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La motivacion de este frabajo se origing, principalmente, por la experiencia directa
gue mantuve con los componentes activos del grupo El Paso y con las viudas de los
miemlbros desaparecidos a partir de la organizacion y realizacion de la exposicion
"Hace cincuenta anos, El Paso...” que se llevd a cabo en el Museo de Bellas Artes
Gravina (MUBAG) de Alicante en octubre de 2006 con motivo del 50 aniversario de
la agrupacion, de la que formé parte del equipo de trabajo como coordinadora y
ayudante en el diseno y montaje de la exposicion. Dicha experiencia supuso el punto
de partida para la elaboracion del frabajo preliminar realizado para la obtencion del
D.E.A. (Diploma de Estudios Avanzados) en la Facultad de Bellas Arfes de la Universidad
Miguel Hermdndez de Elche en el mismo ano bajo el titulo “Influencia de la Escuela de
Paris a fravés del andlisis de una serie de artistas concretos sobre la olbra y los miemiboros
del Grupo El Paso”. La relaciéon directa y personal con los miembros del grupo es,
por tanto, o que ha propiciado el desarrollo del actual frabagjo de investigacion, que
amplia en pensamientos, cuestiones y discursos la memoria inicial comentada. Como
consecuencia a la relacion directa de las obras y de los artistas que mantuve durante
la organizacion de la exposicion citada, el frabajo se ha centrado en el andlisis del
volumen sobre la superficie vertical generado por la incormporacion y acumulacion
al plano pictérico de materiales diversos tales como arenas, pigmentos, maderas,
hierros, mallas, arpilleras y ladrillos, entre otros. Estas acciones formales, expresivas y
texturales,planteadas por El Paso durante los anos cincuenta, se presentan como un

nuevo lenguaje renovativo en el ambito artistico espanal.
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Por ofro lado, cabe incidir en las numerosas exposiciones que pude visitar
organizadas en torno al grupo El Paso, con motivo de la conmemoracion de los
cincuenta anos de su nacimiento en 1957. “El Paso 1957-1960", en la Galeria
Marlborough de Madrid en el ano 2004, y “En el tiempo de El Paso”, en el Centro
Cultural de la Villa y “"Grupo El Paso”, en la Galeria Faunas, ambas realizadas en
el ano 2002 . También han sido relevantes la muestra “¢La guerra ha terminado?
Arte en un mundo dividido (1945-1968)" realizada en el Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia (MNARS) en el ano 2010 y las exposiciones que este museo
organizd durante ese periodo para la recuperacion y ensenanza de lo que fueron
claros referentes para la evoluciéon del arte contempordneo espanol de aguella

época.

El interés por realizar una investigacion acerca del volumen no exento en la
superficie vertical no radica Unicamente en los planteamientos anteriormente
mencionados, sino que fambién por mi disposicion como docente e
investigadora en el drea de escultura de la Facultad de Bellas Artes de Altea
de la Universidad Miguel Hemdndez de Elche, donde tfrabajo centrada en la
ocupacion y fratamiento del volumen en el espacio. Este hecho origina ciertas
cuestiones en las que se plantea la concepcion de un arte interactivo en el
que la actividad escultérica y pictdrica no se conciben independientes sino que
participan en la formalizacién de un nuevo lenguaje expresivo. Asimismo, este

tipo de investigacion en el campo tedrico y practico, se desarrolla por medio



de mi participacion en el grupo de investigacion FIDEX (Figuras del Exceso y
Politicas del Cuerpo) en el que realizo un trabajo artistico que comprende el
volumen no exento en la superficie vertical y que comparte inquietudes y nuevos

planteamientos en relacion al desarrollo de la pldstica contempordnea.

El propdsito principal de esta investigacion se centra en el estudio de los
elementos escultéricos que se hallan en las composiciones pldasticas realizadas
por los miemibros del grupo El Paso durante el periodo de 1957 a 1960, que es el
tiempo en el que se mantuvo activa la formacion. En las obras de los integrantes
del grupo la bidimensionalidad pictdrica se desvincula de sus pardmetros y se
convierte en una superficie con volumen no exento como concepto y como
plastica propia del contenido expresivo. Del missno modo, el presente frabajo
analiza la construccion del lenguaje formal del grupo El Paso, la manipulacion
de las superficies y la comprension de las dimensiones desvinculadas del plano.
La verticalidad es llevada a la horizontalidad respecto al término de escultura,
como objeto no necesariomente exento ni fridimensional. Este es un concepto
y un fratamiento pictérico en el que escasamente se ha profundizado en los
estudios llevados a cabo sobre la aportacion y la significacion que el grupo El
Paso supuso para la renovacion e innovacion de la expresion y el compromiso

artistico en Espana.

1 Reflexion conjunta entre Manuel Gil y Jorge Oteiza. “Teoria del espacio trimural (o) Andlisis de los
elementos en el muro o plano” en el que se analizan la capacidad de movimiento del color sobre el
plano. (De la Torre, Alfonso. “La sombra de Oteiza en el arte espafiol de los cincuenta”. Fundacion
Museo Oteiza Fundazio Museoa, 2009. Pagina 94.)
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De este modo el objetivo de esta investigacion se centfra en examinar desde
la perspectiva de un lenguaje escultdrico y volumico la obra realizada por los
artistas que formaron parte del grupo El Paso, y encontrar los aspectos divergentes
entre el concepto de elaboracion de la pintura tradicional y los nuevos elementos
texturales incorporados en la resolucion de los frabajos construidos por estos

artistas.

Como punto de partida, el nicleo del frabajo se inspira en la ampliacion de
las teorias de Jorge Oteiza' en relacion a una nueva dimension artistica en la que
se distinguen aspectos escultéricos en el plano vertical o “pintura” y se concreta
una dimension que trasciende el muro. El volumen surge del soporte pictorico,
creando un espacio en el que se muestra la capacidad de movimiento del
color, la posibilidad de generar formas y de impostar elementos sobre el pano.
El entorno es invadido por ocupaciones y desocupaciones de sensaciones,
de objetos y de sujetos que se consuman en una experiencia dimensional
trascendida a efectos sensoriales y tactiles. Las acciones propiciadas por la obra
de los artistas pertenecientes a El Paso, fraducen visualmente una realidad social,
artistica y cultural, vivida y experimentada en Espana durante los anos cincuenta,
mediante formas tensionadas y esenciales propias de los contenidos de las obras

en si mismas.

En el presente trabagjo se van a abordar los antecedentes artisticos de los

componentes del grupo y su relacion con las creaciones realizadas en las



distintas épocas de la Historia del Arte, en lo relativo a las similitudes en el uso del
color, texturas y gestos. Sus creaciones se registran mas alld de los pardmetros
comprendidos en la disciplina pictdrica, en ellas se crea una dimension
adicional exenta hasta el momento de la bidimensionalidad artistica y plastica.
Dichos trabajos generan un frdnsito, un paso de estadios hasta llevar el soporte
pictdrico, el cuadro, al suelo; la obra cubre el plano vertical y horizontal creando
un espacio artistico propio. La modificacion en el tratamiento de las superficies
en las obras de los infegrantes de El Paso viene propiciada por un proceso natural
de investigacion, interés, necesidad experimental y de libertad expresiva en cada

uno de sus procesos creativos.

Esta investigacion sobre las innovaciones técnicas, tedricas y conceptuales
de El Paso profundiza en un campo inexplorado hasta el momento, ya que el
tema de estudio no ha sido abordado con anterioridad en lo relativo a esta
determinacién formal. Se han llevado a cabo diversos andlisis relacionados
con la obra y la aportacion artistica desarrollada por este grupo, pero no se
ha profundizado en su estudio ni en el uso y el fratamiento de esta técnica de
volumen no exento en la superficie vertical. Aungue si bien es cierto que ya
desde finales de los anos cuarenta el grupo Dau al Set, en Cataluna, aplicaba
en sus superficies este tipo de tratamientos texturales mediante rasgados,

incisiones y anadidos.
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A lo largo de los capitulos desarrollados en esta tesis y con el fin de alcanzar el
objetivo propuesto, se analizardn diversas etapas o antecedentes artisticos que
se ampliardn desde la prehistoria hasta nuestros dias, resehando la capacidad
creativa, artistica y compositiva practicada en el curso de estos tiempos. Las
pinturas rupestres proponen una de las primeras imdgenes de nuestra historia
donde la tridimensionalidad del mural ayuda a la comprension de la escena. Asi,
una de las razones por las que se parte de las primeras representaciones rupestres
es la comprension de los tratamientos realizados sobre las superficies de las
rocas para explicar los fundamentos artisticos y formales de la cultura occidental
contemporanea a El Paso. De igual modo, se realizard una comparativa entre
diversas creaciones destacables en la Historia del Arte y las obras de algunos de
los componentes del grupo El Paso, asi como se fratard la repercusion de sus

creqaciones en el arte espanol.

Este andlisis permitird entender los procesos evolutivos de la creacion artistica
nacional de posguerra y como las obras estudiadas han convertido el dmbito
artistico actual en un estadio multidisciplinar e interactivo, donde la materia
anhadida al plano permiti® una nueva dimension vy representacion en sus
resultados formales y elaborativos. Unos tratamientos que posibilitan adentrarse

en la obra desde el impulso de la sensorialidad.

Son diversos los antecedentes que se analizan y abordan en esta investigacion,

por ello se han realizado agrupaciones concretas que ayudardn a formar un



criterio asociativo en el que se constituiran similitudes, paralelismos y desarrollos
esclarecedores. Se demuestra asi la busqueda consciente de las fuentes
documentales de la época a la que se refiere el trabajo para la correcta
contextualizacion. Se aborda el desarrollo formal, pldstico y conceptual de la
obra de los artistas de El Paso, al tiempo que se revisa el panorama artistico
espanol anterior a la década de 1950. Las concreciones compositivas y formales
en relacién al volumen sobre la superficie vertical a las que se enfrentan los
propios artistas son el punto de partida de las pretensiones de esta investigacion.
Se pretende asi desvelar el lenguaje escultérico contenido en sus obras y la

intensidad de la busqueda y constatacion de una nueva dimension.

Las primeras referencias del estudio se centran en las obras realizadas durante
el periodo prehistérico y el cldsico, y se continian en aguellos movimientos o
propuestas artisticas vinculadas a los tratamientos texturales, gestuales y tactiles
desarrollados desde los primeros anos del siglo XX hasta la fecha de la formacion

del grupo El Paso.

Interesa en especial lo ocurrido con los movimientos de vanguardia en Europa
porgue modifican los valores expresivos y formales instaurados hasta el momento
planteando nuevas estrategias iconogrdficas y visuales. Se pierde asi el patron
artistico tradicional existente, el pensamiento espiritual establecido como Unico y
pragmdtico, y el acceso del publico a la obra motivado por la sensorialidad y la

voluptuosidad comprendida en la presentacion de las nuevas obras.
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A comienzos de los anos 30 las posiciones utdpicas y radicales puestas en
practica en los anos precedentes, dejan paso a planteamientos mds reflexivos y
practicos en la elaboracion de los lenguaijes artisticos. Tanto en Europa Occidental
como en Europa Oriental, fras la Il Guerra Mundial, las nuevas actividades
estéticas, formales e intelectuales comienzan a difundirse con rapidez. El arte
practicado en Francia durante este periodo se convierte en punto de inflexion
y en paradigma de las nuevas expresiones formales mediante los tratamientos
de las superficies pictoricas, acumulando todo tipo de materias y gestualismos.
Se produce pues, un resurgimiento del arte en Europa al término de la Il Guerra
Mundial donde los nuevos planteamientos artisticos se hallan por vez primera en
la recien abierta galeria René Drouin, en noviembre de 1941. En ella se muestra
la obra de artistas emergentes que experimentan con la practica de nuevas
texturas, relieves y el acercamiento ala materia. Entre los trabajos mdas destacados
de esta nueva propuesta formal se encuentran los de |los artistas Jean Fautrier y
Jean Dubuffet, Sus composiciones modifican la superficie vertical mediante la
acumulacion de masas, rasgados, empastes, incisiones, desgarros, volumenes
y relieves. El interés por la materia promueve la utilizacion de los materiales en
bruto sobre el lienzo y se confirma asi, el surgimiento de un nuevo estilo formall

de la expresion artistica. El desarrollo vy las influencias de esta nueva corriente son

2 “Academia Breve de Critica de Arte”, impulsada en 1942 por Eugenio d'Ors. Su funcionamiento se
extenderia desde 1943 hasta 1954 considerandose la “Academia”, una tentativa madrilefia de suplir
la abulia con la que desde la iniciativa publica se contemplaba el arte contemporaneo en pro del
desestancamiento de la vida artistica de Espafa, Eugenio d’Ors, “Mis salones. Itinerario del Arte Mo-
derno en Espafa”. (De la Torre, Alfonso. “La sombra de Oteiza en el arte espafiol de los cincuenta”.
Fundacion Museo Oteiza Fundazio Museoa, 2009. Pagina 61.)

3 “Homenaje a Paul Klee”. (Exposicidn realizada en Madrid, Galeria Palma en 1948). Madrid, Galeria
Palma (Ed.), 1948.



referentes fundamentales de esta investigacion debido al cambio que generd
sobre la prdctica artistica espanola y, en concreto, sobre el frabajo de los artistas

del grupo El Paso.

Durante la década de los anos cuarentay cincuenta, en Espana, se experimenta
una coriente fundamentalmente abstracta, contfrapuesta al  Expresionismo
figurativo practicado como consecuencia de la situacion sociocultural que se
vive en el pais. La obra realizada por el artista germano-suizo Paul Klee, con una
nueva configuracion constructiva, contribuyd al cambio de actitud en los frabajos
de los artistas espanoles de postguerra como la Escuela de Vallecas, la Escuela
de Madrid y los artistas reunidos alrededor de la Academia Breve de Critica de
Arte? , Estos conceptos de abstraccion y la necesidad de una renovacion artistica
y estética, planteados por Paul Klee y continuados por Mathias Goeritz con su
coleccion Artistas Nuevos? , supuso el establecimiento definitivo de un renovado
discurso del arte en Espana y un despertar de la inquietud por la busqueda de la

tercera dimension en la pintura, al afadir volumen no exento a sus superficies.

El arfista de mediados de siglo XX comenzd a indagar en el concepto de
una nueva dimension y recuperd los cuestionamientos artisticos desarrollados en
épocas pasadas. Los nuevos planteamientos se ajustan a la necesidad formal,
plastica, estética y linguistica de las creaciones basadas en el desarrollo de la

masa sobre el plano.
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Otros campos destacados en este estudio son los relacionados con los
fratamientos formales y expresivos practicados por los artistas del grupo El
Paso y su relacion con las acciones artisticas desarrolladas por el denominado
Expresionismo Abstracto de la Escuela de Nueva York, practicado por los artfistas
Willem De Kooning, Jackson Pollock o Arshile Gorky. También son importantes las
analogias existentes entre la obra de El Paso y las creaciones pertenecientes a la
Escuela Paisqgjista de Nueva Inglaterra, junto con los orientalistas de la Escuela del

Pacifico como Mark Tobey, Clyfford Still y Kline.

Asimismo, desde finales de los anos 40, el arte en general experimenta una
importante influencia de las creaciones prehistdricas, aborigenes, egipcias,
primitivas, romanicas y etruscas, entre otras, 1o que evidencia un cambio en la
manera de abordar la construccion de las obras de ese periodo. Durante el
proceso de investigacion de este trabajo se recurre a tendencias artisticas con
similitudes concretas practicadas durante estas diversas épocas artisticas. El
estudio de estos antecedentes se ha centrado en los tfratamientos formales de la
escultura no exenta, trabajada en diversas superficies matéricas disimiles, como
la madera, el barro, el hierro o la roca. Estas disposiciones artisticas practicadas
durante esas épocas influyen de manera definitiva en el arte desarrollado durante
los anos 50 en nuestro pais, en el gue se plantean nuevas teorias con el propdsito
de integrar la expresion creativa en la sociedad del momento, en las academias
y en las instituciones publicas. Dichas manifestaciones artisticas permiten definir

un nuevo propdsito participativo.



Tras el fin de la Guerra Civil se generan diversas agrupaciones arfisticas, como
las anteriormente mencionadas Escuela de Vallecas y Escuela de Madrid, que
tienen el fin de modificar el lenguaije artistico del momento mediante el empaste,
el gestoy latextura. Posteriormente aparecen nuevas formaciones como el Equipo
57, fundado en Paris por intelectuales espanoles mediante el denominado Arte
Normativo. Grupo Parpalld, constituido en Valencia y responsable de intfroducir
el Informalismo en la Comunidad Valenciana. Equipo Coérdoba, que destaca
por adoptar la formula de tfrabajo denominada Team Work en aquellos anos
mediante una pldastica de funcionalismo dindmico y espacial. Dau al Set
agrupacion que se desarrolla en torno a la revista homonima, en Barcelona
y que practica el Surrealismo. El Paso, formado en Madrid, que coexiste con
el Tachismo, el Informalismo y el Gestualismo centroeuropeo. Esta agrupacion

origina la transformacion del arte espanol y motiva el tema de este trabajo.

El andlisis realizado por estos artistas en relacion al plano v la capacidad
de movimiento existente en el lienzo, que se produce por el color, el gesto, la
textura y lo tactil, genera una nueva dimension espacial y sensorialidad en sus
creaciones informalistas. Estas, alejadas de la norma artistica establecida por el
uso del relieve, el volumen no exento, la materia y la fridimensionalidad de sus

obras, forman la base de las intenciones de esta investigacion.
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Esta investigacion se desarrolla a partir del andlisis de los aspectos formales
y expresivos fratados con anterioridad. Bajo los parédmetros de la metodologia
inductiva, analitica y comparativa, se alcanzan, en el presente estudio, una serie
de conclusiones. El andlisis de la obra no se limita Unicamente al contenido
explicitamente formal, ya que se contemplan las acciones artisticas referidas a El
Paso como manifestaciones sociales, culturales y sensoriales, que modificaron la
manera de entender el arte en Espana. Dichas acciones permiten comprender
la relacion existente entre los diversos tratamientos artisticos en los diferentes
periodos de la Historia de la Arte con sus creadores y el didlogo que se produce
entre las obras, el espectador y el entorno. La deconstruccion conceptual de las
obras, el andlisis pldstico in situ y las teorias de los propios artistas, nos permiten
establecer una hipodtesis de partida y por lo tanto la resolucion de la misma
mediante un andlisis concreto. Es por ello que se plantea una estructura que en
primer término ahonda en la busgueda vy localizaciéon espacio-temporal de las

obras y de los artistas.

Traslaseleccion delainformaciénrelevante enrelacion ala hipdtesis planteada,
se procura una descripcion pormenorizada que permitird establecer los aspectos
de mayor interés para el cardcter de esta tesis. De esta manera, el ejercicio de
la observacion, la valoracion y la comparacion tanto a nivel conceptual como
formal de las obras y conceptos, se convierten en los porqués de las conclusiones

alcanzadas en este estudio. En dichas conclusiones se presenta una evaluacion,



una interpretacion y, en ocasiones, una reinterpretacion de los valores estéticos

establecidos.

Las fuentes documentales a las que se recurre en este trabbajo se circunscriben
no solo a esta época y a sus actores, sino que trascienden hasta los origenes de

la expresion artistica.

Las referencias bibliograficas existentes en relacion al arte practicado por
el grupo El Paso son muy limitadas. Debbemos reconocer no obstante, el valor
de las escasas investigaciones previas, asi como la recopilacion de datos
y opiniones, puesto que han servido para asentar la hipdtesis planteada. Las
fuentes a las que se ha recurido estan comprendidas, en primer lugar, en los
andlisis bibliograficos de catdlogos de exposiciones, en los catdlogos razonados
de los artistas en las resenas periodisticas y en las transcripciones de entrevistas,
documentales y escritos personales no publicados. En segundo término, el
estudio se ha fundamentado en experiencias practicas, tanto de la observacion
y la manipulacion de las obras, como en las relaciones personales con los artistas
aun activos (Manuel Canogar, Martin Chirino, Luis Feito, y Antonio Sudrez) y con

algunas de las viudas y herederos.

Por el confrario, son muchos los estudios dedicados al arte en sus diversas
disciplinas desarrolladas tanto en Espana como en Europa, durante las décadas

de los cuarenta y cincuenta, en los que se analizan acciones y obras. Pero se ha
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procurado atender en este trabajo Unicamente el panorama artistico concretado
en la especificacion de lo textural. En cuanto al material investigado, se ha
trabajado con una amplia bibliografia basica, que incluye documentacion de
diversas disciplinas analiticas extraida de la historia del arte, de la historia social y

politica e incluso de la antropologia.

Enfre la bibliografia consultada y especifica destaca el texto “Las vanguardias
artisticas en Espana”, 1909-1936 (1995) de Jaime Brihuega y “Las vanguardias
artisticas en la posguerra espanola”’, 1940-1959 (1995) de Gabriel Urena, asi
como el "Panorama del nuevo Arte Espanol” (1966) de Aguilera Cemi o el "Arte
Moderno y Franquismo. Los origenes conservadores de la Vanguardia y la politica
artistica en Espana” (2006) de Jorge Luis Marzo, sin olvidar numerosos catalogos
razonados, catdlogos de exposiciones (‘Arte ofro” (1957), “Before Picasso, after
Mird” (1960), “Millares, Canogar, Rivera, Saura. For Spanish Painters” (1960) o
"Aspectos de una década. Pinfura Espanola, 1955-1965" (1988)), criticas artisticas,
manuscritos de los propios artistas y tesis doctorales (*“Madrid antes de El Paso:
La renovacion artistica en la postguerra madrilena (1945-1957)” de Juan Angel
Lopez Manzanares o “La relacion entre la escritura v la pintura en la obra de
Manolo Millares, la muerte fras la arpillera” de Angeles Alemdn Gémez) referidas
a la temdtica concerniente. Estos textos han supuesto una extensa mirada en
torno al arte del estudio planteado, al presentar un vasto panorama politico,

social y cultural en el que surge el grupo El Paso.



En cuanto a la estructura del presente trabajo, es importante destacar la
utilizacion de imdgenes y fotografias que permiten establecer comparativas de
los tratamientos resultantes y ayudar a la comprension del texto. La investigacion
y andlisis de las influencias, antecedentes y paralelismos de la obra de los
artistas del grupo El Paso en relaciéon a ciertas creaciones concretas, suponen un
enriquecimiento del discurso que pretende este trabaqjo, 1o que facilita un acceso
mMas detallado a sus procesos formales tanto de soportes como de técnicas vy

materiales recurridos.

La presente introduccion permite esclarecer el propodsito de esta investigacion
y las causas por las que se origina. Presenta el caracter del estudio y muestra las
premisas de las que se parten asi como la direccionalidad de los discursos que
se plantean y gestan en este andilisis para alcanzar determinadas conclusiones.
La presentacion del cuerpo general del trabajo, en el que se establece una
coherencia formal, se constituye en cinco capftulos principales que disponen
de subcapitulos, dispuestos asi con el objetivo de distribuir de manera coherente
y clarificadora la informacion. En el indice redactado se pretende ordenar |a
evolucion del argumento, los cambios, las influencias y los procesos analizados

en los diferentes capitulos y subapartados.

El primer capitulo, “Antecedentes: Primeras creaciones artisticas de volimenes

no exentos sobre el plano vertical”, estudia el inicio de las practicas artisticas
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desarrolladas desde la Prehistoria para resaltar su tarea creativa y artistica sin
alejarnos de su funcionalidad. Las pinturas rupestres, relieves, volimenes no
exentos, formas tfridimensionales desarrollados desde hace siglos, convergen a
partir del 1900 y desembocan en una deconstruccion conceptual y formal. La
“escultura de pared” o el volumen en la superficie vertical desarrollado en la
época prehistdrica sobre el muro rocoso, se concibe como antecedente y punto
de partida de esta investigacion. En este apartado se muestra el primero de
los periodos como antecedentes de los tratamientos formales para desvelar el
propodsito planteado y sus numerosas similitudes con las obras realizadas por los

artistas del grupo El Paso.

El segundo capitulo, “El Arte a finales del S.XIX y principio del S.XX. Inicio de las
Vanguardias artisticas en Europa y las connotaciones y las relaciones formales y
expresivas existentes entre éstas y la obra de los artistas del grupo El Paso”, trata
sobre las experiencias artisticas, literarias y musicales desarrolladas a finales del
siglo XIX y principios de siglo XX y que fueron denominadas con el término de
Vanguardia. Por trafarse de unas acciones socioculturales con clara intencion
de cambio estético, formal y estructural de las creaciones precedentes. En este
periodo se suceden las intervenciones contrarias al arte establecido a fravés de
propuestas fransgresoras y subvertidas mediante nuevos usos del color, la materiq,
laimagen, la figura y la composicion. Del mismo modo se plantea una interaccion

del publico en los diversos procesos creativos, donde el tacto, el movimiento, la



accién o la tension inician una nueva via de integracion y relacion entre el creador

y el receptor.

El tercer capitulo, “Actividades artisticas en Europa y América tras la Il Guerra
Mundial. Reminiscencias directas en la configuracion de las obras de El Paso”
se refiere al desarrollo artistico practicado a finales de los anos freinta, cuarenta
y cincuenta en Europa y América, en especial a la influencia y los paralelismos
existentes entre las creaciones del momento y las del grupo El Paso. La nueva
sifuaciéon social y politica, tras la Segunda Guerra Mundial, genera nuevos

planteamientos en relacion a la expresion del pensamiento vy los hdbitos.

El cuarto capitulo, “Situacion artistica en Espana en el siglo XX” se centra
en el escenario artistico espanol y en los movimientos culturales y formales
ocurridos en el pais durante el siglo XX, donde destaca la situacion artistica y
cultural previa a la Guerra Civil y posterior. En este apartado se muestran las
peculiaridades propias de la sociedad espanola y su propuesta artistica, con
referencia a las diversas agrupaciones que se formaron en ese tiempo, en

especial el grupo El Paso.

El quinto capitulo, “Grupo Artistico Espanol: El Paso” narra los acontecimientos
que dieron inicio a la formacion en el ano 1957, las exposiciones que se

realizaron hasta consagrarse a nivel internacional y su posterior disolucion
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en 1960. Asimismo, también se indican las caracteristicas generales de las
creaciones de la agrupacion en su conjunto y del desarrollo de los tratamientos

especificos de la obra de cada uno de los artistas.

El trabajo finaliza con las conclusiones que dan respuesta a la hipdtesis
planteaday con la bibliografia consultada para el desarrollo de esta investigacion,
asi como con los anexos que contienen documentacion complementaria de
interés para la comprensidon de este estudio donde se recogen manifiestos,

franscripciones y diversos escritos.



1. ANTECEDENTES
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1.1. PRIMERAS CREACIONES ARTISTICAS DE VOLUMENES NO EXENTOS
SOBRE EL PLANO VERTICAL.

Desde los comienzos de las practicas artisticas se han desarrollado ciertos
pardmetros y encasillamientos para establecer criterios artistico-espaciales. La
verticalidad, horizontalidad y volumen son conceptos que han sido la base de
los estudios de la Historia del Arte; definiciones que han establecido el qué vy el

cémo de las creaciones.

Pinturas rupestres, relieves, volimenes no exentos, formas tridimensionales o
exentas desarrolladas desde hace siglos, convergen a partir del inicio del siglo
XX y desembocan en una modificacion conceptual, definitoria y formal. Esta
siftuacion de experimentacion propuesta por parte de artistas y tedricos de
aquellos anos cuestiona los ejes espaciales conocidos, formulan innovadoras
teorias que versan sobre la concepcion de una dimension espacial en el campo
pictdrico no tfratada hasta el momento y que engloba el espacio existente entre

lo bidimensional y lo tridimensional.

La desestabilidad de los valores estéticos establecidos en la obra de arte
producida durante el periodo de las denominadas Vanguardias Historicas
ocasiona la renovacion de la practica artistica existente y del pensamiento
espiritual, lo que dard paso a planteamientos mds reflexivos y experimentales, en

funcion e importancia del protagonismo de la materia.

Los numerosos cambios ocasionados a principios del siglo XX en el arte y la

cultura como consecuencia de los importantes acontecimientos que sucedieron,
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entre ellos la Primera Guerra Mundial, provocaron en el continente europeo una
imperiosa necesidad de resurgir y de metamorfosis en el contexto socio-politico
y cultural. Las consecuencias de la Segunda Guerra Mundial fambién generaron
una serie de cambios radicales en la estrategia del arte mediante acciones y
actividades intelectuales y estéticas de enorme influencia en las nuevas corrientes
creativas practicadas como consecuencia de estos comportamientos. Se da por
tanto, una revivificacion del arte en Europa tras el fin de las dos Guerras Mundiales
mediante acciones y actividades intelectuales y estéticas de gran arraigo e
influencia en las nuevas corrientes creativas practicadas como consecuencia

de estos impulsos.

Estas nuevas acciones, plantean el cuestionamiento de la verticalidad y la
horizontalidad de la obra de arte y sus denominaciones estético-formales, lo
que suscita su exploraciéon para el esclarecimiento de la hipdtesis proyectada.
El reconocimiento de ofra dimensidon descrita en el muro, en los planos, en las
superficies, mediante la acumulacién de volimenes en los planos pictoricos,
concibiéndose al unisono como superficie y profundidad, abre las vias del estudio
de este proyecto. Esimportante resenarlos diversos periodos artisticos desarrollados
a lo largo de la Historia, que comienzan con las primeras manifestaciones de
pintura parietal4 creadas en la Prehistoria, en los que la “escultura de pared”

0 el volumen en la superficie vertical se concibe como antecedente de las

4 Pintura parietal. Manifestacion artistica primitiva realizada directamente sobre grandes superficies
de piedra, en las paredes y techos de cuevas o abrigos rocosos. (“Historia del Arte. Prehistoria y
primeras culturas, El Arte Mesopotamico. Fundamentos. La escultura y otras artes”. Volumen |. Club
Internacional del libro. Madrid, 1992. Pagina 43.)



expresiones artisticas desarrolladas posteriormente. A continuacion, se detallan
las diferentes prdcticas artisticas que comienzan con las representaciones

rupestres y concluyen en el siglo XIX.
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1.1.1. ACCIONES ARTISTICAS SOBRE EL MURO EN EL PERIODO
PREHISTORICO

En las creaciones prehistdricas destaca, principalmente, la capacidad creativay
simbdlica de sus composiciones sin alejarse de la funcionalidad de sus contenidos.
Las conocidas pinturas rupestres son una de las primeras escenografias artisticas
de la historia en las que la tridimensionalidad del mural ayuda a la comprension
de la escena y a sus contenidos referenciados. La superficie se entiende como
poseedora de concavidades y convexidades que actian como soporte para las
grafias de signos y simbolos que muestran; por lo fanto, la pared se propone como
una superficie voluminosa. De este modo, adquiere importancia el proceso de

eleccion del muro en el que se aunan funcionalidad, magicismo y textura.

(Figura 1.1) “Sala de los toros de la Gruta de Lascaux” (Montignac). Francia, H. 15000-10000 a. C.



(Figura 1.2) “Conjunto de Bisontes sala Policromos”, Cueva Altamira. Espafia, h.
15000-10000 a. C. Creaciones situadas en las profundidades montafiosas, en
la oscuridad de las cuevas, en zonas casi inaccesibles y distribuidas por techos y
paredes.
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Destaca la creacion de la “Sala de los foros de la Gruta de Lascaux” (Figura 1.1)
en Montignac (Francia), registro grdfico dibujado o pintado sobre una superficie
rocosa con pigmentos naturales, y la pintura mural del “"Conjunto de Bisontes de
la Sala Policromos” (Figura 1.2) de las Cuevas de Alfamira en Santander (Espanal).
Amibas constituyen las primeras ejemplificaciones de representaciones con cierto
volumen gue culminardn con las tallas de bulto redondo de las denominadas
Venus. Las pictografias desarrolladas sobre las superficies rocosas con pigmentos,
mediante la utilizacion de las propias lanzas o hachas de caza, se presentan
como las primeras representaciones pictoricas en las que el bulto resalta de la
bidimensionalidad pictdrica, atribuyendo un volumen al plano y un poder de
expresion a la imagen. Se evoluciona, posteriormente, de “La dama del cuemo
0 Venus de Lausser Dordogne” (Figura 1.3) en Burdeos (Francia) del periodo
Paleolitico, entendido como una de las primeras formas adheridas a una superficie
plana sin ser exenta en su totalidad ya que se frata de un bajorrelieve sobre roca,
hasta la “Venus de Willendorf” (Figura 1.4), del Paleolitico Estilo Il. Esta estatuilla
antropomorfa, con cuerpo de muijer y cabeza sin rostro definido, estd tallada en

piedra caliza oolitica y pigmentada en color ocre rgjizo.

La llamada plastica paleolitica, se divide tradicionalmente en cuatro categorias:
pintura, grabado, relieve y pequena escultura. Esta no responde a una clasificacion

fidedigna ya que en gran parte de sus creaciones se trabajan diversas disciplinas

5 Arte Mobiliar. Término empleado para designar cualquier obra de arte realizada sobre un objeto
transportable por el ser humano, de dimensiones manejables. (“Historia del Arte. Prehistoria y primeras
culturas, El Arte Mesopotamico. Fundamentos. La escultura y otras artes”. Volumen I. Club Internacional
del libro. Madrid, 1992. Pagina 43.)



(Figura 1.3) “La dama del cuerno o
Venus de Laussel, Dordogne”,
Burdeos. Francia, h. 20000-22000
a.C.

(Figura 1.4) "Venus de Willendorf”,
Viena. Austria, h. 20000-22000 a.C.
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al unisono. Se establecen, por tanto, numerosas similitudes con la concepcion del
arte actual, en el que la multidisciplinariedad artistica estd presente en la mayoria
de las obras configuradas. La pintura paleolitica destaca por la complejidad en la
elaboracion de sus trabajos al fabricarse ellos mismos los utensilios y los pigmentos
pictoricos negro, rojo y ocre, que aplican directamente sobre la roca mediante
estos utensilios, lo que ya de por si es motivo de su representacion voluminosa.
En el arfe tanto parietal como mobiliar® se utiliza el grabado realizado mediante
objetos punzantes sobre piedra, hueso 0 maderq, incluso los dedos produciendo

incisiones y surcos creando superficies texturales.

El frabajo en relieve y bajorrelieves sobre las rocas hace referencia a las
composiciones realizadas a partir de los primeros anos del siglo XX en Europay EEUU,
en los que los vacios y llenos generan una forma pldstica concreta, se replantea
la existencia de una nueva dimension y objeto en la verticalidad pictérica. Estos
conceptos se presentan en las obras de los artistas informalistas espanoles como
se observa en “La Puya” (Figura 1.5) de 1954, de Manuel Millares, en la que se
encuentra esta influencia prehistdrica en sus fratamientos compositivos por el uso
de los pigmentos, el trazo del gesto y el magicismo aplicados en la superficie, esto

es su sensorialidad expresiva.



(Figura 1.5) Manuel Millares. “La Puya”, 1954. Esta obra presenta composicion, grafismo, gestualidad
y pigmentacion similar a las pinturas parietales. El tratamiento de la superficie destaca, ya que en
ocasiones el artista fingia una roca para reproducir sobre ella unas formas determinadas.
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Es un periodo, por tanto, donde destacan como ingredientes principales vy
como representacion matérica la técnica de la obtencion de pigmentos y los
fratamientos de los materiales como la mezcla de polvo y aglutinantes (goma de
acaciay caseina de la leche). Asi como las espirales, los circulos concéntricos, las
formas vegetales o los pequenos bloques denominados piquetajes que cubren
la superficie de la piedra y las losas con relieve (destinadas dichas construcciones
y representaciones megaliticas a algun fipo de culto cultural o funerario). Estos
tratamientos recuerdan a los empastes realizados por los diversos artistas matéricos
europeons gue en sus creaciones adhieren distintos tipos de mezclas de materiales
para aportar tanto tonalidad como volumen en las superficies y, de este modo,

dotar a la obra de una expresion tangible.

Las manchas mdas o menos geometricas destacan en los lienzos por ser
superficies con relieve que aportan a la verticalidad plana de la tela volimenes
hasta el momento no vistos en o catalogado como pintura. En los frabagjos de
Manuel Rivera, Antonio Sudrez y Juana Francés se manifiesta el alejomiento de
los materiales puramente pictdricos y los sustituyen por materias sélidas como
mallas metdlicas, alambres, ladrillos, arpilleras y argamasas. Obras caracteristicas
del periodo informalista espanol, desarrollado por el grupo El Paso, en las que los
tratamientos del soporte y del propio objeto pictdrico, presentan similitudes obvias
con los relieves, piquetajes y composiciones megaliticas. La obra “Composicion”

(Figura 1.6) realizada en 1956 por Manuel Rivera, la obra “Sin titulo” (Figural.7) del



ano 1958 de Juana Frances o “Pinfura” (Figura 1.8) creada en 1957 por Anfonio
Sudrez, muestran un variado fratamiento formal del soporte pictdrico, mediante
los rasgados de materia realizados por Juana Frances, el empleo los empastes de
pigmentos de la obra de Antonio Sudrez y el uso del entramado de alambre de
las composiciones de Manuel Rivera. Como puede apreciarse en las imagenes,
estas obras son ejemplo de la conversion del soporte en objeto con volumen no

exento.

Las acciones sobre el muro comienzan a abandonar las cuevas hacia el
10.000 a.C. ElI volumen sobre la superficie, frabajado a partir de los grabados
cuyo surco y profundidad es realmente novedoso en el arte rupestre esquemdtico,
refuerza la necesidad de un volumen no exento en la superficie como elemento
de comunicacion y expresion relevante. Son las formas las que crean un reflejo
en la profundidad del surco, la planicie pictdrica desaparece y las pictografias de
cardcter esquemdtico se potencian por medio de la fuerza expresiva del muro.
Accién que se reinterpreta en el arte informalista y que comparte caracteristicas
formales en relacion al bulto sobre el soporte con las tallas realizadas en el periodo
Civilizacion Olmeca Mexicana (considerados como los mejores escultores de
la Ameérica antigua) mediante la incorporacion de arpilleras tensionadas que
crean salientes, concavidades y convexidades en el plano. Tratamiento que se
encuentra en la obra de Manuel Millares “Pintura” (Figura 1.10) de 1961, asi como

en la obra de Rafael Canogar fitulada “Sin fitulo” (Figura 1.9) del ano 1955, en la

6 “Historia del Arte. Prehistoria y nuevas culturas Arte Americano. Civilizacién Olmeca”. Volumen I, Club
Internacional del libro. Madrid, 1992. Pagina. 105.

45



46

1. ANTECEDENTES

gue se emplean empastes y argamasas pigmentarias. En la produccion olmeca
predominan altares pétreos, cabezas monumentales, hachas ceremoniales
y figuras humanas de bulto redondo. En este punto es importante subrayar las
superficies de los nombrados altares por sus escenas en bajo y altorrelieve, como
el "Altar n°4 de La Venta” (Figura 1.11), que se caracteriza por la utilizacion del
petrdleo (chapopote) como pegamento, ormamentacion y como material de
construccion, y el “Altar de los Atlantes o Monumento n°2”. En ellos, el volumen
sobre la superficie llega casi a convertirse en escultura de bulto redondo. Se
convierte asi, esta manifestacion artistica, en objeto de importancia para nuestra
hipdtesis, puesto que en €l se conciben las primeras creaciones volimicas sobre
la superficie vertical, que siguen conservando un vinculo fisico con la misma,

desligados del concepto de volumen exento.

La actividad pldstica, pintura, grabado y dibujo realizados sobre diversas
superficies como rocas, paredes y muros con cierta permanencia tfemporal
iniciada en la prehistoria, ha continuado con su desarrollo a lo largo de la Historia
del Arte. Este hecho ha propiciado la investigacion en fomo a diversos conceptos
relacionados con los fratamientos, modificaciones y reinterpretaciones de las
superficies y soportes pictdricos conformando un nuevo lenguaje formal que

perdura hasta la actualidad.



(Figura 1.6) Manuel Rivera. “Composicién”, 1956.
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(Figura 1.7) Juana Francés. “Sin titulo”, 1958.



(Figura 1.8) Antonio Suarez. “Pintura”, 1957.
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(Figura 1.9) Rafael Canogar. “Sin titulo”, 1955.



(Figura 1.10) Manuel Millares. “Pintura”, 1961. Sobre ella
unas formas determinadas.
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(Figura 1.11) “Altar n°4” de La Venta. Civilizacion Olmeca. México.



1.1.2. ACCIONES ARTISTICAS SOBRE EL MURO EN EL PERIODO EGIPCIO.

Después de analizar las semejanzas de las creaciones artisticas pertenecientes
a los periodos prehistdricos y su relacion con el informalismo matérico del grupo
El Paso, cabe referenciar 1o que se ha denominado, a lo largo de los siglos, los
cimientos del arte y la cultura occidental: la cultura egipcia y mesopotamica.
Construcciones arquitectonicas y funerarias, pinfuras, gralbados y esculturas son un
antecedente de relevancia para la investigacion de este trabajo. Tratamientos en
su ornamentacion como inscripciones, alforrelieves, simbolos y figuras exentas y
no exentas plasmadas en la verticalidad y horizontalidad de las superficies, suman
un compendio de acciones, tfratamientos y consecuencias artisticas que se veran

reproducidas, tratadas y referenciadas durante el arte practicado en el siglo XX.

Destacan durante el periodo egipcio las construcciones y configuraciones
pldsticas y arquitectonicas denominadas pirdmides’. Entre ellas posee mayor
relevancia la “Pirdmide escalonada del faradén Zoser” (Figura 1.12), realizada
con blogues de piedra caliza unida por argamasa y formada por seis mastabas,
por considerarse el primer cenotafio monumental real y albergar en su interior
las representaciones en bajorrelieves del faradn, tallas en piedra y cerdmicas.
Estas acciones artisticas se conforman como representaciones iconograficas
caracteristicas del arte egipcio y por lo tanto en el origen de una nueva concepcion
del volumen, gue se trabajard en las obras de los artistas fratados en este estudio. Los

relieves, los paneles rehundidos en las obras arquitectonicas o los sellos cilindricos

7 Las piramides son los lugares en los que mas creaciones artisticas se aglutinaban: la tumba, cama-
ras, viveres o Utiles, formaban parte del imaginario artistico egipcio. (“Historia del Arte. Prehistoria y
primeras culturas. El Arte Egipcio”. Volumen |.Club Internacional del libro. Madrid, 1992. Pagina 113)
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usados como marcas en los trabajos artisticos son motivo de inspiracion en el uso

de técnicas y tfratamientos practicados en el arte informalista espanol.

(Figura 1.12) “Piramide escalonada del faraén Zoser”. Il Dinastia.



La escultura egipcia es un motivo de andlisis en esta investigacion que relaciona
el volumen no exento sobre la superficie vertical, aplicados en las construcciones
piramidales, en las esfinges y en los relieves tallados en los contrafuertes de las
pirdmides como en la “Gran Esfinge de la necrépolis de Gizeh” (Figura 1.13). El
tratamiento en este tipo de escultura supone un avance en la concepcion pldstica
y formal. El trabbajo en bajo-relieves y alto-relieves plantea el concepto de volumen
sobre el muro vy la superficie vertical como se puede apreciar en la fachada del
“Templo de Abu-Simbel” (Figura 1.14) o en las esculturas exentas de los “"Colosos
de Memndn” (Figura 1.15). Este es un concepto adoptado por los informalistas
espanoles al potenciar el bulto sobre el plano mediante la utilizacion de materiales
disimiles como mallas metdlicas, ladrillos, polvos 0 arenas en sus creaciones.
Los tratamientos y la disposicion de una sucesion de imagenes bidimensionales
dispuestas por bandas en el plano, en el que la bidimensionalidad contiene una
fridimensionalidad en la verticalidad de la pieza, son hechos destacados en la

investigacion de este proyecto.

El bajorrelieve, sin profundidad visual pero con hundimiento fisico, permite realizar
un paralelismo con algunas de las primeras piezas realizadas por Manuel Rivera,
Juana Francés, Manuel Millares, Luis Feito o Antonio Sudrez del grupo El Paso. La
superposicion de material sobre la superficie vertical que crea una protuberancia
real en el que la vista frontal lo concibe como plano pero la lateral como volumen
no exento, es elemento formal que se convierte, en las creaciones egipcias, en
una de las primeras concepciones de ocupacion espacial a partir del plano vy

fundamental para el esclarecimiento de este estudio.
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(Figura 1.14) “Fachada del templo de Abu-Simbel”.
Dinastia IXI Ramsés II.



(Figura 1.15) “Colosos de Memnon”.
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El arte egipcio sostenia la premisa de que la imagen era paralela al objeto real
representado, las pinturas y relieves que envolvian las paredes de 1os monumentos
funerarios y templos pretendian interpretar la realidad en el mas alld, como se
aprecia en el “Templo de Hatsepsut en Deir el- Bahari”, de la dinastia XVIII (Figura
1.16). Las tonalidades de los pigmentos y las disposiciones en la verticalidad se
delimitalban con lineas remarcadas y precisas; la claridad y la ley de frontalidad
inundaba las creaciones, en la que se distinguian Unicamente planos laterales y
frontales, no necesitalban de una conexion entre los elementos creados, eliminaban

la sensacion de profundidad.

La obra “Pozo Blanco” (Figura 1.17) creada por Juana Franceés en 1962 mediante
la incorporacion de argamasas, ladrillos y arenas, o la pieza “Pintura” (Figura 1.20)
de 1958 de Anfonio Sudrez, donde las manchas se extienden desde el relieve a la
transparencia mdas pura, comparten la incorporacion de densidad en el muro con
las tallas egipcias sobre piedra como la “Paleta de afeite” (Figura 1.18), de Narmer
3100 a.C. o con uno de los relieves de la “Tumba de Ramose” (Figura 1.19). Esta
técnica del relieve en la superficie vertical desarrollada en la época de Amenofis
il invade porticos, salas y pilares, son el complemento de las grandiosas obras
arquitecténicas lo gque hacen sumar mayor informacion al plano vano y dejar
lo meramente simbdlico a un lado. Esta técnica expresiva se abre a un nuevo

lenguaije, de este que la materia se utiliza como elemento base de comunicacion.



(Figura 1.16) “Templo de Hatsepsut (Deir el- Bahari)”, dinastia XVIII.

59



60 1. ANTECEDENTES

(Figura 1.17) Juana Francés. “Pozo Blanco”, 1962.



(Figura 1.18) “Paleta de afeite”, de Narmer. 3100
a.C. Se trata de una placa tallada en bajorrelieve

sobre esquisto verde, cuya principal funcién era
servir de soporte para pigmentos, cremas o aceites.
Ambas caras tienen grabado en la parte superior dos
cabezas de vaca.
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(Figura 1.19) “Relieve tumba de Ramose” (ministro
de Amenofis Ill), 1417-1379 a. C.



(Figura 1.20) Antonio Suarez. “Pintura”, 1958.
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1.1.3. ACCIONES ARTISTICAS SOBRE EL MURO EN EL PERIODO
MESOPOTAMICO.

Oftro de los focos de mayor esplendor cultural fue Mesopotamia. Sus frabajos
artisticos son un reflejo de la cultura agraria, de su mundo y su formacion social. Lo
demuestra la evolucion en diversas tecnicas artisticas en el desarrollo de los muros
realizados con ladrillo vitrificado, los recubrimientos en el plano, Ias ornamentaciones

o la estatuaria.

La herencia mesopotdmica abarca diversos periodos, que discurren entre
el periodo protohistérico, periodo protodindstico, periodo acadio y periodo
neosumerio, tras el que vendrd la época babildnica, la kasita y, finalmente, la
asiria. En estas etapas tiene lugar el auge de la arquitectura, la escultura, la pintura
y ofro tipo de artes aplicadas de las que surgird una variada produccion artistica

con gran diversidad de materiales de composicion tactil y voluminosa.

Uno de los fundamentos de la cultura mesopotdmica es la arquitectura, tratada
de muy diferente maneracomo la practicada en la arquitectura egipcia. La causa
de la falta de piedra conduce a la utilizacion del adobe (barro y paja) como
material predominante en sus construcciones. Los muros de adobe se resguardan
de las inclemencias meteoroldgicas mediante el encalado y se convierte asi,
este material, en la base de la talla decorativa de edificios, que se ornamentan
con incrustaciones de conchas, marfil o piedras de gran cromatismo junto con
creaciones realizadas en arcilla, de caracter iconogrdfico. Es caracteristico de

la época mesopotdmica el desarrollo de muros realizados con ladrillo vitrificado.



Estos recubrimientos se apostillan mediante contrafuertes, dispuestos de manera
ritmica, convirtiéndose en elementos ornamentales, en los que el resalte de los
paneles deja a un lado la superficie plana caracteristica de las creaciones egipcias.
La utilizacion de este fipo de revestimiento de conos cerdmicos coloreados
ha permitido la conservacion de construcciones como el “Templo de la diosa
Inanna”® (Figura 1.21), en Uruk, donde la apreciacion de su composicion textural

es fundamento de este estudio.

(Figura 1.21) Decoracién muros templo Inanna, Uruk. 3100
a.C.

8 “Historia del Arte. Prehistoria y primeras culturas, El Arte Mesopotamico. Fundamentos. La escultura
y otras artes” Volumen I. Club Internacional del libro. Madrid, 1992. Pagina 221.

65



66

1. ANTECEDENTES

El pueblo mesopotamico fue conformando un lenguaje plastico concreto
mediante el volumen exento o los relieves, incrustaciones, estatuaria y grabados.
La escasez de materia pétrea marcod el desarrollo de la actividad artistica
mesopotdmica, asi como el tamano vy la cantidad de creaciones. Las placas
utilizadas para el recubrimiento de las tumbas, estelas o vasos tallados, fueron
algunas de las tecnicas puntuales que se practicaron. Ejemplo de estos empleos
son la “Estela de los Buitres” (Figura 1.22) y la “Estatua del intendente Ebih-il” en
Mari?, o las pinturas del el Palacio de Mari, construidos a lo largo de estos periodos

y donde pueden apreciarse de manera especifica los volimenes no exentos.

Durante este periodo también se puede destacar como expresion artistica de
interés, la elaboracion de pequenos sellos grabados con caracteres personales;

inscripciones y grafias de volumen.

Las estelas, los kudurrus!9 (Figura 1.23), los brocados, las incrustaciones de piedras
o los relieves muestran una evolucion en los procedimientos formales referidos all
arte mesopotdmico. Se concibe entonces, el volumen sobre la superficie como
distintivo destacado en este estudio por la relacion formal que se establece entre

estas ornamentaciones Nno exentas del panel y las creaciones realizadas por 10s

9 “Historia del Arte. Prehistoria y primeras culturas, El Arte Mesopotamico. Fundamentos. La escultura
y otras artes”. Volumen |. Club Internacional del libro. Madrid, 1992. Pagina 238.

