formas simbdlicas simples (peces, serpientes, lunas)
con empleo de vivos colores.

De parecido modo al de algunos neoexpresionistas europeos
recupera figuras de caracter tradicional y primitivo que en sus
lienzos adquieren monumentalidad y contraste cromatico.

“Una sintesis entre lo autdctono y lo foraneo. (59). Una
iconografia inconfundible que, sin embargo, varia de un cuadro
a otro invitando al espectador a un enfrentamiento con seres
incomprensibles que dominan la superficie pintada. En ese
sentido Menchu Lamas concibe el cuadro como una estructura
Unica y no como la suma de detalles individuales. Los motivos
de sus cuadros ocupan la totalidad de sus grandes formatos
creando su propio sistema de relaciones y jerarquias que son las
que rigen la composicion.” (60)

La pieza que se integra en esta exposicion es uno de sus
cuadros mas conocidos titulado La Cobra (1982). Su recorrido
denota su importancia: Galeria Buades (1982), “5 Spanish
Artists” (Nueva York 1985) y la colectiva “Kunst aus donen
achtziger Jahren” en la Galeria Thomas de Munich (1987) en la
que también participaron Antén Patifio, Ferran Garcia Sevilla,
Victor Mira, Francisco Leiro, Miquel Barceld junto a artistas de la
talla de Mimmo Paladino, Tony Cragg, Jean Michael Basquiat o
Julian Opie entre otros.

106

També oberta a la interpretacid, perd amb menor dispersid,
s’enclava la pintura de Menchu Lamas.

Com abans s’ha esmentat, va ser cofundadora del Grup
Atlantica en les exposicions del qual va participar. La seua
primera individual madrilenya va tindre lloc en la Galeria Buades
(1982) i, després de posteriors mostres a Espanya i Alemanya, la
seua reafirmacio internacional deriva de la seua inclusié en la “5
Spanish Artists” (Nova York 1985).

La seua pintura, normalment en grans formats, destaca per
recérrer a formes simboliques simples (peixos, serps, llunes)
amb Us de vius colors.

De semblant manera al d’alguns neoxpressionistes europeus,
recupera figures de caracter tradicional i primitiu que en els seus
llencos adquirixen monumentalitat i contrast cromatic.

“Una sintesi entre allo que és autocton i all'que és fora fora.
(59). Unaiconografiainconfusible que, no obstant aixo, variad’un
quadre a un altre convidant I'espectador a un enfrontament amb
éssers incomprensibles que dominen la superficie pintada. En
eixe sentit, Menchu Lamas concep el quadre com una estructura
Unica i no com la suma de detalls individuals. Els motius dels
seus quadres ocupen la totalitat dels seus grans formats creant
el seu propi sistema de relacions i jerarquies que son les que
regixen la composicid.” (60)

La pega que s’integra en esta exposicid és un dels seus
quadres més coneguts, titulat La cobra (1982). El seu recorregut
denota la seua importancia: Galeria Buades (1982), “5 Spanish
Artists” (Nova York 1985) i la col-lectiva “Kunst aus donen
achtziger Jahren” en la Galeria Thomas de Munic (1987), en la
qual també van participar Anton Patifio, Ferran Garcia Sevilla,
Victor Mira, Francisco Leiro, Miquel Barceld al costat d’artistes
de la talla de Mimmo Paladino, Tony Cragg, Jean Michael
Basquiat o Julian Opie entre altres.

MENCHU LAMAS

La cobra, 1982
Acrilic / lleng. 261 x 195 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

La cobra, 1982
Acrilico / lienzo. 261 x 195 cm.
Coleccién Fundacion Chirivella Soriano
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De los artistas que se integraron en el Grupo Atldntica es
Anton Patifio el que mas ha incidido con su pintura en las rai-
ces autdctonas. Situé como eje central de sus preocupaciones
estéticas y conceptuales un cierto pasado mitico imposible de
recuperar pero todavia accesible a través de la memoria, la pin-
tura y la imaginacion.

El propio artista lo expresa en un de sus cortos pensamien-
tos: “Devolver a las imdgenes su espesor onirico. Convocar ima-
genes multiples, polisémicas, alcanzar su memoria remota, ha-
blar de su génesis. Tensar formas divergentes.” (61)

Tras su primera individual en Madrid (Galeria Buades 1980)
y las muestras del colectivo Atldntica, participd en varias exposi-
ciones internacionales entre las que destaca su individual en el
ICA de Boston (1985), asi como varias en Alemania.