10 Kudurru. Se denomina kudurru a una estela de piedra grabada, usualmente de forma rectangular
con la parte superior redondeada, que se usaba como registro de la solucién a una disputa, como
registro o delimitacion de la propiedad de un terreno o como registro de concesién de privilegios.
(“Historia del Arte. Prehistoria y primeras culturas, El Arte Mesopotamico. Fundamentos. La escultura 'y
otras artes”. Volumen I. Club Internacional del libro. Madrid, 1992. Pagina 247.



artistas del grupo El Paso, donde la materia se trata como elemento propio del

lienzo al que se le adhieren, superponen y embadurnan diversos componentes.

Destaca en relacion a la comparativa del estudio, la obra realizada por
Antonio Sudrez “Pintura” (Figura 1.24) de 1958, por presentar similitudes con las
ormamentaciones desarrolladas por los mesopotdmicos. En esta obra, Sudrez, utiliza
como materiales para la elaboracion de su obra arena, arcillas, polvos o adobes
y Mosaicos, provocando que el volumen de materia produzca una inmersion en
la fridimensionalidad dentro de la bidimensionalidad del lienzo y el soporte vertical.
La incorporacion de materiales diversos al muro estd presente también en la serie
realizada por Juana Francés “El hombre y la ciudad” (Figura 1.25), donde vestigios
de ladrillos, cementos y fracciones de elementos, asi como materiales ofrecidos
por la naturaleza, sobresalen invadiendo el espacio por medio de su incorporacion

al mural,
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(Figura 1.22) “Estela de los Buitres” (detalle), civilizacién sumeria, h. 2450 a. C.



(Figura 1.23) “Kudurru de Eannashumiddina”,
1125 a.C.
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(Figura 1.24) Antonio Suarez. “Pintura”, 1958.



7

“El hombre y la

(Figura 1.25) Juana Francés.

ciudad”, 1963.
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1.1.4. ACCIONES ARTISTICAS SOBRE EL MURO EN EL PERIODO
HITITA.

Los pueblos egipcio y mesopotdmico dejaron un amplio legado artistico y
arquitectdnicoy crearon un precedente concluyente de lo que fueron las potencias
del Proximo Oriente, viendose las etapas posteriores bajo una constante irradiacion

cultural en toda la periferia circundante,

Durante los siglos XIV y Xlll a.C. en el pais de Hatti, en Anatolia, las citadas
influencias culturales originaron lo que se denomind Arte Hitita, el cual caracterizd
a una de las regiones mdas destacadas de la zona mediterrdnea. En la civilizacion
hitita, la arquitectura y la escultura conviven en un terreno compartido, llega a
producirse una simbiosis entre ambas. Aunque incidieron en mayor grado en
el desarrollo de su arquitectura con la que mostraron un compendio entre las
construcciones mesopotdmicas y las egipcias; el adobe y muro de piedra se
fundian creando continuados muros en los que incorporaban entramados de
madera. La verticalidad de los muros arquitectdnicos se ve poblada mediante el
nacimiento de volumenes en sus rasos, crean una dimension mads en el plano. Los
relieves rupestres junto a los guardianes de las puertas y los ortostatos!! tallados de
las edificaciones contemplan la escultura de este periodo. En este periodo, utilizan
por otro lado el relieve, no solo como elemento de expresion y lenguaje completo,
sino como elemento recordatorio de fradiciones qjenas y pertenecientes a
civilizaciones anteriores. Los disponen en zécalos desiguales y en formas rocosas
gue eran personalizadas y dotaban de significados caracteristicos y concretos. En

estas tallas sobre piedra y adobe predominan las representaciones de cardcter

11 Ortostatos. Se denomina ortostato a un bloque o losa vertical de piedra que se incluye en la parte
inferior del muro. (“Historia del Arte. Prehistoria y primeras culturas.” Volumen I. Club Internacional del
libro. Madrid, 1992. Pagina 265.)



politico y religioso tratadas mediante incisiones de acentuado volumen. Son
redlizaciones con cierta monumentalidad y que destacan por sus soportes. En
esta cultura se elimina el concepto de superficie plana (donde se realiza la talla),
se frabagja directamente sobre el soporte natural, como en paredes rocosas O
acantilados, y destaca el relieve de pronunciado bulto con gran técnica y preciso
modelado de las puertas de la capital Anatolia, que llegan a ser casi figuras de

bulto exento.

En este sentido es posible relacionar el arte hitita y, en especial, los relieves del
“Santuario rupestre de Yazilikaya”, 2000-700 a.C.!2 (Figura 1.26) con la concepcion
del volumen que se instaurd en la época informalista espanola, donde la
monumentalidad de las obras de Manuel Millares convivia con el grandioso relieve
de escarpadas mallas metdlicas de las obras de Rivera. Este hecho se observa
en "Cuadro”, redlizado por el primero en 1957 (Figura 1.27), y en *Metamorfosis”
(Figura 1.28), elaborado por Manuel Rivera en 1958. Dichas obras escapan de
la bidimensionalidad y alcanzan una dimension que nace entre 1o vertical y lo
fridimensional. Presentan superficies abruptas, voluptuosas y desgarradas, a modo
de soporte natural, trabbajadas con la propia materia con la que se concibe el

plano vertical.

12 “Historia del Arte. Prehistoria y primeras culturas.” Volumen |. Club Internacional del libro. Madrid,
1992. Pagina 267.
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(Figura 1.26) “Santuario rupestre de Yazilikaya”, 2000-700 a. C.



(Figura 1.27) Manuel Millares. “Cuadro”, 1957.
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(Figura 1.28) Manuel Rivera. “Metamorfosis”, 1958.



1.1.5. ACCIONES ARTISTICAS SOBRE EL MURO EN EL PERIODO DE
ARTE LEVANTINO.

La influencia de Egipto, Mesopotamia y el Reino Hitita tuvo como consecuencia
el desarrollo de una cultura determinada en la zona del levante mediterrdneo. En
ella destaca una mejora artistica de la variedad de recursos y técnicas heredadas
de las culturas vecinas del Proximo Oriente. Destacan las creaciones en metales
y marfil, asi como el denominado arte mueble decorativo, en el que se fusionan

elementos propios y ajenos.

Frente al copioso desarrollo de la escultura y la ornamentacion se presenta
una arquitectura no tan proclive, pero que es caracteristica por su excepcional
originalidad. Las edificaciones pertenecientes al periodo de Arte Levantino destacan
por la utilizacidon de un “aparejo compuesto por adobe sentado y una frama de
madera, elevado sobre el refuerzo de ortostatos de piedra del basamento”!3 |
Este es un método especifico de esta civilizacion, que supone un avance en las

adherencias texturales sobre el muro.

Las creaciones escultéricas mds relevantes en esta etapa artistica son los exvotos,
elementos que presentan cierfo cardcter pldstico homogéneo; estdn realizados
en metal (Mmds 0 menos frabajado) y que presentan gran originalidad y variedad.
Destaca el ornamento de un lecho en mairfil del siglo XIV a.C. o la escena de caza
en un plato repujado en oro, del siglo XIV-XIIl a.C. La escultura levantina muestra
cierto influjo asirio e hitita o que supone un desarrollo formal multiple. Prueba de ello

es la utilizaciéon de ortostatos o la incorporacion de animales en puertas y porticos

13 “Historia del Arte. Prehistoria y primeras culturas. Arte de levante. Florecimiento Il Milenio”. Volumen
I. Club Internacional del libro. Madrid, 1992. Pagina 273.
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como leones guardianes, ejemplificado en el “Palacio de Kapara en Guzanag,
actual Tell Halaf” (Figura 1.29), que responde a la mayor muestra escultdrica de

esta etapa.

(Figura 1.29) “Fragmento ortostato Tell Halaf’, VI milenio a. C.



En el arte Levantino el volumen se frabgja de manera plana, con poca
dimension y se aleja de los grandes relieves hititas. Estas manifestaciones artisticas
estan relacionadas con algunas de las creaciones espanolas de los cincuentaq,
como podemos hallar en la obra “Sin titulo” (Figura 1.30) realizado por Luis Feito
en 1957, en la que predominan los tonos grisdceos con protuberancia de masa
sobre el plano vertical o en uno de los primeros trabajos de Antonio Saura, “Lola”
(Figura 1.31), redlizado en 1956 y de similar tonalidad (blanco, gris y negro). En
éstos se comienza a dar importancia al fratamiento de la pincelada mediante
los empastes y el gesto pronunciado. Se sugiere un nuevo espacio en el cuadro

mediante un replanteamiento espacial.

(Figura 1.30) Luis Feito. “Sin titulo”, 1957.
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(Figura 1.31) Antonio Saura. “Lola”, 1956.



1.1.6. ACCIONES ARTISTICAS SOBRE EL MURO EN EL PERIODO
PREHELENICO Y LA CONCEPCION DEL ARTE CLASICO.

Al referirse a las primeras culturas, destaca la proliferacion del arte prehelénico
0 lo que se puede denominar la prehistoria griega. Poblaciones como Micenas,
Troya, Cretq, las islas del mar Egeo o Chipre, consolidadas entre el 3000 y el 1200
a.C., configuran una amalgama de razas, costumbres y estilos dispares enfre si
pero configuran lo que posteriormente serd el mundo griego, que se concibe

como la consagracion del arte clasico.

Respecto a lo que se denomind por los historiadores la Edad de Bronce griega,
existen fres periodos que se relacionan con el lugar geogrdfico en el que se
desarrollaron: cicladico (islas del Egeo), heladico (continente griego) y minoico
(Creta). La situacion geogrdfica conlleva una consolidada cultura en la que las
minas de platay plomo, las canteras de mdarmoly la pesca (ganaderias y agricultura
en menor grado) suponen las fuentes de riqueza e intercambio. Se constituye pues,

una civilizacion basada en el comercio, el transporte y las materias en si mismas.

En este periodo prehelénico destaca el desarrollo artistico y cultural por su
innovacion estética, alejada de las creaciones de culturas coetdneas. La estructura
social se basa en los llamados palacios que constituyen el centro de finanzas,
administracion y religion. Destaca en el periodo minoico el “Palacio de Cnosos”
(Figura 1.32) del rey Minos, por su estructura arquitectonica y por la ornamentacion
de las diversas salas de maximo interés para este estudio por sus aportaciones a la

configuracion volumica no exenta.

81



82 1. ANTECEDENTES

(Figura 1.32) “Camaras reales”, Palacio de Cnosos del rey Minos. 2000 a. C.



Las obras del periodo prehelénico y las obras informalistas comparten de
manera formal y conceptual una relacion: el material es la obra en si misma
que aporta la consistencia a la creacion. La manera de concebir las formas, 1os
volumenes, las texturas y las superficies por medio de elementos naturales, presenta
similitudes concretas entre el arte griego vy, por ejemplo, la obra de Manuel Rivera
“Composicion IV (Figura 1.33), realizada entre 1956 y 1957. En ella las mallas
metdlicas remendadas, recosidas y yuxtapuestas, componen una protuberancia

0 bulto sobre el plano similar a los repujados en metal del *Vaso Vafio” (Figura 1.34).

En las artes pldasticas destaca la pintura mural o el fresco, en ellos los colores
se realizan al temple sobre una capa aun fresca en la que se disponen colores
mediante pinceles o espatulas. Por otro lado, 1os volimenes en las superficies y las
tallas de bulto redondo que pueden apreciarse en la estatuilla realizada en mdarmol
denominada “Tanedor de lira de Keros” (Figura 1.35), realizados mediante incisiones,
martilleados 0 modelados, recuerdan a las masas de materia desarrolladas en
obras como la de Luis Feito "Numero 148" (Figura 1.36), de 1959. En esta obra los
empastados provocan salientes en el muro que recuerdan a paredes encaladas

O cortezas, que crean ocupaciones en el espacio.
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84

(Figura 1.33) Manuel Rivera.“Composicion 1V”, 1956-57.



(Figura 1.34) “Vaso Vafio”. Arte Prehelénico. Se trata de un vaso
de pequefio tamafo realizado con la técnica de repujado sobre
material noble.
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(Figura 1.36) Luis Feito “Numero 148", 1959.

(Figura 1.35) “Tafiedor de lira de
Keros”, marmol. Periodo cicladico.



Tanto en el periodo cicladico, el helddico como en el minoico la pldstica esta
intimamente ligada al desarrollo de la civilizacion. Entre las diferentes etapas existen
diferencias considerables en relacion a la temdatica, pero lo que es fundamental
para el presente estudio es el desarrollo del relieve, del volumen no exento
sobre la superficie; ya sea a gran formato, como se ha presentado en templos y
edificaciones prehelénicas como el gran relieve de “La Puerta de los Leones de
Micenas”14 (Figura 1.37), o como en estatuillas o tablillas de pequeno formatoy en
la orfebreria. Esta Ultima supone una de las mdximas manifestaciones de la época
prehelenistica, frabajada empleando metales nobles mediante distintas técnicas,
como el repujado y el granulado. Destaca para este trabajo las técnicas de
orfebreria del “Vaso de los segadores” (Figura 1.38) y las realizadas en diademas,

empunaduras o sellos de oro.

La aportacion del relieve a la superficie que supone el desarrollo artistico de las
culturas mediterrdneas mediante los pictogramas, los jeroglificos y las tableteas
inscritas por medio de incisiones en el plano, presenta paralelismos con las obras
de Manuel Milares, en las que el volumen se produce por la superposicion y
entrecosido de la arpillera. Donde el muro es perforado, reforzado, rasgado vy

convertido en obra, como se aprecia en “Cuadro numero 2" (Figura 1.39) de 1957.

14 “Historia del Arte. Prehistoria y primeras culturas. Arte Prehelénico. Arte minoico”. Volumen I. Club
Internacional del libro. Madrid, 1992. Pagina 304.
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(Figura 1.37) “Relieve Puerta de los Leones de Micenas”. S. Xlll a. C. Destaca por la talla en alto
relieve sobre piedra caliza de dos leonas en pose heraldica, dispuesta en la parte superior de la
entrada.



(Figura 1.38)
Prehelénico.

“Vaso de los segadores”. Arte
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(Figura 1.39) Manuel Millares. “Cuadro numero 27, 1957.



1.1.7. ACCIONES ARTISTICAS SOBRE EL MURO EN EL PERIODO
GRIEGO, DEL SIGLO VII ALI A. C.

Tras la desaparicion de la cultura miceénica, se origina una nueva civilizacion en
Grecia, con un desarrollo artistico concreto, denominado Arte Griego. Sus estadios
evolutivos abarcan desde el arcaismo hasta el barroquismo helenistico, lo que
propiciala existencia de lo que ha sido denominado como la consagracion del arte
cldsico. Se establecen tres momentos concretos; infancia, madurez y senectud,
qgue corresponden a un primer periodo que abarca del siglo VIl a. C. hasta el siglo
VI a. C. catalogado como geomeétrico y arcaico, un segundo periodo que tendra
su centro cultural en Atenas, llamado cldsico y que se desarrolla del siglo V al siglo
IV a. C. y un ultimo estadio que comienza en el siglo IV a. C. y finaliza en el ano 323

a. C. acunhado como arte helenistico.

Los inicios de la cultura y por lo tanto del arte griego datan hacia el siglo Xl
a.C., las creaciones mads significativas de esta civilizacion son la arquitectura, la

escultura de pequeno tamano, el relieve y la cerdmica.

Enfre las creaciones pldsticas griegas del primer periodo cultural, destacan
el relieve y las pequenas estatuillas, creadas en la etapa geomeétrica, de mairfil,
terracota, piedra, bronce'!s (realizadas mediante el proceso de cera perdida/
molde) y madera. Destaca a su vez el desarollo de la disciplina cerdmica en este
mismo periodo con caracteristicas geométricas y esquematicas y decoracion
pictérica (motivos lineales, espirales y curvas y de lectura horizontal con ordenacion

vertical) sobre la superficie de las vasijas, anadiéndole un juego de vacios y llenos

15 “Historia del Arte. Arte Griego. Arte arcaico. Civilizaciones del mundo antiguo” Volumen II. Club Inter-
nacional del libro. Madrid, 1992. Pagina 342.
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enlos gue el volumen aparece como elemento decorativo, con un bicromatismo'®

caracteristico.

Hacia mediados del siglo VIl a.C. los cambios producidos en los dmbitos sociall
y econdémico provocan la evolucion al denominado arte arcaico, en el que
la arquitectura fiene un gran peso ya que se desarrollan os llamados érdenes
arquitectonicos (ddrico, jonico y corintio) de construccion similar o idéntica, en las
que la decoraciéon es la que marca el orden al que pertenecen y es el volumen

sobre el plano.

Se distingan pues, el orden ddrico!” cuyo nacimiento se origina en la Grecia
continental y occidental, en el Peloponeso (Argos, Corinto, Sicilia y sur de [talia),
caracterizado por la dependencia de las estructuras de madera de antano.
Concretando la existencia de templos ddricos en la época arcaica en las zonas
mas occidentales, siendo un ejemplo de ello el “Templo de Hera” (Figura 1.40)
en Paestum, en el siglo VI a. C. Seguidamente debemos citar el orden jénico's,
originario de las islas y costas de Asia Menor, con gran movimienfo comercial,
edificaciones de gran monumentalidad con columna y capitel denominado

edlico, con modificaciones respecto al orden ddrico en el acabado del edificio

16 Bicromatismo. Este término se refiere a la utilizacion del color castafio oscuro sobre el fondo de color
de la ceramica. (“Historia del Arte. Arte Griego. Arte arcaico. Civilizaciones del mundo antiguo” Volumen

II. Club Internacional del libro. Madrid, 1992. Pagina 53).
17 “Historia del Arte. Arte Griego. Arte arcaico. Civilizaciones del mundo antiguo” Volumen Il. Club
Internacional del libro. Madrid, 1992. Pagina 54.

18 “Historia del Arte. Arte Griego. Arte arcaico. Civilizaciones del mundo antiguo” Volumen Il. Club

Internacional del libro. Madrid, 1992. Pagina 57.



93

y en la decoraciéon. Existiendo las principales modificaciones en las columnas,
entablamento y capiteles, creando dos tipos de soporte vertical, la columna
en si y las caridtides (estatuas de mujeres que hacen la funcion de la columna).
Contemplando el “Tesoro de Sifnios” (Figura 1.41) como ejemplo de orden jonico en
la época arcaica. El Uitimo de los érdenes griego, corintio!®, combina elementos
jonicos con un capitel de hojas de acanto, teniendo en cada una de sus caras €l

mismo diseno y rigidez formal procedente del orden ddrico.

(Figura 1.40) “Templo de Hera”, 460 a. C.

19 “Historia del Arte. Arte Griego. Arte arcaico. Civilizaciones del mundo antiguo” Volumen 1. Club Inter-
nacional del libro. Madrid, 1992. Pagina 59.
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Al hablar del arte arcaico, el interés formal se centra en la escultura, dejando a
un lado la pintura en tablilla o la pintura mural, de escasos ejemplos encontrados,
deteniéndonos para su estudio en la decoraciéon de las tumbas y en la cerdmica,

diferenciada también por los tres drdenes.

La escultura arcaica puede dividirse en dos grandes agrupaciones, una,
que responde a esculturas de cardcter cultural y funerario, y otra que incluye
figuras decorativas, relieve de metopas, frisos y elementos arquitectonicos como

artesonados, basas y dinteles.

(Figura 1.41) “Tesoro de Sifnios”. 525 a.C.



La escultura exenta no es la Unica creacion escultdrica dada en este
periodo, ya que destacan los relieves de las estelas?0 funerarias y las figuras
criselefantinas2!. Donde las extremidades y la cabeza, partes sobresalientes del
cuerpo, se trabajaban aparte y posteriormente se unian a la base de madera,
siendo pues estas creaciones escultéricas no exentas un punto de inflexion en
nuestro estudio. Creaciones con volumen no exentas a la superficie comprenden
en la época arcaica un modelo que se repetird a lo largo de la historia del
arte y que encontrard un patrén similar en creaciones realizadas e partir de los
anos cincuenta en Espana. La superposicion de materiales y formas creando 1o
que en el siglo XX se comprendian como trabajos de assemblage, collage o
creaciones informalistas muestran la conexion existente a lo largo de la evolucion
del arte desde las primeras manifestaciones artisticas hasta nuestros dias. Por ello la
necesidad existente en la época informalista por algunos de los componentes del
grupo El Paso, en la creacion de una nueva dimension en el plano se ve reflejada
en creaciones anteriores con las que a nivel formal existe cierta relacion pero no

a nivel conceptual.

20 Estelas. Formaban parte de los monumentos funerarios con base pétrea y sobre las que se levanta
una pilastra con capitel rematado con una esfinge. Se presentan como una creacién en relieve con
imagenes relacionadas con el difunto. (“Historia del Arte. Arte Griego. Arte arcaico. Civilizaciones del
mundo antiguo” Volumen Il. Club Internacional del libro. Madrid, 1992 Pagina.111).

21 Figuras realizadas en marfil y oro, sobre armaduras de madera en las que se crean volimenes sobre
la superficie mediante arcilla y yeso, que se cubriran con oro o plata (“Historia del Arte. Arte Griego.
Arte arcaico. Civilizaciones del mundo antiguo” Volumen Il. Club Internacional del libro. Madrid, 1992
Pagina.123.)
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Desde el 480 al 323 a.C. se data el periodo de arte griego denominado cldsico,
surgido tras las guerras medicas, que propiciaron el desarrollo del mundo helénico
disimil al pasado periodo arcaico. La consolidacion politica y econdmica de las
principales ciudades-estado (Atenas, Esparta, Tebas), frajo consigo un cambio
artistico tanto formal como conceptual. El arte deja de ser forma para ir mds allé
y convertirse en reflexion tedrica e intelectual. Acercando pues este periodo al
andlisis de la obra que atane esta investigacion, el concepto y la intencionalidad

de las creaciones conecta claramente con las obras artisticas del grupo El Paso.

La plastica clasica responde a un compendio de obras no conocidas como
originales, puesto que gran parte de ellas desaparecieron, y 10 que ha llegado
a nuestros dias han sido copias romanas o helenisticas. En la escultura cldsica
destacan las copias de los grandes artistas como Miron, Fidias o Policleto, la gran
mayoria de los originales eran obras realizadas en bronce en contraposicion a las
copias realizadas en piedra. En el periodo cldsico podemos establecer fres estilos;

el severo?? (480-450 a.C.), el clasicismo del siglo V' y el clasicismo del siglo IV.

La escultura cldsica comprende no solo los relieves o las manifestaciones
exentas, también delbemos destacar las esculturas arquitectonicas en los relieves

de metopas vy frisos, similar en cierto modo a los relieves votivos y funerarios

22 Estilo severo. El primero responde a las creaciones realizadas tras las guerras médicas, y como su
denominacion indica cuerpo y rostro adquirieron una posicion de cierta severidad, pero alejada cada
vez mas de la frontalidad y rigidez que las precedia en la época arcaica. (“Historia del Arte. Arte Griego.
Arte arcaico. Civilizaciones del mundo antiguo” Volumen Il. Club Internacional del libro. Madrid, 1992
Péagina.131.)



comentados a priori. Sirviendo de ejemplo los pedimentos vy frisos del “Templo de
Zeus en Olimpia“23 (Figura 1.42), en los que las figuras se adaptan a las formas, y
la disposicion y escenografia demuestran su identidad clasica aungue con cierta

rigidez arcaica.

La escultura arquitectonica en Olimpia como el Rapto de Ganimedes (480-
470 a.C\) redlizada en terracota, fambién ofrece una llamada de interés para
este frabagjo. Asimismo cabe resaltar los relieves realizados en este periodo en
lGpidas funerarias, metopas, frisos y pedimentos (“Caridtides de Erecteion” (Figura
1.43)). Del mismo modo, durante esta eépoca las estelas funerarias y los relieves
votivos aumentan el tamano de sus figuras con formas practicamente exentas
de su soporte (monumento funerario de Aristonauta, h. 310 a. C.). En relacion a la
escultura arquitecténica, destacan dos edificaciones: el “Templo de Asclepio en
Epidauros” y el "Mausoleo de Halicarnaso”, que se caracterizan por el uso de la

técnica de panos mojados.

El Arte helenistico es el Ultimo de los artes desarrollados en la época griega,
data del 323 a. C. (fecha de la muerte de Alejandro) aunque se origind con
cierta anterioridad. Esta etapa es consecuencia de la progresiva decadencia de
la ciudad-estado griega, debido a reparticion del imperio tras su muerte a sus

generales creando diversos reinos. Este hecho repercutio en la cultura 'y en el arte,

23 “Historia del Arte. Arte Griego. Arte arcaico. Civilizaciones del mundo antiguo” Volumen II. Club Inter-
nacional del libro. Madrid, 1992 Pagina 128.
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produciendose dos fendmenos: la internacionalizacion de las formas griegas y la

adaptacion de las mismas a contextos culfurales distintos de los griegos.

El desarrollo de la pldastica helenistica se convierte en fuente principal de
inspiracion para el arte romano, en especial la escultura y la técnica de la
estatuaria, gue se caracteriza por un cambio en la manera de entender el arte,
se orienta a reproducir la realidad, las figuras son representaciones directas del
entorno. Las esculturas muestran personajes como niNos, enanos O Viejos en

actitudes cotidianas y a nivel temdatico se prioriza el sentimiento.

(Figura 1.42) “Templo de Zeus” en Olimpia, siglo VI a.C.



(Figura 1.43) “Tumba de Cécrope”. Seis figuras de muchachas de tamafio superior al
natural que sirven de portico elevado. Estan esculpidas en diversas actitudes y con

peinados diferentes.
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En este episodio de escultura helenistica en relacion al estudio, se analiza la
escultura arquitectonica de igual modo que las figuras exentas, con caracteristicas
distintivas por su organizacion territorial, identificando asi diversas escuelas (la de
Rodas, la de Pérgamo, la de Alejandria o la A’rico] que pueden agruparse en dos
tendencias, las que contfinian la tradicion griega vy las que incorporan mayor
influencia oriental. El primer grupo fiene como ejemplos mas representativos
la “Victoria de Samotracia” o la “Venus” y el “Poseiddn” (Isla de Melos), con
connotaciones de la escultura cldsica por temdtica y por desarrollo técnico y
formal. Por ofro lado, en el segundo grupo destaca “Laoconte”, el conjunto del
“Toro de Famesio” o el “Altar de Zeus de Pergamo”, con tendencias mds realistas

en relacion a la representacion del movimiento y [0 pasional.24

Las acciones artisticas desarrolladas durante la época griega suponen una
evoluciéon en los fratamientos formales y pldsticos del muro o pano. Este hecho
produce una necesidad de andlisis respecto a la concepcion de la superficie
vertical. Los relieves (bajos, medios y altos) realizados tanto en espacios exteriores,
como parte de las arquitecturas o en las zonas interiores, son volumenes nNo
exentos integrados en el muro. Esta accion disminuye por un lado la concepcion
de tercera dimensién y aumenta por otro, el aumento de la bidimensionalidad.
Esta adecuacion de formas o bultos sobre la verticalidad origina un juego de

concavidades y convexidades que presenta un movimiento constante en el plano.

24 “Historia del Arte, Volumen I1.” Arte Griego. Arte arcaico. Civilizaciones del mundo antiguo. Ed. Club
Internacional del Libro. Madrid, 1992.Pagina 137.



La creacion de formas dindmicas en el espacio ofrece posibilidades diversas
en relacion a los procesos de creacion, ya sea por descomposicion o por
recomposicion de masas. Este planteamiento en relacion a los volimenes supone
uno de los origenes del informalismo espanol, debido a la influencia que han
ejercido mundos tan lejanos como el griego. Las expresiones espaciales y por lo
tanto estéticas y formales han supuesto multiples estudios informalistas y matéricos.
Obras como las de Manuel Millares pertenecientes a la serie *“Homunculos” (Figura
1.45) o las de Juana Francés de la serie “El hombre y la ciudad” (Figura 1.44),
en las que los volimenes sobresalen del plano, donde no hay ariba o abagjo,
derecha o izquierda y donde la importancia recae en el didlogo entre las masas,
los empastes y la textura, suponen la revelacion de los artistas espanoles de los
anos cincuenta, en concreto en El Paso. Creadores de un nuevo lenguaije alejado
de la planicie pictdrica, estableciendo una linea imperceptible entre la pintura y

la escultura.
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(Figura 1.44) Juana Francés. “El hombre y la
ciudad”, 1963.
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(Figura 1.45) Manuel Millares. “Cuadro n° 12" (Homunculo),
1960.
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1.1.8. ACCIONES ARTISTICAS SOBRE EL MURO EN EL PERIODO DE
ARTE ETRUSCO.

La cultura efrusca ha destacado por la marcada influencia oriental representada
en sus creaciones artisticas, abarca desde el siglo VIl a. C. hasta el siglo | a.C. El
teritorio que ocupa se extiende por las costas orientales de la isla de Corcega
y por la franja costera de Ndpoles a Roma y se establecen diversos periodos
evolutivos. Un primer periodo orientalizante (del VIl a. C. hasta el VI a. C.) con
motivos ornamentales de origen jonico oriental, un segundo periodo arcaico (del
VI a.C. hasta el 490 a. C.) de influencia griega mads latente y con gran originalidad,
un tercer periodo cldsico (del 490 al 350 a. C.) de influencia romana y un ultimo

periodo helenistico (del IV a. C. alll a. C.) que se convierte la etapa de decadencia.

El desarrollo del arte etrusco se caracteriza por las creaciones arquitecténicas
y por un desarrollo concreto en relacion a la pldstica tanto en la escultura como
en la pintura. La arquitectura se presenta en dos vertientes: las construcciones
civiles y defensivas v las religiosas y funerarias. De amibos procesos se conservan
escasas estructuras debido a la utilizacion de materiales perecederos (suelen
utilizar materiales como madera, ladrillos y tapial y piedras de baja calidad en
refuerzos) en todas aquellas construcciones no funerarias o0 murallas. En relacion a
éstas Ultimas destaca su estructura y realizacion a partir del denominado aparejo
ciclopeo?® y la disposicion de grandes puertas de acceso, ceradas en la parte
superior por arcos dovelados de medio punto. Eiemplo de este tipo de arcos
lo enconframos en la “Puerta del Arco” (Figura 1.46), considerado de auténtica

innovacion y que supone el desarrollo de la bdveda de empuje.

25 Aparejo ciclépeo. Grandes piedras sin desbastar, dispuestas a modo de hileras y sin ningin elemen-
to de cohesidon como cal o mortero, entre ellas. (“Historia del Arte. Civilizaciones del mundo antiguo.
Arte Etrusco” Volumen Il Ed. Club Internacional del Libro. Madrid, 1992. Pagina 147)
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(Figura 1.46) “Puerta del Arco”. Destaca esta
puerta por los volumenes dispuestos en el arco,
debido a la disposicion de las piedras y al capitel
sencillo de caracteristicas doricas.
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La arquitectura religiosa, y en especial los templos, se caracterizaban por
considerarse los edificios mas significativos. Se alzaban sobre un podio de piedra
y estaban orientados a verse Unicamente de frente, donde tenian su entrada por
medio de una escalinata. Este tipo de construcciones es clasificado bajo un nuevo
orden denominado toscano, por la utilizacién de un tipo de columna conocida
como columna toscana26 , En relaciéon al desarrollo en la superficie vertical de
estas edificaciones destaca la cubierta realizada en estuco o con placas de
terracota decorada con policromia (denominadas por Vitrubio antepagmenta),
dispuestas a modo de friso. Esta decoracion supone junto con la colocacion de
figuras de terracota sobre los basamentos y el interior de las fumbas uno de los
grosores sobre el plano desarrollados por el arte etrusco. La “Tumba de los relieves”
(Figura 1.47) del siglo IV a. C. en Cerveteri, presenta una nueva concepcion en
relacion al bulto sobre el muro, ya que concibe el objeto como parte del paho
mediante la disposicion de enseres y utensilio propios de la vivienda, accion
que recuerda a los assemblages desarrollados en el siglo XX. La disposicion de
estos relieves en paredes y techos tiene por tanto similitudes concretas con las
creqaciones de artistas pertenecientes al grupo El Paso, ejemplo de ello es la obra
“Comyposicion” (Figura 1.48) del aho 1956 realizada por Rafael Canogar. Esa obra
muestra potentes cargas de masa con grumos que crean diversos grosores en la

superficie pictdrica potenciando el volumen sobre el plano.

26 Columna toscana. Columna realizada en madrea que combina elementos de los 6rdenes griegos,
como la basa jonica y el capitel dérico. El fuste es liso, sin estrias y no presenta en los primeros tiempos
éntasis. (“Historia del Arte. Civilizaciones del mundo antiguo. Arte Etrusco” Volumen Il Ed. Club Interna-
cional del Libro. Madrid, 1992. Pagina 143.)
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(Figura 1.47) “Tumba de los relieves” del siglo IV a. C.
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(Figura 1.48) Rafael Canogar. “Composicion” 1956.



La pldstica etrusca que abarca escultura y pintura, presenta manifestaciones
de elaboracion original aunque con cierta influencia griega. La escultura muestra
creaciones realizadas en cobre, bronce o terracota, con caracteristicas concretas
y sin intencion de retratar la realidad pero con ademanes en las figuras cotidianos.
Se establecen dos etapas: la arcaica (siglos VIl a. C. y IV a. C.) y la helenistica
(del siglo IV a. C. al siglo | a. C.) en la época arcaica destacan las figuras con
rostro con ojos almendrados, pelo rizado, pdmulos prominentes y sonrisa arcaica,
el cuerpo muestra gran rigidez pero con movilidad en los brazos. En la segunda
etapa se desarrolla una escultura de cardcter mds exento perteneciente a las
creaciones funerarias y arguitecténicas, en la que destaca la escultura funeraria
por el desarrollo de relieves en el interior de las tumibas, asi como sarcofagos
figurados. En relacion a los volimenes exentos de la “Loba capitolina” (Figura 1.49)

redlizada en bronce es uno de los ejemplos mdas destacados en este periodo.

Las pinturas desarrolladas en la época etrusca destacan en este estudio por las
similitudes con las pinturas parietales prehistdricas y a su vez con las realizadas por
artistas pertenecientes a El Paso. El color se aplica directamente sobre la pared
rocosa y en ocasiones estas paredes son estucadas. En ocasiones se redlizan
grabados e incisiones con puntas metdlicas sobre las superficies realizando
contornos que posteriormente se coloreardn en rojos, negros, azules, verdes
y blancos mediante fintas planas. Se distinguen los mismos periodos que en la

escultura y se muestran escenas de caracter mitoldgico, de la vida cotidiana y
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combates de guerreros asi como el desarrollo de la tecnica del escorzo. En este
aspecto destaca la “Tumba de los Augures” (Figura 1.50) (530-520 a. C. necropolis
de Tarquinia) por el tratamiento del muro que presenta paralelismos tales como 10s
pigmentos y el tratamiento de la superficie a la que se le porta un volumen sobre

el plano con la obra “Pintura” (Figura 1.51) de 1959 de Antonio Sudrez.

(Figura 1.49) “Loba capitolina”. Primera mitad del siglo V
a. C. Gemelo Rémulo y Remo de 1471 y 1509.
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(Figura 1.50) “Tumba de los Augures”, 530-520 a. C. Necropolis de Tarquinia. Frescos
realizados sobre el muro de caracter bidimensional pero con volumen no exento debido
al muro.
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(Figura 1.51) Antonio Suarez. “Pintura”, 1959.



1.1.9. ACCIONES ARTISTICAS SOBRE EL MURO EN EL PERIODO DE
ARTE ROMANO.

Las manifestaciones artisticas romanas tienen un gran grado de influencia
helenistica con desarrollos claramente originales romanos como el retrato, la
arquitectura o el relieve historiado. En el arfe romano se desarrollan tres grandes
etapas: unaprimera (enfre el 509 a. C.yel 27 a. C.) con una progresiva configuracion
social, artistica y cultura; una segunda (del 27 a. C. al 14 d. C.) denominada alto
imperio y que destaca por ser el momento del gran arte romano; y una Ultima
etapa (del 192 al 95) llamada bajo imperio. El arte practicado en este tiempo
abarca toda la cuenca mediterrdnea, el sur de Inglaterra y la parte mas meridional

de Centro-Europa.

El desarrollo arfistico de esta época ha tenido una gran trascendencia en el
tiempo. La arquitectura y la plastica tienen un gran valor cultural por la aportacion
tanto artistica como técnica. La arquitectura rommana ha supuesto la base de las
construcciones medievales, renacentistas o de cualquier época por el desarrollo
de sus formas, métodos y técnicas edilicias. Se caracteriza por la grandiosidad de
sus construcciones asi como por la normalizacion de sus técnicas, creando una
unicidad en todo el imperio mediante la creacion de un tfratado de arquitectura
clasica realizado por Marco Vitrubio Polidon, que ha llegado hasta nuestros dias
como “Los diez libros de arquitectura”. De igual modo fipifican los diversos
materiales y elementos caracteristicos de la construccion y los designaron con
el nombre general de opus cada uno de ellos designa un tipo de obra concreta

(sillares, morteros, etc.).
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Las construcciones romanas abarcan construcciones civiles y conmemorativas
asi como religiosas identificadas con diversas tipologias en las que destacan
los templos, los teatros o los monumentos funerarios. Ademds crearon nuevas
concepciones gracias al desarrollo de nuevas técnicas como los arcos friunfales,
los anfiteatros, los foros, los puentes, las termas, los circos, santuarios, las basilicas, los
palacios, los acueductos, naumaquias o las calzadas pudiendo ser mds austeros o
mMdas suntuosos dependiendo de su uso. Adaptaron los érdenes griegos y el etrusco
y realizaron modificaciones que se consolidan con cinco érdenes arquitecténicos.
El primero, el orden ddrico romano, eleva la columna a dieciséis modulos, ahade
un talén al dbaco, adorna su garganta, fiene el astragalo en forma de junquillo que
rodea al fuste y debaijo de la corona de la comisa lleva denticulos. El segundo orden
corresponde al jonico, donde se reduce el tamano de las volutas, se adomna mas
el capitel, se eleva la proporcion del fuste y, en ocasiones, se elimina el astragalo.
En el tercero de los érdenes, denominado corintio, albundan las hojas de canto y
es el mas florido. El cuarto lo constituye un orden que presenta similitudes al jonico
y corintio pero que posee Mds cantidad de adornos; dispone de cuatro volutas,
hojas de acanto sin caliculos. Por Ultimo, el orden etrusco, que no aporta ninguna
modificacion respecto al original. Estas evoluciones en los drdenes suponen un
punto de atencién en el estudio al presentarse como volimenes con gran extrusion
con los gue se alcanza, en ocasiones, el bulto redondo. Las adhesiones a la
columna, es decir al plano vertical, proporcionan una tridimensionalidad soldada

al muro que es similar en concepto y forma a las obras de Manuel Rivera como



"Orpheo” (Figura 1.53), de 1961, en las que las telas metdlicas tejidas confirman
la creacion de un nuevo arte con analogias estructurales similares a los érdenes
arquitectonicos romanos, puesto que la malla puede quedar practicamente

exenta de igual modo que las volutas o las hojas de acanto (Figura 1.52).

(Figura 1.52) Capitel corintio.
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(Figura 1.53) Manuel Rivera. “Orpheo”, 1961.



La plastica romana presenta una notable herencia de la Grecia helenistica. Las
creqaciones griegas (esculturas, pinfuras 0 mosaicos) se adoptan como modelos
para redlizar posteriores reproducciones, o que origina la industria de la copia.
Cabe destacar que la obra escultérica original radica en retratos fisiologicos,
relieves historiados y narrativos, y en decoraciones en estuco. Los retratos romanos,
realizados en materiales diversos como terracota, marmol, bronce o piedra, son
bultos exentos en los que se pretende reflejar con la mayor fidelidad posible las
caracteristicas del persongje. Destaca el retrato Julio César” (Figura 1.54) en
mdarmol, realizado hacia el 50 a. C. Es junfo al retrato donde destaca el relieve
por su originalidad y grandiosidad. Tambien son de importancia las tematicas
realistas y su narraciéon mediante la representacion de actividades concretas o
acontecimientos sucedidos, que producen un recuerdo en el espectador. En
este periodo destaca el relieve “Sacrificio de Marte” (Figura 1.55) (anterior al 107
a.C.) redlizado en mdarmol, y “Ara Pacis” (Figura 1.56) realizado entre el afo 13
y el 9 a.C., piezas que muestran la creacidn de volimenes semi-exentos en el
plano vertical. Este tipo de fratamiento en frontales, tanto en las zonas interiores
de las edificaciones como en las exteriores, muestra un manejo de las formas y
de los espacios ya que por medio de concavidades y convexidades definidas
producen un didlogo con el espectador. El empleo de elevaciones de materia
sobre el muro desarrollado y ampliado por el artfe Romano fundamenta la
intencionalidad informalista de producir un entorno concreto, como sucede con la

obra “"Comunidad de propietarios apartamentos y locales” (Figura 1.57) realizada
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por Juana Francés en el ano 1966. Esta obra rebasa el concepto pictdrico ya
que muestra nuevos tratamientos formales alejodos de la bidimensionalidad del

cuadro y potencia una atmadsfera con dimension perdida.

(Figura 1.55) “Sacrificio de Marte”,
anterior al 107 a.C.

(Figura 1.54) “Julio César”,
50 a. C.
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(Figura 1.56) “Ara Pacis” ,13-9 a.C.
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(Figura 1.57) Juana Francés. “Comunidad de propietarios,
apartamentos y locales”, 1966.



1.1.10. ACCIONES ARTISTICAS SOBRE EL MURO EN EL PERIODO
DE ARTE MESOPOTAMICO, ETAPA ASIRIA.

Las acciones artisticas sobre el muro en el periodo mesopotdmico responden
a las creaciones asirias mediante construcciones de palacios y tfemplos de gran
monumentalidad. Estas construcciones albergaban todo tipo de acciones artisticas
en murallas, puertas o accesos. Diversas figuras dispuestas en enormes placas de
piedra utilizadas como ortostatos se sitian en la parte inferior de los muros, en las

que escala y relieves reiteran la importancia de la figura del rey.

Los relieves asirios supusieron la gran expansion del relieve en si mismo (herencia
del pueblo hitita) y la utilizacion de los ortostatos (de piedra caliza blanda) como
amplio soporte de narracion en los que relatalban las cronicas de batallas, victorias
y cacerias, son significativos para entender esta narrativa y el hecho de aportar
un nuevo lenguaije el relieve de la “Leona herida” (Figura 1.58) del ano 645 a.
C. y el de "Asurbanipal cazando un leén” (Figura 1.59) de entre 668 y 627 a. C.
La perspectiva plasmada en los relieves se basa en el agrandamiento de los
personaijes, produciendo un engano visual al dar mds importancia a unos que a
otfros en relaciéon a su posicion social. La conservacion de relieves realizados en las
telas, pelos o bordados, revelan una extraordinaria calidad técnica y nos permite

un referente destacado para el ejercicio de este trabagjo.

La produccion relivaria proporciona la concepcioén de un nuevo espacio sobre

las superficies verticales de piedra, dotdndolo de gran potencia expresiva al
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(Figura 1.58) “Leona herida”, 645 a. C.

generar las formas pldsticas a través de los tratamientos del vacio. El tallado en
la bidimensionalidad por medio del relieve proporciona al muro dinamismo y por
lo tanto, cuestiona las dimensiones sujetas a la verticalidad. Este hecho plantea
una reflexion y una referencia sobre las creaciones realizadas por los informalistas,
puesto que también trabajan la superficie pictdrica y por tanto el espacio. La
monumentalidad de una de las obras de Manuel Millares perteneciente a la serie
"Homunculos” como “Cuadro n° 165, Homunculo” (Figura 1.60) de 1961, muestra
de manera visual, tactil y sensorial la aproximacion a una dimension ausente hasta

el momento en el plano vertical.
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(Figura 1.59) “Asurbanipal cazando un le6n”, 668-627 a. C.

(Figura 1.60) Manuel Millares.
“Cuadro n° 165, Homunculo”, 1961.
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1.1.11. ACCIONES ARTISTICAS SOBRE EL MURO EN EL PERIODO
DE ARTE MEDIEVAL.

El arte medieval es una etapa de la historia del arfe que abarca nuMmerosos
periodos ya gque la Edad Media (dividida en Alta Edad Media y Baja Edad Mediq)
comprende del siglo V al siglo XV y se extiende por Africa, Oriente y Europa.
Incluye diversas etapas con caracteristicas estéticas concretas que generan los
denominados arte paleocristiano, arte prerromdanico, arte romanico y arte gotico,
arte bizantino y arte islkdmico. El arte medieval se expresd a través de numerosas

disciplinas como la arquitectura, la escultura, la pintura, los mosaicos y la orfebreria.

En relacion al periodo denominado Alta Edad Media, se desarrolla el arte
paleocristiano (del siglo Il al siglo V) que adopta fécnicas artisticas fipicamente
romanas y que su objetivo radica en la funcionalidad. El desarrollo en las diversas
disciplinas artisticas es de gran interés para la investigacion al fratarse de creaciones
escultéricas que muestran un volumen semi-exento en el muro, ejemplificado en
sarcofagos, mosaicos y estatuas. Las tematicas oscilan entre escenas biblicas y
representaciones alegdricas por medio de figuras y objetos que dirigidos hacia
el espectador, estan de frente pero no respetan la ley de frontalidad. Hay una
jerarquizacion en la disposicion de las figuras en el plano vertical y a su vez un
tratamiento de perspectiva inversa, realizando las figuras que estan detrds con
mayor famano. En este punto destaca el frabajo sobre la superficie, al originar una
modulacion en los volimenes como se puede apreciar en el “Sarcodfago de Junio
Basso” (Figura 1.62) de mediados siglo IV d. C. en el que se pueden observar con

figuras de bulto redondo. Este tipo de talla, que proporciona dinamismo al soporte,
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comparte caracteristicas formales con la obra de Manuel Rivera “Metamorfosis”
(Figura 1.61) realizadaen 1960, como puede observarse enlaimagen. Las tensiones
producidas por las mallas y los hilos metdlicos, desprenden prdcticamente el

elemento de la superficie como sucede con los sarcéfagos paleocristianos.

(Figura 1.61) Manuel Rivera.
“Metamorfosis”, 1960.
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(Figura 1.62) “Sarcofago de Junio Basso”, mediados siglo IV d. C.



El arfe preromdnico, desarrollado entfre el siglo V y el siglo X en Europa
Occidental, en los pardmetros de la denominada Alta Edad Media se caracteriza
por las influencias clasicas y germanicas reflejadas en sus creaciones. Iglesias
o palacios comprenden parte del desarrollo de la producciéon artistica de la
cristiandad latina. En relacion a la escultura, no hay obra de gran volumen pero si
que se desarrolla trabajo en orfebreria y en ilustracion de manuscritos. Se tiende a
una evolucion formal de simplicidad en relacion a las formas, alejada del realismo
pero con abundancia en el simbolismo y en los motivos decorativos. El relieve
es frabagjado en las diversas superficies, desde piedras blandas, marfil o metales
conformando todos ellos parte de |a talla y repujado de esta corriente. Ejemplo
de este tipo de tfrabagjo es la caja realizada en marfil con relieves denominada
"San Esteban de Bamberg”, en la que aparecen figuras, animales y elementos
propios de la arquitectura perromdnica. Este tipo de volumen en el plano, junto
con los mosaicos y las decoraciones de altares, como el “Altar del dugue de
Ratchis” (Figura 1.64) realizado hacia el 740, baptisterios y fachadas, conforman
un imaginario en el que las piezas escultdricas no exentas del plano, trasladan
volumen a la verticalidad. La obra *n° 179" (Figura 1.63) realizada por Luis Feito
en 1960, presenta rasgos formales similares a aquéllos en los que el empaste de
la materia pictdrica se convierte en densidad y dimension semi-exenta al plano a

mModo de bajorrelieve prerromdadnico.
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(Figura 1.63) Luis Feito. “n® 179", 1960.

(Figura 1.64) “Altar del duque de Ratchis”, 740 d.C.



Oftros dos tipos de arte conforman la Alta Edad Media, el arte bizantino y el
arte isldmico. La produccion artesanal de manuscritos, cerdmica, textil y el
trabajo sobre metales y cristal forman parte del catdlogo artistico practicado por
el arte islkdmico, que mantiene cierta unidad estilistica como consecuencia de
la actividad comercial. Esta época artistica engloba diversas denominaciones
que radican en tomno a los centros de desarrollo, por 1o que se puede redlizar la
siguiente clasificacion: arfe omeya, arte abdsida, el arte espanol y del Magreb,
arte egipcio y de siria, arte de Irdn y Asia Central, arte de Anatolia y arte de la
India. En arquitectura construyen mezquitas y madrazas o la casa del profeta. Entre
sus edificaciones mds caracteristicas, que varian segun la época vy la situacion
geogrdfica, son el color, los arcos de medio punto, la heradura y las cupulas
destacan entre sus elementos. Las artes menores, o decorativas, se utilizan con
fines utilitarios y artisticos y son éstas junto con las decoraciones arquitecténicas las
que desarrollan cierto volumen en la superficie, ya que en relaciéon a la escultura

NO existen frabajos concretos.

Una de los edificaciones con mayor nimero de volimenes sobre el muro
es la "Alhambra” de Granada (Figura 1.66), de grandes arcos de herradura?’ y
polilobulados. Las formas repujadas sobre la superficie arfesonada organizan
concavidades y convexidades simétricas en los llamados mocdrabes, que

destacan por sus ritmos visuales especificos. Este tipo de repujados recuerdan a

27 Arcos de herradura. Término que se adopta en Cordoba por influencia del arte visigético hispano.
Se trata de un arco ultrasemicircular (cuya curva es mas amplia que un semicirculo) y que tiene forma
de herradura. (“Historia del Arte,”. Bizantino y Prerromanico.” Volumen Ill). Ed. Club Internacional del
Libro. Madrid, 1992. Pagina 151)
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las telas de arana desarrolladas por el informalista matérico Manuel Rivera, en las
el entramado de malla metdlica y alombre conforma el volumen sobre el plano
pictorico al producir una densidad constructiva mediante las tensiones de materia.
Este tratamiento se observa en la obra *Metamorfosis” (Figura 1.65) redlizada en

1958.

(Figura 1.66) “Alhambra”. Granada.
Arte Islamico.



A partir del siglo VI se desarrolla una nueva expresion artistica bajo el nombre
de arte bizantino, con raices paleocristianas y helenisticas, y cuyo mayor empeno
radica en las grandiosas creaciones arquitectonicas de exquisita técnica y
materiales especiales. La utilizacion de ladrillo, piedra y mosaico, junto con las
cubiertas abovedadas y las cUpulas sobre pechinas conforman el especifico
frabqjo readlizado por este arte. Destacan los Mosaicos y la pintura bizantina por
encima de la escultura, por su representacion y tratamiento. Las creaciones
se presentan con rigidez y readlizadas en bajorrelieve, utilizando el recurso de la
repeticion. El desarrollo de los capiteles en “San vital de Ravena” (Figura 1.68) con
motivos vegetales y animales o los sarcodfagos revelan la concepcion del volumen
practicamente exento en el soporte. Los revestimientos de los muros mediante
bellos mosaicos, aportan mayor dinamismo al plano al incorporar mas elementos
y provocar volumetria. Una accion que se pude encontrar en la obra de Antonio
Suarez “Pinfura” (Figura 1.67) del ano 1958. En ella se observan restos de azulejo

superpuestos al lienzo que proporcionan un Nuevo tratamiento textural a la pintura.

El arfe romdnico que abarca los siglos Xl y Xl y el arte gotico que se desarrolla
desde mediados del siglo Xl hasta el siglo XV, se engloba o que se conoce como
Baja Edad Media.
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(Figura 1.67) Antonio Suarez. “Pintura”, 1958.

En relacion a la arquitectura romdnica las edificaciones se caracterizan por
las bdvedas de candn, los contrafuertes y los muros macizos y el arco de medio
punto. Las construcciones carecen de grandes alfuras y tienen pocos vanos
convirtiendolas en sombrias, a lo que se le ahaden formas geometricas muy
marcadas y hierdticas. Estas caracteristicas se reflejan en la escultura romdnica
de estrecha relacion con la arquitectura mediante los relieves de piedra sobre
los muros como se observa en el “Relieve sobre la duda de Santo Tomds” (Figura
1.69) en el monasterio de Silos, asi como el frabajo realizado sobre madera en el

que el desarrollo de la policromia y la talla son de gran importancia. Las figuras



se frabajan en relacion a modelos artificiales y a su rutina. Se mantiene la rigidez
en las formas, una simetria forzada falta de expresion. El concepto de mayor
importancia radica en la ley de adaptacion al marco, gque acota un espacio
concreto para ser intervenido escultéricamente. Este hecho supone la adaptacion
de un volumen semi-exento en la fachada o muro vertical, lo que conlleva a una
reflexion en torno a la resistencia constructiva producida por el propio material.
En el caso de las creaciones romdanicas la piedra o la madera y en el caso del
informalismo espanol, las arenas, las mallas, 1os ladrillos © las arpilleras forman ese
enframado expresivo. Ejemplo de ello podemos encontrarlo en la obra de Manuel
Millares “Cuadro 111" (Figura 1.70) realizado en 1960, en el que el bastidor acota

el espacio, pero la arpillera rompe la bidimensionalidad del plano.

(Figura 1.68) “San vital
de Ravena”, capitel. Arte
bizantino.
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En contraposicion el arte gético desarrolla una arquitectura menos compacta
y con mayor altura y luz, con bdveda de cruceria, arco apuntado y arbotantes.
Este tipo de edificaciones estd infimamente ligado al volumen sobre el plano por
la adhesion de esculturas a la fachada y al interior del edificio. Se establecen,
segun el estilo, diversas tipologias como gdético flamigero, gotico tardio, gotico
estilo Tudor, goético plateresco, goético isabelino y goético manuelino. La esculturg,
de igual modo que en el periodo romanico, se encuentra ligada a la arquitectura
estableciéndose como una de las expresiones artisticas de mayor importancia. De
raices romanicas, la escultura de este periodo se presenta en la decoracion de
edificios y catedrales, con apariencia hierdtica y estilo austero en la primera época.
Su evoluciéon produce un cambio en las formas, mds naturales y de apariencia
mMas redlista, que se presenta adherida al plano con vacios y llenos de materia
gue proporcionan mayor dinamismo y densidad expresiva. La incorporacion de las
esculturas en columnas, arcos y todo tipo de elementos arguitecténicos se puede
observar en el "Portico de la Gloria” (Figura 1.72) de la Catedral de Santiago de
Compostela. Este tipo de formas conforman una de las incorporaciones de volumen
al muro con mayor protuberancia visual, textural y de mayor revelacion sensorial.
En la obra de Manuel Rivera titulada “Huella en el espejo n° 6, Metamorfosis”
(Figura 1.71) de 1963, podemos encontrar algunas influencias de estas agitaciones

visuales creadas por la intensidad de sus volumenes.
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(Figura 1.69) “Relieve sobre la duda de Santo
Tomas”, arte romanico.
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(Figura 1.70) Manuel Millares. “Cuadro 111”7, 1960.



137

(Figura 1.71) Manuel Rivera. “Huella en el espejo n° 6,
Metamorfosis”, 1963.
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(Figura 1.72) Detalle del “Portico de la Gloria” de la Catedral de Santiago
de Compostela.



1.1.12. ACCIONES ARTISTICAS SOBRE EL MURO EN EL PERIODO
DE ARTE DEL RENACIMIENTO.

El final de la Edad Media conlleva el inicio del Renacimiento o la llamada Edad
Modermna, que supone una nueva manera de comprender el arte, controlado por
burgueses y principes. Este hecho supuso la aparicion de la figura del mecenas y del
artista, igual que surge el taller del maestro con aprendices. Es una época en la que
el artista no solo crea sino que investiga y estudia creando la perspectiva caballera,
los puntos de fuga y el sfumato entre otros, presentando una reinterpretacion de la

antiguedad, en la que se busca realismo al tiempo que se idedliza la naturaleza.

Se establecen varias etapas historicas que marcan la evolucién  del
Renacimiento. La primera denominada Quattrocento (siglo XV), desarrollada en
[talia, es uno de los periodos mds importantes del desarrollo del arte europeo. En
este periodo se produce la evolucion de las técnicas en diversas disciplinas. En
la pintura se desarrolla la perspectiva, en la arquitectura se produce un retorno
al arte griego v, respecto a la escultura, la representacion del cuerpo se basard
en los canones cldsicos romanos y griegos. En la segunda etapa se desarrolla el
Cinguecento durante el siglo XVI, que destaca estilisticamente por la busqueda
de formas caracteristicas de la antigiedad cldsica. Se establecen dos fases, el
Alfo Renacimiento y el Bajo Renacimiento o Manierismo. En ambas etapas se
desarrollan las disciplinas artisticas principales como son la arquitectura, la pintura

y la escultura, que generan una gran proliferacion expresiva y avance de técnicas.

La escultura se convierte en una nueva mirada hacia el pensamiento humanista

y se cuestiona su funcion en el are. El hombre y la naturaleza se muestran
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como parte del imaginario renacentista, la representacion del cuerpo humano
alcanza la perfeccion mediante un exhaustivo estudio anatdémico (se desarrolla el
Contrapposto?8) cuyo mayor representante fue el artista Michelangelo Buonarrofi.
Debido a este hecho, mucha de la escultura que dependia del desarrollo
arquitectonico se libera y el bulto exento alcanza mayor protagonismo. Los
materiales principales empleados son la piedra, el bronce y la madera trabajados
en talla, modelado y pulido, en busca de nuevos tratamientos y técnicas como la
utilizacion del trépano??. Destaca en relacion a la escultura del Renacimiento el
desarrollo del relieve y la utilizacion de conceptos relacionados con la perspectiva
y la arquitectura. Se presenta un estudio de las diversas representaciones para
altares o puertas, utilizando el teldn arquitectdnico como fondo al que se le
adhesiona el bulto semi-exento. Los relieves se realizan sobre diversas superficies
y materiales con diferentes grosores, por o que se crea una nueva tecnica
denominada stiacciato, que permite realizar un bajorrelieve con pocos milimetros.
Manejan la percepcion visual jugando con los planos y alterando el grosor en las
distintas zonas del plano. Entre otras obras se realza la “Puerta del Paraiso” (Figura
1.74) (1425-1452) construida en bronce dorado por Lorenzo Ghiberti, en la que la
minuciosidad de los detalles y el manejo del relieve comprende una sutil elevacion

de la materia en el plano vertical. Esta sutileza se aprecia de igual modo en la

28 Contrapposto. Se trata de un término italiano desarrollado en el renacimiento, que designa la posi-
cion armonica de las distintas partes del cuerpo de la figura humana, esto proporciona cierto movimien-
to y rompe la ley de frontalidad. (“Historia del Arte. La eclosion del Renacimiento”. Volumen V. Ed. Club
Internacional del Libro. Madrid, 1992. Pagina 94)

29 Trépano. Se denomina trépano al taladro manual utilizado para realizar perforaciones en la piedra a
cierta profundidad. (“Historia del Arte. La eclosion del Renacimiento”. Volumen V. Ed. Club Internacional
del Libro. Madrid, 1992. Pagina 102).



141

obra de Luis Feito "n° 9” (Figura 1.73) de 1955, en la que los empastes sobre |a

superficie pictdrica comienzan a amasar volimenes.

(Figura 1.73) Luis Feito. “n° 9”, 1955.
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(Figura 1.74) Lorenzo Ghiberti. “Puerta del Paraiso”.



1.1.13. ACCIONES ARTISTICAS SOBRE EL MURO EN EL PERIODO DE ARTE
BARROCO.

El barroco es un periodo de la historia que origind una nueva concepcion del
arte al producir obras en todos los campos artisticos, no solo en lo que se refiere
a artes visuales sino en literatura, musica, danza o teatro. Surge a principios del
siglo XVII'y se desarrolla hasta el siglo XIX. Se divide en tres periodos; el primitivo, el
maduro y el tardio. La arquitectura, la pintura y la escultura se desarrollan bajo una
perspectiva renovadora en la que la accion y el expresionismo conformarian un

movimiento casi perfecto.

La escultura, como en épocas anteriores, estd muy ligada con la prdctica
arquitectoénica, y la accién de los personajes junto con la perfeccion de las formas
supone una simbiosis entre amibas disciplinas muy fructifera. Destacan muchos
artistas como Gian Lorenzo Bemini o Stefano Madermo en los diversos paises en los
que se produjo el arte Barroco. Elrelieve y el bulto redondo suponen las dos maneras
de manifestarse en el dmbito de la escultura y lo hacen mostrando un cardcter
decoratfivo, pero de mayor capacidad estructural, presentando curvas, contra-
curvas y movimientos en forma de “s”, que cuestionan los volimenes en el plano.
Se pretende crear un punto de vista concreto en relacion a la representacion,
al potenciarse un todo unitario y dindmico, donde la composicion rompa |a
concepcion de blogue Unico. Maderas policromadas, bronces o mdarmoles, son
tratados de modo que muestran un campo activo para alejarse del ideal estdtico.
El lugar que ocupa la escultura en el arte barroco es de gran importancia ya que
genera una practica de didlogo entre el espacio, la obra y el espectador. Ya sea

un bulto redondo o un relieve, el volumen forma parte del entorno y, por tanto,
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Crea una escena concreta. La obra de Gian Lorenzo Bemini realizada entre 1645
y 1652, “Extasis de Santa Teresa”, (Figura 1.76) es uno de los mayores ejemplos de
volumenes no exentos en la superficie vertical, el conjunto escultdrico sobresale
del muro y muestra el concepto anteriormente mencionado de simbiosis entre
espacio y obra. Este fratamiento recuerda a algunas de las obras realizadas por
Manuel Millares como “Homunculo” (Figura 1.75), creada en 1964, en la que la
ampillera rasgada se desprende del lienzo y origina una dimension mas alla del

plano pictérico.

Finaimente, a modo de conclusion del presente capitulo, en el que se ha
redlizado un recorrido por la historia del arte, destacan las diversas similitudes
entre los periodos mencionados y el grupo artistico informalista espanol de los
anos 50. Desde la prehistoria, pasando por Egipto, Mesopotamia o Creta, hasta
llegar al Barroco, se ha demostrado la existencia de connotaciones plasticas
y formales andlogas con las creaciones artisticas del grupo El Paso. Entre las
semejanzas mas importantes destaca el estudio de la creacion consciente de
una dimensiéon adicional y profundidad dentro del plano, alejada del concepto
de tridimensionalidad y bidimensionalidad que se entiende por definicidn. De este
Modo, se replantean los ejes espaciales, los relieves y volimenes dados por el propio
material. Se plantean nuevos tratamientos de las superficies asi como conceptos
en relaciéon al espacio y su ocupacion. Dichos antecedentes presentan ciertos

paralelismos con las creaciones realizadas en el siglo XX y ejercen gran influencia
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(Figura 1.75) Manuel Millares. “Homunculo”, 1964.
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(pasiva) como lo demuestra la utilizacion de arena, argamasa y pigmentos puros
para la elaboracion de sus obras. Estos eran los materiales de frabajo que se
disponian sobre el lienzo o soporte, todos ellos elementos con un volumen ya dado,
similar a las creaciones prehistdricas de las pinturas murales. Con ellas se comenzd
a concebir el volumen desde otra perspectiva, se anadio el gesto y la impronta
a la representacion, y una energia congénita de clara incitacion al tacto. En el
presente estudio, conceptos y pldstica se alnan. La concepcion ciclica del arte
se pone de manifiesto y se demuestra codmo el replanteamiento de la técnicay la

genialidad del arfista originaron una de las épocas mas gloriosas del arte espanol.

(Figura 1.76) Gian Lorenzo Bernini. “Extasis
de Santa Teresa”,
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2.1. EL PRECEDENTE DE LAS VANGUARDIAS ARTISTICAS EUROPEAS.
MANIFESTACIONES Y REIVINDICACIONES DEL NUEVO LENGUAJE
ARTISTICO.

Las nuevas experiencias artisticas, literarias y musicales desarrolladas a finales
del siglo XIX, fueron denominadas con el término de vanguardia para hacer asi
referencia a la situacion de cambio, de actitud y modificacion estructural que se
vivia en las sociedades europeas del momento. Se presenta un movimiento socio-
cultural que defiende la ruptura tedrica, estética y formal de las acciones artisticas y
acadéemicas que se habian desarrollado hasta el momento. Estas nuevas gestiones
de cardcter principalmente artistico e intelectual se manifiestan en contra del arte
institucional mediante creaciones totalimente subvertidas del arte tradicional y sus
cdanones, donde el color, la formay la presencia matérica, asi como el tacto en las
superficies pictdricas, se convierten en sus nuevas herramientas pldsticas. Se amplia
el conocimiento del concepto sobre la forma, consiguiendo que las creaciones

realizadas presenten el desarrollo de nuevas teorias, conceptos y obras.

El arte del siglo XIX experimenta una fransformacion en relacion a los valores
académicos hasta el momento instaurados. Este cambio permite que se produzcan
dos tipos de revoluciones a nivel artistico: una centrada en la jerarquizacion de los
valores pictdricos y ofra que se basa en la alteracion de los medios expresivos.
Mds concretamente, la primera de ellas se ocupa de la clasificacion pictdrica
en géneros superiores (historia, religion, alegoria y mitologia) e inferiores (retratos,
paisajes, bodegones y escenas de cotidianidad). Esta categorizacion presentard,
a lo largo del citado siglo, una progresiva mutaciéon, donde los valores inferiores

desplazardn a los superiores y el tema perderd importancia para convertirse
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en pretextod0, La segunda accién subversiva responde al orden de los medios
expresivos tales como el dibujo, la composicion, el color y la pincelada; el valor
del color se desplaza y se atribuye un valor supremo a la composicion y el dibujo.
Mediante esta accion se pretende desarrollar la idea de perfeccion académica
pictdrica, de cuadro virtuoso, en un tiempo en el que éste carecia de huellas de
ejecucion. De este modo, se procura hacer olvidar el material, la técnica, lo que

le atribuye el cardcter pictdrico a la obra.

Tras estos planteamientos, el cardcter de la pintura se muestra como el punto
de partida de la denominada pintura modemna, distinguiéndola de otras artes,
siendo la fidelidad al medio en si la base para su desarrollo. Se muestra la pintura
como un lienzo manchado, el espectador se enfrenta a la idea de cuadro como
superficie de creacion y no como ventana hacia una representacion. Se rompe
con los convencionalismos estéticos establecidos durante la época academicista.
El color comienza a convertirse en elemento de importancia de los lienzos y se
utiliza en el estado mds puro, presentandose el pigmento sobre el lienzo sin matizar
a partir de las creaciones impresionistas. La pincelada se convierte en protagonistaq,
qguedan atrds las superficies aterciopeladas de cardcter mds académico, se crean
superposiciones de materia y se conjugan relieves y disoluciones en una misma
superficie. La materialidad es exhibida en el soporte pictdrico, explota la tension
entre lo pintado y la tela, enfre la imagen y la pintura, como se observa en las

obras realizadas por los artistas impresionistas. Se comienza a presentar un NUevo

30 Ramirez, Juan Antonio. “Historia del Arte. EI mundo contemporaneo”. Alianza Editorial, 1997.
Pagina 161.



planteamiento pictdrico a partir del cual “los artistas oscilardn entre la adhesion all

plano vy el relieve practicamente escultdrico”3!,

La busgueda de los componentes esenciales de la pintura (plano, factura,
color) se convierte en premisa de los creadores, desde Claude Manet a Henri
Matisse. Los medios mas originarios, la lioeracion de lo superficial, etc. se presentan
como punto de partida de las creaciones del arte impresionista que se comienza
a desarrollar. Se plantea una nueva concepcion artistica, el nuevo arte emergente
supone una recuperacion de la esencia pictdrica y, a su vez, una rebelidn contra
criterios y practicas artisticas del pasado. Este arte se adjefiva en algunos casos
como infantil, primitivo y bdroaro, debido a la atencidn que se presta a la impresion

mMas subjetiva y personal, que se aleja cierramente de la realidad mdas objetiva.

La modificacion de los colores, la fragmentacion de las formas y las manchas de
luz, responden a un resurgimiento del arte. El Impresionismo se convierte en el punto
de partida a partir del cual se desarrollan las Vanguardias. Estas suponen NUevos
cuestionamientos en relacion a la pldstica colorista y a la pldstica escultdrica, entre
lo tactil y lo visual, mediante un estudio del color sobre el lienzo que se realiza a
partir de empastes y disoluciones del dleo sobre la tela, que se funden en un todo.
La reduccion monocromdtica, la preocupacion por la composicion, el modelado
de las formas interrumpido y su vision casi vidriada del color, nos anticipan lo que

serd un cambio en la pldstica del S. XX. La textura comienza a ser la protagonista

31 Ramirez, Juan Antonio. “Historia del Arte. EI mundo contemporaneo”. Alianza Editorial, 1997.
Pagina 157.
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de la obra pictdrica, el tacto frente a la vista aporta mayor expresividad al lienzo,

comienza a identificarse cierto volumen en la superficie.

En este periodo se origina una modificacion en la actitud del artista frente al arte
y ala creacion artistica. El tratamiento de las superficies se replanteay se proponen
cambios respecto al soporte y su importancia en la obra. La pincelada plana se
convierte en pincelada empastada 1o que permite que se inicien 1os primeros
desarrollos pldsticos de los artistas impresionistas. La importancia en la transicion
de una pinfura fundamentalmente academicista hacia una pintura impresionista
recae en |os diversos replanteamientos en relacion al material pictdrico y el soporte,
que se desarrollan por artistas como Claude Monet, Paul Cézane o Pierre-Auguste

Renair.

Paralelomente a estas acciones impresionistas, destacan las creaciones
denominadas neoimpresionistas? que presentan como rasgos principales
los perfiles mdas 0 menos netos de las formas y la aparicidon de los primeros
bajorrelieves. El surgimiento de estos primeros volimenes se produjo a partir del
desarrollo de la llamada “division del tono” (o divisionisno, nombre que recibe el
método). Esta técnica se caracteriza por aplicar pequenas pinceladas en forma
de punto o toques de color fragmentado que pretenden realizar un andlisis de
los componentes: el color local de cada objeto, la luz, los reflejos, etc. De este

mModo se crea el término “puntillistas” para denominar a los neocimpresionistas.

32 Georges Seurat, fue el artista mas relevante del Neoimpreionismo. Destacan sus obras “Tarde de
domingo en la isla de la Grande Jatte” (1884) y “Un bafio en Asnieres” (1886). (Ramirez, Juan Antonio.
“Historia del Arte. El mundo contemporaneo”. Pagina 178)



Estas infimas formas que apenas salen del plano vertical, suponen las primeras

concepciones de volumenes no exentos en el muro pictorico.

De igual modo, destaca en este periodo de desarrollo de las Vanguardias
Artisticas la obra creada por Paul Gauguin. Este autor se muestra interesado por
pintar como “primitivo”33 mediante el desarrollo del estilo denominado cloisonniste
que se basa en aplicar zonas de colores planos con contornos de colores negros y
azules. El color se refuerza, se superponen las figuras, se habla de la tonalidad pura
reiterando que la importancia de la obra no recae en la imitacién de algo sino
en la fuerza expresiva del material. Las composiciones se centran en la materia y
su empaste sobre el lienzo, se potencia asi la expresividad y las perspectivas. Se
planteq, por tanto, un nuevo lenguaije sobre el lienzo, se potencia asi la expresividad

y las perspectivas. Se planteq, por tanto, un nuevo lenguaije.

33 Ramirez, Juan Antonio. “Historia del Arte. El mundo contemporaneo”. Alianza Editorial, 1997. Pagina
180.
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2.2. EL NACIMIENTO DE LAS VANGUARDIAS EUROPEAS Y SU
REPERCUSION EN EL DESARROLLO ARTISTICO DE LOS MIEMBROS DEL
GRUPO EL PASO ANALISIS COMPARATIVO.

Tras los planteamientos mencionados a modo de infroduccion se constata
un cambio en la pldastica del S.XX. Las acciones en relaciéon a la creacion sufren
diversas remodelaciones y nuevos planteamientos, que hasta el momento no
habian sido considerados. La evolucion de las primeras vanguardias se convierte

en antecedente de la ruptura total con las creencias anteriormente desarrolladas.

Se delibera acerca del espacio pictdrico, entran en juego mds de una manera
de observar la obra y confluyen multiples configuraciones en una misma superficie
que proporcionan una nueva vision de las realidades circundantes tanto al artista
como al espectador. Se concibe el concepto muro desde ofra perspectiva, o que
supone un avance en la vanguardia: “el Cubismo comienza con el reconocimiento
espacial del muro”34, Esta premisa desarrolla una ejecucion directa sobre el soporte
lienzo de manera totalmente diferente hasta entonces planteada: el plano se
convierte en volumen dentro de la verticalidad del pano; se reinterpreta pues el

espacio hasta entfonces concebido como bidimensional.

La llamada vanguardia aporta una dimension mdas al lienzo ya gque sobre su
superficie se anaden, a modo de assemblages y collages, recortes de prensa,
fragmentos de objetos, retales de atuendos, empastes, arenas y encolados, de
este modo se tfraspasa la bidimensionalidad del muro. Sumado a estas nuevas
concepciones estéticas y conceptuales, se le ahade al cambio artistico-cultural,

cuestionamientos acerca del valor de la olbra de arte o el concepto de abstraccion.

34 De la Torre, Alfonso. Oteiza, Jorge. “Quousque Tandem” / “La sombra de Oteiza en el arte espariol
de los cincuenta”. Ed. Fundacion Museo Oteiza Fundazio Museoa, 2009. Pagina 27.



Las composiciones creadas en esta época de vanguardia suponen un triunfo de
la materia como moduladora y moldeadora de la obra y el espacio, permitiendo

éstas acciones la renovacion del concepto de la obra de arte del siglo XX.

La innovacion y experimentacion que aportan las Vanguardias respecto a la
politica, ala culturay al arte, suponen una nueva concepcion No solo de la obra sino
del espacio en si mismo. La evoluciéon del volumen en relacion al plano replantea
las teorias del bulto como elemento tridimensional; el espacio es invadido por

salientes, concavidades y convexidades que se elevan de la superficie vertical.

Se crean cuestionamientos contempordneos implicitos en las obras en relacion
a la multidisciplinariedad o hibridacion, es por ello de gran importancia el andlisis
de ciertos movimientos artisticos concretos acaecidos en este periodo de
Vanguardias para el desarrollo de este estudio. Esta modificacion en la concepcion
de situaciones, términos y desarrollos pldsticos se convierte en antecedente de la
renovacion del arte espanol de mitad de siglo XX. El grupo artistico El Paso, se
presenta como mdaximo exponente de estos planteamientos en los que el volumen

no exento sobre la superficie vertical conforma el imaginario de esta agrupacion.
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2.2.1. EL FAUVISMO Y LOS PARALELISMOS CON LA OBRA DEL GRUPO EL
PASO.

La ciudad de Paris se considera el punto de encuentro artistico europeo por
excelenciay, por ello, en primer lugar destacamaos dos de los barrios parisinos con
nmayor interés socio-cultural y artistico de la época gue nos concieme: Montmartre
y Monfparnasse. En Montmarire se congregan artistas como Andre Derain, Georges
Braque, Pablo Ruiz Picasso, Kees Van Dongen, Amedeo Modigliani, Raoul Dufy,
Edgar Degas, Henri Toulouse Lautrec o Guillaume Apollinaire, que conviven con
aprendices de otras nacionalidades. Estos artistas, establecidos hasta el principio
de la Primera Guerra Mundial, personifican el centro de la vida artistica parisina
y son autores de muchas de las creaciones de este periodo en calles, plazas,
iglesias y salones Por otro lado, el barrio de Montparnasse se convierte en la zona a
la que se trasladan los artistas tras el principio de la guerra, hacia el 1914, en la que
conviven nuevamente creadores de todas las nacionalidades, desde espanoles
a italianos, rusos o americanos. Entre ellos destacan Pablo Ruiz Picasso, Pablo
Gargallo, Juan Gris, Giorgio De Chirico, Amadeo Modigliani, Marc Chagall, Robert
Delaunay, Femand Léger o Constantin Brancusi, junto con poetas y editores de la

época, que habian pasado los primeros anos del siglo XX en Montmartre.,

De estas afluencias de artistas que generan nuevas ideas al lenguaje artistico
se originan actividades como el Salon d”Automnes3® en 1903, de manifestacion
independiente. En ella, el pintor Matisse expone el refrato de madame Matisse
(rostro afravesado por una franja verde), accidon que origina el inicio del Fauvismo

hacia el ano 1905 en Francia y que nos servird como enlace en el propdsito de

35 poletti, Federico “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del Arte. Los lugares: Francia y el area me-
diterranea. Ed. Mondadori Electa S. p. A. Milan, 2005. Pagina 195.



esta tesis. En ese mismo ano, se crea en Alemania el primer grupo expresionista
alemdn Die Brike. En este sentido, Francia muestra a Henri Matisse y Andre Derain en
contraposicion a las obras de Die Bruke (El Puentedt) en Alemania o las creaciones
posteriores de la agrupacion artistica rusa Der blaue Ritter (El jinete azuld?), formada

por Wassily Kandinsky, Paul Klee y Franz Marc.

Todas estas acciones suponen un renacer del arte, en el que el fratamiento
cromdatico mediante empastes y acumulacion de pigmentos generan nuevas
formas expresivas. Obras como las de Oskar Kokoschka o Egon Schiele, donde la
forsion y la fuerza de trazo cobran una relevancia trascendente, permiten hallar
connotaciones con las obras de varios de los miemloros del grupo El Paso. Las
obras de Wassily Kandinsky, como “Otono en Bavaria” (Figura 2.1), muestran paisajes
cargados de potencia en los que el impetu del artista se traslada directamente al
espectador, las pinceladas sueltas y los colores tanto frios como cdlidos contrastan
con los colores apagados de las obras de Oskar Kokoschka (Figura 2.2), de

gestualidad similar.

36 Poletti, Federico “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del Arte. Los lugares: Francia y el area me-
diterranea. Ed. Mondadori Electa S. p. A. Milan, 2005. Pagina 40.
37 Poletti, Federico “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del Arte. Los lugares: Francia y el area me-
diterranea. Ed. Mondadori Electa S. p. A. Milan, 2005. Pagina 68.
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(Figura 2.1) Wassily Kandinsky. “Otofio en Bavaria” 1908.
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(Figura 2.2) Oskar Kokoschka. “Retrato de Loos” 1909.
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La intensidad cromdtica aplicada por el Fauvismo y el Expresionissno alemdn
renuevan el tratamiento pictérico del arte del siglo XIX. El responsable de la
denominacién de Fauvismo, en relacion con esta pintura de violentos colores
desarrollada en Francia, es el critico Louis de Vauxcelles que tras la visita realizada
al Salon de Otono de 1903 (uno de los principales salones de exposicion parisina) y
descubrir estas nuevas representaciones pictdricas, exclama: “iDonatello en medio
de las fieras”!138, Asi, con el calificativo de fieras (fauves), se le bautizd al citado
movimiento, vigente hasta 1907. En la citada muestra de 1905 se hallan obras
de Andre Derain, Henri Matisse, Charles Camoin, Maurice Viaminck, Henri Manguin
o Kees Van Dongen, todas ellas presentan agresivos colores, también destaca
la obra escultdrica de Marquet, de caracteristicas renacentistas. Los manifiestos
tedricos del Fauvismo son determinados por la interpretacion del color de las
obras de Vincent Van Gogh y el estudio de las obras es dirigido hacia una realidad
sensorial, emocional e infima, se supera asi, en cierto modo, al Impresionismo vy se

aporta un mayor dinamismo al color.

“Tengo colores y una tela. Busco una expresion escueta, aunque sea sucinta...

cuatro o cinco manchas de color... cuatro o cinco lineas” (Matisse)39

38 “Arte del siglo XX. De principios de siglo a la Segunda Guerra Mundial’. Historia Universal del Arte.
Ed. Espasa Calpe, S. A,, 2000. Pagina 9.

39 Poletti, Federico. “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del Arte. Las palabras clave. Ed. Mondadori
Electa S. p. A., Milan, 2005. Pagina 330.



Las pinceladas con cierto empaste y el colorido son caracteristicas de las
obras realizadas por los artistas fauvistas y se identifican como antecedentes de
las creaciones artisticas realizadas en Espana y en el resto de Europa, durante la

segunda mitad del siglo XX.

Se encuentran similitudes entre los retratos “La bailarina” (Figura 2.4) de André
Darain o “La argelina” (Figura 2.3) de Henri Matisse con el realizado por Manuel

Millares de su esposa Elvireta Escobio (Figura 2.5), donde la aplicacion de empastes

(Figura 2.3) Henri Matisse.“La argelina”, 1909.
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sobre la superficie protagoniza el desarrollo pictérico de la misma composicion.
Estos paralelismos entre las primeras obras de las llamadas vanguardias y las
pinturas de los artistas de El Paso confirman la contextualizacion sobre 1o explorado
en relacion a los volimenes no exentos sobre la superficie vertical. Se estipula una
evolucion de figura-materia que aumenta correlativamente en consonancia con

el nacimiento de las diversas vanguardias artisticas.

(Figura 2.4) André Darain. “La bailarina”, 1906.
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(Figura 2.5) Manuel Millares. “Retrato Elvireta Escobio”, 1958.
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2.2.2. EL EXPRESIONISMO ALEMAN Y LAS ANALOGIAS CON LOS
DESARROLLOS FORMALES DEL GRUPO EL PASO.

El Expresionismo alemdn experimentd cierta pujanza debido a los desarrollos
pldsticos de Die Bricke (1905-1913, voluntad de ruptura, deseo de tender un puente
entre las inquietudes interiores del artista y la realidad externa49), sin embargo no
consiguié redactar un manifiesto comun con las diferentes adhesiones artisticas
gue se produjeron en el momento y, es en 1912, por medio del grupo Der Blaue
Reiter, creado por Wassily Kandinsky y Franz Marc, cuando se retomaron 1os ideales
expresionistas. Destacan las acciones realizadas por los austriacos Oskar Kokoschka
y Egon Schiele, donde los colores pierden su fuerza y vibracion y las formas se
sumergen en acciones violentas generadas por las contiendas bélicas de la

Primera Guerra Mundial.

“Expresion es lo contrario de impresion... La expresién es un movimiento

inverso, del interior al exterior: es el sujeto quien imprime de si mismo el objeto”

(Argan)41

Las creaciones expresionistas estuvieron inspiradas en las obras de sus
antecesores, siendo modelos para estos artistas Paul Cézanne, Eduard Munch
(Figura 2.8), James Ensor, Paul Gauguin (Figura 2.9) o Vincent Van Gogh. Estas se
caracterizan por el cromatismo de las obras: rojos, blancos y negros fundidos en
empastes de materia pura que conforman sutiles relieves sobre el lienzo. Asi, las

elevaciones presentes en la obra de Emil Nolde "Sol fropical” (Figura 2.6) de 1914

40 poletti, Federico. “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del Arte. Las palabras clave. Ed. Mondadori
Electa S. p. A., Milan, 2005. Pagina 40.

41 poletti, Federico. “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del Arte. Las palabras clave. Ed. Mondadori
Electa S. p. A., Milan, 2005. Pagina 18.



presentan claras similitudes con la creacion “N° 203" de Luis Feito (Figura 2.7),
donde las formas se fusionan en el espacio creando un horizonte que envuelve al

espectador, es el espacio el que traslada sensaciones.

Este inicio de modificacion en las superficies pictoricas por medio de explosiones
de materia y cromatismo determinado, concluyen en una ruptura artistica que
evidencia un cambio en la Historia del Arte. Se propicia un vertiginoso avance
en las investigaciones relacionadas con el ambito artistico creando una nueva

ruptura cultural,

(Figura 2.6) Emil Nolde. “Sol tropical”, 1914. (Figura 2.7) Luis Feito. “N° 203", 1960.

165



166 2 EL ARTE A FINALES DEL S. XIX'Y PRINCIPIOS DEL S. XX

(Figura 2.8) Edvard Munch. “El grito”, 1983.
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(Figura 2.9) Paul Gauguin. “Mata Mua”, 1892.
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2.2.3. EL PRIMITIVISMO Y SUS SEMEJANZAS CON LA OBRA DE LOS
COMPONENTES DE EL PASO.

Las acciones expresionistas han compartido espacio y tiempo en la Europa de
principios de siglo XX con otras manifestaciones artisticas de interés. Todas ellas
ayudaron al emerger del continente y algunas estaban asociadas a la pasién por
todo aquello procedente de oriente, fundamentalmente de Japdn. Surge asi el
llomado Primitivismo, de cierta tendencia fransversal, en el que destaca el interés
por aguellos pueblos desconocidos, extra-europeos, primitivos. Los artistas de
principios del siglo XX, tales como Paul Gauguin, Henri Matisse o el grupo Die Bricke,
asumen, reinterpretan y transforman sus manifestaciones pldsticas, caracterizadas
por el color. La creacion de mdscaras y objetos diversos, la expresividad y la
utilizacion de pigmentos naturales y las formas en si mismas, son reinterpretadas
y se convierten en fuente de inspiracion de artistas de ambos continentes. Obras
de CY Twombly, de los anos cincuenta, o de ofros como Jean Dubuffet o Jean
Fautrier, que a su vez influirdn en la obra de artistas espanoles pertenecientes a El
Paso, como Antonio Saura o Manuel Millares, emanan caracteristicas propias de

Paul Gauguin, Henri Matisse o Pablo Picasso.

"Wall and man” (Figura 2.10) realizada por Jean Dubuffet en 1945 o “Foule”
(Figura 2.11) de Antonio Saura, de 1959, “Aborigen” (Figura 2.13) de Manuel Millares,
“Tiznit” (Figura 2.12) Twombly o “Leyenda del Nilo” (Figura 2.14) de Paul Klee, reflejan
la influencia ejercida por las prdacticas primitivistas de principios de siglo, donde el
simbolo, las formas, los colores sobre la superficie pictdrica con cierfo empaste y

la utilizacion de pigmentos, desvelan una modificacion en el desarrollo artistico.



Arte Contempordneo y Primitivissno se fusionan, se convierten en las acciones
artisticas que compondrdn lo que serd el Informalismo espanol de los anos
cincuenta. Prueba de ello son las declaraciones realizadas por Manuel Millares al
diario Falange hacia el ano 1952, en las que expone su inquietud por las formas
primitivas presentadas en sus obras. Estas son caracteristicas de su entomo, de las
Islas Canarias, estan tratadas desde la intencidon de reencuentro con la tradicion y

se basan en las formas geomeétricas y abstractas de petroglifos y pintaderas.

(Figura 2.10) Jean Dubuffet. “Wall and man”, 1945.
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(Figura 2.11) Antonio Saura “Foule”, 1959.
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(Figura 2.12) CY Twombly “Tiznit”, 1953. .
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(Figura 2.13) Manuel Millares. “Aborigen N°1”, 1951.
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(Figura 2.14) Paul Klee. “Leyenda del Nilo”, 1937.
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Se descentraliza asi, en la obra de Manuel Millares y en el arte surgido a finales
de los cuarenta y durante los anos cincuenta, el modelo cldsico de arte hasta

entonces promulgado. *

“Desde hace dos afios vengo estudiando todo aquello que se relaciona con los
primitivos habitantes de las islas. Quiero injertar el espiritu antiguo en el espiritu
nuevo, buscando también una tradicion pero una tradicién revolucionaria. Hasta
ahora nuestras “pintaderas” sélo habian servido para futiles composiciones

decorativas, que se usaban como sefiuelo turistico” 42

42 Millares, Manuel. Declaraciones de Manuel Millares al diario “Falange”, Las Palmas, 16 julio 1952,
publicado por P. Carrefio: “El suefio de los arqueros”, Gobierno de Canarias, Islas Canarias, 1990,



2.2.4. EL CUBISMO Y SU PARALELISMO CON LA OBRA DEL GRUPO
EL PASO.

La evolucion de las Vanguardias supone modificaciones en los tratamientos
artisticos y uno de los maximos cambios es la ruptura entre los conceptos de figura
y fondo, desarrollado por el Cubismo. Los artistas pertenecientes a este movimiento
plantean diversos estudios pictdricos en relacion a la perspectiva, ofrecen una
vision mltiple, desdoblan la perspectiva y reducen el color, el lienzo deja de
ser un mero soporte. Uno de los primeros andlisis pictoricos que ejemplifican 1o
mencionado anteriormente es la obra de Pablo Picasso “Las senoritas de Avignon”
(Figura 2.15) de 1907.

“Braque desprecia la forma, reduce todo -lugares, figuras y casas- a
esquemas geometricos, a cubos”. Asi se definioé la innovadora poética cubista

ideada por Braque.*3

El Cubismo enmarca diferentes periodos en los que la materia y la perspectiva
evolucionan hacia percepciones con mayor carga expresiva y matérica. La
primera época estd marcada por la influencia de la obra protocubista de Paul
Cézanne (1907-1909) y Georges Brague, como se observa en la obra de 1908 “El
gran desnudo” (Figura 2.16) donde el desdoblamiento de perspectiva, la reduccion
y oscuridad del color, y la firmeza en las pinceladas, comienzan a tener cierto
empaste. En la segunda fase, denominada analitica (1909), la descomposicion es
determinante y el contenido se presenta mds hermético, el color se convierte en
monocromatico. Hacia el 1911 aparecen los primeros caracteres tipograficos enlas

obras y es, en este mismo ano, cuando comienza la denominada fase sintética.

43 poletti, Federico. “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del Arte. Las palabras clave. Ed.
Mondadori Electa S. p. A., Milan, 2005. Pagina 44. Pagina 109
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La obra “"Collage” de Braque marca el inicio de esta etapa, en ella el autor inserta
telas y frozos de prensa como parte de la composicion, no obstante también es
importante mencionar dentro de esta fase la obra de Picasso, “Naturaleza muerta
consilla de rejilla”. Asimismo destaca, junto a ambos artistas, la aportacion pictdrica
del espanol Juan Gris durante este periodo cubista, ya que su trabajo parte de un
andlisis matemdtico para llegar a nuevos codigos estructurales que den resultados
racionales44 (“Botella de vino y jarra de agua”, 1911) y que produzcan una perfecta

relacion entre espacio y formas.

(Figura 2.15) Pablo Picasso. “Las seforitas de

Avignon”, 1907.

44 “Arte del siglo XX. De principios de siglo a la Segunda Guerra Mundial”. Historia Universal del Arte.
Ed. Espasa Calpe, S. A., 2000. Pagina 23.
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(Figura 2.16) Georges Braque. “El gran desnudo”,
1908.
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Ellienzo se fransforma en un collage de elementos ajenos hasta entonces al arte,
concretamente a la pintura, debido al empleo de arena, metales o serrin, para la
elaboracion de las obras. Desde la fase protocubista, la materia haido aumentando
su grosor sobre la superficie pictérica. La pincelada empastada de la primera
época cubista se convierte en elemento y materia en la fase sintética, las texturas
modifican el soporte mediante la yuxtaposicion de telas, fragmentos de objetos
O recortes de prensa. En esta fase se comienzan a identificar 10s primeros relieves
pictdricos que, ademds, se aproximan a los conceptos bdsicos atribuidos a la
escultura. Estas acciones suponen un inicio en las teorias informalistas desarrolladas
a mediados de los cincuenta en Espana y parte de Europa. “Naturaleza muerta
con silla de rejilla” (Figura 2.17) de Pablo Picasso y "Collage” (Figura 2.18) de Manuel
Millares muestran la influencia ejercida por los planteamientos acerca del volumen
sobre el lienzo y aportan componentes impropios hasta el momento sobre el
muro pictdrico. Pinturas, remiendos y adhesiones conforman una creacion que se
aleja de la bidimensionalidad y se acerca a la fridimensionalidad escultdrica. Los
volumenes aumentan tras la evolucion que sufre el Cubismo hacia el Futurismo
italiano, donde el collage propone una dimension mds a partir de los assemblages.
Los formatos ovales y el volumen de los objetos muestran una sublevacion tajonte
de la perspectiva tradicional, y asi, se conforman las bases de un nuevo lenguaje

pictérico.
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(Figura 2.17) Pablo Picasso “Naturaleza muerta (Figura 2.18) Manuel Millares. “Collage”, 1954.
con silla de rejilla”, 1912.
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2.2.5. ASSEMBLAGES Y COLLAGES. SEMAJANZAS CON EL DESARROLLO
DE LA OBRA DEL GRUPO EL PASO.

Las proyecciones del objeto hacia el exterior, en las que el volumen se convierte
en esencialidad, nos obligan a retomar las Ultimas acciones llevadas a cabo por
Georges Brague durante la etapa cubista. Son de gran importancia en este estudio
las creaciones que aportan una dimensidon mds a la bidimensionalidad del lienzo,
de manera fisica y formal. Los collages de la Ultima etapa cubista que contindan
su desarrollo hacia un volumen practicamente exento en la superficie vertical
durante todo el siglo XX, suponen un antecedente claro de las creaciones de El
Paso. Dichas acciones sufren algunas modificaciones dependiendo del estadio en
el que se desarrollen y evolucionan hasta el punto de ahadir una dimension mas a
la superficie bidimensional, aportan fridimensionalidad a las obras, el collage muta
en el denominado assemblage. Las composiciones con una dimension mads, que
crean ciertos relieves, aportan a la verticalidad del lienzo un volumen no exento
que conforma un didlogo de superposiciones y de elementos ajenos, hasta el
momento, a las normas de composicion pictdrica. Destaca en esta etapa la obra
de Gino Severini "Naturaleza muerta con revista nord-sud” (Figura 2.19) de 1917,
ya que presenta similitudes formales con las piezas creadas posteriormente por

Manuel Millares, como “Composicion con dimension perdida” (Figura 2.20) (1957).

Las experimentaciones mediante los papiers collés, realizadas por Georges
Braque, son fundamentadas en el pegado dentro del cuadro de fotografias,
papeles o recortes de prensa. Estos nuevos planteamientos proporcionan un

cambio radical del arte y consiguen presentar un espacio gue “en un momento
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determinado se lanza hacia el infinito en todas direcciones” (Apollinaire)4.
Se consolida un nuevo lenguadje en el espacio pictdrico que se apartard de la
bidimensionalidad del lienzo, dejard paso a la tridimensionalidad del décollage4®
de Mimmo Rotella o del assemblage, creado por Kurt Schwitters, y se demostrara
gue no existen limites entre el espacio-realidad y el espacio-arte, se convertird la

obra en lugar y espacio.

| i

(Figura 2.20) Manuel Millares
“Composicién con dimension
perdida”, 1957. .

(Figura 2.19) Gino Severini.
“Naturaleza muerta con revista nord-sud”, 1917.

45 poletti, Federico. “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del Arte. Las palabras clave. Ed.
Mondadori Electa S. p. A., Milan, 2005. Pagina 59.

46 poletti, Federico. “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del Arte. Las palabras clave. Ed. Mondadori
Electa S. p. A, Milan, 2005. Pagina 62.
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Estos planteamientos se asientan, hacia la segunda mitad de la década de
los cincuenta, con las creaciones e investigaciones de artistas como Manuel Gil
(Figuras 2.21 y 2.22) (miembro del grupo Parpalld, Valencia) o Manuel Millares,
Juana Franceés, Rafael Canogar y Manuel Rivera. Estos autores, ademds, estudian
el concepto no sélo de ocupacion del espacio, sino de desocupacion del mismo.
Textos al respecto tfrabajados por Jorge Oteiza y Manuel Gil nos frasladan a un
replanteamiento del collage a partir de la descomposicion de figuras geomeétricas
encoladas sobre otro plano, asi se crean superposiciones que posibilitan anclajes
entre formas infinitas que constituirdn parte de un tratado de las grafias en el
espacio. Las obras “Revolving” (Figura 2.24) y “Construccion Merz” (Figura 2.25) de
Kurt Schwitters, muestran los planteamientos desarrollados durante las primeras
décadas del siglo XX, teorias que continuardn su desarrollo en una de las obras de
la arfista perteneciente a El Paso Juana Frances, fitulada “Tiera de campos” (Figura
2.23) (1962). En ellg, los encolados de madera y cuerda junto a empastes de color

crean construcciones de ladrillos sobre el soporte vertical, empleando para ello

arena y pigmentos puros.

(Figura 2.21) Manuel Gil. “Cartilla de figuras (Figura 2.22) Manuel Gil. “Cartilla de figuras
regulares II”. 1957. regulares II”. 1957.



183

(Figura 2.23) Juana Francés. (Figura 2.24) Kurt Schwitters.
“Tierra de campos”, 1962. “Revolving” 1919.
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(Figura 2.25) Kurt Schwitters. “Construccion Merz” 1923-1932. Kurt Schwitters.



2.2.6. EL FUTURISMO Y SU RELACION FORMAL CON LA OBRA DEL
GRUPO EL PASO.

En el desarrollo del volumen sobre el plano destaca la corriente futurista por
la infencidn de desdoblamiento del objeto creando un nuevo volumen, se
considera esta accidon como uno de los primeros movimientos de vanguardia
del siglo XX. Esta corriente, iniciada en ltalia, pero que tiene su centro en Paris,
donde convergen diversas experimentaciones y acciones, ejerce gran influencia
sobre ofros movimientos europeos de la misma época y posteriores. El Futurismo
se puede clasificar en dos periodos: el primero se produce entre 1909-1914 vy el

segundo abarca el periodo entre 1918 y 1930.

Los conceptos de velocidad, progreso e industrializacion, modifican los medios
de expresion, el estilo y la técnica hasta el momento desarrollados artisticamente.
El Futurismo renueva lo antferiormente conocido, se modifican las estructuras
establecidas a nivel social, artistico y de comportamiento y se anuncian uno de
sus lemas: “Basta de vivir en funcion del pasado”4’. El dinamismo presentado por
las obras de los futuristas como “Dinamismo de un perro con correq” (Figura 2.26),
realizada por Balla en 1912, comparte caracteristicas con algunos de los papeles
titulados “Tres raices” (Figura 2.28) realizados por Martin Chirino en 1959, en los que

el gesto y la impronta del frazo reflejan un avance plastico y formal.

Dentro de esta corriente se produce un divisionissno cromdtico, las creaciones
son dirigidas hacia una experiencia visual dindmica y veloz, se constata una
busqueda de la belleza en el movimiento. El nuevo lenguaije plastico nos habla de

una fusiéon entre el objeto y su entorno, las realidades formales se expanden hacia

47 “Arte del siglo XX. De principios de siglo a la Segunda Guerra Mundial’. Historia Universal del Arte.
Ed. Espasa Calpe, S. A., 2000. Pagina 27.
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el exterior, las formas se disuelven y se crea un todo artistico. El volumen traspasa
Sus acotaciones reales y se proyectaq, los autores futuristas establecen una nueva

realidad.

La pintura y escultura sufren una apertura hacia el espacio, las formas se
descomponen y se mulfiplican, el movimiento futurista proyecta el interior hacia
el exterior y el objeto se convierte en modelo de estudio de estas creaciones.
Umberto Boccioni muestra estos planteamientos en su obra escultérica “Desarrollo
de una botella en el espacio” (Figura 2.32) de 1912, que verd su homonimo en
1985, en la obra de Pablo Serrano, miembro del grupo El Paso, “Guitarra” (Figura
2.33). Ambas creaciones muestran el desdoblamiento del objeto, generan un
volumen que alcanza el concepto de totalidad; el espacio y la obra se conjugan

y crean un didglogo determinado.

(Figura 2.26) Balla. “Dinamismo de un perro con (Figura 2.27)
correa”, 1912. “Poesia futurista”, 1914.
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(Figura 2.28) Martin Chirino. “Tres raices”, 1959.
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| [ B

! (Figura 2.30) Russolo, Carra,
Marinetti, Boccioni
“Imagen futuristas”:

(Figura 2.29) Marinetti. “Palabras”.
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(Figura 2.31) “Manifiesto y cartel del Movimiento Futurista”, 1912.
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(Figura 2.32) Umberto Boccioni. “Desarrollo de una (Figura 2.33) Pablo Serrano.
botella en el espacio”, 1912. “Guitarra”, 1985.



2.2.7. EL RAYONISMO Y SUS ANALOGIAS CON LA OBRA DE EL PASO.

Paralelomente al movimiento vorticista desarrollado a partir de 1912 en Londres,
comentado en lineas superiores y de importancia para el desarrollo que nos
acontece, destacamos en otfra capital europea, MoscU, las acciones llevadas a
cabo por Mijail Larionov y Natalia Goncharova, denominadas Rayonismo. Este es
concebido como una de las primeras y mds importantes manifestaciones de arte
abstracto, donde los rayos de color invaden los lienzos de los artistas. Su manifiesto

nace en 1913, con motivo de la exposicion La Cible4s,

“En Rusia surge la unica (corriente) que se inserta en una tension...
revolucionaria, la tUnica que de manera explicita considera politica la funcién

social del arte”.(Argan)#9

Las caracteristicas de las obras futuristas, fauvistas y orfistas se aglutinan en
una sola accidén denominada Rayonismo, donde dinamismo, color v luz son las
premisas pldsticas a desarrollar. Se convierte asi en un estilo artistico en el que
prima la geometrizacion de caracteristicas cubistas, con cierta fuerza en el trazo y
gestualidad, y que estd marcado por las lineas-fuerza®0, Los rayonistas se centran
en las formas espaciales que germinan del cruce de los rayos de luz sobre el objeto
en si. Las obras pertenecientes a esta corriente artistica traspasan las fronteras de

la bidimensionalidad, alcanzan una dimension mds en sus creaciones, llegan

48 “Arte del siglo XX. De principios de siglo a la Segunda Guerra Mundial’. Historia Universal del Arte.
Ed. Espasa Calpe, S. A., 2000. Pagina 37.