En la década de los ochenta en su iconografia aparece con
claridad su conexion con la tradicion galaica medieval. A esta
época pertenece el cuadro titulado A Coroza (1985) que se
incluye en esta exposicion. “La forma cdnica coronada por una
cabeza, presentes en otras obras de la época como Menina o
Cacao (ambas de 1983), parece remitir aqui a la proteccion de
un espacio vital. Forma sélida, identificable quiza con la defensa
tanto del individuo-creador como de un entorno geografico y
cultural, convertido éste -mi casa es mi castillo- en fortaleza.”
(62)

Profundo escritor en torno al arte donde destacan sus libros
Xeometria liquida, Mapa ingrdvido, ambos de 1992 y Caosmos
de 2007.

Activo impulsor de la cultura gallega a todos los niveles, su
obra también se encuentra en espacios publicos tales como las
pinturas murales de la Facultad de Filologia de Santiago de Com-
postela y la fabrica de Sargadelos en Monforte de Lemos o la
pintura que realizé en el Museo do Mar de Galicia en Alcabre.
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Dels artistes que es van integrar en el Grup Atlantica és
Antdn Patifio el que més ha incidit amb la seua pintura en
les arrels autoctones. Va situar com a eix central de les seues
preocupacions estétiques i conceptuals un cert passat mitic
impossible de recuperar, perd encara accessible a través de la
memoria, la pintura i la imaginacio.

El mateix artista I'expressa en un dels seus pensaments
curts: “Retornar a les imatges la seua espessor onirica. Convocar
imatges mdultiples, polisemiques, aconseguir la seua memoria
remota, parlar de la seua genesi. Tensar formes divergents.” (61)

Després de la seua primera individual a Madrid (Galeria
Buades 1980) i les mostres del col-lectiu Atlantica, va participar
en diverses exposicions internacionals entre les quals destaca
la seua individual en I'ICA de Boston (1985), aixi com diverses a
Alemanya.

En la decada dels huitanta en la seua iconografia apareix amb
claredat la seua connexié amb la tradici6 galaica medieval. A esta
época pertany el quadre titulat A Coroza (1985), que s’inclou en
esta exposicid. “La forma conica coronada per un cap, present
en altres obres de I'epoca com Menina o Cacao (ambdds de
1983), sembla remetre aci a la proteccid d’un espai vital. Forma
solida, identificable potser amb la defensa tant de I'individu —
creador com d’un entorn geografic i cultural, convertit este —la
meua casa és el meu castell— en fortalesa.” (62)

Profund escriptor sobre I'art on destaquen els seus llibres
Xeometria liquid, Mapa ingravid”, ambdds de 1992 i Caosmos
de 2007.

Actiu impulsor de la cultura gallega a tots els nivells, la seua
obra també es troba en espais publics com ara les pintures
murals de la Facultat de Filologia de Santiago de Compostel-la i
la fabrica de Sargadelos a Monforte de Lemos o |a pintura que va
realitzar en el Museu do Mar de Galicia en Alcabre.

ANTON PATINO

A coroza, 1985
Oli / lleng. 162 x 130 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

A coroza, 1985
Oleo / lienzo. 162 x 130 cm.
Coleccion Fundacién Chirivella Soriano
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José Maria Sicilia estudio en la Escuela de Bellas Artes de
Madrid entre 1975y 1979. En 1980 se instala en Paris y en 1982
realiza su primera exposicion individual en la Galeria Trans-Form
de la capital francesa.

En 1984 tiene lugar su primera muestra en Espafa en la Ga-
leria Fernando Vijande y en 1985 participa en “5 Spanish Artist”
en Nueva York.

En sus inicios su pintura es préxima al neoexpresionismo de
la época con obras de gran formato en las que objetos de uso
doméstico hiperdimensionados (tijeras, aspiradoras) se convier-
ten en gestos pictdricos, en un intento de abstraer a cualquier
objeto para después transfigurarlo en pintura.

Francisco Rivas en su texto para el catdlogo de “5 Spanish
Artists “neoyorquina califica este proceso en Sicilia de “ésmosis
imprevista entre el fondo y la figura en beneficio principalmente
de esta Ultima que se nutre de la enorme riqueza pictdrica de
aquél y lo vampiriza hasta desarrollar un progresivo empaque
mas acorde con la monumental pero engafiosa escala que le ha-
bia sido adjudicada desde el principio. En un momento dado, o
en algunas ocasiones, estas figuras aparecen ya dotadas de una
poderosa carga poética que anula el recuerdo de su primitiva y
supuesta vulgaridad.” (63).