49 poletti, Federico. “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del Arte. Las palabras clave. Ed. Mondadori
Electa S. p. A., Milan, 2005. Pagina 78.

50 poletti, Federico. “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del Arte. Las palabras clave. Ed. Mondadori
Electa S. p. A., Milan, 2005. Pagina 78.
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a abogar por una cuarta dimension. Esta evolucion del plano vertical hacia un
relieve o volumen, supone un acercamiento a las teorias desarrolladas por Jorge
Oteiza en relacion a la teoria frimurai®!, Este concepto es un antecedente directo
de la concepcion escultdrica en las creaciones del grupo El Paso. La pincelada se
conduce hacia una acumulacion de gestos superpuestos, en los que la materia
se deposita en ciertas zonas del soporte pictdrico resaltando sobre el plano. La
incorporacion de bulto de poca profundidad se presenta en obras tanto rayonistas
como informalistas, en las que se vislumbran ciertas similitudes formales. Las obras
de Mijail Lariénov®? (Figura 2.34) y las acuarelas de Manuel Rivera (Figura 2.35)
presentan un espacio que traspasa la bidimensionalidad. En ambas creaciones
el gesto produce un efecto de tridimensionalidad que rompe el plano pictérico

produciendo sensacion de profundidad y tension visual,

“Aquello que tiene valor para cualquier verdadero amante de la pintura,
en una obra rayonista” se revela al maximo. Los objetos del mundo real no
desemperian papel alguno. Al mismo tiempo, lo que es la esencia de la misma
pintura se revela mejor: la combinacion de colores, su saturacion, su textura...”

(Lariénov)?3

51 Teoria del espacio trimural. Analisis de los elementos en el muro o plano en la que se analizan la
capacidad de movimiento del color sobre el plano. (De la Torre, Alfonso. Oteiza, Jorge. “Quousque
Tandem”/“ bra de Oteiza en el arte espafiol de los cincuenta”. Ed. Fundacion Museo Oteiza Fundazio
Museoa, 2009. Pagina 94).

52 Lariénov, Mijail. pintor de origen ruso inscrito en la vanguardia rusa. Es uno de los maximos
representantes del Rayonismo, elaboré su manifiesto que se publicé en 1914. (“Arte del siglo XX. De

principios de siglo a la Segunda Guerra Mundial”. Historia Universal del Arte. Ed. Espasa Calpe, S. A,,
2000. Pagina 37).

53 poletti, Federico. “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del Arte. Las palabras clave. Ed. Mondadori
Electa S. p. A., Milan, 2005. Pagina 312.
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(Figura 2.34) Mijail Larionoy. “Rayonismo rojo”, 1913.
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I

(Figura 2.35) Manuel Rivera.
“Sin titulo”, 1960.



2.2.8. EL CONSTRUCTIVISMO. SEMEJANZAS CON LOS DESARROLLOS DEL
VOLUMEN SOBRE EL PLANO DE EL PASO.

Pintura, arquitectura, escultura, fotografia, carteles y collages se convierten
en medio de expresion, prolongan el término de abstraccion geométrica hacia
una vision mdas mecanizada y muestran cierta fascinacion por las mdaquinas en
el desarollo del nuevo movimiento artistico perteneciente a las Vanguardias,

denominado Constructivismo (conformado en Rusia).

Esta corriente se asocia a una serie de acciones/tendencias artisticas basadas
en el cubo-futurismo. Las obras se caracterizan por su utilidad y se experimenta a
nivel tecnoldgico con nuevos materiales., Los autores constructivistas muestran la
existencia de una relacion intima entre la industria y el arte. Arte que se propugna
como bien social y que, por lo tanto, tiene cabida en multitud de declinaciones
(el Manifiesto del realismo 1920, de Naum Gabo y Antfoine Pevsner, el Programa
del grupo productivista de 1921, de Aleksandr Rodchenko y Varvara Stepanova y el

Manifiesto literario de 1922, de Komely Zelinsky y el poeta llya Selvinsky)®4.

Estas premisas vanguardistas, como vemos a lo largo de este recorrido de
antecedentes histérico-artisticos desarrollado en el estudio que nos ocupa, fueron
acogidas por artistas espanoles pertenecientes a grupos como Dau al Set o El
Paso. La obra *Cabeza” (Figura 2.37) de Rafael Canogar, ejemplifica las influencias
que han persistido y persisten, convertidas en parte del imaginario artistico de los
creadores gque dominan disciplinas diversas tales como la pinfura, el collage o la

escultura. Tanto la estructura como la composicion de esta obra recuerda a la

54 Poletti, Federico. “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del Arte. Las palabras clave. Ed. Mondadori
Electa S. p. A., Milan, 2005. Pagina 81.
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"Maqueta para cabeza construida N°3” (Figura 2.36), realizada por Naum Gabo en
el aho 1917. Esta creaciéon apoya los planteamientos formales que se desarrollan
en estas lineas ya que se acerca a un volumen prdacticamente exento en el plano

enhiesto.

Cristal, madera y metal se superponen para crear tensiones, volimenes que
dialogan en el espacio, se trabaja un espacio tridimensional dentro del concepto
de verticalidad en el muro o superficie. Uno de los principales representantes del
nmovimiento constructivista es Viadimir Tatlin®®, influido por el Cubismo y creador de

los contra-relieves, creaciones originadas en el collage.

(Figura 2.36) Naum Gabo. .
“Maqueta para cabeza (Figura 2.37) Rafael Canogar.
construida N°3”, 1917. "Cabeza 28/50", 2005.

55 Al margen de estas acciones de volumen no exento sobre el plano, se caracteriza el artista Tatlin por
la obra nunca ejecutada, el Monumento a la Tercera Internacional (1917-1920), de formas geométricas
y estructura helicoidal, para proporcionar asi movimiento a la edificacion y reivindica el dinamismo
mecanico como dinamismo revolucionario. (Poletti, Federico. “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del
Arte. Las palabras clave. Ed. Mondadori Electa S. p. A., Milan, 2005. Pagina 81)



El *Contrarrelieve de esquina” (Figura 2.38) creado por Tatflin en 1914, donde
el objeto pictdrico se convierte en escultdrico provocando una vision volumétrica
mediante la superposicion de elementos entorno a una esquina. Esta accion
recuerda a las obras de Manuel Millares como “Cuadro 62 (Figura 2.39) de
1959, en las que la superficie muta cambiando su estado plano a ventana, que
muestra mas alld de la propia tela. Desgarros, nudos, zurcidos y carga pictérica
modifican la bidimensionalidad para crear un volumen no exento que alcanza

fridimensionalidad sobre el muro.
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(Figura 2.38) Tatlin. “Contrarrelieve de (Figura 2.39) Manuel Millares. “Cuadro
esquina”, 1914. 62", 1959.
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Las acciones residen en el frabajo de renovacion del lenguaje, acciones que
se vinculan aleatoriomente con algunos trabajos realizados por los informalistas
espanoles, debido en gran parte a la accion de superponer elementos/imdagenes
para reiterar asi una idea determinada. Hacia mediados de los anos veinte se
vislumbrara el final de este movimiento artistico de vanguardia de ascendencia

constructivista.

R 1,

(Figura 2.40) Vladimir Maiakovski.
“Fotomontaje”.
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(Figura 2.41) Vladimir Maiakovski.
“Portada Pro eto”, 1923.
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2.2.9. NEOPLASTICISMO, BAUHAUS Y DE STIJL. PARALELISMOS FORMALES
CON LA OBRA DEL GRUPO EL PASO.

Paralelamente al nacimiento del Constructivismo ruso, se suceden diversas
manifestaciones en Holanda que responden a la busqueda de una estética
determinada, en la que las formas naturales tienden a desaparecer a favor de la
sinfesis cromatica y geomeétrica pura. Nace asi un nuevo término, Neoplasticismo
(nueva forma), acunado en 1920 por Piet Mondrian, que se utilizard para asignar no
solo el estilo de pintura del artista sino también al grupo de artistas y arquitectos que
se aglutinan en toro a De Stijl (El estilo), revista fundada por el disehador y arquitecto
Theo Van Doesburg. Este movimiento se basa en las premisas del cubismo mdas
tardio y se caracteriza por emplear colores primarios planos (rojo, azul, amairillo,
blanco y negro) combinados con lineas rectas y fragmentadas que analizan
estructuras reales y sintetizan, asi, lo natural en formas geomeétricas. El Arte Abstracto
domina la realidad y se infenta presentar un lenguaje comun. De Stijl promueve
un intento de renovacion artistica y social que incluye desde la arquitectura hasta
el diseno y que finalizard en 1932. EI Neoplasticismo reduce las referencias de la
naturaleza a signos minimalistas y las funde con ciertas implicaciones misticas.
Las obras de Piet Mondrian se materializardn en proyectos de arte destinados a la
cotidianidad, como las creaciones de otros artistas neoplasticistas (Peter Oud, Gerrit
Rietveld, Georges Vantongerloo). Destacan las creaciones escultdricas, basadas
en los principios de estructuracion formal geomeétricos y formulas matemdticas
gue ordenan el mundo, similares a las creaciones arquitectonicas medievales o
gdticas. Dichas actividades influyen en la abstraccion de los anos cuarenta en

Estados Unidos y en las obras de sus predecesores europeos y, mds concretamente,
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sobre los autores espanoles. “Sin fitulo” (Figura 2.43) de Rafael Canogar, recopila
los planteamientos en los que se basan las teorias minimalistas de Piet Mondrian
(Figura 2.42), estructuras geomeétricas de colores planos dispuestas en el pano, alas
que el artista espanol anade cierto volumen mediante la superposicion por capas,
aunando asi, como se demuestra en el estudio que nos ocupa, la diversidad de

influencias asumidas e interpretadas posteriormente por los informalistas.

“Altura, anchura y profundidad subrayadas por el rojo, el azul y el amarillo; el
volumen, por el gris, el blanco y el negro”

(Del documento-programa De Stijl de Van Doesburg)®®

B joerm—

(Figura 2.42) Piet Mondrian. (Figura 2.43) Rafael Canogar. “Sin titulo”,
“Tableau”, 1921. 1993.

56 poletti, Federico. “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del Arte. Las palabras clave. Ed. Mondadori
Electa S. p. A, Milan, 2005. Pagina 89.
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La influencia y creaciones neoplasticistas no se reducen Unicamente a la
pinfura, ya que las acciones desarrolladas a nivel escultdrico propugnan una
simplificacion de las formas con formulas cuasi matemdaticas con las que realizan
una ordenaciéon de la redlidad. Las construcciones de Georges Vantongerloo
(Figura 2.44) muestran la secuenciacion de médulos geomeétricos que conforman
un volumen determinado, secuenciacion que tiene como andlogo formal la
estructuracion de “El viento” (Figura 2.45), realizada por Martin Chirino, en la que las

geometrias tienden a las formas curvas creando un volumen compacto.

(Figura 2.44) (Figura 2.45) Martin Chirino.
Georges “El Viento”, 1973.
Vantongerloo

“Construccion de las
relaciones entre los
volimenes”, 1924.



En la escuela de artes aplicadas y arquitectura denominada Bauhaus (inversion
de la palabra Hausbau, construccion de casas) la docencia se imparte en un
laboratorio-taller cuya esencialidad reside en recomponer la relacion entre arte
y artesania. La escuela Bauhaus estaba dirigida por maestros arfesanos que
en su desarrollo artistico trabajaban multitud de disciplinas y materiales como
escultura, teatro, fotografia, madera, metales, pintura o cerdmica. Cada uno
de los profesores investigaba en su campo la relacion de los objetos y la figura
humana en el espacio. Destaca en esta corriente artistica el trabajo a partir de
figuras geomeétricas, con lineas que producen fensiones dindmicas, y que parten

de estudios sobre el movimiento y la luz.

Una de las obras con mayor relevancia en relacién a los planteamientos
plasticos de este estudio es “Figura abstracta” (Figura 2.46) de Oskar Schlemmer,
que destaca por el andlisis del estudio de figura humana y espacio circundante.,
Esta creacion presenta similitudes con el estudio del objeto guitarra de Pablo
Serrano “Guitarra 12" (Figura 2.47) de 1985, realizado varias décadas despues a
la obra de Oskar Schliemmer, en el que el andlisis de las formas bdsicas a nivel
individual se solapa para obtener como resulfado una composicion completa. El
volumen exento se multiplica en planos por superposicion y se afianza el cambio
en las propuestas pldsticas ya que, el interés por el estudio del espacio en relacion

a la obra de arte, se consolida.
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(Figura 2.46) Oskar Schlemmer. “Figura (Figura 2.47) Pablo Serrano. “Guitarra
abstracta”, 1921. 127, 1985.



2.2.10. EL DADAISMO Y LAS SEMEJANZAS CON EL DESARROLLO GESTUAL
Y FORMAL DE LA OBRA DEL GRUPO EL PASO.

En plena vordgine de la Primera Guerra Mundial, hacia 1916, fras una serie
de movimientos innovadores y experimentales de cardcter artistico-cultural
como los ya comentados, Futurissno, Cubismo, Suprematismo, Abstraccion y en
contemporaneidad con el Constructivismo y Neoplasticismo, nace en Zurich el
Dadaismo. Se plasma asi un nuevo concepto artistico en el dmbito social y artistico
infernacional. Tanto en la practica como en la teoria, el Dadaismo se presenta
como una simple repeticion de una silaba da. Su etimologia es relativamente
incierta pero se barajan diversas opciones sobre su origen: la eleccion por azar
de una palabra en el diccionario, dadd (significa juguete), o la repeticion con
cierta ironia de da (significando en alemadn si). Tristan Tzara llega a la conclusion
de que dadd es puro sonido, sin una significacion especifica, es “flatus vocis”®’
. Con el Dadismo la fradicion queda aparcada y se rechazan los valores hasta
entonces entendidos como modelos; se infenta llegar, de alguna manera, tanto
artisticamente como historicamente, al nivel de cero. Se pretende demostrar la
imposibilidad de existencia de una relacion entre arte y sociedad, y se retoman los

inicios en relacion a estos planteamientos inacabados a finales del siglo XIX.

Su espectro de investigacion no estd ligado Unicamente a la imagen sino que
también abarca el campo de la linguistica, como se puede observar en las obras
de Francis Picabia o Marcel Duchamp. Los dadaistas defienden un arte que se
muestra incomprensivo con la sociedad estanca, la desprecian y juegan con ellq,

tienen ciertas pautas similares a las de los futuristas. Las acciones caracteristicas

57 poletti, Federico. “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del Arte. Las palabras clave. Ed. Mondadori
Electa S. p. A, Milan, 2005. Pagina 112.
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de este movimiento, vinculadas al azar, conllevan una relacion automatica con las
obras y aristas que engloban este estudio ya que, en parte, las acciones realizadas
por los artistas informalistas del grupo El Paso sobre la superficie, son realizadas de
manera aleatforia y, en ellas, el gesto con empaste genera el verdadero sentido
de la obra.

nlpﬂuulrrlmg n
de izl escissenn sy
(171 |:1 m IIIE in mm *ﬁ g

(Figura 2.49) “Péster

eXpOSICIOI Dada - VO ru |||| g,
d) REVEIL M‘l’l:

1920.
(Figura 2.48) “Dada 4-5". Dada siegt!

LT

(Figura 2.50) “Hugo Ball
en una velada del Cabaret
Voltaire” (Zurich), 1916.



Este movimiento infemacional se desarrolla en diversos nucleos, entre los que
destacan Zurich (1916-1919), Nueva York (1915-1920), Barcelona (1916), Paris (1919-
1922), Berlin (1918-1923), Hannover (1919-1923) y Colonia (1919-1922)%8, Cada
centro experimenta caracteristicas propias, practicas, obras y teorias, el movimiento
muestra gran pluralidad, pero todos ellos comparten la voluntad de desacralizar la
tradicion y abandonar el academicismo (Figura 2.48) (Figura 2.49). Son el poeta
Hugo Ball (Figura 2.50) y su esposa Emily Hennings quienes deciden comenzar
con este postulado artistico-cultural, a raiz de la creacion del Cabaret Voltaire en
Zurich. Estos invitan a los activistas culturales de la €poca a proponer proyectos
innovadores para el citado local. A esta llamada acuden los poetas Trista Tzara
y Richard Huelsenbeck, los artistas Marcel Janco, Hans Arp, Hans Richter, Christian
Schad, Sofia Taeuber y Walter Semer, entre otros. Todos ellos se relinen bajo el lema:.
“Yo seria bueno si supiera por qué”®?. El cabaret aglutina diariamente a escritores
y arfistas que realizan exposiciones, recitales o conciertos, y que desembocan en
la creacion de una revista, la revista Dada (dirigida por Tzara). Esta publicacion,
gue carece de un programa, presenta manifiestos, poesia visual con innovaciones
tipogrdficas, y promulga la libertad. Las acciones responden a una fusion entre
las artes nobles y las aplicadas, por ello los artistas de esta corriente trabajan en
tfodos los dmbitos y derivardn, posteriormente, en cierta abstraccion. La ironia y la

casualidad son rasgos caracteristicos de este movimiento, que se aplican a todas

58 “Arte del siglo XX. De principios de siglo a la Segunda Guerra Mundial”. Historia Universal del Arte.
Ed. Espasa Calpe, S. A., 2000. Pagina 39.

59 “Arte del siglo XX. De principios de siglo a la Segunda Guerra Mundial”. Historia Universal del Arte.
Ed. Espasa Calpe, S. A,, 2000. Pagina 39.
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las formas artisticas, y en él se rechazan los sistemas de comunicacion tradicionales

y se plantea una escritura totalmente libre.,

Las creaciones dadaistas, porsus acciones directas donde el azar es protagonista,
se convierten en fuente de inspiracion de los planteamientos realizados por los
informalistas espanoles en los cincuenta. La superposicion de elementos sobre a
superficie proporciona un volumen caracteristico, unido a la utilizacion de colores
determinados: tierras, ocres y azules. La bidimensionalidad supera los pardmetros
propios de su definicion, el volumen aumenta y se convierte en relieve, resaltando
las figuras sobre el plano. Esta modificacion en el fratamiento de las superficies se

muestra en la obra “Formas terrestres” (Figura 2.52) (1917) de Hans Arp, en la que

(Figura 2.51) Antonio Suarez. “Pintura” 1958. (Figura 2.52) Hans Arp. “Formas
terrestres”, 1917.



se superponen formas abstractas y que presenta claras similitudes con la obra
"Pintura” (Figura 2.51) de 1958 creada por el artista informalista perteneciente a El

Paso, Antonio Sudrez.

De igual modo la concepcion de arte bajo los pardmetros dadaistas comprende
un nuevo didlogo entre la accion artistica, el espacio y el espectador. Este hecho
asume un nuevo papel del observador de la obra de arte, la pasividod queda
relegada y se exige una participacion activa. Este cuestionamiento es motivo de
andlisis en este estudio ya que, la obra informalista invita al espectador a participar

en ellay a ser parte de la misma.

El azar se convierte en concepto de andlisis como procedimiento artistico,
se eliminan las fronteras de la causalidad y lo consciente, los artistas dadistas se
acercan al estudio de lo interior e inconsciente, regidos por cierfo automatismo.
Las artes pldsticas responden a una experimentacion absoluta de técnicas y
materiales, en los que destacan los fotomontajes, los collages y assemblages
("Merzbild Kijkduin” (Figura 2.54), 1923. Realizado por Kurt Schwitters). Ello repercute
en las obras de los informalistas espanoles en las que se superponen elementos
sobre |la superficie. Este hecho se observa en las obras de Manuel Rivera, como
se muestra en “Metamorfosis Mascara” (Figura 2.53) de 1958, en las que la malla
metdlica retorcida y recosida sobre el muro, produce un volumen exento. Las
teorias y corrientes mencionadas desembocardn, posteriormente, en la creacion

del Ready-made, con creaciones de Duchamp y Man Rawy.
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El salto ala abstraccion y al azar que caracteriza al Dadaismo influye claramente
sobre alguno de los artistas pertenecientes al grupo El Paso, anos después de su
nacimiento y desarrollo a nivel europeo, como indicamos en lineas superiores.
Prueba de ello es la referencia que realizdé Manolo Gil en relacion a la obra de
Manolo Millares en el | Saldon de Otono”, en Valencia, y sus retazos dadaistas
mezclados con algo de creacionismo: “Manolo Millares ensefa un algo que

parece una absfraccion pero que no lo es en realidad, mas bien es algo de fipo

R
(Figura 2.53) Manuel Rivera.

“Metamorfosis Mascara”, 1958. (Figura 2.54) Kurt Schwitters, “Merzbild

Kijkduin”, 1923.



creacionista-decorativo, con algunos recuerdos de dadaismo...”¢0 Estas pesquisas
tedrico artisticas de Millares son una actividad previa, desde la figuracion a la
abstraccion informal, que desembocard en la creacion del grupo El Paso, en el
ano 1957.

Las formas se disuelven, rozan casi la abstraccion, sugieren sensaciones,
emociones dificiles de trasladar mediante la figuracion. Las inserciones de textos y
palabras a medias construyen un lenguaije Unico cargado de critica, verdad, ironia
y libertad.

60 Alfonso de la Torre. Manolo Gil “I Salén de Otofio”/ “La sombra de Oteiza en el arte espafiol de
los cincuenta”. Ed. Fundacion Museo Oteiza Fundazio Museoa, 2009. Pagina 95.
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2.2.11. READY-MADE. SIMILITUDES CON LA OBRA DEL GRUPO EL PASO

Tras las acciones producidas en la época dadaista, comienzan a plantearse
nuevos retos artisticos en los que el objeto se convierte en algo mds y la categoria
ala que se eleva la obra de arte queda en entredicho. Se descontextualizan pues
los objetos comunes y se les otorga un nuevo valor, se convierten dichos objetos en
obras de arte desde el momento en el que los creadores le atribuyen esta categoria,
al exponerlos en una sala. Estos planteamientos se oponen, de este modo, a la
idea infrinseca que acompana al termino obra de arte, de originalidad de la pieza
y manualidad. Los artistas realizan en diversos objetos infimas modificaciones, los
dotan de fitulos originales, les anhaden escritos y los acunan con su nombre. La firma
del arfista se convierte en elemento clave de estas acciones artisticas, que aportan

al objeto la autenticidad que le corresponde al ser una obra de arte.

El Ready-made (ya hecho, ya realizado) se convierte en una prdctica artistica
que se desarrolla a partir de 1913 en Paris y continua su expansion hasta nuestros
dias. Marcel Duchamp revoluciond el mundo del arte con estas acciones: un
urinario, una rueda de bicicleta o un escurre-botellas, fueron convertidas por el
arfista en obras de arte. La firma del creador desacralizd el valor de la obra de
arfe como ocurre con la obra “Fuente” (Figura 2.55) (urinario), donde Duchamp
utilizd el pseuddnimo de R. Mutt (nombre de sanitario de la época cuyo término,
en inglés, significa también tonto). Mediante juegos de palabras el artista ironiza
con su significado. A partir de 1920, Duchamp, manda hacer los objetos o los

elabora él mismo (Fresh Widow); con esta nueva iniciativa comenzaria el autor



a identificar diversos tipos de Ready-made: el que presupone una intervencion
por parte del artista (el rectificado), como en la obra Fuente 1917, y el Ready-
made propiamente dicho, en el que se modifica la funcion atribuida al objeto (el
reciproco). No solo fue Duchamp el que desarrolld esta corriente artistica, Man Ray
trabajo estos conceptos hasta el extremo en su época dadaista y difundid 1o que

serian los preludios del arte conceptual.

(Figura 2.55) “Fuente”, 1917. Marcel Duchamp.
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“Lo importante no es si R. Mutt ha construido Fuente con sus manos o no. La ha
elegido... ha creado un nuevo modo de pensar el objeto”
(The Blind Man, mayo de 1915)81

En relacidn a estos nuevos planteamientos artisticos, podemos referenciar
algunas de las acciones redlizadas por Manuel Millares y Manuel Rivera en 1963,
tras la disolucion del grupo El Paso. En este tiempo se expone en seis escaparates
de El Corte Inglés de la calle Preciados de Madrid un arte relativamente efimero
realizado por seis artistas espanoles, entre ellos se encuentran Manuel Millares y
Manuel Rivera. La importancia de ambos autores en relacion al concepto de
Ready-made reside en como intervienen su espacio. Asi Manuel Millares (Figura
2.56) descontextudliza objetos tales como viejos bidones de alquitradn a los que
anade diversas alpargatas de esparto, mientras gque Manuel Rivera deconstruye
el concepto propio del objeto tejiendo mallas metdlicas, modificando y
reinterpretando el lugar. Ambos forman asi una atmdsfera en la que el elemento
cotidiano pasa a convertirse en espacio escultdrico, en obra de arte debido a la

infencionalidad del artista.

61 poletti, Federico. “El siglo XX. Vanguardias”, Los Siglos del Arte. Las palabras clave. Ed. Mondadori
Electa S. p. A., Milan, 2005. Pagina 116.
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(Figura 2.56) Manuel Millares. “Escaparate Galerias Preciados”, Madrid. 1963.
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2.2.12. GRATTAGE Y FROTTAGE. SEMEJANZAS EN EL DESARROLLO TEXTURAL
DE LA SUPERFICIE PICTORICA DEL GRUPO EL PASO.

En la evolucion de la materia sobre la superficie pictdrica destacan, dentro de
las acciones frabajadas en el movimiento surrealista?, dos técnicas concretas
desarrolladas por Max Ermst durante 1925y 1927, el Grattage (raspadura de la pintura
adherida al lienzo mediante una cuchilla) y el Frottage (frofamiento de un carbdén
sobre un papel colocado sobre una superficie con volimenes). La obra de Ermst es
un antecedente claro de las creaciones informalistas de mediados de siglo XX, en
las que la materiay los volimenes se convierten en protagonistas de las creaciones
y muestran unos grosores sobre dimensionales en las superficies pictdricas. El muro
alcanza paulatinamente una dimension mas, mediante frotamientos o raspaduras
de la materia adherida al lienzo. Estas caracteristicas se observan en la obra de
Juana Francés “Algaiat” (Figura 2.58) de 1960, que presenta similitudes técnicas
a la creacion de Max Emst “El bosque” (Figura 2.57). Estos fratamientos sobre la
materia propician creaciones pictdricas en las que la textura produce un efecto
determinado, se crean relieves que convierten la bidimesionalidad de la obra en
tercera dimension. Los desgarrones e incursiones desprenden la pintura/materia

de la tela, formando volimenes no exentos en el plano vertical. Obras como las

62 g 1917, nace la palabra de origen francés Surrealismo, que significa, mas alla de la realidad. Fue
aplicada en primer término a la literatura, cuando Apollinaire califica de drama surrealista su obra “Les
mamelles de Tiresias” La obra surrealista plantea como meta el psicoanalisis, que adquiere gran im-
portancia para la misma, lo maravilloso, desarrollado a partir del simbolismo y el citado mundo de los
suefios, contrapuesto a sentimientos, conceptos estilisticos y materias. El automatismo caracteristico
de la pintura surrealista se muestra en dos vertientes: una caligrafica, con artistas como Mir6é y Masson,
que trabajan a partir de asociaciones espontaneas de los pensamientos mas profundos y, por otro lado,
la vertiente verista, que trabaja de manera analitica escenas oniricas e interpretaciones del incons-
ciente, como podemos observar en la obra de Magritte, Dali o Tanguy. Algunos artistas surrealistas
destacados son: Picasso, Masson, Man Ray, Ernst, Mir6, De Chirico, Picabia, Arp, Tanguy. (“Arte del
siglo XX. De principios de siglo a la Segunda Guerra Mundial”. Historia Universal del Arte. Ed. Espasa
Calpe, S. A, 2000. Pagina 58).



realizadas por Rafael Canogar como “Pintura N° 6” (Figura 2.59) (1957), muestran
como la aplicacion de la técnica del Frottage saturada de pinfura, proporciona
texturas sobresalientes en la superficie. Se concluye que estas modificaciones
en los fratamientos de la materia pictdrica suponen un avance en el lenguaje
artistico, que propicia la creacion de una pldstica determinante en la historia del
arte desarrollada en Europa y, en concreto, en Espana gracias a la agrupacion de

El Paso.

(Figura 2.57) Max Ernst. “El bosque”, 1927-28. (Figura 2.58) Juana Francés. “Algaiat”, 1960.
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(Figura 2.59) Rafael Canogar. “Pintura N° 6”, 1957.
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3.1. DESARROLLO ARTISTICO DESDE FINALES DE LOS ANOS TREINTA
HASTA LOS ANOS CINCUENTA EN EUROPA Y AMERICA. ANALISIS
COMPARATIVO CON LA OBRA DEL GRUPO EL PASO.

Las manifestaciones culturales y artisticas producidas tras la Primera Guerra
Mundial como La Bauhaus, el Constructivismo ruso, el Surrealismo y el Futurismo,
que se caracterizan por presentar explosiones cromdticas e intensas lineas de
color, constituyen el comienzo de una nueva etapa social, politica y de expresion
pldstica. El objetivo de las denominadas Vanguardias Artisticas, radicaba en un
renacimiento de la estética basada en lo sensorial, dirigida por el subconsciente y

desvinculada de lo racional.

La nueva situacion artistica y cultural que se desarrolld entre la segunda y
tercera década del siglo XX supuso un cambio en la sociedad europea. Los artistas
berlineses dadaistas marcaron el inicio de una nueva prdctica expresiva, basada

en una premisa: “algo debe cambiar para que nada camibie”es,

Posteriormente, la Segunda Guerra Mundial supuso una inferrupcion en la
evolucioén social, politicay artistica en Europa, y como consecuencia, el crecimiento
producido por las Vanguardias Artisticas a nivel pldstico se vio deteriorado. Las obras
de los artistas durante este tiempo exponen el dolor sufrido y la interpretacion del
contexto mediante protagonistas con rostros que muestran sufrimiento y angustia.

Segun palabras de Theodor Adomo:

63 Paradoja expuesta por Giuseppe Tomasi di Lampedusa (1896-1957) parafraseada por los dadaistas.
Se basa en la cita de Alphonse Karr “cuanto mas cambie, es mas de lo mismo”, publicado en enero de
1849 en la revista Les Guépes.
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*...luego de lo que pasd en el campo de Auschwitz es cosa barbdrica
escribir un poema” %4 (“Después de Auschwitz cualquier intento de poesia es

obsceno, es un acto de barbarie”).

A partir de 1940, destaca un panorama social, politico y cultural diferente, la
necesidad de reinventarse y resurgir se concentra en las artes. La sociedad europea
asume y reacciona ante tales acontecimientos y las acciones antisublimes®® (en
relacion a la nueva abstraccion) del arte frances, concretamente el parisino, No
se mantienen al margen de estos deseos. Las actividades intelectuales, estéticas
y formales comienzan a propagarse con gran rapidez desde la capital francesa

hacia el resto de paises durante la mencionada década.

Se debe destacaren este resurgimiento del arte la importancia que tuvo la galeria
René Drouin (abierta en noviembre de 1941) ya que proporciond la oportunidad
de exponer a numerosos artistas. Las creaciones artisticas desarrolladas en esta
época en Paris, se caracterizan por los nuevos fratamientos que se aplican al
soporte pictdrico como manchas pastosas, gestualidad y diversos tipos de texturas.
Ademds, el arte del momento se convierte en algo mds que una mera obra, lleva

un texto implicito, destaca el concepto sobre la forma.

64 Adorno, Theodor. “Prismas. La critica de la cultura y la sociedad”. Barcelona, Editorial Ariel, 1962.
Pagina 13.

65 |bafiez Fanés, Jordi. Letras sin cancion. “;La guerra ha terminado? Arte en un mundo dividido
(1945-1968)”. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. 2010. Pagina 88.



La capital francesa se convierte en el centro del Informalismo europeo con
las obras de George Mathieu, Jean Fautrier, Jean Dubuffet y Wols. Sus creaciones
reivindican nuevos medios pictdricos y se reinventan, la materia se convierte en
protagonista y la bidimensionalidad que anteriormente mostraban 1os lienzos
desaparece. Los autores incorporan a sus creaciones volumen, textura y masa.
Ejiemplo de ello son la obra de Wols titulada "Ala de Mariposa” (Figura 3.1), realizada
en 1947, y la obra de Fautrier “El arbol verde” (Figura 3.2) de 1942, considerada
esta Ultima como una de las pinturas mds importantes de los anos cuarenta. Las
superficies construidas®® desarrolladas por este artista muestran una simbiosis entre
la escultura y la pintura, yse caracterizan por los empastes de yeso y pasteles sobre

los lienzos produciendo superficies de gran profundidad.

En este episodio de resurgimiento del arte en Europa calbe destacar tambien
ofro trabajo del artista Jean Fautrier, que expuso su serie “Rehenes” (Figura 3.3)
en 1945, Esta muestra el acercamiento a la materia pictdrica, a la textura y al
volumen, caracteristicas identificativas de este nuevo periodo artistico y formal.
Junto a este artista francés, Jean Dubuffet comienza a poner en prdctica nuevos
tratamientos del soporte pictdrico mediante el uso de masas espesas y grumaosas
gue generan un nuevo campo en la practica artistica, como plantea la obra
"Paisaje habitado” (Figura 3.4) realizada en 1946. Este autor cuestiona con sus

obras la abstraccion moderna a la que se veia abocado el arte y muestra nuevos

66 Termino empleado por Julia Robinson al referirse a las creaciones de Jean Fautrier en “El objeto de
la modernidad: catalizador y critica. ¢ La guerra ha terminado? Arte en un mundo dividido (1945-1968)".
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. 2010. Pagina 96.
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cuestionamientos artistico-filosdficos en relacion a la “sustancia material” o a lo
que posteriormente se denominard “sujeto matérico”. En ellas emplea materiales y
medios N0 Muy comunes como las creaciones redlizadas por enfermos mentales

y pOor niNos.

(Figura 3.2) Jean Fautrier. “El arbol verde”, 1942.

(Figura 3.1) Wols. “Ala de la mariposa”, 1947.
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) (Figura 3.4) Jean Dubuffet. “Paisaje habitado”,
(Figura 3.3) Jean 1946

Fautrier. “Jefe de un

rehén” (Cabezas de
rehenes, 1943-45).

El inferés por la materia erigido fras la guerra, mostrado por estos dos pintores,
promueve la utilizacion de los materiales en bruto y del objeto en si mismo, que
confimard a partir de los anos 50 el surgimiento del nuevo arte europeo de
vanguardia. Cabe destacar una caracteristica Unica en las creaciones europeas
de posguerra: la concienciacion de la existencia del otro, yo soy otro, todos somos
otros¢’, Este hecho produce una reconsideracion de las practicas artisticas y de la

cultura en general, de modo gue se genera un nuevo discurso expresivo y formal.

67 Bozal, Valeriano. “El tiempo del estupor”. Ediciones Siruela, S. A. 2004. Pagina 15.
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Por su parte, de forma andloga a lo ocurrido en Europa tras la Il Guerra Mundial, en
Estados Unidos y la URSS también se produce una regeneracion del arte mediante
el desarrollo de nuevos tratamientos texturales del soporte pictdrico y a fravés de
una apertura en relacion a la accion. A las tensiones politicas y sociales entre
ambos paises se le ahade una concepcion a nivel artistico dispar. La figuracion
y el realismo se sitian en contraposicion del arte abstracto e individualista y se
presentan como elementos de mutacion social. Los intelectuales vy los artistas son
considerados como los precursores de la evolucion hacia una democracia en el
estado. Los artistas americanos comienzan a mostrarse como protagonistas o, por
el contrario, a desaparecer de la escena (muerte del autor®8), Las acciones que

realizan dominan el panorama artistico durante la segunda posguerra.

Este tipo de acciones desarrolladas por 10s artistas americanos promueve la
aparicién de la denominada pintura de accidn que conforma el ndcleo de lo
que se desarrollard como Expresionismo Abstracto americano?®?, de la que es
abanderado el critico Greenberg’®, Esta coriente provoca una ruptura formal y

conceptual en relacion a la concepcion de “pintura”. El Expresionismo Abstracto

68 Ramirez, Juan Antonio. “Historia del Arte. EIl mundo contemporaneo”. Alianza Editorial. 1997. Pagina
245.

69 Expresionismo Abstracto EEUU. De 1935 a 1945, se incuba el expresionismo abstracto en Estados
Unidos, aunque los inicios se fechan en 1942 y se extiende durante los afios cincuenta. Se centra en
la busqueda del conocimiento del yo y del analisis de las motivaciones conscientes e inconscientes del
comportamiento humano. Se trabajan formas nuevas mediante manchas de color y gestos violentos
con colores fuertes. (Meneguzzo, Marco “El siglo XX. Arte contemporaneo. Los siglos del Arte. Ed.

Electa. 2006. Pagina 25).

70 Robinson, Julia. “¢La guerra ha terminado? Arte en un mundo dividido (1945-1968). El objeto de
la modernidad: catalizador y critica”. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. 2010. Pagina 116.



americano se caracteriza porque la pintura surge libremente del hacer del artista,
fanto el gesto como el azar se apoderan del lienzo y se convierten en |la premisa
de las creaciones artisticas. Ejiemplo de ello es el goteo de la pintura sobre el lienzo
denominado dripping, por el que es distinguido el arfista Jackson Pollock (Figuras
3.5y 3.6). Se le da, de este modo, mayor importancia a las tensiones creadas
que a las formas, el concepto de automatismo es lo realmente importante dentro
del Expresionismo Abstracto. Este automatismo se convertird en el comienzo de
la pintura de accion (action painting), término acuhado por Harold Rosenberg.
La importancia de estas creaciones reside en la materia y en la cantfidad de la
misma, en la gestualidad y la impronta en el momento del vertido del color sobre

la superficie.

Los artistas de mayor importancia que pertenecieron a la Escuela de Nueva
York’! y que son referencias claras del automatismo surrealista fueron Robert
Motherwell (Figura 3.7), Willem de Kooning (Figura 3.8), Clyfford Sfill (Figura 3.9) y
el propio Jackson Pollock, siendo éste uUltimo el que anadid una experiencia mads
ligada a la intervencion del artista sobre la obra, que convergid en el happening 72.

Por su parte, Robert Motherwell es un ejemplo clave de las escisiones producidas

"1 Escuela de Nueva York. El expresionismo abstracto nace cuando una joven generacion de artistas
se encuentra en Nueva York para discutir sobre el futuro del arte, sobre el arte americano, sobre la
esencia del artista y sobre sus motivaciones. Tras haber sucedido este hecho en Nueva York, se acufia
a esta agrupacion Escuela de Nueva York. (Meneguzzo, Marco. “El siglo XX. Arte contemporaneo. Los

siglos del Arte”. Ed. Electa. 2006. Pagina 25).

72 Happening. Manifestacion artistica en el &mbito de la musica, el teatro, o las artes plasticas que se
caracteriza por la participacion espontanea o provocada del publico. (Meneguzzo, Marco. “El siglo XX.

Arte contemporaneo. Los siglos del Arte”. Ed. Electa. 2006. Pagina 67).
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entre teoria y pldstica, este hecho se presenta con contundencia mediante la
realizacion, en 1948, de una ilustracion a finta basada en un poema de Harold
Rosenberg creada para la revista Possibilities’3. Tras numerosas interpretaciones del
tema, el creador comenzd a implicarse en diversas acciones relacionadas con
practicas artisticas sincronicas. Posteriormente, en 1951, Motherwell publicd Dada
Painter and Poets’4, recopilacion de textos dadd que propiciarian el didlogo entre
el arte norteamericano y el dadaismo europeo, y entre la vanguardia anterior a la

guerra y el desarrollo posterior que ésta tuvo desde los anos cincuenta.

73 Robinson, Julia. “¢La guerra ha terminado? Arte en un mundo dividido (1945-1968). El objeto de
la modernidad: catalizador y critica”. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. 2010. Pagina 100.

74 Ramirez, Juan Antonio. “Historia del Arte. El mundo contemporaneo”. Alianza Editorial. 1997. Pagina
241.
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(Figura 3.6) Jackson Pollock. “Blue poles”, 1952.
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(Figura 3.7) Robert Motherwell. “Elegia a la (Figura 3.8) Willem de Kooning. “Abstraccion”,
republica espafola-54”, 1957-1961. 1949-50.

(Figura 3.9) Clyfford Still. “A-No.1”, 1949.
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Por ofro lado, cabe destacar la importancia que dieron a la caligrafia oriental,
a la distribbucion decorativa del color o a los pensamientos Zen, artistas de gran
relevancia en el Expresionissno abstracto como Franz Kline (Figura 3.10), Sam

Francis (Figura 3.11) o Mark Tobey.

(Figura 3.10) Franz Kline. “New York”, (Figura 3.11) Sam Francis. “Gran rojo”,
1953. 1953.
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Por su parte, creadores como Barnett Newman (Figura 3.12), Mark Rothko (Figura
3.13) y el propio Jackson Pollock generaron en palabras de Rosalind Krauss las
denominadas “malinterpretaciones productivas”’®, Estos presentaron sus pPropios
frabqjos desde una perspectiva de infinitud en la que la obra y el entomno se
muestran como un todo: la pintura es suelo, paredes y techo. Desarrollaron los
denominados planos 0 campos de color dispuestos de manera horizontal y
vertical, sobre fondos monocromos creando verdaderas atmaosferas. La obra de
Barnett Newman no fue bien recibida por sus companeros y se encontrd excluida
de lo relacionado con el Expresionismo Abstracto, al frabagjar el objeto desde
cierta moderacion. La produccion que realizd entre 1948 y 1951, fue un antes y un
después en su obra, las lineas verticales de color (denominadas por el artista Zips)
conformaron las piezas, dejando a un lado las franjas formales hasta el momento
desarrolladas. Destaca, para el desarrollo de este estudio, la conclusion pldstica
a la que llega este artista en la exposicion realizada en 1951 en la Betty Parsons.
La muestra contd con diversas obras pictdricas, entre las que se expusieron zips
(cremalleras) y una escultura, “Here I” de 1950, construida a partir de dos piezas de
madera (zips) pintfadas y embuchadas en yeso, sobre una superficie. En este caso,
la pintura se concibe como tridimensionalidad en el espacio, se tfransforman las
cremalleras planas sobre el lienzo en maderas que conforman la vericalidad y se

replantea el concepto de espacio y objeto.

75 Robinson, Julia. “¢La guerra ha terminado? Arte en un mundo dividido (1945-1968). El objeto de
la modernidad: catalizador y critica”. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. 2010. Pagina 100.
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(Figura 3.12) Barnett Newman. (Figura 3.13) Mark Rothko. “Centro
“¢ Quién teme al rojo, amarillo blanco”, 1950.
y azul?”, 1966.
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Una serie de artistas americanos y europeos de generacion posterior, como
Donald Judd (Figura 3.14), Frank Stella (Figura 3.15), Jasper Johns y Dan Flavin, que
se replantearon el objeto, su demarcacion y cuestionaron la relacion entre pintura
y espacio, se convirtieron en seguidores de Barnett Newman y de sus intervenciones
pictdricas y escultdricas encaminadas a plantear nuevas formulaciones artisticas.
Asi por ejemplo, Donald Judd fue el responsable de trasladar el concepto de
objeto mas alld, al elaborar teorias en relacion al objeto no-escultura’é , conocido
como objeto especifico. Ademas, algunos de estos arfistas comenzaron a indagar

en lo que se denominard posteriormente Minimalismo

Tanto los planteamientos de los expresionistas americanos como de 1os

informalistas europeos actuaron como una influencia directa sobre las creaciones

l il

il
il ‘|
I

|
Il

(Figura 3.15) Frank Stella
(Figura 3.14) Donald Judd. “Six Mile Bottom”,1960.
“Untitled (Stack)”, 1967.

76 Robinson, Julia. “;La guerra ha terminado? Arte en un mundo dividido (1945-1968). El objeto de
la modernidad: catalizador y critica”. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. 2010. Pagina 101.



de los informallistas espanoles ya que relativizaron la abstraccion y la encaminaron
hacia la gestualidad. Ambos elaboraron obras cargadas de textura, color,
dinamismo y materia, tratamientos y cuestiones que habian sido omitidos como
registro pictérico hasta el momento. La concepcion del artista en relacion a la
obra de arte se modifica, se recodifican los cdnones existentes y se replantean
los modelos formales y estéticos establecidos. El autor presenta los materiales y
los objetos como materias puras, se recicla el termino v se recicla el objeto, vy se

cuestiona tanto el discurso poético como el artistico.

Los nuevos tratamientos estéticos, formales y pldsticos en relacion al gesto,
a la materia y al espacio, desarrollados por los artistas americanos y europeaos,
se convierten en influencia directa de los miembros del grupo El Paso. La
independencia del trazo y el movimiento de muneca remiten directamente al
automatismo desarrollado por los expresionistas. Muestra de ello es la obra de
Antonio Saura “La grande foule” (Figura 3.16), realizada en 1963, ya que presenta
ciertas similitudes con las acciones realizadas por Jackson Pollock, como la obra
"Bosque encantado” (Figura 3.17), de 1947. El propio Saura, ademads, introdujo
en el grupo El Paso escritos desarrollados por el artista americano en relacion all

situacionismo’’, entre los que destacan las publicaciones en la revista Potlatch.”8

77 Situacionismo o Movimiento situacionista. Se atribuye este término al pensamiento y la practica
en la politica y en las artes inspirada por la Internacional Situacionista. Su planteamiento central es la
creacion de situaciones. (Meneguzzo, Marco. “Los siglos del arte. El siglo XX. Arte contemporaneo”.
Ed. Electa, 2006.)

78 potlatch. Boletin de informacion creado en los afios cincuenta. (Saura, Antonio. “Noticia de El Paso”,
El Paso-4, Madrid 1958, cit. por L. Toussaint, p. 200. La relacion entre la escritura y la pintura en la obra
de Manolo Millares. Angeles Aleman).
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La aceptacion de las teorias del Expresionismo Abstracto americano favorece all
desarrollo artistico de diversos artistas pertenecientes al grupo El Paso. Tanto Saura
como Millares, analizan bagjo su prisma las teorias concernientes a la creacion
de situaciones, en las que los conceptos de deriva en relacion a las maneras de
observar la vida urbana o el detfourmement (Que cuestiona el significado y uso de
un objeto original) forman parte de su desarrollo. Este planteamiento de la ciudad
como escenario, quedard arraigado en los pensamientos de estos artistas y esta
ejemplificado en los escritos de Millares de 1971 “Memorias de una excavacion

urbana”79.

(Figura 3.16) Antonio Saura “La grande foule”, 1963. .

79 Millares, Manuel. “Memorias de una excavacion urbana y otros escritos”. Ed. Tauro. 1998.
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(Figura 3.17) Jackson Pollock. “Bosque
encantado”, 1947.
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La admiracion que Manuel Millares profesa a las creaciones de Jackson Pollock,
como “Number 32" (Figura 3.19) de 1950, se atestigua por la adopcion del
chorreado de pintura sobre la superficie en la obra "Cuadro N°18” (Figura 3.18)
redlizada por el artista espanol en 1957, y por la obra de 1958, fitulada “Homenaje
a Pollock”, y que estd acompanada de la siguiente leyenda: “Pollock; el jardinero
regala oh negro su jardin. De ahi esa flor del infierno”. De modo similar, Saura
adopta la accidon como parte de su desarrollo y escribe acerca de Jackson Pollock:
*...El concepto oriental de la pintura como un ser viviente, sumido en un cosmaos
agitado, queda en Pollock unificado a una expresividad violenta, resumiendo en la
misma superficie gesto de accion y especialidad infinita”0, Ello prueba la influencia
ejercida por el artista americano sobre gran parte de los arfistas espanoles de la
década de los cincuenta en los que el azar, el gesto y la impronta se apoderan de

su obra, desde una accién agresiva y contemplativa.

(Figura 3.18) Manuel Millares “Cuadro (Figura 3.19) Jackson Pollock. “Number 327,
N°18”, 1957. . 1950.

80 Saura, Antonio. “Notas sobre Pollock”, Carta de El Paso, n°® 2, Madrid, marzo 1958. La relacion entre
la escritura y la pintura en la obra de Manolo Millares. Angeles Aleman.



Durante los anos cincuenta y sesenta, diversas generaciones de artistas
informallistas desarrollan un nuevo lenguaje mediante la renovacion de los
tratamientos pictdricos. Las acciones llevadas a cabo en Estados Unidos se
tfrasladan a Europa revitalizando y recodificando el arte, lo que origina la gestacion
de diversos planteamientos formales tales como Tachismo?8!, Abstraccion Liicag?,
Pintura Gestual83, Pintura Signica®4 o Informalismo Matérico8s. Estas nuevas
concepciones artisticas se gestan en dos nlcleos diferenciados geograficamente:
uno localizado en la zona mediterrdnea y ofro en la zona del norte de Europa. El
movimiento mds activo, situado en el Mediterrdneo, agrupa a arfistas franceses
(Jean Dubuffet, Georges Mathieu o Pierre Soulages), italianos (Alberto Burri, Emilio

Vedova, Giuseppe Capogrossi 0 Carla Accardi sin olvidar la labor del arfista

81 Tachismo. Deriva de la palabra francesa Tache, que significa mancha. Se refiere a un estilo de pintu-
ra abstracta desarrollada bajo una matriz existencialista francesa entre los afios cuarenta y cincuenta.
Puede considerarse dentro del nombre mas genérico denominado informalismo. (Meneguzzo, Marco.
“Los siglos del arte. El siglo XX. Arte contemporaneo”. Ed. Electa, 2006. Pagina 17).

82 Abstraccion Lirica. Tendencia dentro de la pintura denominada abstracta, que busca expandir los
campos de color, crear nuevas vias de expresion e introducir nuevos materiales. “(Meneguzzo, Marco.
“Los siglos del arte. El siglo XX. Arte contemporaneo”. Ed. Electa, 2006. Pagina 17).

83 Pintura Gestual. Es una denominacion relacionada con la pintura de accion, en la que el gesto y
la accion en si misma tienen gran importancia. Se identifica deliberadamente el movimiento amplio
del brazo y la visible aplicacién de los pigmentos. Esta intimamente relacionado con el Tachismo y el
Informalismo. (Meneguzzo, Marco. “Los siglos del arte. El siglo XX. Arte contemporaneo”. Ed. Electa,
2006. Pagina 17).

84 Pintura Signica. Este tipo de pintura se caracteriza por las composiciones realizadas a partir de
grandes brochazos y pinceladas superpuestas en colores monocromos sobre fondo blanco, recuerdan
a caligrafias orientales. Se trata de una pintura de meditacion mas que de acciéon (Meneguzzo, Marco.
“Los siglos del arte. El siglo XX. Arte contemporaneo”. Ed. Electa, 2006. Pagina 17).

85 |nformalismo matérico. Se denomina con este término al informalismo que emplea las manchas, las
masas Y las texturas para crear un nuevo lenguaje. (Meneguzzo, Marco. “Los siglos del arte. El siglo
XX. Arte contemporaneo”. Ed. Electa, 2006. Pagina 17).
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milanés Lucio Fontana) y espanoles (Joan Josep Tharratfs, Antoni Tapies, Manolo
Millares, Antonio Saura o Rafael Canogar). Por otro lado, la zona del norte de Europa
destaca por la creacion en el ano 1948 del grupo CoBrA (Figura 3.20) (acrénimo de
las ciudades de origen de sus fundadores: Copenhague, Bruselas y Amsterdam),
compuesto por los artistas Karel Appel, Asger Jomn, Cormneille, Pierre Alechinsky y
Christian Dotremont, entre otros. Esta agrupacion defiende la creacion colectiva, 1o
que implica la pérdida de aura del autory, a su vez, se caracteriza por realizar obras
con gran agresividad por medio del color y del gesto, con ciertas referencias al
primitivismo. Este tipo de fratamiento de la superficie pictérica muestra paralelismos
claros con la ora de Manuel Viola fitulada “La orquidea” (Figura 3.21) de 1960,
en base a la utilizacion de la materia prima (la pintura en si misma), mediante
manchas cargadas que dinamizan la imagen a fravés de tensiones creadas por

las tonalidades ufilizadas.

“Pintar es destruir lo anteriormente establecido. Yo nunca trato de hacer una

pintura, sino un pedazo de vida.”86 (Karel Appel, componente Grupo CoBrA).

86 Meneguzzo, Marco. “Los siglos del arte. El siglo XX. Arte contemporaneo”. Ed. Electa, 2006.
Pagina 18.
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(Figura 3.20) Modificacion CoBrA en una obra de Richard
Mortensen, 1949.

(Figura 3.21) Manuel Viola.
“La orquidea”, 1960.
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Las experiencias desarrolladas tanto por los artistas de la zona norte como por
los artistas de la zona del Mediterrdneo, destacan por la inmediatez en sus actos,
el azar, la descontextualizacion de los objetos y la utilizacion de las masas, texturas
y empastes. Estos actos se ejecutan de manera coetdnea con los desarrollados
por los artistas informalistas espanoles y por consiguiente con el grupo El Paso.
Es por ello que se establecen paralelismos y similitudes en los planteamientos y
tratamientos de las superficies pictodricas, la materia se concibe como nuevo medio

de expresion, no existen formas definidas y las composiciones surgen libremente.

Las grandes telas recargadas de materia se convierten en superficie pictérica
mediante sacos, yute y empastes de pintura en las obras de Alberto Burri, uno de
los mdaximos representantes de la escena artistica italiana de los afos cincuenta.
Este artista introduce en sus obras el elemento objetual real, las maderas, los
hierros, las telas y los vertidos, de igual modo que Manuel Millares, Juana Franceés
o Rafael Canogar. La obra “Saco 5P (Figura 3.22), redlizada por Aloerto Burri en
1953, comparte volimenes, adhesiones de objetos y materia con la pintura

"Composicion con dimension perdida” (Figura 3.23) de Manuel Millares.

Por otro lado, destaca en relacion a esta investigacion, el componente gestual y
emotivo plasmado en las creaciones del artista veneciano Emilio Vedova. En ellas
se muestra una protesta moral a la vez que un contundente cardcter informalista.

Su obra se caracteriza por la impronta de las lineas sobre el lienzo mediante



contundentes pinceladas de color, la pintura se proyecta desde las construcciones
propias del cuadro hacia el exterior, ampliando el espacio pictérico. Este tipo de
accion se ve reflejada en la obra “Imagen del tiempo 58-4V” (Figura 3.24) de
1958 0 en “"Desde el cielo de la protesta”, realizada entre 1953 y 1954, y presenta

similitudes con la obra YJoyo” (Figura 3.25) realizada por Rafael Canogar en 1959.

(Figura 3.22) Alberto Burri “Saco (Figura 3.23) Manuel Millares.
5P”, 1953. “Composicién con dimensién

perdida”.
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(Figura 3.24) Emilio Vedova. (Figura 3.25) Rafael Canogar.
“Imagen del tiempo 58-4V”,1958. “Joyo”, 1959.



Por su parte, la produccion artistica de Lucio Fontana estd vinculada a los
fratamientos realizados en los anos cincuenta debido al fralbajo que realiza sobre
las superficies pictodricas. Las obras del artista italiano destacan por ir mds alld
del propio lienzo vy, por lo tanto, del espacio acotado para el cuadro. Mediante
incisiones, cortes y agujeros provoca una nueva concepcion espacial que se aleja
de la bidimensionalidad, produciendo espacios tanto interiores como exteriores
al pano. Por este tipo de acciones la obra de Lucio Fontana "Concepto Espacial”
(Figura 3.26) de 1949, presenta similitudes concretas con la obra de Manuel Rivera
*Composicion sobre cuerpos ascendentes” (Figura 3.27) realizada 1958, ya que
las intervenciones dentro y sobre la superficie pictorica narran la importancia de
la materia y reafirman el concepto de “espacialismo”8?, desarrollado por el propio

artista italiano.

Los miembros de El Paso recibieron influencias por parte de artistas tanto
americanos como europeos y este hecho fundamentd sus creaciones. La
infervencion de la improvisacion y el azar construyen una estructura compositiva,
con ritmos creados a base de manchas y lineas enmaranadas de color. Se impone
la busqueda de lo matérico y lo gestual, combinado con materiales diversos y de
desecho, se crean relieves, chorreados y goteados con gran variedad de color. Se

exalta de este modo la mdxima libertad del artista y de su arte, y se expresan en

87 Espacialismo. Concepto desarrollado por el artista milanés Lucio Fontana en 1940 que habla del
intento de regresion a la materia, de un arte en el que nuestra idea del arte no puede intervenir. (Ro-
binson, Julia. “El objeto de la modernidad: catalizador y critica. “; La guerra ha terminado? Arte en un
mundo dividido (1945-1968)". Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. 2010. Pagina 123).
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él sus vivencias y emociones. En este sentido, destaca la exposicion, “Otro arte”8s,
realizada en 195789 en la Sala Negra de Madrid, procedente de la Sala Gaspar
(Figura 3.29) de Barcelona; con la participacion de artistas infemacionales como
Alberto Burri, Jean Fautrier, Georges Mathieu, Mark Tobey o Willem de Kooning y 10s
espanoles Rafael Canogar, Luis Feito, Manuel Millares, Antonio Saura, Antoni Tapies

o Joan-Josep Tharrats,

(Figura 3.27) “Composiciéon sobre
cuerpos ascendentes”, 1958. Manuel
(Figura 3.26) “Concepto espacial”, Rivera.
1949. Lucio Fontana.

88 En 1952, el critico Michel Tapié definio el “Art Autre” (otro arte) como un arte abstracto no geométrico,
donde existe un rechazo por la voluntad formal y donde se exploran nuevos caminos de expresion de
manera intuitiva y aleatoria. (Alfonso de la Torre. Manolo Gil “| Salén de Otofio”/ “La sombra de Oteiza
en el arte espafiol de los cincuenta”. Ed. Fundacién Museo Oteiza Fundazio Museoa, 2009. Pagina 50).
89 Cabanas Bravo, Miguel. “La politica artistica del franquismo: el hito de la Bienal Hispano-Americana
de Arte”. Editorial CSIC - CSIC Press, 1996. Pagina 104.
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(Figura 3.28) “Sala Gaspar”, Barcelona (década de los cincuenta).
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3.2. ESCUELA DE PARIS 1945-1960. CARACTERISTICAS DE SU OBRA Y
RELACION CON LAS CREACIONES DE EL PASO.

La Escuela de Paris es un conjunto de movimientos artisticos que tuvieron su
cenfro activo en la capital de Francia, especialmente durante los primeros
cuarenta anos del siglo XX, y que se fundamentd en el Impresionismo de finales
del siglo anterior. Este término no se refiere a una corriente artistica ni tampoco
un movimiento especifico, sino que se atribuye también a un grupo o colectivo
de artistas compuesto por Jean Dubuffet, Jean Fautrier, Pierre Soulages y Georges
Mathieu, que vivieron en la capital francesa de 1945 a 1960 y que practicaron un

arte no figurativo, un arte diferente.

Paris acogié a un gran nimero de extranjeros, en su gran mayoria procedentes
del resto de Europa, que disfrutaron de libertad de acciéon y artistica en esta
ciudad. Este hecho permitié que, por un lado, se potenciardn los movimientos
de vanguardia que se estaban produciendo y, por otro, gue surgieran nuevos

lenguaijes formales y expresivos.

La mencionada Escuela de Paris se caracteriza por la confluencia de una gran
variedad de direcciones estilisticas, como son por ejemplo la Abstraccion Lirica, el

Art Brut o la Pintura Matérica, predominante durante los cincuenta y sesenta.

La Abstraccion Liica, término acuhado por Georges Mathieu, fue profesada
por numerosos artistas nacionales. Las obras desarrolladas por los creadores
pertenecientes a esta corriente buscaban expandir los campos de color e infroducir

nuevos materiales en las superficies pictodricas.



Ofra de las acciones desarrolladas en relacion a la Escuela de Paris fue el Art
Brut. Esta corriente estilistica se fundamentd a partir de los estudios realizados por el
artista francés Jean Dubuffet, quien realizdé desde 1945 a 1985 una busqueda de
tfrabajos alejados de las normas culturales establecidas. Su investigacion se centrd
en obras ejecutadas por autodidactas singulares como son 10s NiNos o 10s enfermaos
mentales, a los que apoyd fundando una asociacion en 1948 denominada
“Compania del Arte Bruto”. El Art Brut se caracteriza por estar alejodo de todo
topico cultural y arte costumborista, se libera completamente de cualquier contexto
artistico profesional. Este movimiento artistico aund obras de diversos estilos que

destacan por presentar cierto cardcter espontdneo e inventivo.

Por otro lado, la denominada Pintura Matérica es una tendencia perteneciente
al informalisso que se desarrolld en Francia a finales de los anos cuarenta y
principios de los cincuenta, cuyos principales precursores fueron Jean Fautrier y
Jean Dubuffet. La obra de Jean Dubuffet se convierte en punto de inflexion dentro
de la pldstica desarrollada hasta el momento, debido a los nuevos planteamientos
gue desarrolld en relacion a los tratamientos de la materia sobre el soporte. Destaca

el empleo de grandes masas texturadas que sobrecargan la superficie pictorica.

Las obras de los integrantes de la Escuela de Paris suponen un antes y un después
en el desarrollo del arte espanol de la segunda mitad del siglo XXy, es por ello que,

Jean Dubuffet, Jean Fautrier, Georges Mathieu y Pierre Soulages se convirtieron en

249



250

3. ACTIVIDADES ARTISTICAS EN EUROPA Y AMERICA TRAS LA II GUERRA MUNDIAL.

influencia directa de los planteamientos formales tratados por el grupo El Paso.
Se genera un nuevo lenguaje pictérico constructor de una nueva expresividad
producida por la incorporacion de la materia al soporte, convirttiendose éste en
obra. Las superposiciones, los entramados, la adherencia del objeto al pano vy el

gesto conforman parte del imaginario formal investigado en esta época.

Tras las nuevas acciones plasticas y formales planteadas por la Escuela de Paris
se consolidd un verdadero estilo europeo en los anos cincuenta, el Arte Informall, all

que se le considera homaologo al Expresionismo Abstracto desarrollado en América.

El Arte Informal se caracteriza por la utilizacion de diversos elementos sobre
el muro, como arpilleras, maderas, harapos y hierros entre otros, que aportan un
volumen especifico en la superficie vertical. Asimismo, se adhieren al soporte
materias diversas como arena, serrin o yeso que aportan mayor densidad. Cabe
destacar ademds, el empleo de técnicas destructivas como perforaciones, cortes
y desgarros. En el Arte Informal existe un planteamiento cromatico muy diverso que
engloba desde |os tonos suaves (rosas, ocres, azules y verdes) a los colores planos,
densos y monocromos. La obra se establece con oposiciones de no materia
y materiq, la perspectiva se disipa y se crean efectos visuales por medio de la

discontinuidad material del lienzo.



3.2.1. JEAN DUBUFFET. ANALISIS COMPARATIVO CON LA OBRA DEL
GRUPO EL PASO

El conocimiento de la obra del artista francés Jean Dubuffet, caracterizado por
presentar un estilo figurativo diferente a los cdnones de la época, comenzd a
expandirse por Europa tras el final de la guerra y, como consecuencia, llegd a
convertirse en lider intelectual y creativo de su pais natal. Entre sus creaciones
mds caracteristicas se recogen retratos de las personalidades mds relevantes
del momento readlizados desde una mirada diferente, asi como desnudos
femeninos. Por otro lado, este artista desarrolld los denominados paisajes grotescos
indeterminados, elaborados fras su implicacion con la cultura del desierto del
Sahara. Su investigacion continud con el andlisis de fendmenos naturales y, a partir,
de éste desarrollé una serie de obras abstractas basadas en elementos concretos:
liquidos, gaseosos y terrestres. Entre los anos 40 y los anos 60, Jean Dubuffet mostro
un tfrabajo diferente centrado en la identidad del mundo material y mental, un

mundo de fendmenos y pensamientos.

El desarrollo personal del artista francés Jean Dubuffet marca su evolucion
artistica, ya que las circunstancias a las que se vio abocado durante ciertos

periodos de su vida son la clave de sus creaciones mas significativas.

El desarrollo formal de las obras de Jean Dubuffet se conforma como una de
las principales influencias de los artistas del grupo El Paso debido a los nuevos
tratamientos de las superficies pictdricas. Empastes, materia, masas y texturas, se
comprenden como elementos propios del muro que aportan volumen no exento

a la superficie vertical.
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En este sentido, es posible establecer cierta relacion entre la obra del espanol
Martin Chirino y las creaciones realizadas por Jean Dubuffet, Asi, las formas
aleatorias realizadas por Martin Chirino tienen cierta semejanza con las acciones
realizadas por el artista frances, en las que el gesto y la impronta de la mano crean
elementos indeterminados que conforman imponentes esculturas. En las formas
liores de Martin Chirino como se observa en “Raiz”, realizada en 1957 (Figura 3.29) el
material es por si solo lenguaije, la dureza del mismo estd intimamente relacionada
con la solidez que presenta la obra Jean Dubuffet *Pince Bec” de 1960 (Figura
3.30), ya que la ausencia de color proporciona a la creacion una fuerza igual
O mayor a la planteada por el propio material, el hierro. Son las creaciones de

ambos artistas un elemento mediador entfre el arte y el pueblo.

(Figura 3.29) Martin Chirino. “Raiz”, 1957. (Figura 3.30) Jean
Dubuffet. “Pince Bec”,
1960.



En relacion a la utilizacion de la materia como nuevo lenguaje, destaca la
relacion existente entre la obra de Jean Dubuffet denominada “Topographie aux
sept fierres” (Figura 3.31) de 1957, y los trabajos de Luis Feito como “Sin titulo”
(Figura 3.32) realizado en 1959. En ambas creaciones se defiende el didlogo entre
elemento y superficie. El artista francés realiza en sus tfrabajos una investigacion
que desemboca en una creacion con cierta tridimensionalidad dada por la
texturizacion del lienzo. Arenas, dleos y paja se fusionan y crean materia viva en
cada trabajo, gruesos empaste y volimenes no exentos que recuerdan a las obras
de Luis Feito. Los trazos aleatorios con ausencias de color muestran un arte que

quiere ser liberado, un arte oprimido infelectualmente similar al del artista espanol.

(Figura 3.31) Jean Dubuffet. “Topographie (Figura 3.32) Luis Feito. “Sin titulo”, 1959.
aux sept tierres”, 1957. .
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Los vastos paisajes abstractos realizados por la artista Juana Francés también
presentan similitudes con las creaciones desarrolladas por Jean Dubuffet, donde las
composiciones matéricas en las superficies pictdricas muestran una incorporacion
de elementos texturales. Este hecho origina un nuevo planteamiento formal y

pldstico en el que el tacto predomina frente a la vista.

Los paisajes indeterminados y grotescos de Jean Dubuffet como “Texturologie
VII" (Figura 3.33) de 1957 y "Paysage Romanesque” de 1954 (Figura 3.34), son
el resultado de procesos introspectivos, en los que el pinfor plasma problemas,
sensaciones y sentimientos. La utilizacion de la materia como elemento de
expresion se manifiesta de forma andloga en las obras de la arfista espanola, en
las que la materia registra la huella de un conflicto existencial. Eiemplo de ello son
los paisajes en los que el escaso color y la gestualidad del trazo transportan a la
tierra de Castilla, como muestra la creacion “Sin titulo” (Figura 3.35) realizada en

1958 por Juana Francés.
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(Figura 3.33) Jean Dubuffet. (Figura 3.34) Jean Dubuffet. “Paysage
“Texturologie VII”, 1957. Romanesque”, 1954
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(Figura 3.35) Juana Francés.
“Sin titulo”, 1958.

Existen ciertas connotaciones formales entre la obra de Manuel Millares y los
trabajos desarrollados por Jean Dubuffet, ya que ambos investigan en relacion
al didlogo existente entre la superficie pictdrica y la materia. Emplean materiales
puros como elemento pldstico tradicional, ajenos alo conocido: arenas, arpillerasy
paja, que crean fridimensionalidades desconocidas en cada una de sus obras. Este
hecho se puede observar en *Cuadro 18" (Figura 3.36) y "Cuadro 48" (Figura 3.37)
realizados 1957 por Manuel Millares, y en la creacion de Jean Dubuffet “"Grande
oseille plaquée au sol” (Figura 3.38) del mismo ano. La infinidad de texturas que
utilizan proporciona a la obra un estado dindmico vy vivo. Los trazos se combinan
de forma aleatoria vy libre, presentando cierfa ausencia de colorido: negros, ocres,

grises y blancos, componen sus creaciones.
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(Figura 3.36) Manuel Millares. “Cuadro 18”, 1957.  (Figura 3.37) Manuel Millares. “Cuadro 48",
1957.
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(Figura 3.38) Jean Dubuffet. “Grande
oseille plaquée au sol”, 1957.

La concepcidn de planteamientos tales como la creacion de volumen en la
superficie vertical o soporte pictérico se presenta como innovacion en las técnicas
plasticas tradicionales. Este hecho se prueba a través de la investigacion llevada
a cabo con la pieza “Metamorfosis (mdscara)” (Figura 3.39) de 1958, realizada
por el artista Manuel Rivera. Sus creaciones derivan de la deconstruccion de una
malla metdlica sobre una tabla, que entrecruza, yuxtapone y torsiona, lo que crea
una tridimensionalidad propia de la escultura. Este tratamiento de la superficie
constituye un claro paralelissno con algunas de las obras de Jean Dubuffet, como

7

queda ejemplificado en "Le Mechu” (Figura 3.40) de 1953.
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(Figura 3.39) “Metamorfosis (Figura 3.40) “Le Mechu”, 1953. Jean
(mascara)”, 1958. Manolo Rivera. Dubuffet.
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Existen ciertas homologias de interés entre la obra de Antonio Saura “Poupeée”
(Figura 3.41) realizada en 1960 y la obra de Jean Dubuffet titulada “Indecis” (Figura
3.42) de 1958. Ambos desarrollan creaciones de gran espontaneidad en las que
la figura reinterpretada adqguiere protagonismo. Muestran una vision diferente de
personajes de la historia de su pais, con cierta ironia y descaro; politicos, monarcas
O clérigos se ven cuestionados y comprometidos. Largas pinceladas y gestos
aleatorios componen sus obras y en ellas el color se ausenta, es caracteristica de
sus obras la utilizacion del negro sobre blanco. Trabajan la materia en su mdas pura
esencia empleando 6leos espesos, arenas y texturas que aportan a la olbra mayor
volumen y densidad en la superficie pictérica. Estos artistas crean siluetas cargadas
de expresividad, paisajes y retratos alejodos de los cdnones preestablecidos que

nmuestran una vision de liberacion a los que contemplan su obra.

Se concluye pues afrmando, que el arte de Jean Dubuffet se caracteriza
por estar libre de preocupaciones y opresiones intelectuales, donde los dleos
reforzados con arenas y paja crean magnificas superficies texturadas cargadas
de colores duros como el rojo, el negro, el blanco y el azul. Acciones similares a las
realizadas por los componentes del Grupo El Paso durante su desarrollo artistico. Las
grandiosas esculturas de Jean Dubuffet cuiminan en minuciosos dibujos, donde la
espontaneidad y la infuicion subyugan a la razén y la técnica. La importancia de
la obra del artista francés radica en ser uno de los primeros artistas que renuncia a
las reglas y técnicas, provoca un gran cambio en el panorama artistico y crea un

arte unificado, que en ocasiones se presenta como infantil y primitivo.
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(Figura 3.41) Antonio Saura. “Poupeé”, 1960. (Figura 3.42) Jean Dubuffet. “Indecis”, 1958.
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3.2.2. GEORGES MATHIEU. ANALISIS COMPARATIVO CON LA OBRA DEL
GRUPO EL PASO.

La obra del pintor francés Georges Mathieu se caracteriza por presentar matices
que conforman la aparicion de un nuevo movimiento artistico y por o tanto de
un nuevo lenguaje expresivo y formal. En ella resalta la importancia del azar vy el
conseguir plasmar una realidad interior profunda, centrada en la experimentacion
y la improvisacion. Estas son las caracteristicas elementales que forman lo que
se denomind en Europa “tachismo gestual”. La abstraccion gestual basada en
grandes manchas automdticas y aleatorias de diversos colores, describen la obra

de este artista y por lo tanto de esta nueva concepcion de arte.,

Estos planteamientos suponen un antes y un después en el desarrollo de la
pintura europea que conlleva relaciones directas entfre sus obras y las de artistas

reaccionarios a la abstraccion geométrica como son los componentes de El Paso.

Tanto en la obra de Rafael Canogar como en la obra de Georges Mathieu se
utiliza la mancha como nuevo lenguaje, los negros y blancos se entremezclan con
carmines y ocres, dotando al gesto de una gran fuerza. Rectas, curvas y remolinos
se muestran en cada tela proporcionando a la obra una actividad constante y un
dinamismo caracteristico. El azar se apodera de las creaciones de ambos artistas

y destacaq, a su vez, la ligereza de los trazos y la liberacion de la materia.

Rafael Canogar, en la obra “Zona erdgena” (Figura 3.43) de 1959, concibe el

espacio desde una perspectiva de liberacion de las estructuras comprendidas en el
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cuadro, de igual manera que Georges Mathieu entiende el lienzo como elemento
liberador, tanto emocional como fisico en la obra “Tombes abusives” (Figura 3.44).
Se comprende en los trabajos de amibos artistas un ansia de reivindicacion y ruptura

de los tratamientos pictdricos por medio de una reinterpretacion de los soportes.

(Figura 3.43) Rafael Canogar. “Zona erogena”, (Figura 3.44) Georges Mathieu. “Tombes
1959. abusives”.
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Las formas y la gestualidad de los trazos del arfista frances Georges Mathieu,
como muestra la obra “Sin fitulo” (Figura 3.46), bien nos recuerdan a algunas de
las creaciones de Manuel Rivera como “Metamorfosis y espejos” (Figura 3.45)
realizada en 1960. Las grandes manchas de pinfura sobre el lienzo del pintor
frances, exentas de reglas o canones establecidos, donde la impronta y el azar
se convierten en protagonistas, encierran similitudes con las mallas metdlicas de
Manuel Riverg, en las que superposiciones y ensamblajes, dan como resulfado
una creacion carente de pautas y reglas. La tela de arana y la mancha de pintura
sobre la tabla o el lienzo estdn dispuestas de formas parejas, a la vez que encierran

la reivindicaciéon de un nuevo arte libre.

(Figura 3.46) Georges Mathieu. “Sin
titulo”.

(Figura 3.45) Manuel Rivera.
“Metamorfosis y espejos”, 1960.



Las acciones readlizadas por Antonio Saura muestran la influencia de ciertas
obras del artista Georges Mathieu, la realidad interior de cada uno de ellos se
muestra por medio de la impronta y la gestualidad plasmada en el lienzo. Grandes
manchas automdticas y aleatorias, realizadas por medio del chorreo de pintura y
por trazos ligeros, se convierten en la reaccion frente a la abstraccion geométrica
reinterpretada por Georges Mathieu como se muestra en “Mirage Rouge IV” (Figura
3.48). Existe una clara relacion con los tfrabajos del artista Antonio Saura como

muestra la obra “Esthia” (Figura 3.47) redlizada en 1958.

(Figura 3.47) Antonio Saura. “Esthia”, (Figura 3.48) Georges Mathieu “Mirage
1958. Rouge IV”. .
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Por ofro lado, el artista espanol Manuel Viola trabaja el soporte pictérico a partir
del gesto y el empaste, mediante acciones producto del azar, similares a las
producidas por el artista francés. Se establece un paralelismo entre el trabajo de
ambos ya gque sus grandes telas transforman el lenguaije pictodrico. Los chorreados
de pintura sobre el lienzo realizados por Georges Mathieu en la obra “Sin fitulo”
(Figura 3.50) generan un resultado semejante al de las pinceladas desinhibidas

que Manuel Viola aplica en "Cuadro blanco y negro” (Figura 3.49) de 1960.

Las pinturas de Georges Mathieu responden a la ejecucion directa del vertido de
pintura sobre el soporte, accidn que crea un aumento de densidades y volumenes
en el muro. De este modo el autor plasma emociones y sentimientos mediante la

gestualidad espontdnea y compulsiva de sus trazos.

(Figura 3.50)
(Figura 3.49) Manuel Georges Mathieu.

Viola. “Cuadro blanco y “8in titulo”.

negro”, 1960.



3.2.3. PIERRE SOULAGES. ANALISIS COMPARATIVO CON LA OBRA DEL
GRUPO EL PASO.

Pierre Soulages es conocido como el pintor del negro, ya que laluz es el concepto
de su obray es la que refleja y organiza el color en si mismo. En sus creaciones trata
de ir mas alld del negro, mas alla de la oscuridad implicita en el color. Desde sus
inicios, en la pintura de Pierre Soulages se presenta la fascinacion por los origenes
del sery del arte, y muestra de ello es el trabajo que desarrolla a partir de pinturas

primitivas con materiales de diversas procedencias y deteriorados por el tiempo.

“Me gusta la autoridad del negro, es un color que no transige. Un color violento
pero que incita a la interiorizacién. Es al mismo tiempo color y no color. Cuando
la luz se refleja en él, la transforma y transmuta. Abre un campo mental que le

es propio.”90

Como se ha mencionado con anterioridad, las obras de 1os integrantes de la
Escuela de Paris, estan intfimamente relacionadas con las creaciones de algunos
de los componentes de El Paso. Ejemplo de ello son las semejanzas existentes entre
los trabagjos de Pierre Soulages y Rafael Canogar. Los frabajos de ambos artistas
son abstractos y somiborios, son pinturas casi monopigmentarias donde los trazos de
ocres y carmines aportan una luminosidad caracteristica a la obra. Las piezas de
Pierre Soulages como “Sin fitulo” (Figura 3.52) realizada en 1960, comprenden la
creacion de una nueva luz desconocida que surge del propio soporte pictdrico, el
negro sobre el blanco es un potencial de luminosidad y, por lo tanto, un nicleo de
volumen al producir un movimiento visual. En sus trabajos se aprecian los diferentes

estados del color negro, tonos que se encuentran tambien en obras de Rafael

90 Jaunin, Francoise /critico de arte y periodista. Cita sobre Pierre Soulages
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Canogar como en “Pinfura n® 14" (Figura 3.51) de 1958, donde la mds profunda
oscuridad se entremezcla con blancos. Se crea una amplia gama de negros con
intensidades diversas, que aportan a la obra una fuerza y vitalidad extraordinarias.
En las obras de estos artista espacio, ritmo y luz surgen entre el blanco y el negro,

potenciando el concepto de volumen Nno exento sobre el muro.

(Figura 3.51) Rafael Canogar. (Figura 3.52) Pierre Soulages.
“Pintura n°® 14", 1958. “Sin titulo”, 1960.



El conocido uliranegro caracteristico de las obras de Pierre Soulages presente en
"Peinture” (Figura 3.53) 1957 y en “Peinture” (Figura 3.54) 1958, recuerda a gran parte
de las creaciones del espanol Manuel Viola, como se puede apreciar en la obra
"La Saeta” (Figura 3.55) de 1958. Ambos artistas realizan un infenso estudio acerca
del color negro, crean luz en mitad de las tinieblas. Forman un negro cargado de
luminosidad y en el que se aprecian los distintos estados que comprende dicha
tonalidad. La superposicion de color monocromo sumada a la actitud del gesto

produce en la superficie de la pintura un ritmo generador de volumen.

(Figura 3.53) Pierre Soulages. (Figura 3.54) Pierre Soulages.
“Peinture”, 1957. “Peinture”, 1958.
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(Figura 3.55) Manuel Viola.
“La Saeta”, 1958.

Las pinturas de Pierre Soulages son caracteristicas por sus enormes formatos,
se tratan de dipticos, incluso polipticos, en los que el espectador se traslada a
ofra dimension con presencia tactil, fisica y cargada de contenido. Su obra es
materia y no materia, en constante transformacion y evolucion, que se mantiene

viva gracias a la mirada del gue la contempla.



3.2.4 JEAN FAUTRIER. ANALISIS COMPARATIVO CON LA OBRA DEL
GRUPO EL PASO.

El arfista Jean Fautrier es uno de los primeros regeneradores del panorama
artistico debido al desarollo de nuevos fratamientos de cardcter informalista. La
materia pictérica se convierte en la esencia de sus obras mediante la grumosidad,
el empaste e incluso el retorcimientos de la propia masa. Ejecuta trabajos tanto
pictdricos como escultdricos en los que la diferencia entre ambos términos es

practicamente imperceptible.

Las creaciones realizadas por Martin Chirino como por ejempilo “El viento” (Figura
3.56) del ano 1958, presentan ciertas similitudes con algunas de las obras de Jean
Fautrier como “Head of Hostage” (Figura 3.57) de 1943-44, por el tratamiento de la
materia en si misma. Cada parte del proceso de creacion de la obra responde a
un mensaje concreto por parte del artista. Las limaduras de los blogques de hierro,
las torsiones y los cortes de las obras de Jean Fautrier presentan semejanzas con
los metales torsionados de Martin Chirino. Desde tratamientos diferentes ambos
artistas denuncian un problema social, su obra se convierte en el testimonio de

una guerra y posguerra sufrida por medio de la interpretacion de la realidad vivida.

La materia conforma un nuevo lenguaje a partir de las acciones desarrolladas
por los artistas informalistas. Es por ello que se debe resaltar la obra de Luis Feito
“Pintura N° 16b” (Figura 3.58) de 1957 en relacion con la del arfista frances Jean
Fautrier, titulada "Body and soul” (Figura 3.59) y realizada en 1957. En ambas obras

se defiende un didlogo, una simbiosis entre la materia y el lienzo. La gestualidad de
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cada trazo, la fuerza con la que se disponen los gruesos empastes sobre las telas,
reivindican una libertad de expresion y creacion. La obra de estos autores presenta
dinamismo e interactua con el espectador, son creaciones casi monopigmentarias
donde el negro sobre el blanco invade el soporte y éste es salpicado por rojos,

ocres, fierras y azules nocturnos.

(Figura 3.56) Martin Chirino. “El viento”, 1958.

(Figura 3.57) Jean Fautrier. “Head of Hostage”
1943-44.
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(Figura 3.58) Luis Feito. “Pintura N° 16b”, 1957. (Figura 3.59) Jean Fautrier. “Body and soul”,
1957.
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El frabgjo innovador de la materia sobre el lienzo se aprecia en la obra
"Atardecer” (Figura 3.61) del ano 1959 realizada por el artista Jean Fautrier y en
la obra “Pinfura N° 56" (Figura 3.60) realizada entre 1959 y 60 por Juana Frances.
Los empastes sobre el soporte cargados de fuerza e impronta, realizados por la
artista alicanting, llevan implicitos la denuncia y reivindicacion de las creaciones
matéricas del pintor franceés. La gestualidad y la materia son volcados sobre el
lienzo por medio de manchones rotundos vy trazos de cierta violencia que aportan

a la obra una nueva perspectiva y dimension pictdrica.

——n g

(Figura 3.61) Jean Fautrier. “Atardecer”, 1959.

(Figura 3.60) Juana Franceés.
“Pintura N° 56”, 1959-60.



El material y el gesto son los principales medios de expresion de los artfistas de la
Escuela de Paris como se observa en “Tirados” (Figura 3.63) de 1943, realizada por
Jean Fautrier. Este tipo de acciones se presenta de igual modo en las creaciones
de Manuel Millares, como en “"Cuadro N° 111” (Figura 3.62) de 1960, en las que
de forma similar utiliza la materig, la tela y el empastado de masa como un NUevo

lenguaije con fridimensionalidad anadida al soporte bidimensional.

(Figura 3.62) Manuel (Figura 3.63) Jean Fautrier.
Millares. “Cuadro N° 1117, “Tirados”, 1943.
1960.
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Las citadas reflexiones estan ligadas estrechamente con los planteamientos
artisticos desarrollados por Jean Fautrier y por los integrantes de la Escuela de
Paris. La obra del artista es su vida, su sufiimiento y su pensamiento. La posguerra
ha marcado a cada uno de estos creadores, l1os ha convertido en su obra, en
testimonio de lo ocurrido vy, por lo tanto, en denuncia social. Cada pieza de este

artista, es una reivindicacion en contra de la guerra y posguerra vivida.

Referido a este aspecto, se establece una relacion entre el artista francés vy el
creador espanol Manuel Rivera, defensor de un arte reivindicativo, donde la materia
se convierte en un nuevo lenguaje. Manuel Rivera utiliza en sus creaciones elementos
rudos, envolventes y punzantes, grandes mallas que denuncian la opresion en la
que se encuentra la sociedad como se observa en la obra “Metamorfosis” (Figura
3.64) de 1959. De igual modo, Jean Fautrier emplea la materia texturada sobre el
soporte como medio de expresion vy reivindicacion social, ejemplo de ello es “Petit
objet sympathique” (Figura 3.65) de 1958. Se establecen tensiones constructivas en
ambas obras, que producen una relacion concreta entre la densidad expresiva de

la propia materia y el espacio en el que se desarrolla.
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(Figura 3.64)
“Metamorfosis”,
1959. Manuel

Rivera. (Figura 3.65) “Petit objet sympathique”, 1958. Jean Fautrier.
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La obra de Jean Fautrier responde a una serie de obras escultdricas cargadas
de fuerza y simbolismo en las que se refleja los acontecimientos bélicos vividos por
el arfista. Torsos y cabezas informes inspirados en dichos sucesos se convierten en
denuncia social. Estas masas amorfas, como se aprecia en la obra realizada por
Jean Fautrier fitulada “Large tragic head” (Figura 3.68) de 1942, estan relacionadas
infimamente con las creaciones realizadas por Pablo Serrano como son “Hierros
soldados” (Figura 3.66) o “Hierros entrecortados y soldados” (Figura 3.67) de 1957.
En ellas la dureza del material se convierte en elemento transmisor, los frios hierros
torsionados, clavados y soldados entre si, con los que Pablo Serrano construye sus
piezas se asemejan a las masas contundentes vy siluetas desgarradoras creadas
por el artista francés, en ambos casos se expresa ademds un Mismo sentimiento

de dolor.

(Figura 3.66) Pablo

66 (Figura 3.67) (Figura 3.68)
Serrano. “Hierros Pablo Serrano. Jean Fautrier
soldados”, 1957. “Hierros “Large tragic

entrecortados y head”, 1942.

soldados”, 1957.



Tanto el pintor francés Jean Fautrier como el pintor espanol Antonio Sudrez,
trabajan la materia como nuevo lenguaje plastico y formal, en el que el gesto
cargado de pesoy de elemento matérico es manipulado por el artista. La pinfura de
Antonio Sudrez “Sin titulo” (Figura 3.69) realizada en 1960, es una proclamacion de la
libertad pictdrica, donde la materia es el propio lienzo y crea tridimensionalidades
a partir de cargados empastes superpuestos. Las gruesas yuxtaposiciones sobre
el soporte forman en ambos casos, espacios recoOnditos en los que el espectador
se encuentra atrapado. Dichas tridimensionalidades asemejan rincones profundos
donde la materia se muestra como tal, visceral e intensa, como sucede con la
obra “Cabeza de Rehen n° 14" (Figura 3.70) de Jean Fautrier realizada en 1946.
Se frata de formas orgdnicas en las que se desarrolla un didlogo entre el elemento
y el soporte, realizadas a partir de colores tostados, grises y blancos que son los

encargados de generar una composicion cargada de fuerza y poder transmisor.
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(Figura 3.69) “Sin titulo”, 1960. Antonio Suarez. (Figura 3.70) “Cabeza de Rehen n°14”,
1946. Jean Fautrier.



A modo de conclusidon cabe mencionar que el nacimiento del Arte Informal
supone una percepcion auditiva del arte que reconstruye las consecuencias de
la guerra y las convierte en imdagenes, provocando ademds que la abstraccion
geométrica de preguerra sea sustifuida por la gestualidad y la materia. El
empastado grueso dispuesto sobre las telas muestra el cambio en la pintura de

posguerra donde el material se convierte en parte del nuevo lenguagje.

La gestualidad, la impronta, la materialidad de las creaciones y el color se
convierten en las herramientas de expresion de los artistas franceses, pertenecientes
a la Escuela de Paris, y de los espanoles del grupo El Paso que, ademds, se
caracterizan por modificar los valores artisticos establecidos y por convertir sus

creaciones en salvoconducto, en liberacion y en evolucion.

Las obras de cada uno de estos artistas encierran similitudes destacables
tanto formal, tedrica como conceptuaimente que afianzan el planteamiento
inicial en relacion a los paralelismos existentes entre 1os componentes de ambas
agrupaciones. Ya sea por la utilizacion de la materia sobre el lienzo, por el
descubrimiento de nuevos materiales ajenos a los materiales pldsticos hasta el
momento conocidos, por la importancia del gesto, por la impronta de cada frazo
e incluso por la realizaciéon de obras desde tratamientos totalmente opuestos,
existe una unidn, una relaciéon en los trabagjos de estos artistas. Son sus creaciones

el afianzamiento de un nuevo lenguaje expresivo.
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4.1. ARTE EN ESPANA ANTERIOR A 1950. ACTIVIDADES Y AGRUPACIONES
ARTISTICAS PREVIAS A LA CREACION DEL GRUPO EL PASO.

Para realizar un balance del arte espanol del ultimo siglo hay que considerar
las diversas facetas sociales, artisticas y culturales que han sucedido en el pais.
La produccion artistica en Espana se reconoce desde las primeras creaciones
pictdricas rupestres del Paleolitico hasta las diversas corrientes desarrolladas
durante finales del siglo XIX y mediados del siglo XX. El conjunto de estas acciones
ha servido de referente formal y plastico para el posterior desarrollo de un lenguaije

artistico propio.

La creacion de nuevos grupos artisticos que se sucedid en el pais a o largo
del siglo XX fue notable. Las actividades y acciones a nivel cultural e intelectual
desarrolladas desde finales de los anos 20 hasta finales de los anos 40, supusieron
el desarrollo de diversas expresiones formales y pldsticas determinantes en la

evolucion artistica y cultural de Espana.

No obstante cabe desatacar a finales del siglo XIX, concretamente en el ano
1897, la formacion de la agrupacion denominada Els Quatre Gats (Figura 4.1 y
4.2). Estos artistas tuvieron gran actividad, ya que promovieron exposiciones, obras
teatrales, tertulias literarias y conciertos, en los bajos de un edificio neogdtico,
construido por Puig y Cadafalch, de nombre homodnimo al del grupo. Els Quatre
Gats favorecid a la fransformacion artistica y cultural que experimentd el arte
académico decimondnico en Espana, a través del planteamiento de un nuevo

pensamiento denominado Modernismo. La actividad de Els Quatre Gats, no solo
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se centrd en este tipo de acciones, ya que procurd una publicacidon mediante
la revista Quatre Gats, con 15 nimeros. Entre sus miembros destacaron nombres
como Dario de Regoyos, Isidre Nonell, Joaguin Mir, Santiago Rusinol, Ramon Casas,

Miguel Utrillo, Pompeu Gener y Pablo Picasso.

(Figura 4.1) llustracion carta menu de (Figura 4.2) Dibujo de R. Opisso de una tertulia en Els
Pablo Picasso para Els Quatre Gats. Quatre Gats.



Las acciones arfisticas durante principios del siglo XX, se sucedieron en Espana
de una manera determinada, ya que los desarrollos artisticos y culturales se
diversificaron en diferentes zonas geogrdficas, destacando Cataluna, Madrid o
Valencia. El caso valenciano es importante, ya que aportd a la pintura espanola,
aunque de manera fugaz, importantes acciones de cardcter liberador a traves de
las obras de artistas como José Pinazo, Francisco Domingo, Munoz Degrain, Emilio
Sala o Joaguin Sorolla®!. Durante esta etapa del crecimiento del arte espanol, se
abren diversos frentes, entre los que sobresalen una linea mas agresiva, colorista y
de cardcter fauvista, de la mano de Isidre Nonell o Anglada Camarasa; y otras de
cierto tipismo y folklore, a la que responde Zuloaga. Sin dejar a un lado la obra de

Julio Romero de Torres o Sotomayor.

Con ello, podemos plantear un panorama artistico-cultural que definiria la
Espaha de preguerna, en el que Valencia, después de la expresion sorollista®2 , se
aleja del nuevo arte espanol, mds vivo y liberador. Igual le ocurre a Cataluna que,
en cierfto modo, padece la monotonia del paisajismo y a Madrid, que continda

con las Exposiciones Nacionales.

A principios del siglo XX destaca como derivacion del comentado Modemismo
en Cataluna y con una extrema relevancia, el denominado Novecentismo,
acunado asi por Eugeni D" Ors. Con él se pretende presentar la cultura catalana en

su mds amplio espectro y se trata que sus artistas desarrollen diversas expresiones

91 Aguilera Cerni, Vicente. “Panorama del nuevo arte espafiol”. Ediciones Guadarrama, Madrid. 1966.
92 Aguilera Cerni, Vicente. “Panorama del nuevo arte espafiol”. Ediciones Guadarrama, Madrid. 1966.
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artisticas; los citados Anglada Camarasa y Ramoén Casas fueron algunos de
los nombres destacados de este periodo. También destaca en este periodo la
agrupacion Les Arts y els Artistes a la que pertenecieron Joaguim Sunyer, Pau

Gargallo, Enric Casanovas y Josep Aragay, entre otros.

Los acontecimientos artisticos se suceden durante estos anos, destacando la
influencia del movimiento cubista, que nace en Francia gracias a las acciones
desarrolladas por tres artistas concretos, los espanoles Juan Gris y Pablo Picasso,
y el francés Brague. El Cubismo supuso una revolucion del arte, tal y como
sostuvo Santiago Lagunas: “el cubismo habia venido a introducir un cambio tan
trascendental en el arte como la bdveda en la arquitectura”?3, Su punto de vista
incide en la autonomia artistica implicita en el movimiento: “la obra de arte tiene
infrinsecamente una naturaleza propia, una belleza esencial que pide ser captada
directamente”?4. La citada autonomia, serd de gran importancia en el desarrollo de
este fipo de acciones artisticas, y la gramdatica implicita en las obras se convertird

en protagonista de las creaciones.

En el ano 1924 se produce la llegada del Surrealismo en Espana con ciertas
pinceladas simbolistas y éste continuard desarrolléndose durante la década
siguiente. El Surrealismo espanol dista de los principios desarrollados por |os
franceses, estd basado en el mismo espiritu vanguardista pero no deja de lado

tendencias paralelas.

93 | opez Manzanares, Juan Angel. “Madrid antes de El Paso: La renovacion artistica en la postguerra
madrilefia (1945-1957)". Pagina 51.

94 | opez Manzanares, Juan Angel. “Madrid antes de El Paso: La renovacion artistica en la postguerra
madrilefia (1945-1957)". Pagina 631.



Tras el final de los anos veinte y durante el inicio de la nueva década no destaca
el desarrollo de un estilo determinado. Las actividades artisticas y pldsticas, como
la pintura y la escultura, desarrolladas a partir del Surrealismo vy la abstraccion,
avanzan con mayor libertad y comienzan a desvincularse de las caracteristicas
propias de cada discipling, se fusionan de algun modo las fronteras. El pintor se
inicia como pintor-escultor y el escultor infroduce el metal como nuevo material, se
presenta como una nueva prdctica. Las acepciones que se manejan hasta 1930
en el dmbito artistico son tres: nuevo, joven y de vanguardia, de las que derivardn
adjetivos como moderno y vivo. En este periodo se plantea un nuevo panorama
artistico, social, politico y cultural en Espana, en el que la vanguardia reivindica la
renovacion de la situacion en la que se encuentra un pais. Esta conciencia existe

en Espana desde 1898, atestiguada por las palabras de Utrillo en la revista “Luz”.

“Somos jovenes y en ello ciframos tanta fuerza y esperanzas, que todos los
deseos van encaminados a imprimir perpetua juventud a lo que podamos
producir ahora, mafiana, mas tarde y siempre... Por eso queremos dedicar todos
nuestro esfuerzos a difundir entre la juventud espafiola las cosas de Arte que
puedan imprimir un sello personal al pais, sumergido casi completamente en la
espesa capa de cromos, aleluyas, escenas de costumbre, vistas de Venecia y
Sevilla y demés cinematografias antiestéticas... .... Porque creemos que con
la experiencia sélo pueden componerse musicas celestiales y nuestro pais lo
que necesita es hacerse vida nueva sin directores viejos y por supuesto ya

gastados; ademas como esta en nuestra esencia simpatizar con todo cuanto de
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nuevo se haga en arte, nunca atacaremos despiadadamente a los que dentro o
fuera de Esparia nos vayan iluminando cualquier nuevo destello por tenue que

sea...”®

Estos planteamientos en relacion a un arte nuevo y a un arte joven, conllevan a
la creacion de una realidad cultural hasta el momento menoscabada. Las nuevas
plataformas artistico-culturales plantean una nueva accesibilidad al publico
mediante revistas, actividades y libros que consiguen implantar paulatinamente un
pensamiento y vocabulario heterogéneo, opuesto al existente. El arte y, en general,

la cultura comienzan a renacer y a replantearse la vida y la historiografia del pais.

A finales de los anos veinte y a principios de los anos treinta en Madrid, surge
la denominada “Escuela de Vallecas”, proyecto comuin de Benjamin Palencia
(Figura 4.4) y Alberto Snchez, con el gue ansiaban promulgar un nuevo arte similar
al desarrollado en Paris. Este espiritu perdurard hasta la entrada de la Segunda
Republica, en la que artistas procedentes de Paris, como el uruguayo Joaquin
Torres Garcia, crean el “Grupo de Arte Constructivo”, al que pertenecen Maruja
Mallo (Figura 4.3), Rodriguez Luna, Luis Castellanos, Diaz-Yepes, y los fundadores de
la citada “Escuela de Vallecas”. Artistas que expondrdn dos anos mds tarde en el
Salén de Otono de 1933.

95 De Bardn, A. L. (Utrillo, M.): 22 semana 1898. “Las vanguardias artisticas en Espafia: 1909-1936".
Jaime Brihuega. Ediciones Itsmo. Madrid 1981.
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1936. Maruja Mallo.

”»

“Sorpresa del trigo

(Figura 4.3)
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(Figura 4.4) “Tierras siluricas/Las perdices”, 1931. Benjamin Palencia.



Durante década de los anos freinta, se desarrollan en Espana diversas
agrupaciones artisticas y culturales que originardn diversas actividades. Se abren
nuevas salas de exposiciones, se reanudan expaosiciones anuales y se convocan

concursos artisticos. Esta situacion supone un nuevo renacer cultural del pais.

Una de las agrupaciones con mayor relevancia en el panorama contfemporaneo
de la época es la agrupacion ADLAN “Amigos del Arte Nuevo”; Amics de I'Art Nou
(Figura 4.5). Esta formacion fue considerada como movimiento artistico, que se
instituyd en 1932 en Barcelona, cuya premisa era la promulgacion del arte de
vanguardia. Fue fundado por Joan Prats, Joagquim Gomis y Josep Lluis Sert, y
formaron parte de él artistas como Angel Ferrant, Ramon Marinello o Jaume Sans.
Entfre sus actividades se encontraba la organizacion de exposiciones artisticas en
las que contaban con creadores como Salvador Dali, Pablo Picasso, Joan Mird y

Alexander Calder.

Durante la Guerra Civil existe una inactividad en relacién al panorama artistico y
cultural, no obstante esta situacion se verd revertida tras la finalizacion del conflicto.
La actividad cultural resurge timidamente a principios de los ahos cuarenta en las
diversas capitales espanolas. En Madrid, la Galeria Biosca (Figura 4.6) y el Café
Gijdn abren nuevamente sus puertas; tertulias y discusiones entre intelectuales y

artistas comienzan a reavivar el saber del pais.
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(Figura 4.5) Cartel del (Figura 4.6) Fachada Galeria Biosca,
ADLAN (1935). Madrid (1940).



Durante los primeros anos fras la Guerra Civil, destaca la figura de Eugeni D "Ors
como dirigente de la situacion artistica y cultural de Espana. Destaca el escrito
redlizado por D"Ors en 1942 en la “Proclama de la Academia Breve de Ciritica
de Arte”, (Academia gue era considerada como una tentativa madrilefa para
suplir la abulia con la que desde la iniciativa publica se contemplaba el arte

contempordneo.)?:

“Es urgente poner término a la verglienza a cuyo tenor el publico de Madrid,
el de casi toda Esparia y aun sus criticos militantes se encuentran ayunos de
conocer una sola pagina del arte contemporaneo universal. Imaginemos lo
que seria nuestra literatura si nunca hubiesen llegado a noticias de autores
o lectores Goethe, Walter Scott, Chateaubriand, Flaubert, Baudelaire, Mistral,
Tolstoi, Nietzsche, D Annunzio. Imaginemos, por otro lado, a un médico que no
hubiese visto un enfermo jamas y que debiese fiarse de lo que dicen los libros
de su ciencia. Pues asi se vive en Esparia, desde tiempos de Goya, respecto

del conocimiento de las artes. Si esto es vivir...”97

La institucion espahola erigida como Academia Breve de Critica de Arte (Figura
4.7) pretendia difundir, promocionar y divulgar el arte y la cultura contempordneos.
La academia comenzod sus actividades hacia 1942, particioando en la exposicion
que se dedicd a Isidre Nonell, mediante unos escritos y cesd su actividad en

septiembre de 1954. La Academia se inaugurd con esta proclama orsiana:

96 De la Torre, Alfonso. “La sombra de Oteiza en el arte espafol de los cincuenta”. Fundacién Museo
Oteiza Fundazio Museoa, 2009. Pagina 61.
o7 Aguilera Cerni, Vicente: “Iniciacion al arte espafol de la posguerra”. Ed. Peninsula, 1970.
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“Fundada..., por un grupo de conocedores, interesados en la defensa e
ilustracion de las corrientes artisticas modernas, la Academia Breve de la Critica
de Arte inicia su campafia y labor con algunos avances de la exposicion que se
propone realizar en Madrid, el otofio que viene, de la obra capital y todavia
ignota en buena parte de Espana de Isidro Nonell. La utilidad de los mismos es,
por el momento, definir y anunciar la mision de la nueva y modestisima entidad
académica. (...) Cuéntense aun, entre los trabajos del grupo, los conducentes
a la preparacion de muestras de los impresionistas franceses, de los pintores
italianos del novecientos, de los dibujantes japoneses recientes, etc. Es urgente
poner término a la verglienza a cuyo tenor el publico de Madrid, el de casi toda
Espafa y aun sus criticos militantes se encuentran ayunos de conocer una sola

pégina del arte contemporaneo universal. (...)%8

(Figura 4.7) Encuentro de varios de los miembros
de la Academia Breve de Critica de Arte (Eugeni
D’Ors en el centro), 1942.