La pieza incluida en esta exposicidn titulada Tijeras Negras
(1984) fue presentada en la ya aludida primera individual
madrilefia (Galeria Fernando Vijande 1984) para luego viajar a
la urbe neoyorquina (“5 Spanish Artists” 1985).

Posteriormente, ya instalado en Nueva York en 1985, parece
iniciar un transito de la figuracion a la abstraccion como se apre-
cia en la serie “Flores”, para después concentrarse en el estudio
de la luz y el espacio, ejes centrales de su pintura desde los afnos
noventa.
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José Maria Sicilia va estudiar a I'Escola de Belles Arts de
Madrid entre 1975 i 1979. En 1980 s’instal-la a Paris i en 1982
realitza la seua primera exposicié individual en la Galeria Trans-
Form de la capital francesa.

En 1984 té lloc la seua primera mostra a Espanya en la Galeria
Fernando Vijande i en 1985 participa en “5 Spanish Artists” a
Nova York.

En els seus inicis la seua pintura és proxima al
neoexpressionisme de I'epoca, amb obres de gran format en
les quals objectes d'Us domestic hiperimensionats (tisores,
aspiradores) es convertixen en gestos pictorics, en un intent
d’abstraure qualsevol objecte per a després transfigurar-lo en
pintura.

Francisco Rivas en el seu text per al cataleg de “5 Spanish
Artists”, qualifica este procés en Sicilia “d’osmosi imprevista
entre el fons i la figura en benefici principalment d’esta ultima
que es nodrix de l'enorme riquesa pictorica daquell i el
vampiritza fins a desenvolupar un empaquetatge progressiu
més d’acord amb la monumental pero enganyosa escala que li
havia sigut adjudicada des del principi. En un moment donat, o
en algunes ocasions, estes figures apareixen ja dotades d’una
poderosa carrega poética que anul-la el record de la seua
primitiva i suposada vulgaritat”. (63).

La peca inclosa en esta exposicid titulada Tisores negres
(1984) va ser presentada en la ja al-ludida primera individual
madrilenya (Galeria Fernando Vijande 1984) per a després
viatjar a I'urbs novaiorquesa (“5 Spanish Artists” 1985).

Posteriorment, ja instal-lat a Nova York en 1985, sembla
iniciar un transit de la figuracio a I'abstraccié com s’aprecia en la
serie “Flors”, per a després concentrar-se en I'estudi de la llum
i 'espai, eixos centrals de la seua pintura des dels anys noranta.

JOSE MARIA SICILIA

Tisores negres, 1984
Oli / lleng. 300 x 259 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Tijeras negras, 1984
Oleo / lienzo. 300 x 259 cm.
Coleccién Fundacidn Chirivella Soriano
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5- OTRAS FIGURACIONES

Este apartado recoge obras de tres pintores que estilistica
o generacionalmente no son catalogables en la época pictérica
analizada en esta exposicion.

Se trata de insistir en la dificultad e inexactitud de atender sélo
al factor temporal, con las clasificaciones o divisiones que trae
consigo, a la hora de enjuiciar trayectorias artisticas o tendencias
pictdricas.

La pintura espafola producida en los afos setenta y ochenta
no se limita a los artistas incluidos en esta u otras muestras, pues
otros pintores tales como Arroyo, Tapies o Saura, sélo por citar
algunos, no habian dejado de pintar y continuaban haciéndolo y
evolucionando en su pintura.

La inclusion de este apartado, con una eleccion de artistas,
también arbitraria, trata de poner la nota sobre este aspecto.

5. ALTRES FIGURACIONS

Este apartat recull obres de tres pintors que estilisticament o
generacionalment no sén catalogables en I'€poca pictorica analit-
zada en esta exposicid.

Es tracta d’insistir en la dificultat i inexactitud d’atendre només
el factor temporal, amb les classificacions o divisions que compor-
ta, a I'hora d’enjudiciar trajectories artistiques o tendéncies picto-
riques.

La pintura espanyola produida en els anys setanta i huitanta no
es limita als artistes inclosos en este o en altres mostres, perque
altres pintors, com ara Arroyo, Tapies o Saura, només per citar-ne
alguns, no havien deixat de pintar i continuaven fent-ho i evolucio-
nant en la seua pintura.

La inclusié d’este apartat, amb una eleccié d'artistes, també
arbitraria, tracta de posar la nota sobre este aspecte.
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El primero de ellos es Victor Mira que generacionalmente
(nacié en 1949) si es encuadrable en el periodo analizado, pero
su posicion queda alejada de ese contexto tanto desde un punto
de vista fisico, pues desde 1988 hasta su muerte en 2003 vivid y
trabajé en Munich como, sobre todo, desde su actitud vital y su
concepcidn de la pintura.

Daniel A. Verdd Schumman describe su posicion artistica
con evidente elocuencia al afirmar: “Mira pertenece a una
estirpe de artistas netamente romdntica, en su triple vertiente
espiritual (una espiritualidad angustiosa, atravesada por un
pathos fatalista), tematica (la iconografia decididamente
catdlica, martirial y necrofila) y formal (figuras languidas o
torturadas, pincelada tosca, materia espesa, colores brillantes,
omnipresencia del negro). Por otro lado, mientas la inmensa
mayoria de sus colegas espafioles citan como referentes a sus
colegas extranjeros, Miraes el Ginico en reivindicar explicitamente
la tradicion espafiola de la veta brava: una religiosidad asfixiante,
un naturalismo exacerbado, una pintura espesa y negra.” (64)

Es en los ochenta cuando su pintura se aproxima mas al
expresionismo y su valoracion parece mas consolidada al
participar en varias exposiciones nacionales e internacionales. A
esa época pertenece la pieza Caminantes (1984) incluida en esta
muestra y que también lo estuvo en la exposicion que con obras
entre 1973 y 1984 tuvo lugar en la Caja de Ahorros y Monte
de Piedad de Zaragoza en 1984. Ese mismo afio expuso en la
Galeria Eude de Barcelona, en la Printshop de Amsterdam y en
las neoyorquinas Staempfli-Gallery y Hastings Gallery.

Afos mas tarde (2000) la obra citada también formo parte
de la muestra “Broto/Mira” en el Palacio de la Aljaferia de
Zaragoza.

La pieza nos sumerge en la atraccion que la obra de Mira
despierta por la incertidumbre tragica y el desgarro emocional
que en laviday en la pintura del artista aragonés siempre fueron
indisolublemente unidos.
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El primer d’ells és Victor Mira, que generacionalment (va
naixer en 1949) si que és pot incloure en el periode analitzat,
pero la seua posicid queda allunyada d’eixe context tant des
d’un punt de vista fisic, perquée, des de 1988 fins a la seua mort
en 2003, va viure i va treballar a Munic, com, sobretot, des de la
seua actitud vital i la seua concepcid de la pintura.

Daniel A. Verdd Schumman descriu la seua posicié artistica
amb evident elogliencia en afirmar: “Mira pertany a una estirp
d’artistes netament romantica, en el seu triple vessant espiritual
(una espiritualitat angoixant, travessada per un pathos fatalista),
tematica (la iconografia decididament catolica, martirial i
necrofila) i formal (figures languides o torturades, pinzellada
tosca, materia espessa, colors brillants, omnipresencia del
negre). D'altra banda, mentre la immensa majoria dels seus
col-legues espanyols citen com a referents els seus col-legues
estrangers, Mira és I'nic a reivindicar explicitament la tradicio
espanyola de la veta brava: una religiositat asfixiant, un
naturalisme exacerbat, una pintura espessa i negra.” (64)

Es en els huitanta quan la seua pintura saproxima més a
I'expressionisme i la seua valoracié sembla més consolidada en
participar en diverses exposicions nacionals i internacionals. A
eixa epoca pertany la peca Caminants (1984), inclosa en esta
mostra i que també ho va estar en I'exposicidé que amb obres
entre 1973 i 1984 va tindre lloc en la Caixa d’Estalvis i Mont de
Pietat de Saragossa en 1984. Eixe mateix any va exposar en la
Galeria Eude de Barcelona, en la Printshop d’Amsterdam i en les
novaiorqueses Staempfli-Gallery i Hastings Gallery.

Anys més tard (2000) I'obra citada també va formar part de
la mostra “Broto/Mira” en el Palau de la Aljaferia de Saragossa.