98 Aguilera Cerni, Vicente. “Panorama del Nuevo Arte Espafiol”. Ed. Guadarrama. Madrid. 1966.



A finales de 1944 se crea un nuevo movimiento artistico y literario en Madrid,
derivado de la revista “Postismo”, cuyo primer nimero se publicd en enero de

1945, En palabras de Casanova Ayala:

“El ‘postismo’ nace en Madrid, exactamente en el Café Castilla, hacia comienzos
de 1945. Las triangulares tarjetas de visita (cada lado con un nombre de
fundador) repartidas por éstos en dicho café, con ceremonial entre histérico
e histérico, dejaron constancia de los tres nombres: Chicharro hijo (‘Chebé’),

Carlos Edmundo de Ory y Silvano Sernesi”.

La proyeccion postista fue bdsicamente literaria y presentd una  vision
contempordnea en relacion a las letras. En relacion a la plastica, descartd el
academicismo de los maestros del Siglo de Oro y no continud el pensamiento
paisajista de Benjamin Palencia y la Escuela de Madrid. La esencia de los postistas
recae en las acciones realizadas en tertulias y cafés del momento, en las que
rozaban la boutade dadaista??, recitando poemas inconexos vy vistiendo ropas
extravagantes. Sus pensamientos, influenciados por André Breton, plasmaron la
importancia del inconsciente en relacion a la creacion artistica pura. La estética,

por tanto, responde a o inconsciente, lo primigenio vy o infantil.

99 | 6pez Manzanares, Juan Angel. Madrid antes de El Paso: La renovacion artistica en la postguerra
madrilefia (1945-1957). Tesis doctoral UCM. 2007. Pagina 162.
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“Manifiesto del Postismo”: “El Postismo es el resultado de un movimiento
profundo y semiconfuso de resortes del subconsciente tocados por nosotros en
sincronia directa o indirecta (memoria) con elementos sensoriales del mundo

exterior...” 100

En 1945 se realiza una exposicion en la Galeria Buchholz de Madrid, con obras
de pinfores y escultores perteneciente a la Escuela de Madrid, agrupacion que
deriva de la Segunda Escuela de Vallecas, promovida por Benjamin Palencia. Tras
reunirse en la Galeria José Planes y Carlos Ferreiro (escultores) y los pintores Luis
Garcia-Ochoa, Pedro Bueno, Juana Faure, José Garcia Guerrero, Juan Antonio
Morales, Alvaro Delgado, Pablo Palazuelo, Eustaquio Ferndndez Miranda, Miguel
Pérez Espinosa y Anfonio Lago, se redlizard un ano mas tarde la segunda exposicion
del grupo: “Facetas del Arte Moderno espanol”. La Escuela de Madrid continud sus
actividades en los anos siguientes, exponiendo en Galeria Biosca de Madrid en
1951, en Sala Artis de Salamanca en 1952, presentada como la *“Moderna Escuela
MadrileAa”, o en la Sala Macarrdn de Madrid, donde volvieron a reunirse los artistas
en 1953, Los artistas mantuvieron sus actividades en conjunto hasta entrados los
anos sesenta. La Escuela de Madrid o la Joven Escuela Madrilena, como oftros la
denominaban, se caracterizd por ser un proyecto entre artistas, galeristas y criticos,

vinculados a una pintura de cardcter paisajista.

100 | opez Manzanares, Juan Angel. Madrid antes de El Paso: La renovacion artistica en la postguerra
madrilefia (1945-1957). Tesis doctoral UCM. 2007. Pagina 164.



En el ano 1947, en Zaragoza, se presenta una serie de artistas e intelectuales
del momento constituyendo el denominado Grupo Portico (Figura 4.8). Esta
formacion surge a partir de la exposicion realizada en el Centro Mercantil de
Zaragoza “Portico presenta nueve pintores” (Fermin Aguayo, Jose Baque Ximénez,
Alberto Duce, Vicente Garcia, Manuel y Santiago Lagunas, Vicente Lopez Cuevas,
Alberto Pérez Piqueras y Miguel Pérez Losada). Es la primera manifestacion de
la agrupacion que posteriormente ird aumentando en numero de infelectuales
y artistas heterogeneos, incorpordndose Eloy Giménez Laguardia en 1952, anfo
en el que se disolverian. Destaca la influencia de Paul Klee, Joan Mird o Joagquin
Torres-Garcia en las creaciones de este grupo. Sus artistas evolucionaron desde el
expresionismo, con tendencias neocubistas, hacia la abstraccion pura, en las que

el gesto y la impronta caracterizaban sus obras.

(Figura 4.8) “Pértico presenta nueve pintores” (catalogo de
exposicion). Zaragoza, Centro Mercantil, abril de 1947.
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Tras el final de la I Guerra Mundial, Barcelona se convierte en el centro de la
actividad intelectual espanola. En esta ciudad se desarrollardn tres tendencias
artisticas concretas: por un lado la convencional y academica, por ofro la heredera
delimpresionismo 'y, finalmente, la que tiende a las caracteristicas fauve con ciertas
connotaciones picasianas. Estas acciones propician la conexion entre diversos
artistas e infelectuales del momento, lo que permitird conformar Dau al Set (Figuras
4.9 y 4.10), agrupaciéon que se formard en un panorama artistico determinado en
el ano 1948 y en torno a una revista con el mismno nomlbre. Destacan las influencias

recibidas por la Escuela de Paris en el desarrollo de las creaciones de la formacion.

1234567

(Figura 4.9) Portada de la (Figura 4.10) Grupo fundador Dau
revista Dau al Set de 1948. al Set, 1948.



Su arte pretende exteriorizar el mundo interior, las fantasias, la magiay la presencia
de las oscuras fuerzas del mal'o1, Destacan entre sus miemibros grandes nombres
de la cultura y el arte de nuestro pais como Joan-Josep Tharrats, Modest Cuixart,
Antoni Tapies, Joan Ponc como artistas plasticos, y ofros como Joan Brossa, Arnau
Puig o Juan Eduardo Cirlot. Su disolucion se produjo en el 1956 con la desaparicion

de algunos componentes anos antes.

Su arte se ha considerado como referente en Espana, fue el punto de partida
de la evolucion artistico-cultural en nuestro pais. Por un lado, propicié la exploracion
y el descubrimiento de nuevos horizontes artisticos y por ofro lado, mds subjetivo,
ayudd a realizar un verdadero andlisis del inconsciente. No solo la temdtica sino
también sus técnicas y procedimientos fueron las que ahondaron en el panorama
artistico de Posguerra. Emplearon empastes empastes, veladuras, desgarros,
rayados y grattages, tratamientos propios de los denominados Informalismo y

Tachismo.

La inspiracion en lo primitivo como una de las busquedas de las vanguardias,
el retforo a lo primigenio, procurd la formacion de la denominada Escuela de
Altamira en el ano 1948, como proyecto de recuperacion de un pais perdido.
Fundado por artistas como Angel Ferrant, Mathias Goeritz, Beltrdn de Heredia y el
escritor Ricardo Gullén en Santillana del Mar. Se intenta, mediante este proyecto,

avanzar hacia la modemidad, en especial hacia la abstraccion, con referencias

101 Cirlot, Lourdes. “El grupo Dau al Set”. Cuadernos Arte Catedra. Madrid. 1986. Pagina 19.
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hacia lo primitivo de caracter geometrico. En Espana esta particular mirada se
inspiraba en las formas mds naturalistas, siendo el bisonte de Altamira la mayor

referencia.

La Escuela de Altamira fue el antecedente directo de LADAC, Los Arqueros
del Arte Contempordneo, agrupacion de cardcter artistico-cultural e iniciativa
puramente canaria. Fue apoyada, como en otro tipo de grupos, por publicaciones
y revistas. Las monografias “Los Arqueros”, que constardn de cuatro ndmeros,
sirvieron de impulso para el nacimiento de la agrupacion. La agrupacion LADAC
se fundd en 1950, a partir de la agrupacion ya existente denominada “Planas de
Poesia”, de tendencia claramente vanguardista y dirigida a la abstraccién, en la
que lo primitivo de formas naturalistas era su maxima. LADAC realizd multitud de
exposiciones durante los primeros anos cincuenta. Destaca la figura de Manuel

Millares en relaciéon al apoyo que ofrecio para la constitucion del grupo artistico.

Durante estaépocatambiéncabe destacarlaEscueladeMadrid, concretamente
la Tercera Escuela de Madrid, en la que sus componentes pretenden redefinir la
plastica hasta el momento desarrollada. Su estética contribuye a la revision de
Castilla, alejoda de la caracteristica expresion austera llevada a cabo por la

Generacion del 98.



Revistas, eventos y publicaciones, propician un cambio en el panorama artistico
espanol a finales de los anos cuarenta y principios de los cincuenta. La sucesion
de este tipo de actividades propiciard la formacion de una de las agrupaciones
artisticas con mayor trascendencia en la historia del arte espanol. La esencia de
la renovacion, de la reactivacion de la vanguardia desaparecida, serd capturada

en el ano 1957 por el Grupo El Paso.
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4.2. ARTE EN ESPANA A PARTIR DE 1950. ACTIVIDADES Y AGRUPACIONES
ARTISTICAS.

La década de los cincuenta supuso para el desarrollo de las artes pldsticas
espanolas un momento de cambio, de agitacion y de evolucion. Tanto los artistas
aislados como las agrupaciones artisticas resurgen con sus creaciones, su trabajo
comienza a ser reconocido internacionalmente. Esta situacion se contextualiza
a partir del resurgimiento de la abstraccion y de propensiones expresionistas

abocadas a cierto informalismo heredado de los paises europeos y americanos.

En este periodo artistico no sdlo destaca este arte de tendencias informalistas,
también se desarrolla lo que han denominado otfro arte, en el que tienen cabida
conceptos construidos, creaciones sosegadas y formales en las que destacan
artistas como Jorge Oteiza o Manuel Calvo y agrupaciones como Parpalld (Figura
4.12)y Equipo 57. En 1950 destaca la inauguracion en la madrileha Galeria Biosca
del VIl Salén de los Once, en el que participan Salvador Dali, Joaquin Torres-Garcia,
Joan Mir, Oriol Bohigas, Sanfiago Padrds, Rafael Zabaleta, Gigliofti Zanini y Jorge
Oteiza. Sobresale en esta edicion del Salon, la presentacion de la agrupacion Dau
al Set. Las creaciones expuestas muestran el inicio de un nuevo lenguaje formal,

basado en el fratamiento de la materia.

En 1951, se publica en Canarias la coleccion de monografias artisticas “Los
Arqueros”, dirigida por el artista Manuel Millares (fundador de ElPaso). Este documento
recopila investigaciones, escritos y estudios de personas comprometidas con el

arte y la cultura del momento como Sebastidn Gasch, Gaya Nuno, Alberto Sartoris,
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Ventura Doreste, Ricardo Gullon o Eduardo Westerdahl. Esta accidn supone un nuevo
avance en la concienciacion del nuevo arte de vanguardia, en el que los jovenes
artistas apuestan por creaciones alejadas del conservadurismo con miras hacia
la libertad intelectual, cultural y artistica. En 1953 se funda, en Puerto de la Cruz,
Tenerife, el primer Museo de Arte Abstracto. Obras de Angel Ferrant, Manuel Millares,
Joan Mird o Prampolini se distribuyen por las estancias, conformando uno de los
hitos de mayor importancia de la década de los cincuenta en Espana. Seguidas
a estas acciones se realiza en Santander la primera “Exposicion Internacional de
Arte Abstracto”102 (Figura 4.11), exposicion que contd con obras de pintores como
Antonio Saura, Caballero, Manuel Millares, Ciruelos, Bernal, Mampaso o Lagunas ,
de escultores como Gargallo, Azpiazu o Serra y de fotdgrafos como Carlos Saurg,

Kindel o Joaquin del Palacio.

(Figura 4.11) Portada catalogo
Exposicion Internacional de Arte
Abstracto Santander, 1953.

102 Aguilera Cerni, Vicente. “Panorama del Nuevo Arte Espafiol”. Ed. Guadarrama. Madrid. 1966.
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(Figura 4.12) Grupo Parpall6. Catalogo exposicion Sala
Gaspar, 1959.



A mediados de los anos cincuenta se genera en la peninsula una serie de
actividades artisticas y culturales destinadas a la difusion de un nuevo lenguaie.
Destaca Madrid en 1954 por su programacion artistica cultural en miras de un arte
joven y apoyado por galerias como Fernando Fe. Otra de las acciones relevantes
es la exposicion “Tendencias recientes de la pintura francesa” de 1955 que cuenta
con obras de Pierre Soulages, Bemard Buffet, Roberta Gonzdlez, André Marchand,
Gerard Schneider, Marcel Gromaire y Gustave Singier entre ofros. Este mismo
ano se celebra otra exposicion referida al nuevo arte “Primera Muestra de Arte
Actual”, celebrada en Cartagena y en la que participan Gerardo Rueda, César
Manrique, Guillermo Delgado, Ceferino Moreno y el arquitecto Oriola. Destaca
también durante esa época, en la ciudad de Valencia, el | Salén de Otono en el
Ateneo Mercantil-Instituto loeroamericano (Figura 4.13). Las creaciones que alli son
mostradas se caracterizan por su ruptura con los canones conservadores, en ellas
la abstraccion se apodera de los lienzos, los artistas crean realidades ficticias con
ciertas connotaciones surredlistas e incluso dadaistas. Estas acciones y actividades
generan un debate acerca de la abstraccion vy la figuracion en el que participan
criticos, intelectuales, artistas y el propio publico. La abstraccion informal comienza
a asentarse y las obras mostradas en | Saldn de Otono de Manuel Millares se

convierten en el acto previo a lo que seria la fundacion de El Paso.
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En el citado Ateneo Mercantil-Instituto lberoamericano, un ano después a la
organizacion del Salén, tiene lugar la muestra “Arte Abstracto Espanol. | Salén
Nacional de arte no figurativo”, exposicion en la que participan parte de los artistas
que formardn el grupo artistico El Paso y con la que realizan un homenaije a Angel

Ferrant, presentando una escultura e innumerables dibujos.
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(Figura 4.13) Noticia ABC. | Salén de Otofio,
1955. Ateneo Mercantil-Instituto Iberoamericano,
Valencia.



Las actividades de agrupaciones y artistas aislados se suceden con gran
celeridady en ellas el concepto comienza atener un mayor protagonismo, 1o formal
se convierte en consecuencia de la experimentacion tedrica, y la creatividad y la
plastica se aunan, se vierten en el soporte. Ejemplo de ello son las creaciones de
Jorge Oteiza o de Manuel Gil durante este periodo. Destaca la carta que escribe
Manuel Gil a Jorge Oteiza, meses antes de su fallecimiento, donde le confiesa lo

siguiente:

“(...) aburrirse mortalmente con el sistema (...) Estoy investigando y no lo dejaré
(...) Ahora necesito pintar y salvarme, Jorge. La teoria me ha servido para

crearme un estado de angustia, he de realizar (...)"193

La progresion que experimenta el arte y la cultura en esta segunda mitad del
siglo XX en Espana se consolida en el ano 1957 cuando imumpe el Informalismo v el
denominado arte otro en el panorama artistico contempordneo. A principios de ano, en
el mes de febrero, se redliza en la Sala del Prado del Ateneo de Madrid una exposicion
con obras de Manuel Millares. Esta muestra que sirve de punto de encuentro para artistas
y mentores de la época, como Angel Ferrant. A este acto le sucede la exposicion de
"Otro Arte” en la Sala Gaspar de Barcelona (Figura 4.14) con la colaboracion de las

galerias Stadler y Rive Droite de Paris.

Estas acciones propician el nacimiento de agrupaciones como El Paso, el Grupo

Parpalld vy el Equipo 57. Todas ellas se desarollan como consecuencia de la situacion

103 pe Ia Torre, Alfonso. “La sombra de Oteiza en el arte espafiol de los cincuenta”. Fundaciéon Museo
Oteiza Fundazio Museoa, 2009. Pagina 85.
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social de la época. La gestacion de los fres grupos se produjo en fiempos similares, con

perfiles diferentes pero con cierta simultaneidad en relacion a las fases y evolucion.,

(Figura 4.14) Catalogo exposicion Otro Arte, Sala Gaspar de
Barcelona. 1957.



El grupo Parpalld, de Valencia, se presenfa como una agrupacion gque
responde a un cardcter mds genérico y sus obras muestran una conexion con la
modemidad, inexistente hasta el momento en la provincia. La agrupacion estaba
compuesta por Vicente Aguilera Cerni, Jose Luis Aguirre, Agustin Albalat, Andres
Alfaro, Isidoro Balaguer, Jose Marcelo Benedito, Vicente Castellano, Juan José
Estelles, José Esteve Edo, Amadeo Gabino, Juan Genovés, Manolo Gil, Jacinta
Gil Roncales, Antonio Giménez Pericds, Victor Manuel Gimeno, José Maria de
Labra, José Martinez Peris, Joaquin Michavila, Monjalés, Salvador Mantesa, Pablo
Navarro, Nassio, Vicente Pastor Pld, Ramon Pérez Esteve, Francisco Pérez Pizaro,
Juan Portolés, Luis Prades Perona, Juan de Ribera Berenguer, Eusebio Sempere,
Roberto Soler Boix y Salvador Soria'04, Su andadura comienza en diciembre de
1956, cuando el pintor valenciano Manuel Gil Pérez y el critico de arte Vicente
Aguilera Cemi fundan la mencionada agrupacion. El grupo Parpalld se considerd
el primer foco de tendencias informalistas de la Comunidad Valenciana y fomentd
una labor formativa entre los componentes. Fue promotor de las publicaciones
"Arte Vivo” y “Parpalld”, donde colaboraban artistas, criticos e intelectuales de
dmbito nacional como Juan Eduarlo Cirlot, Manuel Millares, Luis Felipe Vivanco,
Camilo José Cela, Gaston Bachelard, Mercedes Molleda, victor Vasarely y Jean
Arp'05 entre ofros. Su actividad no se limitd exclusivamente al desarollo de
publicaciones sino que también participaron activamente en multiples y diversas
exposiciones hasta que se produjo la disolucion del grupo. Asi, realizaron muestras

expositivas en el Ateneo vy la Diputacion de Valencia en 1957, en el Ateneo de

104 Cerni, Vicente. “Panorama del Nuevo Arte Espafiol”. Ed. Guadarrama. Madrid. 1966. Pagina 220.
105 Cerni, Vicente. “Panorama del Nuevo Arte Espafiol”. Ed. Guadarrama. Madrid. 1966. Pagina 220.
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Madrid y el Centro de Estudios Norteamericanos de Valencia en 1958, en el Hotel
Formentor de Mallorca y en el Circulo de Bellas Artes de Mallorca (estd baijo el
patrocinio de “Papeles de Son Armands”) en 1959. También expusieron en la Sala
Gaspar de Barcelona en 1959 y en 1960 y en Madrid en el Club Urbis. Asimismo
destaca este mismo ano, en Valencia, la exhibicion que organiza el grupo y en
la que participa junto a Manuel Calvo, José Maria Labra, el Equipo 57 y el Equipo
Cordoba, titulada “Exposicion Conjunta de Arte Normativo Espanol”, celebrada en
el Ateneo Mercantil Valenciano. Finalmente, la disolucion del grupo se produce
en el ano 1961. Las creaciones desarrolladas por el grupo Parpalld comprenden
nuevos tratamientos formales, matéricos y texturales. Experimentan en relacion
a la estética y conforman nuevos medios de expresion al frabajar con diversos

materiales ajenos a los soportes pictéricos tradicionales.

Por otro lado, en 1957, se funda el Equipo 57 (formado por pintores, escultores
y arquitectos) a raiz de la organizacion de una exposicion celebrada en el café
Rond Point de Paris. Sus componentes fueron Jorge Oteiza, Juan Cuenca, Agustin
loarrola, Francisco Aguilera Amate, José Duarte, Juan Serrano, Angel Duarte, Néstor
Basterrechea, Marino y Thorkild. Dos meses después de su presentacion realizan la
primera exposicion en la Sala Negra de Madrid y, posteriormente, exponen en el
Club Urbis y en Darro, en 1960106, Destaca, a finales de 1959, el manifiesto que
redactan denominado “La interactividad del espacio plastico en la pintura”, con el

gue confradicen los pensamientos y teorias de Jorge Oteiza, hecho que provocara

106 Cerni, Vicente. “Panorama del Nuevo Arte Espafol”. Ed. Guadarrama. Madrid. 1966. Pagina 222 -



el distanciamiento entre el escultor y algunos miembros del grupo, que finalizard
con la salida definitiva de Jorge Oteiza de la formacion. Tras las desavenencias
ocurridas entre los infegrantes, se constituyd un grupo paralelo al Equipo 57, el
denominado Grupo Espacio. Por ofro lado, una agrupacion de jdvenes quiso
continuar la trayectoria del Equipo 57 y formaron el Equipo Cordobal®’ (Figura
4.15), con verdaderos intentos de tfrabajo en equipo. Los planteamientos tedricos
y formales desarrollados por el Equipo 57, se basan en la experimentacion de
teorias en relacion al espacio. Pretenden reinterpretar las acciones pldsticas a partir
de estudios comprendidos en la dindmica espacial. Presentando nuevas teorias y

creaciones relacionadas con la aportacion de volumen al plano vertical.

(Figura 4.15) Equipo Cordoba. 1957.

107 Cerni, Vicente. Panorama del Nuevo Arte Espafiol. Ed. Guadarrama. Madrid. 1966. Pagina 224.
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El ano 1957 se caracteriza por presentar un panorama artistico en el que
cohabitaban diferentes agrupaciones, siendo las tres destacadas, el “Grupo
Parpalld”, el “Equipo 57" y “El Paso”, vertientes diferentes en el arte espanol. Los
valencianos encuentran su cohesion bajo una ejecucion pldstica no idéntica ni
parecida, los madrilenos trabajan unidos con intereses profesionales y artisticos
similares, y Equipo 57 destaca por su trabajo en equipo de cardcter experimental

y bajo un estricto pensamiento.



315

5. GROPQ ARTISTIC2 ESPANSL EL PASQ.




316



5.1. NACIMIENTO DEL GRUPO EL PASO.

Como consecuencia de la situacion social, politica y cultural de la década
de los cincuenta, concretamente a partir del ano 1957, el nuevo arte espanol
comienza a fransformarse mediante propuestas regeneradoras y de mejora. Los
responsables de este cambio son, entre otros, el grupo Parpalld o el Equipo 57,
que redlizan acciones innovadoras que suponen un importante cambio en el

panorama artistico del momento.

A estos acontecimientos les suceden los actos redlizados por un nuevo
colectivo de arfistas que presenta sus origenes en una pintura desvinculada del
tradicionalismo y desarrollada bajo unos pardmetros de materia y abstraccion, De
este modo se concibe el surgimiento del grupo El Paso, como una de las mayores
aportaciones al panorama artistico cultural en Espana. Ha de destacarse que este
hecho acontecié a partir de un encuentro casual entre Manuel Millares y Antonio
Saurq, tras establecerse en Madrid. Posteriormente a este suceso se propiciaron
diversas reuniones entre artistas de la nueva vanguardia espanola para llevar a

cabo un proyecto de renovacion artistica.

En 1957, tras la participacion de Jorge Oteiza en una muestra en Sao Paulo,
se reconoce la calidad del arte espanol vy, este hito queda corroborado el ano
siguiente, tras la obtencion por parte del pabellén con representacion espanola
y del artista Antoni Tapies sendos premios de reconocimiento internacional en la

Bienal de Venecia. Los artistas de El Paso se dieron a conocer durante esta época
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y el arte abstracto espanol fue bien recibido y acogido por el publico y la critica. La
difusién de la obra de estos creadores fuera de las fronteras espanolas les permitid
alcanzar parte sus objetivos, entre los que destacan la afirmaciéon de una pintura

abierta hacia lo universal.

El Paso fue creado con el propdsito de responder a las necesidades culturales,
artisticas y sociales existentes en la época, por ello sus componentes decidieron
unir sus esfuerzos y preocupaciones para conformar nuevos planteamientos y
tratamientos expresivos. La constitucion del grupo se produjo por la necesidad de
cambio en la situacion del momento, la transformacion de la capital espanola
en centro de creacion del arte de la época facilitd la creacion de agrupaciones
artisticas y la aceptacion, respeto y compresion de los trabajos de nuevos artistas.
El Paso no se limitd a plantear un problema dentro del dmbito nacional, sino que
cruzo fronteras y proyecto esta situacion artistica hacia la vanguardia internacionall.
Su obra, tanto a nivel ideolégico como a nivel artistico, estaba muy alejada de
los valores planteados e impuestos en la época. Todos los artistas compartian
ideales similares y reivindicaban la idea de negacion de las maneras tfradicionales

y preestablecidas.

Fueron dificiles y lentos los inicios del grupo, sus miembros eran jovenes y
desconocidos, pero luchadores y defensores de un ideal concreto. Plantearon el

Arte Informal como un grito de rebelion, donde su abstraccion expresaba lo que



el espectador queria ver. Por su parte, el gobierno entendi® que era imposible
censurar este arte, puesto que no difundia ningin mensagje peligroso para el
réegimen. Por ello, los artistas pudieron trabajar con cierta autonomia y licertad, y sus
obras mostraron, formal y conceptuaimente, la angustia inferior de 1os creadores.
Como ejemplo, destacan las pinturas de Rafael Canogar y Manuel Millares, donde
se transmiten los horrores de la guerra a fravés de los colores y los relieves de
las arpilleras. Asimismo, se encuentran ciertas referencias violentas a partir de la
negacion de luz en las obras de Manuel Viola o en las figuras de Antonio Saura. De
ese modo se concibe pues el arte del grupo El Paso, como valor politico y social,
y COmMOo un elemento renovador de los contenidos expresivos fanto formales como

aplicativos.

La formacion del grupo El Paso tuvo lugar en febrero de 1957 y agrupd, en sus
inicios, a los artistas Luis Feito, Rafael Canogar, Juana Francés, Manuel Millares,
Antonio Saura, Manuel Rivera, Antonio Sudrez, Pablo Serrano, al que se adhirieron los
escritores Manuel Conde y José Ayllon. El Paso en su formacion escribid el siguiente

manifiesto (Figura 5.1, 5.2, 5.3 y 5.4):

“El Paso” es una agrupacion de artistas plasticos que se han reunido para
vigorizar el arte contemporaneo esparnol, que cuenta con tan brillantes
antecedentes, pero que en el momento actual, falto de una critica constructiva,
de “marchands”, de las salas de exposiciones que orienten al publico, y de unos

aficionados que apoyen toda actividad renovadora, atraviesa una dura crisis.
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“El Paso” organizara una serie de exposiciones, colectivas e individuales,
de pintura, escultura, arquitectura y artes aplicadas, en un vasto programa
a desarrollar paulatinamente, asi como homenajes a los artistas que nos
enorgullece considerar nuestros maestros. Fin primordial de nuestra tarea es
la celebracion de un salon anual agrupando todos los artistas, tanto espafioles
como extranjeros, que consideremos de interés, y la publicacion de un boletin de

informacion y divulgacion de las modernas corrientes del arte contemporaneo.

Escritores, cineastas, musicos y arquitectos seran llamados entre nosotros a fin
de que nuestro trabajo sea mas completo y nos ayuden en nuestra busqueda
y en la formacién de una juventud entusiasta, hacia la cual va especialmente

dirigida nuestra actividad desinteresada.

Nuestro solo propésito es favorecer el desarrollo de tantas posibilidades que

yacen enterradas en una atmosfera plasticamente superada.

“El Paso” no se fija en determinada tendencia. Todas las manifestaciones
artisticas tendran cabida entre nosotros. Con este fin, hemos reunido cuanto en
la actualidad creemos valido, con un criterio riguroso, mirando hacia un futuro

arte més espafiol y universal.108

108 Toussaint, Laurence. “El Paso y el arte abstracto espafiol”. Ed. Catedra, S. A. Madrid 1983. Pagina
19.
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Un manifiesto de estas caracteristicas conmovié a la Espana de la época,
los artistas consideraron que la formacion del grupo era la Unica manera de
luchar contra la mediocridad y el conformismo de la cultura artistica establecida.
Asimismo, la propia denominacion del grupo (propuesta durante una de las
habituales reuniones que organizaban los componentes en el hogar de Saurq)

reflejaloa una clara declaracién de intenciones:

“El Paso”, nos explica Antonio Saura, alude mas a un gesto, a una actitud. Un
paso es un gesto incipiente, timido si se quiere, pero aventurado y aventurero
si se da hacia delante... (el emblema) era exactamente un gesto, un rasgo al

azar...109

Las actividades del grupo comenzaron en abril de 1957, cuando participaron
la totalidad de sus componentes en una exposicion en la Galeria Buchholz de
Madrid. Este mismo mes, algunos de los artistas del grupo como Manuel Millares,
Luis Feito, Rafael Canogar y Antonio Saura, junto con Antonio Tapies, J.J. Tarras y
J. Vila Casas, participaron en la exposicion Otro Arte realizada por el Museo de
Arte Contempordneo de Madrid, hecho que supuso un importante espaldarazo

internacional para el arte espanol.

"El Paso” anunciaba este cerfamen de la siguiente manera en su segundo

boletin informativo:

109 Amén, S. Conversacion con A. Saura sobre El Paso “El Paso” y el arte abstracto en Espafa. Edi-
ciones Catedra.Madrid. 15 de Enero de 1978.



110 Toussaint, Laurence. “El Paso y el arte abstracto espafiol”. Ed. Catedra, S. A. Madrid 1983. Pagina
41.

Michel Tapié, el conocido critico francés, autor de “Un art autre” y de otros
textos agitadores, apasionado defensor de la pintura informalista y consejero
de la galeria Stadler de Paris, ha estado en Espafa para la inauguracion de
la exposicion Otro Arte que, primero en Barcelona, en la Sala Gaspar, y mas
tarde en la sala Negra, patrocinada por el Museo de Arte Contemporaneo de
Madrid, se ha desarrollado en medio de la mayor expectacion. El critico catalan
Sebastian Gasch, ha afirmado que esta exposicién es sin duda alguna, la mas
importante que Espafria ha visto después de la del impresionismo y la del cubismo,
celebradas hace ya muchos afios. Aparte de los pintores Tapies y Saura, que
ordinariamente forman parte del grupo de la galeria Standler, participaron
igualmente algunos pintores esparioles mas cuya obra se ha integrado en tan

seleccionada exhibicién, dado su gran interés y su viva actualidad.?10
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(Figura 5.3) Antonio Saura, Rafael Canogar, Juana
Francés, Manuel Millares, Manuel Rivera y Manuel
Conde en 1957..

(Figura 5.4) Millares, Conde, Canogar, Saura, Rivera,
Viola, Feito y Chirino.
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La presencia de las creaciones espanolas de los artistas Manuel Millares, J.J.
Tarras, J. Vila Casas, Luis Feito, Rafael Canogar, junto a las obras fundamentales de
Jackson Pollock, Mark Tobey, Jean Fautrier, Wols, Georges Mathieu y Karel Appel,
generd uninterésindiscutible. Todas ellas formalban un conjunfo excelente, marcado
por el sello de la sobriedad vy la profundidad, que contrastaba, perfectamente,
con otras obras de cardcter mds dionisiaco y colorista. Asi valoraron los artistas del

grupo su participacion en la exposicion:

Nuestro proposito de sentar las bases de un futuro arte espariol de caracter
universal en el cual predominen ciertas caracteristicas mantenidas como
constantes en el arte ibérico de todos los tiempos, si bien queda en pie por
irrealizado, ha tenido su primera y calida confirmacién en la presencia espafiola
en esta sensacional exposicion. Nunca agradeceremos suficientemente al

Museo de Arte Contemporaneo todas las facilidades y la ayuda material que ha

ofrecido para el traslado de esta exposicion a Madrid. 1

La actividad del grupo continué durante el mes siguiente mediante exposiciones
por distintos lugares de la geografia espanola como Gijon y Oviedo. Poco tiempo
después de la publicacion del manifiesto, hacia el verano de 1957, los artistas
Pablo Serrano, Juana Francés, Antonio Sudrez y Manuel Rivera dejaron de participar
en actividades y abandonaron la formacion. No obstante continuaron formando

parte de la agrupacion Luis Feito, Rafael Canogar, Manuel Millares y Antonio Saura.

1M1 Toussaint, Laurence. “El Paso y el arte abstracto espafiol”’. Ed. Catedra, S. A. Madrid 1983. Pagina
189.
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En 1958, ingresd en el grupo el escultor Martin Chirino, mientras realizaba su
primera exposicion en la Galeria del Ateneo de Madrid. Ademds, ese mismo ano,
el pintfor Manuel Viola, durante su exposicion en el Club Urbis (Madrid), fue invitado
a formar parte del grupo. Tras este hecho los infegrantes de El Paso participaron
en el Pabellon Espanol de la XXIX Bienal de Venecia (Figuras 5.5 y 5.6) y expusieron
en el Museo de Artes Decorativas de Paris'12, consagrdndose internacionalmente

Como grupo artistico.

hiennale internazionale d"arte

(Figura 5.6) Artistas espafioles
en la XXIX Exposicion Bienal
Internacional de Arte de Venecia,
Direccion General de Relaciones
Culturales. Madrid, 1958.

(Figura 5.5) XXIX
Exposizione Biennale
Internazionale d“Arte.
Venecia, 1958.

12 pguilera Cerni, Vicente. Panorama del Nuevo Arte Espafiol. Ed. Guadarrama. Madrid. 1966.



En 1959, cumplido el tercer ano del nacimiento de El Paso y considerados
referentes artisticos del arte espanol de la época, celebraron una exposicion en la
Sala Gaspar de Barcelona. Posteriormente, en marzo de ese mismo ano, Manuel

Rivera regreso al grupo y realizd una exposicion en la Galeria del Ateneo de Madrid.

La joven pintura espanola junto a El Paso, comenzé a formar parte de la agenda
de la Galeria Biosca dirigida por Juana Mordd en Madrid y, en febrero de 1959,

redlizaron la primera muestral 13,

Durante 1960, El Paso comenzd a realizar numerosas exposiciones en diferentes
museos, salas y galerias de todo el mundo y a formar parte de las mejores
colecciones internacionales. Eiemplo de ello es su participacion en la exposicion
qgue tuvo lugar en 1960 en el MOMA de Nueva York fitulada “*New Spanish Painting
and Sculpture” (Figura 5.7).

El éxito obtenido, en lugar de unir a los componentes del grupo propicio el
distanciamiento de sus miembros y origind peleas vy rivalidades entre algunos
de ellos. El espiritu del grupo se fue desvaneciendo poco a poco dada la
imposibilidad de convivencia entre la ambicion individual de cada uno 'y el trabajo
colectivo. No obstante, en 1960, la sociedad espanola ya experimentaba una

nmayor liberaciéon e interaccion con las corientes internacionales, el grupo como

113 E| pintor Fernando Zdbel compré varios lienzos para su futuro Museo de Arte Abstracto de Cuenca,
inaugurado en 1 de julio de 1966. (Aguilera Cerni, Vicente. Panorama del Nuevo Arte Espafol. Ed.
Guadarrama. Madrid. 1966. Pagina 182).
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tal ya no era indispensable dentro de este marco artistico-social. La disolucion
del mismo tuvo lugar en mayo de 1960, hecho que marco el principio de una
nueva era de renacimiento artistico de los artistas de forma individual. Mediante
su arfe combatieron la apatia, reafirmaron la denuncia social, crearon una nueva

situacion artistica y dieron un paso adelante en el arte espanol.

THE MUSEUM OF MODERN ART
LI 11 STHREY, WO Y

o1, WY

(Figura 5.7) Documento

New Spanish Painting and
Sculpture. MOMA, 1960.
Documento que certifica la
participacion de los artistas de
El Paso en la exposicion New
Spanish Painting and Sculpture
organizada en el MOMA.



Destaquemos pues, la Ulima comunicacion del grupo El Paso, en febrero de

1960:

Ultima comunicacion:

En el mes de febrero de 1960 se cumplieron tres afos de la fundacion del
Grupo “El Paso” en Madrid. Para muchos, nuestra actividad ha podido parecer
un encauzamiento de ciertas “afinidades especiales” asociadas. Cierto es que
“El Paso” nace de la union de pintores y criticos preocupados por similares
problemas y que su labor ha sido llevada por un grupo reducido. No obstante,
y desde sus comienzos. “El Paso” se impuso la tarea de dar largo alcance a
sus propositos, se han abarcado multiples actividades, sea abriéndose, sin

limitaciones a tendencias determinadas.

La colaboracién con arquitectos, escritores y musicos ha sido dificil, y la razén de
esta dificultad radica sin duda en uno de los males de nuestro ambiente cultural:
el divorcio existente entre las diversas actividades artisticas y el individualismo
imperante dentro de los distintos sectores. El hecho de que una gran parte de
los componentes del grupo sea hoy encuadrado en las corrientes informalistas
no presupone dato de significacion en el sentido de una escuela, sino mas bien a
que tales modos de expresion constituyen para todos los componentes la forma
acorde con una autentica necesidad, arraigada profundamente en nuestro pais

y cuyos motivos no es necesario aqui explicar.
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Pero quiza esta misma limitacion casual de nuestros plasticos ha hecho aun

mas dificil la real y eficaz colaboracion pretendida con los otros sectores.

Hasta el presente “El Paso” ha colaborado en mdltiples revistas espariolas
y extranjeras y ha venido publicando un boletin mensual, que se ha enviado
gratuitamente a un gran numero de personas; sus componentes han pronunciado

conferencias y realizado exposiciones en diversas provincias espafiolas.

Sin embargo —conviene precisar-, toda esta actividad se ha realizado con

grandes dificultades econémicas y en un ambiente de franca oposicion.

Debemos considerar aqui ante todo el verdadero “paso a delante” conseguido
como cumplimiento a una primera etapa de planteamiento experimental y
destructivo de férmulas caducas o tradicionales y la practica de una operacion
activa dentro del ambiente artistico de nuestro pais. “El Paso” ha contribuido en
gran medida a crear una nueva situacion. Hemos combatido la apatia. Hemos
atacado a una critica que, salvo raras excepciones, se mantenia hueca e
inoperante. Hemos denunciado una situacion insostenible y se ha contribuido a
la afirmacién de una pintura que responde a nuestra propuesta de abertura hacia

las corrientes universales y a la recuperacion de ciertas constantes espariolas.

No obstante la repercusion en el extranjero de la obra desarrollada, nuestra
accion ha sido siempre dirigida hacia Espafia, hacia la creacion de ese “nuevo
estado de espiritu” a que nos referimos en nuestro manifiesto; se ha conseguido,

en fin, que una gran parte de la juventud espafiola se interese por nuestras



114 Toussaint, Laurence. “El Paso y el arte abstracto espafiol”’. Ed. Catedra, S. A. Madrid 1983. Pagina
257.

actividades, creando un ambiente mas favorable del que existia hace cuatro
arios. De hecho, por lo ya apuntado, la situacion presentaba un nuevo aspecto
motivado por este cambio operado en nuestro pais, lo que hacia necesario
un nuevo plan a desarrollar que invalidara la vigencia del primer manifiesto;
cumplido el proposito de la primera etapa que nos habiamos propuesto realizar,
la actividad del grupo en su orientacion actual corria el peligro de estancamiento
y de ineficacia. Urgia una dialéctica que nos diera justificacion real en la
organizacion artistica. Dos soluciones —0 mas- hubieran podido presentarse
para la continuidad de “El Paso”. La primera de ellas era la de plantear de forma
mas causada y combativa la necesidad de una pintura activa y su repercusion
social. La segunda, admitir en las tareas de “El Paso” a nuevos elementos,
surgidos con posterioridad a su fundacion, que fortalecieran y ampliaran el nuevo

frente en la base de muchos frentes a la de una minoria cerrada e insostenible.

En ambas soluciones “El Paso” habria dejado de ser lo que hasta ahora habia
sido. Y en la imposibilidad de llevar a cabo esta nueva etapa (por razones de
incompatibilidad de criterios no necesarios de exponer aqui), los componentes
de “El Paso”, han decidido terminar su labor conjunta dentro de la comunidad

espafiola para continuar de un modo independiente el desarrollo de su obra.14
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5.2. GRUPO EL PASO, ESPECIFICIDADES ARTISTICAS DE SU OBRA.

Respecto a El Paso se debe destacar su actitud de rebeldia y ruptura, no sdlo
planteada en relacion al arte establecido, sino como una posicién existencial ante
la vida. Pretendian realizar un arte que fuera testimonio de una actitud de repulsa
contra todo aqguello establecido y entender la prdctica artistica desde nuevos
planteamientos pldsticos, desde una actitud independiente a las ataduras, al

margen de agquello que denomind Antonio Saura el peso de la historia.

Los artistas que formaron el grupo El Paso sostenian una preocupacion comun,
una decidida identificacion y afirmacion con la vanguardia, con el Expresionismo
Abstracto, con el nuevo entendimiento de la materia, con el valor de la gestualidad,

con el informalismo y con el Arte Otro 115,

Gran parte de los artistas de El Paso se habian adentrado en la vanguardia mediante
la abstraccion geomeétiica y el grafismo, que estaba repleto de connotaciones liicas,
y ejemplo de ello son las obras de Luis Feito, Manuel Millares, Manuel Rivera o Rafael
Canogar durante los primeros anos de la década de los cincuenta. Toda esa generacion
de jovenes artistas entendio la nueva situacion artistica y cultural como una experiencia
que configuralba una fendencia no precisada pero que consfituia una comente
albstractay una renovacion de los planteamientos formales, estéticos y compositivos del

arte espanal,

111 Arte otro. El critico de arte francés Michel Tapié acufié el término arte otro (art autre) tras la publica-
cion del libro homénimo, publicado en 1952, referido al arte abstracto no geométrico. (Diaz Sanchez,
Julian. Llorente, Angel. “La critica de arte en Espafia (1939-1976). Ediciones AKAL, 2004).



Los componentes del grupo optaron claramente por la vanguardia emergente
ya que se caracterizaba por las posibilidades pldsticas de la materia y por el
cardacter abstracto independiente. Este hecho propicio la integracion total de los

artistas de El Paso con el Informalismo.

El Informalismo al que se hace referencia se desarrolla en Europa como
consecuencia de la asimilacion de un nuevo lenguaje. Las diversas corrientes que
se originan en relacion a la materia como nuevo elemento pldstico, tales como el
Expresionismo Abstracto americano y la Pintura Matérica procedente de Francia,
constituyen el inicio del desarrollo de lo que en Espana se denomind Informalismo
Matérico, gracias a las acciones frabajadas por El Paso. Cabe destacar que al
surgimiento de esta nueva corriente le precede un ambiente favorable sin el que
los artistas del grupo no hubieran podido atravesar las fronteras culturales, sociales,

politicas y artisticas existentes.

Las practicas artisticas desarrolladas por los artistas de El Paso, respondian a un
mundo de imagenes en el que las lineas tenian un valor expresivo y caligrafico,
con gran contenido onirico. Todas ellas estaban repletas de un deseo por acceder
a la mente del primitivo, de llegar al estado anterior a la presion impuesta por la

cultura y la civilizacion.

La materia se convierte en uno de los componentes fundamentales de la

pintura en el Informalismo, siendo su presencia y su plasticidad las que conforman
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volumenes en el plano. El material se convierte asi en la pintura propiamente
dicha, en una nueva realidad. El pintor asume el papel de recuperador, intentando

rescatar el componente primario y esencial de la pintura: la materia en si misma.

Ejemplo de estos nuevos tfratamientos en torno a la materia son las condensadas
arpilleras de Manuel Milares, los universos expresivos de Luis Feito y Antonio
Sudrez o la materia del gesto de Rafael Canogar, que muestran la vuelta a los
valores primarios. Los pintores informalistas matéricos de El Paso, seleccionaron
componentes del lenguaje de forma precisa y rigurosa. Este movimiento fue
una suma de opciones, dispares y contradictorias entre si, que conformaron una

realidad considerdndola asi una fendencia.

Los artfistas de la agrupacion espanola presentaron diferentes planteamientos,
con senas de identidad propias, mediante las que mostralbban nuevos fratamientos
respecto a la materia, la textura, el volumen, las superficies y el gesto. En este
sentido, Manuel Millares, Luis Feito, Juana Francés, Manuel Rivera y Antonio Sudrez
focalizaban su interés por la materia y por el elemento adherido al soporte y, por
otro lado, Anfonio Saura, Rafael Canogar o Manuel Viola incidian en el gesto y el
empaste. No obstante, todos ellos llegalban a soluciones diferentes partiendo de

planteamientos comunes.



Los proyectos desarrollados por los informalistas fueron rapidamente asimilados
por la sociedad, gracias a que la renovacion espanola encontrd un lenguaje
donde confluian numerosos puntos de identidad, desde los que se articulaba un
nuevo lenguaje pldstico y formal centrado en el color, la materia y la expresividad.
Dichos artistas encontraron en el fratamiento de las superficies, en las masas, en las
texturas y en el color, la manera de desarrollar una pintura en la que la expresividad
alcanzara su punto mas dlgido, potenciando el didlogo entre el volumen en la

superficie vertical y el espacio circundante y, por consiguiente, con el espectador.
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5.3. ARTISTAS PERTENECIENTES AL GRUPO EL PASO. ANALISIS FORMAL Y
TEORICO DE SU OBRA.

5.3.1. RAFAEL CANOGAR

Rafael Canogar destacd en la vanguardia del nuevo arte espanol muy
precozmente. Este artista, discipulo de Vazquez Diaz, comenzd a mostrar una gran
habilidad artistica ya en 1954 durante su periodo formativo, que tuvo lugar hasta
el ano 1957. Sus primeras obras responden a tratamientos mds tradicionales, de
estilo figurativo, entre las que destacan paisajes, bodegones o refratos. Ejiemplo de

ello es la obra “Toledo” (Figura 5.8) redlizada en 1948.

(Figura 5.8) Rafael Canogar. “Toledo”, 1948.



Rafael Canogar habla asi de esta época:

“Tuve una vocacién temprana, como muchos de Uds. saben; a los catorce afios
llamaba a la puerta del pintor Daniel Vazquez Diaz. Acertadamente me habian
recomendado estudiar con él. Con Vazquez Diaz aprendi y me impregné de
unas reglas basicas para mi obra, soporte estructural de mi trabajo en su ya

largo recorrido y compleja evolucién, que me mantiene en las mismas tensiones

del primer momento.” 16

Tras su acercamiento a la pintura, Rafael Canogar concreta que debe realizar
un andlisis de composicion y conformar la materia como elemento especifico
en el desarrollo de su obra. A partir de 1955, la masa y el empaste comienzan a
tener mayor protagonismo en las obras del autor, se plantea cuestiones acerca del
nMuro y sobre su tratamiento formal y textural, como se observa en “Sin fitulo” (Figura
5.9), redlizada en 1955.

A partir de este momento comienza a experimentar con los materiales a
modo de ensayo y estas acciones le conducen hacia los primeros tratamiento
informallistas. En 1957, su frabajo, presentado en la exposicidon “Otro Are”, es
calificado por Femndndez del Amo como “tipica expresion de la materia que

frasciende en artistica realidad creada”!’, Hasta este momento, las creaciones

116 Esteban Leal, Paloma. “Los diversos periodos de la obra de Rafael Canogar. Apuntes sobre el
marco y la realidad”. Discurso leido por el académico electo Excmo. Sefior D. Rafael Canogar el dia 31
de mayo de 1998 con motivo de su recepcién y contestacion del académico Excmo. Sr. D. Antonio Fer-
nandez Alba. [Madrid], Real Academia de Bellas Artes de San Fernando / Graficas Manero, S.A., 1998.

7 Aguilera Cerni, Vicente. Panorama del Nuevo Arte Espariol. Ed. Guadarrama. Madrid. 1966. Pagina
194.
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de Rafael Canogar se centraban en la estetica del material, de practica algo
insegura, pero poco a poco esta caracteristica se convertird en algo rotundo
en su obra; materia y textura se convierten en realidad creada. El tratamiento
de las superficies pictdricas cambia, el empaste aporta a las creaciones mayor
expresividad y convierte los surcos y las hendiduras de las pinceladas en un nuevo
lenguaje formal. En palabras del propio artista, “se trataba de poner 1os pies en la

tierra” 118,

(Figura 5.9) Rafael Canogar. “Sin titulo”, 1955.

118 Canogar, Rafael. “Tener los pies en la tierra”. Revista Papeles de Son Armadans, 1959. (Canogar
colabora con su texto Tener los pies en la tierra, en un nimero de la revista Papeles de Son Armadans
dedicado al grupo El Paso).



La obra de Rafael Canogar, sujeta a los pardmetros informalistas y, por o
tanto, surgida en el confexto de El Paso, plantea una anulacion en relacion al
armazén tanto conceptual como formal de las creaciones. Sus lienzos poseen
vida propia, no son estaticos sino que son cuadros en continuo movimiento donde
la expresividad de los trazos fransmite al espectador una sensacion de frescura
constante, son un grito de liberacion en el arte. Su concepcidon del espacio es
caracteristica, muestra una voluntad de libertad de estructuras respecto al cuadro.
El arfista crea un efecto espacial concreto, se separan fondos y masas mediante
la pulsion del gesto, de manera virtual, de modo que se fomenta el impulso vital

frente a la apariencia formal.

El informalismo se identifica con El Paso y viceversa, este hecho constata la
evolucion en los tratamientos formales de la obra de Rafael Canogar, el pincel es
sustituido por las manos vy por la espdtula, la pintura se aplica directamente del
tubo sobre el soporte pictdrico, en fonalidades que versan entre grises, negros,
blancos o pardos. Durante los anos de El Paso, Rafael Canogar realizd unas obras
excepcionales, como se observa en “Pintura n° 21” (Figura 5.10), realizada en
1958, en la que la materia se distribuye sobre el lienzo mediante acumulaciones,

erosiones o chorreos.

La gestualidad y el dramatismo mostrado por los empastes desgarrados se

presentan con mayor contundencia a partir de 1959, donde las compaosiciones
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muestran mayor dinamismo debido a la energia que desprende la direccionalidad
del frazo. En la obra “*Miserere” (Figura 5.11) realizada en el citado ano, se observan

veladuras, superposiciones densas de materia y gestualidad.