La peca ens submergix en l'atraccié que l'obra de Mira
desperta per la incertesa tragica i I'esquincament emocional que
en la vida i en la pintura de l'artista aragonés sempre van ser
indissolublement units.

VICTOR MIRA

Caminantes, 1984
Oli / lleng. 195 x 130 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Caminantes, 1984
Oleo / lienzo. 195 x 130 cm.
Coleccidén Fundacién Chirivella Soriano
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En el trdnsito entre el informalismo y la denominada nueva figu-
racion se puede situar generacionalmente a Alfonso Fraile.

Su experiencia informalista quiza sea un episodio anecdotico en
el conjunto de su trayectoria global. Ya a mediados de los sesenta
Fraile recupera la figura en la etapa en la que participa en el grupo
“Nuevo espacialismo” junto a Vento, Medina y Martin-Caro con una
combinacién de técnicas propias del informalismo con elementos
representativos.

En los afios setenta en sus obras sobre fondos cromaticos uni-
formes aparecen personajes dotados de rasgos comicos y caricatu-
rescos que son individualizados en sus respectivas casillas, constitu-
yendo una especie de modelos para sus retratos de gran formato a
partir de 1977.

Como afirma Paloma Esteban Leal: “entre 1977 y 1981 tiene
lugar un quiebro que seria definitivo en la produccion de Fraile.
Como se apuntaba anteriormente, ahora sus composiciones se cir-
cunscriben mayoritariamente a un Unico personaje, caricaturizado,
esperpéntico, inquietante, cémico, patético, grotesco. Pero siempre
solo. Para acentuar la sensacion de aislamiento que emana de esos
grotescos mufiecotes, Fraile da una vuelta de tuerca mas. Antropo-
formiza sus miembros, convirtiendo los cuerpos en extrafios orga-
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nismos deformes, que a causa de esa metamorfosis, sobrepasan el
aislamiento y rozan la marginalidad.” (65)

Esa sensacion de aislamiento y soledad se radicaliza en sus obras
a partir de 1982 donde la utilizacién de fondos totalmente neutros
focaliza toda la atencidn en el personaje.

En 1983 se le diagnostica una grave enfermedad con la certeza
de un final relativamente préximo. Ello determina una mayor acen-
tuacion del expresionismo anterior. El dolor dota a sus mufiecos an-
tropomorfos de una dignidad radicalmente humana.

La obra que se incluye en esta exposicion Cruzada (1986)
pertenece a esta etapafinal en laviday obra de Fraile. Sus creaciones
finales desoladoras e inquietantes constituyeron el foco principal
de atencion en la exposicion antolédgica que le dedicd el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia (1998-1999) en la que estuvo
presente la pieza aludida y que también habia formado parte de su
Ultima exposicion en la Galeria Soledad Lorenzo de Madrid (1986).

En Fraile se cumple, en este caso de forma tragica, la circunstan-
cia de que su ultima produccidn es la mas valorada aunque genera-
cionalmente sea un pintor de una época anterior.

En el transit entre I'informalisme i la denominada nova figuracié
es pot situar generacionalment Alfonso Fraile.

La seua experiéncia informalista potser és un episodi anecdotic
en el conjunt de la seua trajectoria global. Ja a mitjan seixanta Fraile
recupera la figura en I'etapa en la qual participa en el grup “Nou
espacialisme” al costat de Vento, Medina i Martin-Caro, amb una
combinacié de tecniques propies de I'informalisme amb elements
representatius.

En els anys setanta, en les seues obres sobre fons cromatics
uniformes, apareixen personatges dotats de trets comics i
caricaturescos que son individualitzats en les seues respectives
caselles i que constituixen una espécie de models per als seus
retrats de gran format a partir de 1977.

Com afirma Paloma Esteban Leal: “entre 1977 i 1981 té lloc un
gir que seria definitiu en la produccié de Fraile. Com s’apuntava
anteriorment, ara les seues composicions se circumscriuen
majoritariament a un Unic personatge, caricaturitzat, esperpentic,
inquietant, comic, patetic, grotesc. Perd sempre sol. Per a accentuar
la sensacio d’aillament que emana d’eixos monigots gotescos,
Fraile rebla el clau. Antropoformitza els seus membres, convertint
els cossos en estranys organismes deformes, que a causa d’eixa

metamorfosi, sobrepassen l'aillament i s'acosten a la marginalitat.”
(65)

Eixa sensacié d'aillament i soledat es radicalitza en les seues
obres a partir de 1982 on la utilitzacié de fons totalment neutres
focalitza tota I'atencid en el personatge.

En 1983 se li diagnostica una greu malaltia amb la certesa d’un
final relativament proxim. Aixo determina una major accentuacié de
I'expressionisme anterior. El dolor dota els seus ninots antropomorfs
d’una dignitat radicalment humana.

L'obra que s’inclou en esta exposicié Cruzada (1986), pertany a
esta etapa final en la vida i obra de Fraile. Les seues creacions finals,
desoladores i inquietants, van constituir el focus principal d’atencié
en I'exposicid antologica que li va dedicar el Museu Nacional Centre
d’Art Reina Sofia (1998-1999), en la qual va ser present la peca
al-ludida i que també havia format part de la seua ultima exposicio
en la Galeria Soledad Lorenzo de Madrid (1986).

En Fraile es complix, en este cas de manera tragica, la
circumstancia que la seua Ultima produccid és la més valorada,
encara que generacionalment siga un pintor d'una epoca anterior.
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ALFONSO FRAILE

Cruzada, 1986
Mixta / lleng. 200 x 165 cm.
Col-leccié Fundacio Chirivella Soriano

Cruzada, 1986
Mixta / lienzo. 200 x 165 cm.
Coleccién Fundacion Chirivella Soriano
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LUIS PRADES

Hipotesi, 1980
Acrilic / lleng. 97 x 260 cm. (diptic)
Col-leccié Fundacié Chirivella Soriano

Hipotesis, 1980
Acrilico / lienzo. 97 x 260 cm. (diptico)
Coleccién Fundacién Chirivella Soriano

Esa traslacion generacional ocurre también en la trayectoria ar-
tistica de Luis Prades (1929).

Miembro del Grupo Parpalld, su primera individual tuvo lugar
en la Galeria Mateu de Valencia en el afio 1950. Desde esa primera
aparicion hasta mediados de los afios setenta su recorrido artistico
curso por la senda del expresionismo.

A partir de 1974 dio a su obra un giro radical que se ha prolonga-
do hasta sus Gltimos trabajos.

Wenceslao Rambla en el catdlogo de la exposicion de Prades ti-
tulada “Geometria Habitada” en el Museo de la Ciudad, Casa de
Polo de Villareal (1999) define con claridad las caracteristicas funda-
mentales que singularizan la obra del pintor castellonense: “desde
mediados de los setenta, la obra pictdrica de Luis Prades (Castellén
1929) se ha venido caracterizando por atenerse fundamentalmen-
te a tres parametros: en primer lugar el que lleva a estructurar el
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espacio plastico sobre la base de una elemental pero clara geo-
metrizacion, en segundo lugar, por ubicar en él pares de figuras,
yuxtapuestas, opuestas o superpuestas y en distintas posiciones y
escorzos-simbalica, por otra parte, de un proceso de comunicacion
entre ellas, y en tercer lugar, por plasmar tal figuracion segin una
nitida linea de contorno que perfila los distintos tipos icdnicamente
representados que, de esta manera, se recortan (se oponen gestal-
ticamente) del fondo general, previamente planeado geométrica-
mente. (66)

Inserta en estas genuinas coordenadas se inscribe el cuadro
titulado Hipdtesis (1980) que forma parte de esta exposicion. Pieza
muy conocida de Prades que estuvo presente en la muestra “Luis
Prades. 50 afios entre forma y color” en el Museo de Bellas Artes
de Valencia en el afio 2000 y que después itinerd al Centro Cultural
Recoleta de Buenos Aires en el afio 2003.

Eixa translacid generacional ocorre també en la trajectoria
artistica de Luis Prades (1929).

Membre del Grup Parpalld, la seua primera individual va tindre
lloc en la Galeria Mateu de Valéncia I'any 1950. Des d’eixa primera
aparicio fins a mitjan anys setanta el seu recorregut artistic va cursar
per la senda de I'expressionisme.

A partir de 1974 va donar a la seua obra un gir radical que s’ha
prolongat fins als seus ultims treballs.