(Figura 5.10) Rafael Canogar. “Pintura n°21”,
1958. 1959.

(Figura 5.11) Rafael Canogar. “Miserere”,



La impronta de cada trazo, la liberacion de la materia pictdrica y la concrecion
de colores caracterizan la obra de este autor. Rafael Canogar frabaja la masa de
forma que ésta trasciende hacia un volumen en el plano, mediante el arrastrado
de la pintura y la creaciéon de pequenos surcos en el lienzo. Su pintura tiene multitud
de referencias a la naturaleza, evolutiva, cambiante y expresada mediante un
dominio total del nuevo lenguaje pictérico, hecho que se observa en la obra
"Toledo” (Figura 5.12) de 1960.

Las composiciones creadas por Rafael Canogar en su época perteneciente
a El Paso, han supuesto la presencia de innovadores procedimientos, técnicas y
tratamientos en relacion a las superficies pictdricas, de modo que han cuestionado
la bidimensionalidad del lienzo asi como la afiimacion de que el material se

convierte en objeto artistico en si mismo.

Una vez terminada su época como miembro del grupo el Paso Rafael Canogar

practica una obra intimamente ligada con el volumen.
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(Figura 5.12) Rafael Canogar.
“Toledo”, 1960.



5.3.2. MARTIN CHIRINO.

La obra de Martin Chirino se desarrolla desde una vocacion principalmente
racional, alejada de algun modo de poeticas vehementes. El metal, la forja y su
versatilidad forman parte de su repertorio, que muestra cardcter formal y en el que
los arados, azadas y aperos de labranza crean un lenguaje abstracto. El proceso
de ejecucion de su obra tiene gran inferés ya que responde a una reflexion en

toro a la materia, reconstruyendo el significado de 1o puramente Util.

Durante los cincuenta vy, por tanto, durante la época de participacion en el
grupo El Paso, destaca en el frabajo de Martin Chirino la actitud abierta que muestra
a la experimentacion y, por consiguiente, al progreso. Su trabajo establece una
conexion con el oficio de la forja en si mismo, utiliza la materia, el hierro, como
vehiculo fransmisor de una expresion. Martin Chirino plantea un redescubrimiento
de la fradicion cldsica y una busqueda de unas raices autdctonas, relacionando

de este modo la experiencia vivida con la vanguardia.

Comenzo sus primeras investigaciones en fomo a la abstraccion hacia el aho
1954, en Canarias, y fue en ese periodo cuando realizd sus primeras esculturas
abstractas en hierro. Dichas creaciones son un compendio de formas diversas,
mediante las cuales interviene el espacio por medio de torsiones, rectas, planos,
curvas y equilibrios que forman un volumen exento. Presenta nuevas dreas de
tralbajo sin limites ni fronteras espaciales mediante formas que ensalzan la materia

en si, donde el hierro se convierte en vehiculo transmisor por medio del tfratamiento
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formal que le da el artista. Esto se puede observar en la obra "Homenaje a Julio
Gonzdlez” (Figura 5.13) realizada en 1955, donde se muestra al unisono delicadeza

y violencia entre materia y no materia.

(Figura 5.13) Martin Chirino. “Homenaje a Julio
Gonzalez”, 1955.



La evolucion en los fratamientos de la obra de Martin Chirino es notable a partir
de su relacion con el Informalismo y su posterior incorporacion al grupo El Paso,
en el ano 1958. En las piezas que redliza durante esta época se puede observar
una narracion plastica determinada, pliegues y formas laberinticas componen
el imaginario del arfista. Las composiciones se basan en estructuras plegadas y
posteriormente desplegadas en el espacio que prolongan la obra, rompiendo la
verticalidad. Los simbolos tales como raices, espirales vy laberintos, se presentan
como elementos dialogantes entre el espacio y el espectador. La primera espiral
de hierro, llamada “El viento” (Figura 5.14) fue creada en 1958 mediante Ia
curvatura de la materia realizada a partir de la forja y esta forma se convierte en

una constante en toda su obra.

(Figura 5.14) Martin Chirino. “El viento”, 1958.
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Los tratamientos del hierro reinterpretados por Martin  Chirino  contindan
su progreso informalista a partir de los repliegues subterdneos de las obras
denominadas “Raices”, que presentan gran pesadez y contundencia, y fransmiten
cierta sensacion inmaterial. La pieza “Raiz” (Figura 5.15) realizada en 1959, propone
una expansion de la naturaleza, al tiempo que transmite movimiento y dinamismo

de la materia en el espacio.

La tradicion, las raices y la esencia del pueblo se reivindica en cada una de las
piezas de este artista a parir de finas varas y gruesos y rudos bloques, donde los
simbolos universalizados se utilizan como didlogo entre la obra y el espectador.
Martin Chirino, con su obra, rompe las barreras entre espacio, tiempo y materia, y

conforma un nuevo lenguaije pldstico y formall.

(Figura 5.15) Martin Chirino. “Raiz”, 1959.



5.3.3. LUIS FEITO.

Al tratar la figura del artista Luis Feito es imperativo referirse a sus olbras como
empastes de materia de coloraciones grisdceas junto con matices de blancos
y rojos, que producen efectos luminicos de claro-oscuros. Las manchas de color
se yuxtaponen en las superficies pictéricas y producen relieves y concavidades
caracteristicas, que potencian el volumen sobre el plano. Los tratamientos de los
empastes desarrollados por Luis Feito suponen la creacion de un nuevo lenguaje

formal.

La evolucion de su obra se presenta mediante etapas que se suceden
paulatinamente y se caracteriza por mostrar los diversos estados de dnimo por
medio del tratamiento de la materia. Las primeras creaciones son de naturaleza
abstracta y presentan un grafismo determinado como se observa en la obra "Sin
titulo” (Figura 5.16), redlizada en 1953, donde la linea se distribuye sobre el color y

la escasa materia.

(Figura 5.16) Luis Feito. “Sin titulo”, 1953.
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Posteriormente a esta época, Luis Feito comienza a trabajar masas apenas
pigmentadas que se solapan y crean volimenes sinfetizando luces y sombras.
Comienza a crear un lenguaije pictdrico mediante la reinterpretacion del color, la
linea y la forma. Este hecho se aprecia en la obra realizada en 1956 titulada “Sin

titulo” (Figura 5.17).

(Figura 5.17) Luis Feito. “Sin titulo”, 1956.

La utilizacion de rojos, negros, blancos y grises, junto con el agrandamiento de
formato, suponen un acercamiento a las abstracciones informalistas y confirman

su incorporacion al grupo El Paso. Los grafismos desaparecen y su obra se centra



en la materia, en los empastes creados a partir de Oleos y tienras que generan
un volumen en la superficie pictdrica. El engrosamiento y espesor de las masas
plantea la creacion de un espacio que va mdas alld del soporte. Las obras “Sin
titulo” (Figura 5.18) de 1959 y “Pintura N° 179" (Figura 5.19) de 1960, muestran
como el elemento materia a fravés de colores contrapuestos como el blanco y el

negro rompen el lenguaje existente y replantean los pardmetros formales.

Luis Feito rompe la dimension del cuadro y genera un volumen en la superficie
vertical mediante texturas, asimismo fomenta un didlogo entre el espectador y la

obra, provocando una necesidad tactil.

(Figura 5.18) Luis Feito. “Sin titulo”, 1959. (Figura 5.19) “Luis Feito. Pintura N° 179",
1960.

349



350

5. GRUPO ARTISTICO ESPANOL EL PASO.

5.3.4. JUANA FRANCES.

La obra de Juana Franceés se caracteriza por el deseo testimonial y de denuncia
social gue transmite mediante el tratamiento que le aplica a la superficie pictodrica.
La caracteristica de la obra de esta artista reside en la huella que registra la materia,
un rastro de cardcter existencial que se plasma en la pintura, como un instante
de un proceso en constante mutacion. Los objetos y la materia en si misma se
jerarquizan en el soporte y crean un lenguaje propio, se convierten en elemento

fransmisor.

Las manchas de color superpuestas en el soporte de tonos ocres, pardos v rojizos
enfremezclados con negros y blancos, abstraen la esencia de la tierra y la materia
registra la huella del paso del tiempo. Las arenas, los ladrillos y las argamasas
inferactuan en el muro produciendo grosores semi-exentos en la verticalidad

pictérica.

La materia densa extendida con espdtula y que aporta cierta densidad al
lienzo, desarrollada a mediados de 1os anos cincuenta, como se observa en la
obra “Sin fitulo” (Figura 5.20) realizada en 1956, muestra los nuevos planteamientos

artisticos que la artista Juana Francés propone tras su frabajo en torno a la figura.

Este tipo de acciones en las que la materia empasta la superficie suponen la
concepcion de una dimensidon fuera del plano, de fextura solida y dinamismo

constante. Este hecho comienza a observarse en las obras realizadas en 1957,



en las que las caracteristicas del Expresionismo Abstracto y, por lo tanto, del
Informalismo, se manifiestan. Las argamasas distribuidas en el muro son rayadas
y arahadas, produciendo surcos que generan pequenos volimenes sobre el
soporte como sucede en la obra “Sin titulo” (Figura 5.21) realizada en 1958. De las
grandes masas oscuras y compactas emerge luz gue proporciona un dindmismao

constante a la obra.

(Figura 5.20) Juana Francés. “Sin titulo”, 1956..
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La evolucion en los tratamientos texturales desarrollados por Juana Francés
mediante la acumulacion de objetos adheridos al plano supone una aceptacion
de nuevos materiales en lo que a la pintura se refiere. Este tipo de obras transmutan
y fransmiten un nuevo lenguaje estético y formal, como se puede apreciar en

"Troncal” (Figura 5.22) del ano 1961.

(Figura 5.21) Juana Francés. “Sin (Figura 5.22) Juana Francés.
titulo”, 1958. “Troncal”, 1961.



A partir de este momento, las obras de Juana Francés comienzan a adquirir
una dimensiéon mds alejada de los pardmetros del cuadro, ladrillos, arenas y todo
fipo de elementos conforman sus creaciones. La obra "Tierra de campos” (Figura
5.23) readlizada en 1962 o la serie “El hombre y la cuidad” (Figura 5.24) de 1963,
muestran esta ocupacion del espacio mediante la utilizacion de la materia en s

misma.

(Figura 5.23) Juana Francés. “Tierra de campos”,
1962. Juana Francés.

(Figura 5.24) Juana Francés. “El hombre y la
ciudad”, 1963.
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5.3.5. MANUEL MILLARES.

La obra de Manuel Millares ha sufrido cambios verdaderamente notables desde
sus primeras creaciones basadas en las “Pictografias Canarias” y se caracteriza
por el sentido de protesta y repulsa en relacion al entorno vivido. Destacan las
influencias recibidas por los suprarrealistas y dadaistas, ya que se convierten en

parte de la base de su desarrollo artistico.

Las creaciones desarrolladas por Manuel Millares a principios de los anos
cincuenta presentan una clara similitud con las ya mencionada “Pictografias
Canarias”. Estas se concibieron como uno de 1os primeros cuadros abstractos que

se redlizaban en el pais, como se puede apreciar en la obra “Pictografia
5.25) de 1951.

(Figura

(Figura 5.25) Manuel Millares. “Pictografia”, 1951. .



En sus creaciones destaca el uso insélito de la materia, el desgarro del elemento
mediante manipulaciones extremas en las que el gesto y la impronta del artista,
reflejan su pensamiento de protesta. La masa se manipula, sufre mutaciones y
modificaciones que abordan lo terrenal, las texturas se superponen, son tejidas,
cosidas, desgarradas y conforman una nueva dimension en el plano. El empleo
del volumen se incrementa conforme evoluciona el pensamiento del arfista en
relacion a la materia y su mdxima expresion. El acercamiento de Manuel Millares
al Informalismo produce estos nuevos tratamientos de la superficie pictdrica como
se aprecia en la obra "Cuadro” (Figura 5.26) realizado en 1957, que coincide con

la creacion de El Paso.

(Figura 5.26) Manuel Millares. “Cuadro”, 1957.
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Manuel Millares crea un lenguaje propio que progresay se matiza con el tiempo,
frabaja con materiales populares tales como el metal, la arpillera o la cuerda, que
hacen referencia al arado, a la naturaleza y a la tierra. Revaloriza el poder de
expresion de la materia, del color, del espacio y crea una obra libre de toda forma
y valor preestablecido. En sus arpilleras se relacionan 10s planos que componen
la pieza con vacios y entrecruzados de cuerdas, que conforman un pedazo de
tela tejida, que genera un volumen en la superficie vertical. Esta accion se puede
apreciar en la obra “Cuadro 62" (Figura 5.27) redlizado en 1959 y en “Sin titulo”
(Figura 5.28) de 1960.

Las lineas escritas por el propio Manuel Millares en el nimero XXXVII de Papeles
de Son Armadans (dedicado a El Paso) son un claro reflejo de su obra: *Hay que
empezar rompiendo, que asi antes se construye el porvenir’119, Tras estas reflexiones
el artista crea las obras denominadas “Homunculos”, que encarnan la vision de
una sociedad. Ejemplo de ello es la obra “Cuadro n® 102. Homunculo” (Figura
5.29) redlizada en 1960.

Manuel Millares trabajé sus arpilleras, durante la época de El Paso, desde la
abstraccion conviriendo las fexturas en elementos tangibles que se acercan a la
dimension perdida. Costuras, harapos o desgarros, reconstruyen una realidad y un
volumen no exento gque invade el espacio e implica al observador en la obra. Estos

tratamientos y acciones continuardn evolucionando hasta el final de sus dias.

119 Aguilera Cerni, Vicente. Panorama del Nuevo Arte Espaiiol. Ed. Guadarrama. Madrid. 1966. Pagina
203.
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(Figura 5.27) Manuel Millares. “Cuadro 62", 1959.
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(Figura 5.28) Manuel Millares.
“Sin titulo”, 1960.
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(Figura 5.29) Manuel Millares. “Cuadro n® 102. Homunculo”, 1960.
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5.3.6. MANUEL RIVERA.

Manuel Rivera crea un nuevo arte en el que la materia de cardcter industrial
y las formas de la naturaleza se conjugan, el autor desarrolla un lenguaje propio.
Las mallas metdlicas superpuestas, entrelazadas como si de telas de araha se
fratasen, producen unas estructuras en las que la materia vive exenta al muro.
Tensiones constructivas y de contenido confirman la autonomia de un material.
Una de sus primeras creaciones es “Composicion” (Figura 5.30), redlizada en 1956,
en la que se observan las tensiones generadas por el alambre y la malla que

producen una elevacion de la materia sobre el soporte.

(Figura 5.30) Manuel Rivera. “Composicion”, 1956.



Tras estos primeros trabajos, el autor se identifica con los nuevos planteamientos
formales que desarrolla el Informalismo v, junfo con sus companeros, crea El Paso.
Las rejillas metdlicas, se convierten en material elemental de sus obras, trabajadas
mediante cortes, cosidos o remaches. Sus primeras telas metdlicas presentan
la materia pura, exentas de intervencion pictdrica, definidas por el artista como
“telas de arana”. Su obra refleja un sentimiento espanol, claramente perceptible
e identificativo. Ejemplo de ello es su obra “Composicion n° 4" (Figura 5.31)
realizada en 1957, con gran numero de remaches y claveteados, y la obra de

1958 “Direccioén diversa” (Figura 5.32).

(Figura 5.31) Manuel Rivera. “Composicion n° 4”,
1957.
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(Figura 5.32) Manuel Rivera. “Direccion diversa”, 1958.




Manuel Rivera consigue que la tridimensionalidad propia de la escultura
fransgreda el lienzo, convirtiendo la obra en un nuevo concepto de pintura, hecho
gue se muestra en “Metamorfosis” (Figura 5.33), redlizada en el ano 1959. La
yuxtaposicion de mallas metdlicas sobre tablas de madera conforma un fodo
potencial. Infinidad de planos son agrupados constituyendo efectos Opticos

singulares, confundiendo el ojo del espectador.

(Figura 5.33) Manuel Rivera.
“Metamorfosis”, 1959.
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Rivera crea un mundo pldstico desconocido hasta ahora en el arte espanol:
el alambre, la malla y la chapa metdlica envuelven al espectador, le muestran
nuevas realidades y nuevos lenguajes mediante la utilizacion de materiales que
por si solos tienen una gran carga poeética y expresiva, como se observa en la obra
"El Esperpento” (Figura 5.34) de la serie Metamorfosis, realizada en 1960. Elementos

duros, envolventes, dfilados, grandes telas de arana que envuelven al espectador.

(Figura 5.34) Manuel Rivera. “El Esperpento”, Metamorfosis. 1960.



Los bastidores al aire, en los que los vacios y las densidades de materia se
fransforman en planos superpuestos conforman piezas de construcciones y
tensiones espaciales Unicas. Se proyecta un relieve casi exento que surge del

soporte en si mismo.

Su desarrollo artistico no se refiid Unicamente a las artes pldsticas ya que
destaca el arficulo “La tela de arana” (Figura 5.35) que escribié como contribucion

al nimero monogrdfico sobre El Paso de Papeles de Son Armadans.

MANUEL RIVERA

LA TELA DE ARANA

el paso 5

(Figura 5.35) Manuel
Rivera. “La tela de
arana”,
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5.3.7. ANTONIO SAURA

La pintura de Antonio Saura suffi® un cambio determinante a partir de 1956. Sus
creaciones anteriores a esa fecha se asumen como preparatorias, con matices
surrealistas y connotaciones orgdanicas y magicas, que derivan en los primeros
infentos informallistas desde una pintura de accién. Gran parte de su obra ha sido
considerada de cardcter figurativo, pero a partir de 1956 reflejd teoria puramente
informalista. Muestra de ello son sus frabajos “Sin titulo” (Figura 5.36) de 1950 y
"Pinfura” (Figura 5.37) realizada en 1955, en las que se aprecia una clara influencia

de cardcter surrealista.

(Figura 5.36) Antonio Saura. “Sin titulo”, 1950.
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(Figura 5.37) Antonio Saura. “Pintura”, 1955.
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Desde 1956 hasta 1960, Anfonio Saura desarrollé un circuito con principio y
fin en el que se distinguen tres etapas. Existe un periodo intermedio en el que
destacan los elementos dramaticos, la agresividad y la violencia, acciones vy
fratamientos que se pueden apreciar en la obra "Sudario” (Figura 5.38), realizada

en el ano 1957.

(Figura 5.38) Antonio Saura.“Sudario”, 1957.



Por ofro lado, se distingue un estadio de estructuracion desarticulada en la que
el objeto es destruido. La gestualidad y la impronta del frazo son vertidas sobre el
soporte, y colores como negros, blancos y grises se empastan, cComo se aprecia
en “Esthia” (Figura 5.39), de 1958.

(Figura 5.39) Antonio Saura. “Esthia”, 1958.
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Finalmente se desarrolla una la Ultima fase, en la que el artista recupera los
recursos aprendidos en la época destructiva, pero desde otro pensamiento.
Ejiemplo de ello es la obra "Nuevo paisaje” (Figura 5.40), realizada en 1959, o

“Crucifixion” (Figura 5.41), desarrollada entre 1959 y 1960.

(Figura 5.40) Antonio Saura.”’Nuevo paisaje”, 1959.
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(Figura 5.41) Antonio Saura. “Crucifixion”, 1959-1960.
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Los factores que perduran en su obra, aungue en ocasiones de manera
intermitente, son el impetu en el gesto, la destruccion del objeto y su perspectiva
conceptual de tendencia andrquica. El empleo de una gama cromdtica
determinada: blancos, negros, grises y azules noctumos entremezclados con agiles
frazados, conforman piezas con gran expresividad. La agresividad y templanza
se contrarrestan ofreciendo al espectador una obra cargada de simbolismo y

reivindicacion que le invita a participar con ella.

En sus obras, readliza diversos planteamientos acerca del espacio, concebido
como irreal, en el que la materia, el gesto y la huella contfinian existiendo fuera del
soporte y todos ellos se convierten en volumen apartados de la bidimensionalidad
del lienzo. Este hecho se aprecia en la obra “Multitud” (Figura 5.42) realizada entre

1959 vy 1960, compuesta por varias partes a modo de triptico.

El propio Antonio Saura comentaba en relacidon a las creaciones informalistas
en su articulo “Espacio y Gesto” (*Papeles de Son Armandans” nimero XXXVII) 1o

siguiente:

“... Se intuye en las pinturas informalistas una realidad estructural que lleva
consigo un verdadero replanteamiento del cuadro y que propone, a través de
su visién consciente del caos, el reflejo de un ansia de realidad absoluta donde
no quepa separacion posible entre mundo interior y mundo exterior, materia,

espiritu, espacio y gesto...” 120

120 Aguilera Cerni, Vicente. Panorama del Nuevo Arte Espafiol. Ed. Guadarrama. Madrid. 1966. Pagina
178.
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(Figura 5.43) Antonio Saura. “Marta”,
1957.
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Destaca durante la década de los cincuenta y en anos posteriores,
concretamente desde 1956 hasta 1985, el andlisis de diversas tematicas que se
irdn reiterando: Damas, Crucifixiones, Perros (0 Retratos imaginarios) y Multitudes. En
su obra realiza una revision del folklore, la religion, la mitologia y presenta un interés
especial por los retratos interpretativos de personajes de la historia de Espana como
Goya o la Duguesa de Alba. Este tipo de temdtica se desarrolla en paralelo con
el resto de obras informalistas. Ejemplo de ello es la obra *“Marta” (Figura 5.43) de
1957, la obra "Retrato de la Duquesa de Alba” (Figura 5.44) o "Brigitte” (Figura 5.45)
ambas de 1959.

(Figura 5.44) Antonio Saura. “Retrato de la
Duquesa de Alba, 1959.



(Figura 5.45) Antonio Saura. “Brigitte”, 1959. .

Antonio Saura plantea el interrogante que suscita saber si una pintura gestual y
enmaranada puede tener un contenido agitador, alo que se le anade un lenguaje
informal en la escena contempordnea. De este modo se expone la situacion de

los informallistas mds puros.
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5.3.8. PABLO SERRANO.

La obra de Pablo Serrano tiene una gran fuerza expresiva ya que la libertad de
sus formas y la impronta de sus gestos son el resulfado de un pensamiento alejado

de ataduras y conformismaos.

Las primeras obras de Pablo Serrano se presentan como una masa compacta
que recuerda a ciertas formas animales. Realizada en bronce, un ejemplo de este

tipo de creacion es “Toro acostado” (Figura 5.46) creada en 1949,

(Figura 5.46) Pablo Serrano. “Toro acostado”, 1949.
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A principios de los anos cincuenta su obra muestra tendencias expresionistas
en las gue utiliza un lenguaje figurativo, como se observa en la obra “Prisionero
politico” (Figura 5.47) realizado en 1953, que se ird tfransformando a partir de 1956,
cuando la materia va maés alld de lo establecido. La influencia de Angel Ferrant
y Julio Gonzdlez en ese tiempo es clara ya que lo natural, lo visceral y lo humano
se presentan mediante el descubrimiento de nuevos materiales. Este hecho se
observa en la obra “Hierros encontrados y soldados” (Figura 5.48), redlizada en 1957.
Los hierros dispuestos en el entorno crean ritmos en el espacio que conforman una

dimensiéon mas, el espacio deja de ser pasivo para convertirse en parte de la obra.

(Figura 5.47) Pablo Serrano. (Figura 5.48) Pablo Serrano.
“Prisionero politico”, 1953. “Hierros encontrados y soldados”,
1957.
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Trozos de hierros entrecruzados y fundidos crean una estética propia mediante el
equilibrio de elementos sostenidos en el aire. Las obras de Pablo Serrano presentan
un didlogo constante entre rectas y curvas, las torsiones del hierro conforman un
volumen dindmico y textural que es parte de un nuevo lenguaje formal y expresivo.
Este tipo de tratamiento del material en el que clavos y plancha de hierro se funden
€n un volumen exento que se proyecta en el espacio, se presenta en otra de las

piezas fambién titulada “Hierros entrecortados y soldados” (Figura 5.49) de 1957.

(Figura 5.49) Pablo Serrano. “Hierros entrecortados y soldados”,
1957.



Durante los anos cincuenta, resaltan sus estructuras vacias de la serie
Desocupacion del espacio. El escultor realiza un andlisis del espacio en el que
ausencias y presencias, vacios y materia confluyen, como se aprecia en la obra

"Ritmos en el espacio” (Figura 5.50), de 1959. En palabras del propio Pablo Serrano:

(Figura 5.50) Pablo Serrano. “Ritmos en el espacio”, 1959.
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I

. ocurre que toda obra del hombre en su existir se desarrolla y adquiere
presencia ilimitada, desde un espacio ocupado, o sea, desde un objeto pensante,

a un espacio indeterminado e ilimitado, espacio infinito.”127

Para Pablo Serrano trabajar la materia se convierte en una lucha entre razén
y emocién, donde traslada el deseo a todo aguello que habita en su interior,
transformando las formas opacas en creaciones cargadas de autonomia vy
sentimiento. Su obra es el resultado del estudio de un concepto, de la persecucion
y andlisis de aquello que te inquieta, sin tener ningun tipo de miedo a exponer tus

formentos.

(Figura 5.51) Pablo Serrano. “Béveda para el hombre”, 1962.

121 Aguilera Cerni, Vicente. Panorama del Nuevo Arte Espafiol. Ed. Guadarrama. Madrid. 1966. Pagina
289.



A partir de la década de los anos sesenta la obra de Pablo Serrano se modula
hacia otro tipo de planteamientos formales y expresivos, como podemaos observar
en la serie "Béveda para el hombore” (Figura 5.51) de 1962 y “*Hombre bdveda”

(Figura 5.52) de 1964, ambas realizadas en bronce.

(Figura 5.52) Pablo Serrano. “Hombre béveda”,
1964.
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5.3.9. ANTONIO SUAREZ.

La obra de Antonio Sudrez responde a una pureza total de la materia como tall.
Tanto en sus creaciones mds bidimensionales, como son las obras sobre papel
en las que se presenta cierto grado de figuracion, asi como en las piezas mdas
pictoricas, la pastosidad de la materia esta presente, proporcionando un volumen
no exenfo sobre el plano. Sus piezas conforman un imaginario plastico concreto
mediante la creacion de formas orgdnicas a partir de la materia y el color, que
a partir de 1956 comienzan a aunar ofro tipo de texturas y densidades. Este
hecho propicia su participacion en el grupo El Paso, asi como su concrecion en el
Informalismo matérico espanol. Una de las en las que presenta materia adherida

al lienzo es “Sin titulo” (Figura 5.53) de 1956.

(Figura 5.53) Antonio Suarez. “Sin titulo”, 1956.
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Los pardos, grises, tostados, blancos y rojizos se funden unos con otros por
medio de empastes y argamasas de pigmentos, que provocan densidades y
grosores caracteristicos en el muro, hecho que se observa en “Sin titulo” (Figura
5.54), redlizada en 1957.

(Figura 5.54) Antonio Suarez. “Sin titulo”, 1957.
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El arte de Antonio Sudrez es comprendido bajo una premisa de indeterminacion
y acuhado con el témino “antiforma”, proveniente de un mundo orgdnico y
visceral, desde un pensamiento puramente primario. Ferndndez del Amo hablaba

asi de sus creaciones y de los ritmos que establecia:

“..de tension y palpitacion biomorfica, con manchas extendidas desde el relieve

a la transparencia...122”

Cada pieza supone un estudio del elemento, donde las formas vy las
acumulaciones de materia generan un volumen en la superficie pictdrica. El
contraste de oscuros y claros empastados generan concavidades y concavidades
matéricas, texturales y visuales que conforman un nuevo tratamiento del soporte. La
obra “Pintura” (Figura 5.55), realizada en 1959, presenta estas manchas grumosas
que trasladan la fuerza de la propia materia asi como una dimension mdas que
absorbe la atencion del observador. Hecho que se observa también en “Sin titulo”

(Figura 5.56), desarrollada por Antonio Sudrez en el ano 1960.

122 Aguilera Cerni, Vicente. Panorama del Nuevo Arte Espafiol. Ed. Guadarrama. Madrid. 1966. Pagina
191.
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(Figura 5.55) Antonio Suarez. “Pintura”, 1959.
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(Figura 5.56) Antonio Suarez. “Pintura”, 1959.



5.3.10. MANUEL VIOLA.

Las pinturas de Manuel Violg, llamado el maestro, son luces rompedoras de
sombras, que estallon con rotundidad y decisidon, portadoras de un valor propio.
Su obra revela una irrefutable conexion con el pasado, infroduce la fradicion en el
nuevo concepto de arte espanol. Las primeras obras de este artista son collages
realizados a partir de pardmetros surrealistas, que mds tarde derivardn en trazos
enérgicos y rdpidos de colores ocres y tfostados entre los que surgian las primeras

luces de entre las sombras, a principios de los anos cincuenta.,

Al referenciar la obra de Manuel Viola es posible destacar una clara abstraccion
producida por la utilizacion de trazos de colores claros y vibrantes sobre el lienzo.
El gesto de pincelada empastada provoca en la superficie pictérica un gran
dinamismo y movimiento visual como se puede apreciar en la obra “"La saeta”

(Figura 5.57), redlizada en el ano 1958.

El descubrimiento de nuevos materiales en relacion a las creaciones pictoricas,
supone para Manuel Viola una nueva materia prima vy, por lo tanto, una nueva
paleta con la que trabajar. Cada pieza filtra una luminosidad determinada a partir
de la utilizacion de colores como el ocre y el blanco, que se empastan sobre una

base oscura. Ello se observa en la obra “Sin titulo” (Figura 5.58), de 1960.

La utilizacion de colores cargados de intensidad aplicados con espdtula sobre

el lienzo, conforman un caos gestual que proporciona un juego de relieves sobre
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el plano. El movimiento del color que produce este tipo de tratamientos formales,
texturales y expresivos se aprecia en la obra “La orquidea” (Figura 5.59) realizada
en 1960.

(Figura 5.57) Manuel Viola. “La Saeta”, 1958.



La obra de Manuel Viola presenta tendencias barroquistas y exhibe la herencia
de Ribera, Caravaggio o Ribalta a lo largo de todo su desarrollo pictdrico, en
el que la textura el gesto y la impronta conforman una nueva concepcion de
espacio. Su pintura es una accién en si misma, donde fodos los elementos dialogan
ininterrumpidamente. El artista recupera la pasion de los cldsicos espanoles, el
tenelbrismo y los blancos y negros que aparecerdn y desparecerdn a lo largo de

toda su obra.

(Figura 5.58) Manuel Viola. “Sin titulo”, 1960.
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(Figura 5.59) Manuel Viola. “La orquidea”, 1960.
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Una vez concluida esta investigacion se alcanzan las siguientes conclusiones en
relacion al volumen no exento en la superficie vertical y que versan en tomo a la
aproximacion a un nuevo concepto de dimension, el objeto pictdrico convertido

en entorno.

Las artes pldsticas y visuales se pueden apreciar desde los pueblos primitivos
hasta nuestros dias, la abstraccion, el simbolismo, el realismo o la esquematizacion
aparecen en elimaginario universal de la Historia del Arte. Los primeros antecedentes
artisticos de este estudio se centran en la denominada fase prehistérica donde se
origina la hominizacién o evolucion humana. Durante este progreso evolutivo hay
senales de arte desde sus formas mads primitivas que muestran un sentido estético

que se aleja de la mera funcionalidad.

Las manifestaciones prehistéricas elementales radican en el llomado Arte
Parietal, también llamado arte mural (desarrollado en las paredes rocosas de
las cuevas), desarrollado con mayor auge en la zona europeaq, y el Arte Mobiliar

(creaciones de objetos decorados exentos y por lo tanto fransportables).

Este estudio centra la atencion en el Arte Mural, mds concretamente en |as
creqaciones redlizadas directamente sobre el muro, con mayor 0 menor volumen
no exento sobre el plano. Las intervenciones artisticas realizadas directamente

sobre superficies tales como paredes y techos de cuevas O abrigos rocosos,

393



394

6. CONCLUSIONES

suponen creaciones parietales trabajadas con diferentes técnicas sobre piedra.
Se presenta en este sentido un arte de ciertas caracteristicas con mayor o menor
volumen cuyo soporte son grandes superficies. Se frabaja la modificacion del muro
mediante registros graficos creados con pigmentos, denominados “pictografias” o
pinfuras rupestres, y por medio de grabados sobre la piedra, llamados “petroglifos”
O grabados rupestres, realizados mediante percusiones, rayados O erosiones con

instrumentales especificos.

Ambas creaciones sobre la roca, suponen los primeros trabajos en los que el
espacio bidimensional foma un nuevo cariz, ya que se produce un volumen no
exento aportado desde la superficie rocosa. Ello supone un estudio del muro, las
pinturas planas son distribuidas sobre la piedra donde concavidades y convexidades
son utilizadas para potenciar los volimenes de las pictografias y petroglifos. Estos
tratamientos pictodricos son el punto de partida de las creaciones de mediados
de los anos cincuenta en los que pigmentos, empastes y relieves se convierten en
elementos formales y texturales caracteristicos que atfraviesan la superficie de las
pinturas, presentando la concepciéon de un nuevo lenguaje expresivo y formal. Se
frata de creaciones con reminiscencias prehistdricas donde residen resonancias de
figuracion y abstraccion en tonos rojizos, ocres y tierras y texturalidad. Se produce,
por tanto, por parte de los informalistas matéericos espanoles miembros del grupo El
Paso, un infento de renovacion de la concepcion de la expresion espacial alejada

de la bidimensionalidad pictérica. Muestra de ello son las similitudes existentes



entre los muros de las paletas de Altamira o Lascaux y las composiciones que
Millares condujo hasta una nueva dimension. En ella, tonos y signos puramente
prehistdricos muestran un nuevo horizonte procedente de la tierra, de la materia
en si misma y del espacio fuera del lienzo. Del mismo modo cabe destacar en
el panorama artistico espanol de los anos cincuenta, la peculiar desocupacion
del espacio!23 desarrollada por Manuel Gil'24 donde huecos, descomposiciones,
dinamismo y aire entre la materia hablan de una liberaciéon del plano y, por tanto,

de nuevas formas expresivas.

Comose exponeenlosantecedentes de este estudio, tras el desarrollo prehistérico
se suceden en la historia del arfe numerosas presencias con ciertos volimenes sobre
las superficies verticales, alteraciones y formaciones de engrosamientos y huecos.
Construcciones arquitectonicas y funerarias, pinturas, grabados y esculturas, asi
como pigmentos, simbolos, inscripciones, relieves (altos, medios y bajos) y figuras
exentas plasmadas en la verticalidad y horizontalidad de las superficies, responden
a lo que a lo largo de los siglos se ha referido como la base del arte y la cultura
occidental, la egipcia o la mesopotdmica. La superposicion de material sobre la
superficie vertical que crea un volumen real, en el que la vista frontal lo concibe

como plano pero la lateral como volumen no exento, confirma estas creaciones

123 De Ia Torre, Alfonso. “La sombra de Oteiza en el arte espanfol de los cincuenta”. Fundacion Museo
Oteiza Fundazio Museoa, 2009. Pagina 106.
124 Manuel Gil. Pintor y tedrico espafiol perteneciente a la agrupacion artistica Parpall6. (De la Torre,

Alfonso. “La sombra de Oteiza en el arte espafiol de los cincuenta”. Fundaciéon Museo Oteiza Fundazio
Museoa, 2009. Pagina 85).
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como referencias directas de la nueva dimension que desarrollan los artistas de
El Paso. Los posteriores desarrollos artisticos (desde las Primeras Culturas hasta el
Renacimiento y Barroco) suponen la continuidad de los inicios de la interactividad
del espacio artistico, donde el elemento o volumen no exento al muro dialoga con

el entorno y constituye una nueva dimension.

Tras el paso de los siglos, la concepcion de tridimensionalidad en el arte ha
ido evolucionando, mutando vy recodificdndose. A partir de las denominadas
Vanguardias, durante el siglo XX y en el actual siglo XX, la percepciéon de volumen
ha ido conformando un espectro socio-politico-cultural que ha rebasado los limites
en relacion a lo pictérico, hasta entonces establecidos. Desde el comienzo de la
abstraccion, afinales de la primera década del siglo XX, donde se hacen presentes
cuestiones en relacion al espacio formal de la pintura y su didlogo con la realidad,
pasando por el Suprematismo, el Cubismo, los collages, assemblages y hasta los

decollages, se afirma una necesidad de afirmar el volumen en el plano vertical.

Se plantean cuestiones estéticas en el dmbito pictdrico acerca del espacio
existente entre la bidimensionalidad y la fridimensionalidad, donde conceptos
tales como espacio y dimension se convierten en elementales a la hora de tratar
la materia. Lo estdtico pasa a ser dindmico vy la profundidad creada en el plano
mediante geometrias (en el estadio cubista) concluye en estudios sobre el espacio,

en las denominadas anatomias del espacio'25, El tratamiento de las superficies

125 De |a Torre, Alfonso. “La sombra de Oteiza en el arte espafol de los cincuenta”. Fundacion Museo
Oteiza Fundazio Museoa, 2009. Pagina 108.



(originado por los primeros collages cubistas de Pablo Picasso en 1913) a partir de
encolados de papel o superposicion de elementos son el epicentro del desarrollo
del arte de 10s anos cincuenta y es cuando se comienza a concebir el muro vy la
superficie en si misma. En palabras de Jorge Ofeiza “el cubismo comienza con el

reconocimiento espacial del muro”12¢,

La década de los cuarenta supone un avance en la concepcion del plano, el
collage evoluciona hacia la superposicion de materia gruesa y espesa, pigmentos
y Oleos empastados se convierten en superficie sobre la que se redlizan surcos,
griefas y aranazos, lo que deriva en el gratagge. No se frata unicamente del aspecto
nmatérico sino que el gesto y la expresion de esas masas marcan el comienzo de una
expresion artistica concreta. Se estructuran nuevos espacios sobre el plano, las pastas
(esmaltes, serin, cartdn, polvos, cuerda, hilos, arenas o hierros entre otros) se infervienen
mediante utensilios diversos actuando dentro y sobre la materia. La prdctica pictdrica
se deconstruye y se reinterpreta a fraves de un didlogo entre el espacio y el muro. Se
presenta un retorno al uso de la materia que fransforma los anteriores fratfamientos
formales en lo que Georges Bataille!2” acufia como “materialismo base”128, Este aboga
por la materia como base activa, concepto que llevado ala creacion artistica responde
al cambio de pinturas que se presentan en la pared comportdndose como objetos. Lo

puramente pictdrico y plano se trasloda a la fridimensionalidad vy por ello la profundidad

126 pg |3 Torre, Alfonso. “La sombra de Oteiza en el arte espafiol de los cincuenta”. Fundaciéon Museo
Oteiza Fundazio Museoa, 2009. Pagina 32.

127 Georges Bataille. Pensador, escritor y antropologo francés desde los afos treinta hasta los afios
setenta.

128 Robinson, Julia. “El objeto de la modernidad: catalizador y critica. ;La guerra ha terminado? Arte
en un mundo dividido (1945-1968)”". Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. 2010. Pagina 102.
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de las obras erradica los conceptos del arte de caballete. Este planteamiento se
basa en las teorias “espacialistas” desarrolladas por Lucio Fontana en las que la
materia perturba la superficie, el fondo, el espesor, el bulto cuestionan el espacio;
lo intervienen. La profundidad forma parte de las pinturas, la intervencion fisica de
los lienzos proporciona una dimension mds a la superficie plana, las incisiones que
Lucio Fontana redliza sobre los soportes pictdricos (series Buchi, agujeros) suponen
un cambio en la estética pictdrica. Lucio Fontana se convierte en influencia de
gran importancia para artistas de generaciones posteriores, por sus teorias y sus
intervenciones en los soportes pictdricos. En Espana, Pablo Serrano se convierte
en continuador de los planteamientos del artista italiano, al realizar en 1971 un

manifiesto denominado Interespacialismo, tras el periodo que pasd con el artista.

Las lineas se vuelven cada vez mds difusas, la pintura abandona el caballete,
se desbordan los limites fisicos, materiales e incluso conceptuales, y se presenta un
formato expandido donde prima la percepcion de los elementos que asoman en
el muro, interaccionando éste en el entorno. Los procesos se modifican, la materia
inferactia con el espacio y en el espacio, yendo mds alld de lo puramente intuitivo,

convirtiéndose en masa corporea.

En las obras comienzan a advertirse materiales extra-pictdricos, se adhieren
elementos diversos como esmaltes, Iatex, colas y amalgamas que se homogenizan
con arenas y cementos obteniéndose grosores y dimensiones que superan la

superficie pictdrica.



Dejando a un lado los objetos adheridos en el collage y el assamblage, se
plantea la posibilidad que tiene el propio material mds alld de la superficie vertical
y s& comienza a construir un lenguaje matérico con una anatomia concreta, no
definitoria pero si evocadora. El artista se rencuentra con el soporte que a su vez es
materia, la cual se comienza a considerar elemento de cardcter prioritario en las
obras. La pared fisica correspondiente a la pintura ha sido invadida por volumen
gue sobresale del plano, la yuxtaposicidon de elementos y el acumulo de masas
densifican las creaciones; se comienza a extraer el relieve inherente al muro.
Materiales puramente escultéricos sustituyen al plano en si mismo (metal, madera
O argamasa) se conciben como los primeros relieves pictéricos contempordneos
o lo que se puede denominar volimenes no exentos sobre el plano vertical.
Concepto este Ultimo ligado unicamente a la creacion pictérica ya que el vacio
en el espacio no se ocupaq, se reinterpreta. Se fusionan unidades formales, una
mMasa o un cuerpo soélido que rompe el espacio o la planicie pictdrica, credndose
una nueva realidad espacial, la superficie vacia se convierte en una modulacion
del plano, en una accién. La obra pertenece al espacio, es parte del espacio,
cuando antes solo era muro, las diferentes texturas se condensan, luces y somibras
se compactan en la materia para mostrar la expresion informalista expandida en

una atmaosfera cargada de gestualidad e impronta.

El conocimiento del espacio se vuelve elemental en la creacion pictdrica;

se abandona lo plano para aportar mayor didlogo entre los elementos. Para
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ejemplificar estos planteamientos, destaca la obra de Jean Fautrier como la de sus
contempordneos pertenecientes a la desarrollada Escuela de Paris, cuyo método
respondia a la superposicion de empastes realizados con materiales diversos
conducidos a una pintura con volimenes semi-exentos. Las creaciones de su
contempordneo Jean Dubuffet, en las que la mordacidad inunda las superficies
y los colores mutan hacia la materia, se fraducen en el nacimiento del sujeto

matérico129,

A partir de los nuevos tratamientos de la superficie se deriva a una densidad
estructural mayor, la pintura logra desdoblarse, explosionar y rebasar los limites
del marco. El Informalismo y, en concreto los artistas pertenecientes al grupo El
Paso, condensan en sus obras la rotura espacial a la gue se enfrenta la superficie
vertical. Una rotura tanto espacial como visual y conceptual que invita a la reflexion
artistica y social, con un sentido colectivo. El cuadro constituye una denuncia y un
deseo de reconstruccion llevando al espectador a experimentar la realidad en si

misma.

El espacio no ocupado hace respirar a las formas salientes, se habla de una
ausencia y por lo tanto presencias al concebir la retirada de parte de la superficie
pictorica para mostrar los residuos materiales, divagando entre los limites del

muro. El arte de los anos cincuenta, nos presenta el concepto de lo informal

129 Jean Dubuffet redefinio la “sustancia material” en la pintura como sujeto matérico, al referirse a su
practica artistica. (Robinson, Julia. ¢ La guerra ha terminado? Arte en un mundo dividido (1945-1968).
El objeto de la modernidad: catalizador y critica. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. 2010.
Pagina 98).



como expresion artistica, donde tensiones, torsiones y desgarros se extrapolan a
reflexiones existenciales. La necesidad creciente en el panorama socio-politico-
cultural espanol de readlizar una accién que cause una reaccion, un cambio
artistico y una demanda del publico en el recorrido visual de la obra, se manifiesta
con la creacién y desarrollo de El Paso. La indagacion de la superficie pictérica
conlleva una busqueda experimental en torno al espacio y a la generacion
de formas sobre el plano vertical. Las obras de los artistas de la agrupacion,
mMuestran los diversos estadios de presencia en la superficie pictérica: oquedades,
engrosamientos y rotfuras del plano que hacen visible fisica, tactil y sensorialmente
la dimension existente entre la bidimensionalidad y el volumen no exento en el
mMuro. La experiencia entorno a los limites de la pintura con intervenciones directas
en el soporte, en el espacio y en el espectador, tinen el concepto de pintura de

prdcticas puramente escultdricas.

La invasion que ha producido la materia en el espacio por medio de los
nuevos fratamientos desarrollados por el grupo El Paso en el soporte pictérico
o superficie vertical, ha originado cuestiones en torno al didlogo de las formas
en el vacio. Se presenta asi un espacio pldstico interactivo en el que los diversos
elementos establecen una relacion formal y hiperactividad interna en el conjunto
de la obra que incita al espectador a participar y formar parte del acto artistico.
La voluptuosidad inherente al plano conforma un lugar especifico alejado de
la inmovilidad de la obra de arte ya que la dindmica que ofrece el bulto sobre
el soporte genera diversas perspectivas. Este hecho propicia que el observador

experimente una experiencia artistica-sensorial.
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El nuevo lenguaje artistico presenta un caracter expresivo concreto y desarrolla
un propodsito experimental referido a la participacion del espectador en relacion
a su actitud frente a la obra. Las texturas, 1os empastes y 10s relieves desarrollados
en la verticalidad del soporte pictdrico que presentan estas obras, son estimulos
tactiles y visuales que animan a la interaccion entre el contemplador (publico), el
objeto contemplado (obra) y el espacio expositivo donde concurren uno y otro.
Este hecho se convierte en una experiencia artistica total donde desaparece la

simple y pasiva contemplacion receptiva con la obra representada.
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I 1. CANOGAR, RAFAEL

Canogar fue un pintor precoz nacido en 1935 en Toledo. Su familia se instald
en Madrid hacia el ano 1944, Inicialmente trabajoé con el pintor vasco Martiarena
durante su estancia junto a su familia en San Sebastidn entre 1946y 1947. Un ano
después volvié a Madrid y hasta 1953 estudio en el taller de Daniel Vézquez Dioz; es
por ello que sus obras tempranas figurativas muestran cierto parecido con las de
su maestro. Asimismo mostré inferés por los artistas de vanguardia de los que habia
oido hablar como Mird, Braque, Picasso... En 1952 realizd su primera exposicion
junfo con otros dos artistas mas en la Galeria Xagra de Madrid. Dos afos mdas
tarde expuso su obra de forma individual en la Galeria Aitamira de Madrid donde

conocid al critico Conde.

Comenzo su linea abstracta hacia el ano 1955, cuando entabld amistad con
Feito y ademds realizd ese mismo ano su primer viaje a Paris con Conde. En la capitall
francesa realizd una exposicion individual en la Galeria Amaud y, en Espana, una
exposicion individual en la Galeria Fernando Fe de Madrid. También participd en
la Il Bienal Hispanoamericana celebrada en Barcelona y en la muestra realizada
por la Galeria Fernando Fe titulada Arte Abstracto. Sin olvidar la participacion en

Divergences 3, de la Galeria Amaud de Paris.

Vigj6 a ltalia con Conde en 1956 y expuso en la Galeria Numero de Florencia.
Destacan en esta época su participacion en la Bienal de Alejandria y en la XXVIII

Bienal de Venecia, asi como la exposicion Anfologia del Ateneo de Madrid. En el
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ano 1957 se produce una evoluciéon en la pintura Abstracta de Rafael Canogar
hacia el informalismo que se muestra en una exposicion individual en el Ateneo de
Barcelona. Fue en ese periodo cuando conocid a otros artistas y criticos y entrd a
formar parte del grupo El Paso. El aho siguiente destaco por su invitacion a la Bienal

de Venecia.

Vivid unos meses en la capital italiona donde realizd una exposicion en la
Galeria |’ Aftico en 1959, Este mismo ano viajd a Paris y participd en la exposicion
13 peintre espagnols actuels en el Museo de Artes Decorativas de Paris. También
realizd una exposicion en la Galeria Blu de Mildn y participd en el Xl Premio de
Lissone de Milan, en Jonge spaanse Kunst, Haags Gemeentemuseum en La Hayq,
en Espaco e cor na pinfura espanola de hoje en el Museo d’Arte Moderno de Rio

de Janeiro, en muestras en Basilea y Munich y en la V Bienal de Sao Paulo.

Durante 1960 participd en European art today en el Contry Museum de
Minneapolis, en New spanish painting and sculpture en el MOMA de Nueva York, en
la Corcoran Gallery de Washington y en Columibbus Gallery of Fine Arts de Columbus.
Finalizando con la exposicion Before Picasso, after Mird en el Guggenheim Museum
de Nueva York. Destaca asimismo la participacion durante este mismo ano en
la exposicion 8 pintores espanoles de la Fundacion Mendoza en Caracas vy la

intervencion en el Festival de Montaulban en Jeune école espagnole de Francia.
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Mds tarde viajo a Estados Unidos, donde contrajo matrimonio, y posteriormente
se desplazé a Alemania, a Francia y a Bélgica, lugar donde realizd una exposicion
individual en la Galeria Aujourd ™ hui de Bruselas y recibid el premio de la critica ese

MismMo ano.
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I 2. CHIRINO, MARTIN

Nacié en Las Palimas de Gran Canaria en 1925. Realizé el servicio militaren 1947
y se marchd a Madrid. Estudio en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando de
Madrid, especializandose en fundicion y escultura en diversos talleres privados, de
1948 a 1952. Tras ese periodo viajd a Paris donde comenzd a conocer y desculbrir
la obra de Fernand Léger. En el siguiente ano viajo a Italia donde le cautivo por la
obra de Piero della Francesca y de Miguel Angel, seguidamente vigjé a Londres,

donde estudid en la School of Fine Arts.

En 1955, abandond Canarias y se instald en Madrid, donde entabld amistad con
el escultor Angel Ferrant. Participd ese mismo ano en la lil Bienal Hispanoamericana
de Barcelonay un ano después viajd a Reino Unido, donde presentd una exposicion

individual en Liverpool.

En el afo 1958 se incorpord al grupo El Paso, después de haberlo abandonado
el escultor Pablo Serrano y su esposa, la pintora Juana Francés. En este tiempo

realizd una exposicion individual en el Ateneo de Madrid.

Cred la primera espiral de hierro, llamada “El viento” en 1958, gue fue una
constante en toda su obra, posteriormente volvid a ltalia en 1959. Durante ese
ano participd en la V Bienal de Sao Paulo, en el lll Salén de Mayo de Barcelona,
tambien formd parte de Jonge spaanse Kunst, Haags Gemeentemuseum en La
Haya, en Stedelijk Museum, Amsterdam y Central Museum de Ultrecht, y en la Sala

Darro de Madrid, con la muestra Blanco y negro.