Wenceslao Rambla en el cataleg de l'exposicio de Prades
titulada “Geometria habitada” en el Museu de la Ciutat, Casa de
Polo de Vila-real (1999), definix amb claredat les caracteristiques
fonamentals que singularitzen I'obra del pintor castellonenc: “des
de mitjan setanta, I'obra pictorica de Luis Prades (Castell6 1929)
s’ha caracteritzat per atindre’s fonamentalment a tres parametres:
en primer lloc el, que porta a estructurar I'espai plastic sobre la base

d’una elemental pero clara geometritzacio; en segon lloc, per situar-
hi parelles de figures, juxtaposades, oposades o superposades i
en diferents posicions i escorgos-simbolica, d’altra banda, d'un
procés de comunicacid entre elles; i, en tercer lloc, per plasmar tal
figuracid segons una nitida linia de contorn que perfila els diferents
tipus iconicament representats que, d’esta manera, es retallen
(s'oposen gestalticament) del fons general, préviament planejat
geometricament.” (66)

Inserida en estes genuines coordenades s’inscriu el quadre
titulat Hipotesi (1980) que forma part d’esta exposicid. Peca molt
coneguda de Prades, que va ser present en la mostra “Luis Prades.
50 anys entre forma i color” en el Museu de Belles Arts de Valéncia
I'any 2000 i que després va itinerar al Centre Cultural Recoleta de
Buenos Aires I'any 2003.
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EPILOGO

El entusiasmo de la primera mitad de los ochenta fue
languideciendo hasta los primeros afios noventa. El punto algido
y también de inflexion fue en 1992 con los Juegos Olimpicos de
Barcelona, la Exposicion Universal de Sevilla y las celebraciones de
Madrid como capital europea de la cultura.

Pero realmente mas que un punto de inflexion fue un punto
final. El interés por la cultura en general y por el arte en particular
decayd, también el afan por dar a conocer la obra de artistas
espafioles allende de nuestras fronteras.

Desde entonces hasta hoy sucesivas crisis econdmicas y ahora el
azote pandémico han determinado que la cifra de los presupuestos
nacional y autondmicos destinada a la cultura haya ido decreciendo
sin remision.

Por eso todavia permanece vigente la deuda con el arte
contemporaneo espafiol que, tras el fugaz entusiasmo de los
ochenta, no ha sido promocionado para ocupar el lugar que merece
por su calidad sobre todo en comparacidn con el arte desarrollado
por nuestros mas proximos vecinos europeos.

Pero hay que seguir perseverando para que el arte cale mds
hondo en el sentir ciudadano pues otorga un plus vivencial muy
necesario en tiempos dificiles.

Esta exposicidny cualquier otra puede contribuir ala consecucion
de ese anhelo siempre incompleto.

No olvidemos que es la persecucion del deseo y no su plenitud
lo que mantiene viva la pintura. Por eso como canta Serrat: “De vez
en cuando la vida nos besa en la boca y en colores se despliega
como un atlas.” (67)

Manuel Chirivella Bonet.
Presidente de la Fundacion Chirivella Soriano de la C.V.

EPILEG

L'entusiasme de la primera meitat dels huitanta va anar llanguint
fins als primers anys noranta. El punt algid i també d’inflexid va ser
en 1992 amb els Jocs Olimpics de Barcelona, I'Exposicié Universal
de Sevilla i les celebracions de Madrid com a capital europea de la
cultura.

Pero realment, més que un punt d’inflexié va ser un punt final.
Uinterés per la cultura en general i per I'art en particular va decaure,
també I'afany per donar a conéixer I'obra d’artistes espanyols més
enlla de les nostres fronteres.

Des de llavors fins hui successives crisis economiques i ara
I'assot pandémic han determinat que la xifra dels pressupostos
nacional i autondmics destinada a la cultura haja anat decreixent
sense remissio.

Per aix0 encara roman vigent el deute amb I'art contemporani
espanyol que, després del fuga¢ entusiasme dels huitanta, no
ha sigut promocionat per a ocupar el lloc que mereix per la seua
qualitat sobretot en comparacié amb I'art desenvolupat pels nostres
més proxims veins europeus.

Perd cal continuar perseverant perqué l'art arribe profundament
al sentir ciutada, perqué atorga un plus vivencial molt necessari en
temps dificils.

Esta exposicid i qualsevol altra pot contribuir a la consecucid
d’eixe anhel sempre incomplet.

No oblidem que és la persecucié del desig i no la seua plenitud
el que manté viva la pintura. Per aix0, com canta Serrat: “De tant
en tant la vida ens besa en la boca i en colors es desplega com un
atles.” (67)

Manuel Chirivella Bonet
President de la Fundacio Chirivella Soriano de la C.V.
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