En 1960 cred su taller en San Sebastidn de los Reyes (Madrid), donde ensend,
trabajo vy celebrd reuniones literarias y conciertos Tuvo un representante de su obra
en Estados Unidos, Grace Borgenicht Gallery, concretamente en Nueva York y
participd durante ese ano en New spanish painfing and sculpture en el MOMA de
Nueva York, en la Corcoran Gallery de Washington y en Columbus Gallery of Fine
Arts de Columbus. También expuso en O figura en la Sala Gaspar de Barcelona, en
Zeitgendssische Spanische Kunst, 59 Gallery, Aschaffenburg, asi como en el Festival

de Montauban (Francia) en Jeune école espagnole.

Destaca en su biografia artistica la amistad de Martin Chirino con su compahero
Millares, que llegaron juntos a la peninsula desde las islas y compartieron su
participacion en el Grupo. Tras su llegada a la Peninsula, se dedico a la escultura
en hierro, en la escena espanola, siendo seguidor de la obra de Julio Génzalez. En
1959 también es importante resaltar su colaboracion en el nimero monografico

sobre El Paso de Papeles de Son Armadans, que se titula La reja y el arado.

Se trata de uno de los mds importantes estandartes de la abstracciéon espanola,

yaque realizd aportaciones desde susinicios artisticos con gran sutilezay sensibilidad.
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I 3. DUBUFFET, JEAN.

Nacido en El Havre en 1901, comenzd a realizar pequenos cuadros con apenas
ocho anos y con quince se inscribié en la Escuela de Bellas Artes de su localidad
natal. En 1918 compagind estos estudios y los de bachillerato y se instald en Paris.
Se inscribid en la academia Julian, en la que pronto descubrid que no encontraria
lo que tanto ansiaba, mostrd asi un rechazo por el arte tradicional; y por ello se
acerco al arte realizado por enfermos mentales. Decidid dedicarse a la pintura
nuevamente hacia 1933, alquild un taller en Paris. Viajd por Bélgica y Holanda
y fue cuando mostrd su cardcter desinhibido en relacion a cuestiones artisticas,
mediante la realizacién de marionetas, mdscaras y pinturas. Las dudas acerca
del arte hicieron que Dubuffet fuera tan tardio en su decision de darse a la pinturg,
pero definiivamente en 1942 cedid la gestion de la empresa y en 1944 realizd
su primera exposicion individual en la galeria René Drouin de Paris. Finalizada
la guerra, comenzo su investigacion acerca de las expresiones artisticas de los
enfermos mentales y ninos, y realizd la coleccion llamada “Art Brut” (arfe bruto),
iniciando entonces su actividad tedrica, publicada en un frabgjo en 1946. En este
MismMo ano expuso una serie de refratos en la ya citada galeria parisina en cuyos
bajos se constituyd la Companhia del Arte Bruto. Realizé viajes a la region del Sahara
entre 1947 y 1949, y tras esta experiencia se trasladd a Nueva York varios meses
entre 1951 y 1952, En 1951 se cernd su etapa figurativa y se encamind hacia una
década de didlogo entre la superficie pictdricay la matérica, creando series como

"W "W

“Suelos y Terrenos”, “Pastas batidas”, “Celebracion del suelo” o “Texturologias”. En

1961 dio un giro a su frabajo y recuperd sus “Vistas de Paris” realizadas en 1943, de
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cardcter figurativo. En 1962 desarrolla la serie "L "Hourloupe”, donde se mezclan
trazos aleatorios con escasos colores que crean fridimensionalidades y ademds
creard grandes esculturas que conformardn un paisaje propio en el “Jardin de

esmalte”, Museo Kroller-MUller de Ofterlo en 1974,



428 ANEXO|

I 4. FAUTRIER, JEAN.

Nacié en 1891. Con poca edad ya manifestd su gusto por el arte y recibid
formaciéon artistica, ensefanzas que se paralizaron cuando se inicid la | Guerra
Mundial. Desarrolld un trabajo alejaodo de las expresiones artisticas que se daban
en este momento como el surrealismo o el cubismo Ultimo. Pasado un tiempo y
reestructurada Paris, volvid a la capital francesa y comenzo a pintar, inicid un nuevo
camino dirigido hacia la escultura; presentd en octubre de 1945 sus Otages]
(rehenes) en la galeria de René Drouin. Se tfrata de una serie de torsos y cabezas
informes inspirados en los cruentos y siniestros acontecimientos bélicos. Fautrier se
ocultd durante algun tiempo a las afueras de Paris en el sanatorio de Chatenay-
Malabry, ya que se encontraba en las listas de la Gestapo por colaborar en la
resistencia francesa. En este lugar es donde desarrolld las imdagenes perturbadoras
gue han hecho conocida su obray o que posteriormente se denomind art informel.
Su obra tiene vida propia, no es solo una percepcion visual, ya que despierta todos
los sentidos, cada una de esas piezas denuncia las atrocidades cometidas por 10s
nazis cerca del sanaforio, donde se encontraban las fuerzas de ocupacion que

forturabban y ejecutaban prisioneros.



I 5. FEITO, LUIS.

Luis Feito nacié en Madrid en 1929. Obtuvo el fitulo de profesor de dibujo en
la Escuela de San Fernando de Madrid en 1954, Este mismno ano le concedieron
una beca del Ministerio de Educacion Nacional espanol y del gobiemo frances, 1o
que le permitié instalarse en Paris. Su primera exposicion individual la realizé en la
Galeria Buchholz de Madrid.

En 1955 efectud exposiciones individuales en la Galeria Fernando Fe de Madrid,
en la Galeria Tiempo Nuevo en Madrid y en la Galeria Arnaud de Paris. Participd
tambiéen en Abstraits en La Halbana, Der Kreis de Viena, Divergences 3, en la Galeria
Amaud de Paris y, por ultimo, en Réhabilitation de la gouache, celebrada en la

misma galeria.

Asimismo llevd a cabo una nueva exposicion individual en la Galeria Grange
de Lyon en 1956 y participd en Some 20th century spanish painters de Londres,
en Permanence de |'art en el Musée de Picardie en Amiens, en la exposicion
Divergences 4, en la galeria Amaud de Paris, y en la Bienal de Arte Mediterraneo

de El Cairo, donde gano el premio de la Bienall.

En 1957 efectud una exposicion individual en la Galeria Amaud de Paris y fue
en ese mismo ano cuando se incorpord al grupo El Paso. También participd en
Pentagone, Analogies y Divergences 5, en la Galeria Amaud de Paris, en Cinquante

ans de peinture abstraite realizada en la galeria Greuze en Paris, en la exposicion
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New talents in Europe de la Universidad de Alabama vy, por Ultimo, mencionar su

participacion en la IV Bienal de Sao Paulo.

En 1958 realizdé una nueva exposicion individual en la Galeria parisina Arnaud,
participando también en el Festival d“Art d“avant-garde en Nantes, en Divergences
6 de la Galeria Amaud, en 6 painters from Paris, Howard Wise Gallery en Cleveland,
también en Art du XX siecle, Musée de Charleroi en Francia, en la exposicion
Gouaches en la Galeria Palette de Zurich, en Néo-école de Paris y en la XXIX Bienall

de Venecia.

En 1959 repitid experiencia en la Galeria Arnaud de Paris y expuso también en
la Galeria Apollinaire de Milan. Participd en Espaco e cor na pintura espanola de
hoje, en el Museo de Arte Modermo de Rio de Janeiro, en 13 peintres espagnols del
Museo de Artes Decorativas de Paris, en La peinture actuelle de la Galeria Arnaud
de Paris. Asi como también formd parte de la Documenta Il de Kassel, en el X
Premio de Lissone de Milan y en la | Bienal de Paris. Recibid el premio de la U.N.A.M.

en la Bienal de Paris y el Premio Lissone en Italia.

Durante 1960 expuso individualmente en la Grace Borgenicht Gallery de Nueva
York, en la Galeria Amaud de Paris y en la Galeria Lorenzelli de Bérgamo. Participd
en New spanish painting and sculpture en el MOMA de Nueva York, en la Corcoran

Gallery de Washington y en Columbus Gallery of Fine Arts de Columbus.



En Divergences 7, Musées de Verviers, Liega y Amberes, en Ten Contemporary
spanish paintings, Arthur Tooth Gallery de Londres. Tambiéen expuso en Euro-Kunst
de Copenhague, en la exposicion titulada Antagonismos, en el Museo de Artes
Decorativas de Paris, y en la XXX Bienal de Venecia donde tiene una sala en el

pabelldn espanol, donde obtuvo el premio David Bright de la citada Bienall.
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I 6. FRANCES, JUANA.

Nacida en Alicante, se formd en la Escuela de Bellas Artes de San Ferando.
En 1951 participd en la | Bienal Hispanoamericana de Madrid y expuso el aho
siguiente en la Galeria Xagra de Madrid y en la Galeria Los Sotanos de la misma
ciudad. En 1953 expuso en la Sala Biosca de Madrid y participd tambiéen en la
muestra de Lima fitulada Pintura espanola contempordneaq, en Arte espanol actual

de Santiago de Chile y en la muestra Arfe Contempordneo de Cordoba.

En el ano siguiente expuso en la XXVII Bienal de Venecia y en la Il Bienal
hispanoamericana en La Habana. En 1955 participd en el Homenadje a Goya
redlizado en Madrid y en la lll Bienal hispanoamericana de Barcelona. Expuso
individualmente en el Ateneo de Madrid en 1956, y en 1957 se incorpord al grupo
El Paso. Mds tarde, mostrd su obra en el Ateneo de San Sebastidn en el ano 1958,
y participd un anho mas tarde en la exposicion de la critica en el Ateneo de Madrid,
en la exposicion Blanco y Negro de la Sala Darro de Madrid y en la lll Bienal de
Alejandria. El finalizd el aho con su participacion en la muestra Arte actual del

Mediterraneo, Valencia, Lérida y Zaragoza.

Durante 1960, presentd su obra en Arte actual, St. Stephan Gallery en Vienq,
Haus am Waldsee en Berlin y Kopcke Gallery de Copenhague. Formd parte de la
muestra Cuatro pintores actuales en la Sala nebli de Madrid y participd en Before
Picasso, after Mird en el Guggenheim Museum de Nueva York, en 24 pintores

actuales en la Sala Gaspar de Barcelona 'y, por ultimo, en la XXX Bienal de Venecia.



I 7. MATHIEU, GEORGES.

Este pintor francés estudio Letras, Filosofia y Derecho en la Universidad de Lille
y obtuvo en 1941 una licencia de inglés. Comenzd su carrera artistica en 1942,
mediante pinturas al dleo; ejercid algunos anos como profesor antes de dedicarse
por completo al arte, impartio clases de inglés en el Liceo de Douai, en 1943. Poco
después se convirtid en profesor de francés en la Universidad Americana de Biarritz
en 1945, Redlizd su primera exposicion en el ano 1946 en el “Salon des moins
de frente ans” en Paris. Fue el primero en Francia en reaccionar violentfamente
contra la abstraccion geomeétrica que se daba en la capital y organizé, un ano
mas tarde, diversas manifestaciones en las que defendid la creacion de un arte
libre de todas las ataduras y costumibbres cldsicas. Se convirtié en promotor de lo
que él mismo denomind "L Art Lyrique” ("Abstraccion Lirica”). Durante este periodo
defendié la negaciéon del principio de la razén, donde existe un rechazo por la
forma establecida. Después de la Il Guerra Mundial, aparecio este nuevo arte que
reuni® a numerosos artistas nacionales y gue mantenia el rechazo por la razén, o
informal se encaminaba hacia la caligrafia y lirismo de las materias. Lo improvisado
se convirtié en regla, la obra se realizaba mediante diversas tecnicas gestuales
instantdneas. En 1947, Georges Mathieu es nombrado Director de Relaciones
Publicas de la Compania Americana United States Lines (Paris). Asentado en la
capital francesa, en 1950 realizd sus primeras pinturas tachistas. Durante el ano
siguiente desarrolld unos estudios en Positano (ltalia) que desembocaron en una
aproximacion entre la Teoria de la Gestalt (Gestalt Theorie) y la Abstraccion Lirica. En

la década de los cincuenta comenzd a adquirir cierta fama internacional como
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uno de los exponentes mas significativos del expresionismo abstracto europeo.
De 1953 a 1963 fue redactor jefe de la United States Lines Paris Review. A partir
de 1954 Mathieu realizd sus primeras grandes telas. Ese mismo ano partié hacia
Japon, posponiendo su vuelta fres anos, fras los cuales fue acogido en su pais
de origen. Seguidamente se marchd a Estados Unidos. En 1959 se celebrd una
exposicion retrospectiva de su obra en los museos de Colonia, Basilea, Krefeld,
Neuchdtel o Ginebra. Y acto seguido vigjo a Brasil, Argentfina, Libano, Israel,
Canadd y a casi todos los paises europeos. En 1962, persuadido de la necesidad
de realizar creaciones mds armoniosas entre el hombre y su medio, se dedicd a
disenar nuevas formas de muebles y joyas. Realizd también una serie de cartones
de tapices para la Manufacture Nationale des Gobelins (Manufactura Nacional de
Gobelinos). Dibujo platos para Sevres, disend los planos de una fabrica en Fontenay-
le Comte, realizd toda una serie de anuncios para Air France y medallas para la
Fabrica de la Moneda de Paris y cred una nueva moneda de diez francos. Tras
mds de 150 exposiciones individuales alrededor del mundo y cuatro retrospectivas
de gran importancia, Georges Mathieu realizd esculturas monumentales de las
gue uno de los principales testimonios es el complejo deportivo de Neuilly. A partir
de 1964 Georges Mathieu se centrd en el desarrollo de un nuevo planteamiento

en relaciéon a la educacion.



I 8. MILLARES, MANUEL.

Nacié en Las Palmas de Gran Canaria en 1926. La guerra civil espafola puso a
su familia en aprietos y por ello decidieron frasladarse a Lanzarote donde su padre
comenzod a trabajar de profesor. Fue durante ese tiempo cuando Millares empezd
a redlizar sus primeros dibujos. Posteriormente, de regreso a Las Palmas debido a

problemas econdmicos el artista trabajé en una compania de seguros.

Manuel Millares mostrd sus primeras acuarelas en una exposicion individual
durante 1945 en el Circulo Mercantil de Las Paimas. Tres anos después expuso
obras con cierta influencia surredlista en el Museo Canario. Ese mismo ano
trabajé con un grupo de poetas canarios y dibujé para la Antologia cercada. En
1949, expuso 26 acuarelas en el Gabinete literario y participd en el Il Salén de la
Acuarela en Madrid. Fundd ese mismo ano, con sus amigos poetas Agustin y Jose
Maria, la coleccion Planas de Poesia, colaborando con las ilustraciones Crucifixion
y un poema inédito de Garcia Lorca. Durante ese tiempo inicio la serie de sus

Pictografias Canarias.

En 1950, destacd su relacion con el grupo LADAC (Los Arqueros del Arte

Contempordneo), del que fue cofundador y director de la coleccion Los Arqueros.

Tras una breve etapa daliniana, Millares asimild las ensenanzas de Mird, Klee y el
arte prehispdanico del archipiélago, en sus espléndidas Pictografias canarias, que

cautivaron a los espectadores cuando fueron presentadas en la Peninsula.
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En 1951, presentd estas Pictografias Canarias en la | Bienal Hispanoamericana
de Madrid, y su obra fue considerada como uno de los primeros cuadros abstractos
que se realizaban en el pais desde la guerra civil. Fueron bien recibidas fambien

sus obras en su exposicion individual de la Libreria Clan de Madrid ese mismo ano.

En 1953, participd en la Semana de Arte Abstracto de Santander, ocasion en
que pisa al fin la peninsula y fue seleccionado por Eugenio D “Ors para el X Saloén de
los Once, en la Galeria Biosca de Madrid. Ese missno ano intervino en la apertura
del Museo Westerdahl de arte Abstracto de Tenerife y un ano después particiod en
la Il Bienal de Sao Paulo y en la Il Bienal Hispanoamericana en La Habana, donde
mostrd obras en la que comenzaba a utilizar diversos materiales como la madera,

la arpillera y la arena.

Se tfrasladd a Madrid en 1955 en compania de Martin Chirino donde comenzd
a elaborar obras que mostraban como punto de partida la construccion y
desembocaban en la reconstruccion, pautas que conformaron su pintura
durante esos anos. Durante esa época sus obras muestran cierta analogia con las

elaboradas por otfros artistas como Dubuffet o Tapies.

A partir de ese momento descubrié un material hasta ahora desconocido como
elemento pldstico, la humilde arpillera, que se convirtid en el centro de sus obras.

De este modo, se introduce en la llamada linea negra de la pintura espanola.
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En 1957, ano en el que se funda el grupo, conocid a Anfonio Saura y al critico
Manuel Conde, y se incorpord a El Paso. Ese mismo ano, se celebrd una exposicion
individual en el Ateneo de Madrid, con sus arpilleras, dando lugar a la publicacion

de un catdlogo con un texto dedicado a Millares escrito por Cirilo Popovici.
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I 9. RIVERA, MANUEL.

Granadino nacido en 1927, comenzd sus estudios en la Escuela de Bellas
Artes en 1941, Tres anos después se trasladd a Sevilla donde le concedieron una
beca para la Escuela de Bellas Artes de la ciudad, gracias a la Municipalidad de

Granada.

En 1947 realizd su primera exposicion individual en Granada patrocinada por la
Asociacion de la Prensa y por la Municipalidad. En 1951 obtuvo el titulo de profesor
de pintura y dibujo de la Escuela Superior de Bellas Artes de Sevilla y ese mismo ano
participd en la | Bienal Hispanoamericana celebrada en Madrid, ciudad en la que

se instald y comenzd sus primeras investigaciones abstractas.

De 1952 a 1956 ejecutd por todo el pais numerosas pinturas murales en
iglesias, lugares publicos y centros oficiales. Participd en 1953 en el Congreso
Internacional de Arte Abstracto de Santander, donde conocid a varios artistas que
formaron posteriormente el grupo El Paso. En 1954 viajé a Paris, donde descubrio
los movimientos artisticos que se estaban dando fuera de nuestras fronteras,
abandonando en su regreso, tras esta experiencia, los materiales pictoricos
tradicionales y comenzando sus investigaciones acerca de las telas metdlicas. Este

mismo ano participd en la Il Bienal Hispanoamericana de Barcelona.

En 1956 formod parte del | Saldon de Arte Abstracto de Valencia, y un aho después,

en 1957 se incorpord al grupo El Paso. Sus telas metdlicas se expusieron en la



primera exhibicion del grupo en la Galeria Buchholz de Madrid. Viajé también a
Paris y participd en la |l Bienal de Alejandria y en la IV Bienal de Sao Paulo, en la que
tiene dedicada una sala. Durante 1958, se desplazd por ltalia y Francia, y estuvo
presente en numerosos eventos artisticos como L Exposition Universelle de Bruselas,
la exposicion titulada Arte espanol en la Galeria Norte v Sur de Caracas o la XXIX

Bienal de Venecia.

En 1959 realizd una exposicion individual en el Ateneo de Madrid, formd parte
también de la V Bienal de Sao Paulo, de la exposicion Blanco y Negro en la Sala
Darro de Madrid; y participd en exposiciones en La Haya, Amsterdam y el Central
Museum de Utrecht. Formo parte de 13 peintres espagnols actuels en el Museo
de artes Decorativas de Paris. Destaca también su presencia en La jeune peinture
espagnole, Museo de Arte e Historia de Friburgo, en Junge spanische Maler,
Kunsthalle en Basilea y Staasbanchule, Munich. Asi como en el Xl Premio Lissone de
Mildn y en la exposicion celebrada en el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro.
Ese mismo ano conocid en Paris a René Drouin y comenzd entonces a exponer sus

obras en la galeria del artista francés de la rue Visconti.

Durante 1960 exhibid su obra en innumerables exposiciones y muestras a nivel
internacional y nacional, prueba de ello es la exposicion Zeitgendssische spanische
Kunst, 59 Gallery en Aschaffenburg, la Spanische Kunst de Berlin o las realizadas

en Oslo y Goteborg. Ese ano expuso también en el Museo de Arte Moderno de
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Paris, en la exposicion Comparaisons, en Nouveaux peintres en la Galerie des 4
saisons de Paris. No se debe olvidar su participacion en O figura en la Sala Gaspar
de Barcelona, Before Picasso, after Mird en el Guggenheim Museum de Nueva
York, y la exposicion New spanish painting and sculpture en el MOMA de Nueva
York, en la Corcoran Gallery de Washington y en Columibus Gallery of Fine Arts de
Columbus. Participd, ademads, en Arte actual celebrada en Haus am Waldsee en
Berlin, St Stephan Gallery de Viena y Kopcke Gallery en Copenhague. En ese ano
también realizé una exposicion individual en la Galeria Pierre Matisse de Nueva York
y establecié contacto ese mismo ano con la Galeria Daniel Cordier de Paris que se

convirtio, posteriormente, en su marchante en Europa.



I 10. SAURA, ANTONIO.

Antonio Saura, pioneros de la abstraccion y del surrealismo en Espana, nacio
en Huesca en 1930. Artista autodidacta que comenzd a pintar hacia el ano 1947,
dicen que la atraccion hacia esta modemidad perdida vino gracias a la lectura
de un libro de Ramon Gomez de la Sema que le fue regalado en navidad. Tiempo
después de esta lectura, el artista realizd en el ano 1950 una exposicion en la
Galeria Libros de Zaragoza. El aho siguiente comenzd a relacionarse en Madrid
a nivel artistico y realizd una exposicion en la Galeria Buchholz, donde repitié la

experiencia un ano después.

En 1953 participd en la exposicion Arte Fantastico, en la Galeria Clan de Madrid,
regentada por el poeta Tomdas Seral, junto a Mird, Calder, Ferrant, Oteiza, Calballero,
Tapies, Ponc... Formo parte fambien de la exposicion Tendencias I, realizada por la
Galeria Buchholz en Madrid, con Lagunas y Negret, entfre otros artistas. Ese mismo
afo marchd a Paris, donde se incorpord al grupo surrealista Médium, teniendo
presencia en una exposicion colectiva de A | Etoile Scellee, del que se desvinculd

al descubrir cierto espiritu combatiente.

Readlizd en 1956 una exposicion individual en la sala de la Direccion General
de Bellas Artes de Madrid, en la que presentd las primeras obras expresionistas en
blanco y negro. En ese momento se produjo en su arte el fransito del surrealismo
al expresionismo abstracto. Carlos Saura, hermano del pintor, fimd durante este
periodo al artista pintando en su casa de Cuenca el cuadro Flamenco, titulo

también de la cinta.
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En 1957, se incorpord al grupo El Paso, haciendo aparicion en su obra la figura.
Durante los anos de participacion en el grupo pintd cuerpos, rostros y retratos, asi
como también fue el responsable del diseno y dibujo del emblema del grupo.
Participd durante ese ano en una exposicion de la Galeria Stadler de Paris con
Francken y Brown. Galeria que le proporciond una exposicion individual en 1959;
durante ese mismo ano, ademds, expuso en la Galeria Van de Loo de Munich con

Tapies y en la Galeria Machetti de Cuenca.

Comenzd la serie de Sudarios 1957 de gran interés, que fue precedida por
su serie colorida de los Cocktail Parties en 1960. En ese ano exhibid sus obras en
la Galeria Stadler de Paris, la Galeria Odyssia de Roma vy la galeria Blanche de

Estocolmo.

Antonio Saura es quien realiza una relectura mds coherente del pasado espanol,
mostrando un interés por la Espana negra. Durante la década de los cincuenta se
observa en la obra del arfista una revision del folklore, la religion, la mitologia y
un interés especial por los retratos interpretativos de personajes de la historia de

Espana como Goya o la Duguesa de Alba.



I 11. SERRANO, PABLO.

Pablo Serrano nacié en Teruel en 1910. En 1922 comenzod sus estudios en
Zaragoza y los continud en Barcelona. Viajd a Uruguay en 1930 donde se instald,
concretamente en Montevideo. En 1935, realizd unas puertas de bronce de
tamano monumental para la cripta del Colegio de San José, Rosario de Santa fe,

Argentina.

Conocié en Montevideo, hacia el anho 1946, al pintor Torres Garcia. En ese
ano, ademds, comenzd a redlizar sus primeras obras abstractas. Obtuvo los mds
importantes premios de os salones nacionales de Uruguay durante el periodo de
1946 a 1954, En 1954 volvid a Espana'y se le concedio el gran premio de escultura
de la Il Bienal Hispanoamericana. En 1955, realizé diversos vigjes por Europa vy

expuso en la lll Bienal Hispanoamericana de Barcelona.

Exhibi® obra en el Museo de Arte y de Historia de Ginebra, en 1956, donde
descubri6 la escultura de Julio Gonzdlez. El ano siguiente expuso en el Ateneo de
Madrid, en Zaragoza y en Barcelona, incorpordndose al grupo El Paso ese mismo

ano.

En 1958 mostrd sus creaciones en la Galeria Edouard Loeb en Paris, participando
en la exposicion Art du XX siecle en el Palacio de Bellas Artes de Charleroi en Francia.
Durante el ano siguiente expuso sus Ritmos en el espacio en la Galeria Nebli de

Madrid, participd en el lll Salon de Mayo de Barcelona, en Foire Internationale de
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Munich y en la Galeria del Disegno en Mildn donde quemd una de sus obras
por primera vez, Liberacion de espacio o presencia de una ausencia. Hecho que

repetiria el ano siguiente en Aschaffenburg.

En 1960 participd en New spanish painting and sculpture en el MOMA de Nueva
York, en la Corcoran Gallery de Washington y en Columbus Gallery of Fine Arts
de Columbus. Destaca, por ultimo, su participacion en Zeitgendssische Spanische

Kunst, 59 Gallery, Aschaffenburg.

Fue miembro del grupo El Paso por un breve periodo de tiempo ya que en
agosto de 1957 se desvinculd del mismo. Se frata pues del miembro del grupo con

una de las trayectorias mas dilatada a nivel internacional.

No podemos hablar de una clara division entre la obra figurativa y la abstracta
del artista, pero durante la época que conciemne nuestro estudio podemos hablar
de un Pablo Serrano abstracto, genuino y diferente como observamos en “*Quema
del objeto” (1957). Aborda pues en su obra la complicada situacion histérica que

concieme a todos los habitantes del pais.



I 12. SOULAGES, PIERRE.

Nacid el 24 de diciembre de 1919 en Rodez. Artista que, desde muy joven,
se sinti® atraido por el arte romano y la Prehistoria, vy ello le llevd a un posterior
desarrollo artistico. A los 18 anos marchd a Paris para preparar el profesorado
de dibujo y el examen de acceso a la Escuela Nacional Superior de Bellas Artes
en la que fue admitido, pero convencido de la mediocridad de la ensenanza
que alli se impartia rehusé entrar y volvid a Rodez. Durante esta corta estancia
en Paris, visitd con cierta frecuencia el museo del Louvre y vio exposiciones de
Cézanne y Picasso; se convierten estos artistas para €l, en auténticas revelaciones.
Fue movilizado en 1940 y desmovilizado en 1941, en estos momentos Paris estaba
ocupado por Alemaniay decide marchar a Montpellier, alli frecuentd asiduamente
el museo Fabre. Tras la ftoma de Montpellier Pieerre Soulages afrontd un periodo
de clandestinidad, durante el cual el artista abandond la pintura. A partir de 1946,
es cuando el creador pudo dedicarse completamente al arte. Se instald entonces
en los suburbios parisinos, donde pudo observar el cambio de la pintura colorista
y semifigurativa de la posguerra en relacion a la pintura realizalbba, dominada por
el negro, sus lienzos, en esta época, son abstractos y sombrios. Posteriormente,
encontrd un estudio en Paris, en la calle Schoelcher, cerca de Montparmasse, y
se establecio alli. Participd en exposiciones en Paris y Europa, concretamente en
la “Franzosische abstrakte malerei” (“pintura abstracta francesa”) (Figura 3.51) y
en nuMmerosos museos alemanes, en el ano 1948, Se trata del pintor mds joven
del grupo de pintores en el que se encuentran maestros como Kupka, Domeéla o

Herbin, de prestigio reconocido por sus companeros; muestra de ello es el cartel
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que se realizd para una de las muestras que se elabord con una de sus pinturas en
blanco y negro. En 1949 realizé una exposicion personal en Paris, en la galeria Lydia
Conti y diversas exposiciones de grupo en Londres, Nueva York, Copenhague y Sao
Paulo. De este mismo ano hasta 1952 efectud otro tipo de trabajos, fres decorados
de teatro y ballet, y comenzod también, a realizar sus primeros grabados al dcido,
en el taller Lacouriere. Readlizé ofras exposiciones en grupo que se presentaron en
Nueva York y de alli viajaron a muchos otros museos americanos, ejemplo de ello es
el caso de "Advancing french Art” (1951), “Younger European Artist” (Guggenheim
Museum, 1953) y “The New Decade” (Museum of Modem Ar, 1955). Continud
exponiendo regularmente en la “Kootz Gallery” de Nueva York y mds tarde en la
“Galerie de France”, Paris. Desde principios de los anos cincuenta, sus obras han
sido adquiridas por la “Phillips Gallery” de Washington, el *Guggenheim Museum” y
el "Museum of Modern Art” de Nueva York, la “Tate Gallery” de Londres, el "Musee
Nacional d”Art Modere” de Paris o el *“Museo de Arte Modermna” de Rio de Janeiro.
En la actualidad se encuentran mds de 150 de sus pinturas en los museos. En 1960,
comenzaron a hacerse sus primeras exposiciones refrospectivas en los museos de
Hannover, Essen, Zurich o La Haya, a las que le seguirdn otras muchas. Expuso en
el "MNAM- Centre Georges Pompidou” sus primeras pinturas monopigmentarias
basadas en la reflexion de la luz sobre los diferentes estados del negro. Hablamos
de la luz nacida de las diferencias entre las distintas oscuridades que proporciona
el color negro, las cuales poseen en si missnas un gran poder emocional, que

serdn denominadas como “negro-luz” y “ultranegro”.
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De 1987 a 1994, realizd las 104 vidrieras de la Abadia de Congues. Entre 1994 y
1998 aparecieron los fres tomos de Catdlogo razonado “Soulages, obra completa:
pinturas”, de Pierre Entreveé, ediciones del Seuil., Paris. Tiempo después aparecieron

otras obras en las que el espacio, la luz y el ritmo surgen del contacto entre blanco

y Negro, crea una nueva luz.
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I 13. SUAREZ, ANTONIO.

Nacido en Gijon en 1923, el asturiano Antonio Sudrez participd en el Saldn
de Navidad de Gijén, en el ano 1947. Dos anos después, realizd una exposicion
individual en la Galeria Buchholz de Madrid y se instald ese mismo ano en Paris,

donde intervino en diversos salones y exposiciones.

En 1953 participd en el Salén de los Independientes de Paris y regresé a Madrid.
Participd también en Artistas espanoles de hoy de Oviedo en 1955, Formd parte
del grupo el Paso en el ano 1957 y participd en la IV Bienal de Sao Paulo, formando

parte de la XXIX Bienal de Venecia en el ano siguiente.

Exhibid obra en 1959 en la V Bienal de Sao Paulo, en el lll Saldén de Mayo de
Barcelona, en 5th internacional art exhibition, Metropolitan Art Gallery de Tokio.
También destacan las exposiciones en el | salone | 4 soli, Galeria || Grifo en Turin y la
exposicion Veinte anos de pintura espanola, Lisboa y Oporto. Participd también en
Joge spaanse Kunst, Haags Gemeentemuseum en La Haya, en Stedelijk Museum,
Amsterdam y Cenfral Museum, Ultrech, en 13 peintres espagnols actuels de el
Museo de Artes Decorativas de paris, en La jeune peinture espagnole, Museo
de Arte y de Historia de Friburgo, en Junge spanishe Maler, Kunsthalle, Basilea y
Staatsbanschu, Munich y en el museo de Arte modemo de Rio de Janeiro, en el

Espaco e cor na pintura espanola de hoje.

En el ano 1960, expuso en Unge spanska Malare, Konstmuseum, Goteborg

y Kunst forening, Olso, en Arte actual, Haus am Waldsee de Berlin, St. Stephan



I 14. VIOLA, MANUEL.

Gallery, Viena y Kopcke Gallery, copenhage. Before Picasso, after Mird en el
Guggenheim Museum de Nueva York y en Zeitgendssische Spanische Kunst, 59
Gallery, Aschaffenburg.

Nacido en Zaragoza en 1919, José Viola Gamodn, conocido como Manuel Viola,
nunca se establecio en un lugar concreto. Desde muy temprana edad el artista

que llevaba dentro despuntalba impetuosamente.

Con tan sdlo catorce anos fue uno de los fundadores de la revista de vanguardia
"Art” en Lérida. En 1934 se establecié en Barcelona pudiendo estudiar asi Filosofia y
letras; se relaciond entonces con miembros del grupo ADLAN. En 1936 participd en

diversas acciones bélicas, tanto en Espana como fuera de sus fronteras.

AROs después, se instald en Paris conociendo alli a los superrealistas y comenzé
asi a redlizar sus primeros frabajos pictoricos. “El molino” (1944) fue la primera pieza
presentada al publico con la que Manuel, como se le conocerd artisticamente

desde este momento, mostré al mundo el apice de lo que seria su gran legado.

La vuelta a su pais natal fue en 1949, pero continud sus relaciones con Paris.
Destacd en Madrid hacia mediados de los cincuenta, entrando a formar parte del

grupo “El Paso” en 1958.
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Por Guillaume Apollinaire

La pintura cubista

I
Las virtudes pldsticas: la pureza,
la unidad vy la verdad tienen bajo si

a la naturaleza domada.

Indtimente se cubre el arco
iris, las estaciones tiemblan, las
muchedumibres  corren  hacia
la muerte, la ciencia deshace
y recompone lo que existe, los
mundos se alejan para siempre
de nuestra concepcion, nuestras
fugaces imdagenes se repiten o
resucitan su inconsciencia y los

colores, los olores, los rumores gque

II 1. MANIFIESTC CUBISTA

impresionan nuestros sentidos Nos
sorprenden,  para  desaparecer

después en la naturaleza.

Este fendmeno de belleza no
es eterno. Sabemos que nuestro
espitu no tuvo principio y que
nunca cesara, pero, ante todo,
nos formamos el concepto de la
creacion y del fin del mundo. Sin
artistas-

embargo, demasiados

pinfores siguen adorando las
plantas, las piedras, la ola o los

homlbores.

Nos acostumbramos pronto a la
esclavitud del misterio, que termina

por crear dulces placeres.
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Dejamos a los olbreros gobernar
el universo, y los jardineros tienen
menos respecto por la naturaleza

que |os artistas.

Ya es hora de ser sus amos.

La buena voluntad no garantiza

en absoluto la victoria.

De este lodo de la etemidad
danzan las mortales formas del amor
y el nombre de la naturaleza resume

su peésima disciplina.

La llama es el simbolo de la
pintura vy las tres virtudes clasicas
flammean radiantes. La lloma tiene

esa unidad mdagica por la cual,

si se la divide, cada llamita es

semejante a la llama unica.

Finalmente, tiene la verdad
sublime de la luz que nadie puede

negra.

Los arfistas-pinfores virtuosos de
esta época occidental consideran
suU pureza en oposicion a las fuerzas

naturales.

Ella es el olvido después del
estudio. Y para que un artista puro
muriera no deberian haber existido

tfodos los de los siglos pasados.

la pintura se purfica en

occidente con aquella légica



ideal que los pintores antiguos
fransmitieron a los nuevos como i

les diesen la vida.

Y esto es todo.

El hombre vive en el placer, ofro
en el dolor, algunos malbaratan
la herencia, otros se hacen ricos,
y otros, finalmente, no tienen mds

que la vida.

Y esto es todo.

No se pueden llevar consigo @
todas partes el caddver de nuestro

propio padre.

Se le abandona en companhia

de los muertos. Se le recuerda,
se le llora, se habla de el con

admiracion.

Y, si nos toca llegar a ser padres,
no debemos esperar que uno de
nuestros hijos vaya a desdoblarse

por la vida de nuestro caddver.

Pero en vano nuestros pies se
levantan del suelo que guarda los

muertos.

Estimar la pureza es bautizar
el instinto, humanizar el arte vy
divinizar la personalidad. La raiz, si
el tallo, la flor de lis muestran la
progresion de la pureza hasta su

floraciéon simbdlica.
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Todos los cuerpos son iguales
ante la luz y sus modificaciones
surgen de este poder luminoso

que construye a su voluntad.

Nosotros no conocemos todos
los colores y cada hombre los

inventa nuevos.

Pero el pintor debe, ante
todo, representarse su divinidad,
y los cuadros que ofrece a la
admiracion de los hombres le
concederdn la gloria de ejercer
momentadneamente su  propia
divinidad.

Para eso es necesario abarcar

con una mirada el pasado, el

presente y el futuro.

El lienzo debe presentar esta
unidad esencial que por si sola

provoca el éxtasis.

Enfonces nada fugitivo nos

arrastrara al azar.

No volveremos atrds

bruscamente.

Libres espectadores, no
abandonaremos nuestra vida por

nuestra curiosidad.

Los confrabandistas de las
formas no defraudaran nuestras

estatuas de sal ante la aduana de



la razén.

NO vagaremos por el provenir
desconocido, que, separado de
la etemnidad, no es mdas que una
palabra destinada a tentar al

hombre.

NO nos extenuaremaos por aferrar
el presente demasiado fugaz. Este
no puede significar para el artista
mMds que la mdscara de la muerte:

la moda.

El cuadro existird ineluctablemente.

La vision serd entera, completa

y su infinito, en lugar de sehalar una

imperfeccion, solo hard remontarse

la relacidn de una nueva criatura

con un nuevo creador, y nada mds.

Sin lo cual no habrd unidad,
y las relaciones entre los distintos
puntos del lienzo con diferentes
temperamentos, con diferentes
Objetos, con diferentes Iluces,
no mostraran mdas que una
multiplicidad de desemejanzas sin

armonia.

Porque si puede haber un
ndmero infinito de criaturas que
festimonia cada una por su
propio creador, sin que ninguna
ocupe el espacio de las que
coexisten, es imposible concebirlas

simultdneamente y su muerte
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proviene de su superposicion, de

su mezcolanza, de su amor.

Cada divinidad crea su propia

imagen: asi tambien los pinfores.

Solo los fotégrafos fabrican la

reproduccion de la naturaleza.

La pureza y la unidad nada
cuentan sin la verdad que no se
puede comparar con la readlidad,
ya que siempre es la misma,
al margen de todas las fuerzas
naturales que se esfuerzan por
mantenermnos en el orden fatal en el

gue no somos Mds que animales.

Ante todo, los artistas son

hombres que quieren hacerse

inhuManos.

Buscan penosamente las huellas
de la inhumanidad, huellas que no
se encuentran en ningun lugar en

la naturaleza.

Pero nunca se descubrird la
realidad de una vez para siempre.
La verdad serd siempre nueva. Si
no, no seria Mds que un sistema

mMas misero que la naturaleza.

En este caso, la deplorable
verdad, cada dia mds lejana,
menos clara, menos real, reduciria
la pintura al estado de escritura

pldstica, destinada solamente a



facilitar las relaciones entre gentes

de la misma raza.

Hoy enconfraremos pronto la
maquina para reproducir  tales

signos, sin significado.

|
Muchos pintores nuevos no
pintan Mds que cuadros en los que

no hay un auténtico tema.

Los fitulos que hay en los
catdlogos desempenan la funcion
de los nombres que designan a los
homibres sin caracterizarlos.

Asi como existen Legros que
son delgadisimos, y Leblonds que

son mMuy morenos, he visto lienzos

llamados Soledad llenos de figuras.

En estos casos aln se admite, a
veces, usar palabras vagamente
“Retfrato”

significativas como

AR

“Paisaje” “Naturaleza Muerta”, pero
muchos jovenes artistas-pintores
no emplean mds que el vocablo
genérico de “Pintura”.
Estos pintores, s observan
la naturaleza, ya no la imitan y
se dedican cuidadosamente
a la representacion de las
escenas naturales observadas vy
reconstruidas mediante el estudio.
Laverosimilitud no tiene yaninguin
valor, porque el artista lo sacrifica

todo a la verdad, a la necesidad
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de una naturaleza superior que el

imagina sin descubrirla.

El tema ya no cuenta, o0 apenas
cuenta. En general, el arte moderno
rechaza la mayor parte de los
medios empleados por los grandes

artistas pasados para agradar.

Si el fin de la pintura es siempre,
como lo fue en un tiempo, el
placer de la vista, ahora se pide
al amante del arfe que encuentre
un placer diverso del que le puede
procurar, igualmente  bien, el
espectdculo de las cosas naturales.
Nos encaminamos asi hacia un
arte completamente nuevo que

serd para la pintura, tal como fue

considerada hasta ahorqg, o que la

musica es para la literatura.

Serd pintura pura, como la

musica es literatura pura.

El doficionado a la mdusica
experimenta, al escuchar un
concierfo, una alegria distinta
de cuando escucha los ruidos
naturales, como el murmullo de un
arroyuelo, el mugido de un torrente,
el silbido del viento en el bosque o
las armonias del lenguaje humano
fundadas en la razén y no en la

estética.

Del mismo modo, los pintores

nuevos procurdaran a SUS



admiradores sensacion es artisticas
debidas Unicamente a la armonia

de las luces contrastantes.

Es conocida la anécdota de
Apeles y Protdgenes que nos relata

Plinio.

Muestra claramente el placer
estético que resulta solo de esta
construccién contfrastante de la

que he hablado.

Apeles llega un dia a la isla de
Rodas para ver los trabajos de
Protogenes, que vivia alli. Este no
estaba en su taller cuando Apeles

llego.

Una vieja cuidaba una tela lista
para ser pintada. Apeles, en lugar
de escribir su nombre, trazo sobre
la fela una linea tan delicada
como jamas podia verse algo mas

logrado.

A su regreso, Protodgenes la vio
y reconocio la mano de Apeles y
trazo sobre ella ofra linea de distinto
color y mds fina, de modo que

parecian tres.

Apeles regreso al dia siguiente sin
hallar al que buscabaq, vy la finura de
la linea que trazo hizo desesperar a

Protégenes.

Aquella pintura provoco por
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mucho tiempo la admiraciéon de los
entendidos, que la admiraban con
tanto placer como si, en lugar de
mostrar unos trazos casi invisibles,

representase dioses y diosas.

Los jovenes artistas-pintores de
las escuelas de vanguardia tienen
como oObjetivo  secreto hacer
pintura pura.

Es un arte pldstico

completamente nuevo.

Apenas estd en su comienzo y
fodavia no es tan abstracto como

querria ser.

La mayor parte de los nuevos

pintores hacen matemdadticas sin

conocerlas, pero aun no han
abandonado la naturaleza que
inferrogan  pacientemente  para
que les ensene elcamino de lavida.
Picasso estudia un objeto como un

cirujano diseca un caddver.

Este arte puro, aun si logra
liberarse completamente de Ia
anfigua pintura, NO  provocara
necesariamente su desaparicion,
como el desarrollo de la musica no
ha provocado la desaparicion de
los distintos generos literarios; como
la aspereza del tabaco no ha

sustituido el sabor de los alimentos.

A los nuevos artistas-pintores se



les han reprochado vivamente sus

preocupaciones geometricas.

Sin embargo, las figuras de la
geometria son la base del dibujo.
La geometria, ciencia que tiene
por objeto el espacio, su medida y
sus relaciones, fue en todo tiempo
la regla misma de la pintura.

Hasta ahora las tres dimensiones
euclidionas  bastaban  a  las
inquietudes que el sentimiento de
lo infinito despierto en el dnimo de

los grandes artistas.

Cierftamente, los nuevos pintores
no se proponen, en mayor medida

que los antiguos, ser gedmetras.

Hoy los sabios ya no se atienen
a las tres dimensiones de la
geometria euclidiana. Los pintores
se han visto llevados naturalmente,
y, por asi decirlo, intuitivamente, a
preocuparse por nuevas medidas
posibles del espacio que, en el
lenguaije figurativo de los modernos
se indican todas juntas brevemente

con eltérmino de cuarta dimension.

Asi, tal como se ofrece al espiritu,
desde el punto de vista plastico, la
cuarta dimension seria generada
por las fres dimensiones conocidas:
ella representa la inmensidad del
espacio etemnizdndose en todas
las dimensiones en un momento

determinado.
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Eselespaciomismo, ladimension
de lo infinito, y da plasticidad a los
objetos. Les da en la obra las justas
proporciones, mientras que en el
arte griego, por ejemplo, un ritmo
en cierfo sentido mecdnico las

destruye sin fregua.

El arfe grego tenia una
concepcion puramente humana
de la belleza. Consideraba al
hombre como medida de Ia

perfeccion.

El arte de los nuevos pintores
considera al universo infinito como
ideal y a este ideal se debe la
nueva medida de la perfeccion,

que permite al artista-pintor se debe

la nueva medida de la perfeccion,
que permite al artista-pintor, dar
al objeto proporciones conformes
al grado de plasticidad a que él

quiera llevarlo.

Nietzcshe habia adivinado la
posibilidad de un arte semejante.,

“iOh, divino Dionisos! ¢Por qué
me tiras de las orejas? -pregunta
Ariadna a su filosofico amante en
uno de los célebres didlogos en
la Isla de Naxos-. En tus orejas veo
algo agradable, Ariadna; éPor que
no las fienes mds largas todavia?”:
Cuando Nietzsche refiere  esta
anécdota, hace, en boca de

Dionisos, el proceso al arte griego.



Ahadamos que esta albstraccion,
“la cuarta dimensiéon”, no ha sido
mas que la manifestacion de las
aspiraciones, de las inquietudes de un
grannumero de jovenes artistas que se
inferesaron por las esculturas egipcias,
negras y ocednicas, y meditaron
obras cientificas con las esperanzas
puestas en un arte sublime; hoy ya
no se da esta expresion utdpica, que
habia que poner de relieve y explicar
sino un inferés en cieto modo

histérico.

\Y,
Al querer alcanzar proporciones
ideales, no contentdndose con
los humanas, los jovenes pintores

nos ofrecen obras mds cerebrales

que sensuales. Cada vez se alejan
mds del antiguo arte de ilusiones
Opfticas y de proporciones locales
para expresar la grandeza de las

formas metdfisicas.

Por esto, el arte actual, aun no
siendo la emanacion directa de
creencias religiosas determinadas,
presenta muchos caracteres del

gran arte, es decir, del arte religioso.

Vv
Los grandes poetas y los grandes
artistas tienen la mision social de
renovar sin tregua las apariencias
que reviste la naturaleza a los 0jos

de los hombres.
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Sin los poetas y los artistas, 1os
hombres se aburirian pronto de
la monotonia natural. La idea
sublime que fienen del universo
se dernumbaria con una rapidez

vertiginosa.

El orden que aparece en la
naturaleza, y que no es mds que
efecto del arte, se desvaneceria

rapidamente.

Creo gue la modermna escuela
de pintura es la Mds audoz que
nunca haya existido. He planteado
el problema de la belleza en si.
Quiere imaginarse lo bello liberado
del placer que el hombre procura

al hombre, y desde el comienzo de

los tiempos histéricos ningun artista

europeo se habia atrevido a ello.

Los nuevos artistas quieren una
belleza ideal que ya no sea solo
expresion orgullosa de la especie,
sino expresion del universo, en
la medida en que este se ha

humanizado en la luz.

El arte contempordneo reviste
Sus creaciones de una apariencia
grandiosa,  monumental, que
supera en este sentido a todo 1o
gue habia sido concebido por los
arfistas de nuestro tiempo.

Ardiente en la bUsqueda de la

belleza es noble y enérgico, y



la readlidad que nos descubre es

maravillosamente clara.

Amo el arte contempordneo
porgue amo, sobre todo, la luz;
todos los hombres la aman por
encima de todas las cosas: por ello

inventaron el fuego.

Amo el arte contempordneo
porgue amo, sobre todo, la luz
todos los hombres la aman por
encima de todas las cosas: por ello

inventaron el fuego.

Todo se desharia en el caos.

Ya no habria ni estaciones, ni

civiizacion, ni pensamiento, ni

humanidad, ni siquiera vida, vy la
imponente oscuridad reinaria para
siempre.

los poetas vy los artistas
determinan, de comun acuerdo, el
cardcter de su época, y el provenir
se conforma doécilmente a su idea.

La esfructura general de
unaarmonia es semejante a las

figuras trazadas por los artistas

El cardcter propio del arte, la
nueva funcion social es crear esta
ilusion: el tipo.iSolo Dios sabe cudnto
se han burlado de los cuadros de
Manet y de Renoirl Pues bien, basta

echar un vistazo a las
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fotografias de la época para darse
cuenta de que personas y cosas
se conforman totalmente a las

imagenes de estos pintores.

Esta ilusion me parece totalmente
natural, ya gue las obras de arte son
lo mds rotundo que produce una
época desde el punto de vista de la
forma. Esfa energia se impone a los
homibres y es para ellos la medida

plastica de una época.

Asi, los que se burlan de los nuevos
pintores, se mofan de la propia figura,
ya gue la humanidad del futuro se
figurara la humanidad de hoy segin
la representacion que los artistas del

arfe mds vivo, es decir mds nuevo,

hayan dejado de ella.

No me digdis que hay hoy pintores
en los que la humanidod puede

reconocerse pintada a su imagen.

Todas las obras de arte de una
época acaban por parecerse a las
obras de arte mds vigorosas, Mads

expresivas, mas tipicas.

Las munecas nacieron de un
arte popular y siempre parecen
inspirarse en las obras de un gran

parte de la misma época.

Y, sin embargo, <{quien se
atreveria a decir que las munecas

que se vendian en las tiendas



hacia el 1880 se fabricaron con
un senfimiento andlogo al de
Renoir cuando pintaba sus retratos?
Entonces nadie se daba cuenta de

ello.

Sin embargo, esto significa que
el arte de Renoir era lo bastante
vigoroso, 1o bastante vital para
imponerse a nuestros sentidos,
mientras que al gran publico de la
época en gue el comenzaba sus
concepciones estas le parecian

otros tantos absurdos y locuras.

VI
Se ha considerado a veces, y
en particular a propdsito de los

artistas-pintores mdas recientes, la

posibilidad de una mistificacion o

de un error colectivo.

Ahora bien, no se conoce en
toda la historia del arfe una sola
mistificacion y ni siquiera un error
artistico que se hayan generalizado.

Hay ejemplos aislados de
mistificacion y de error, pero los
elementos convencionales de que
se componen en gran parte las
obras de arte nos garantizan que

NO pueden darse casos colectivos.

Si la nueva escuela de pintura
nos presentase uno, seria un
aconftecimiento tan extraordinario
que habria que considerarlo un

milagro.
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Concebir un caso de este fipo
seria como pensar que en una
nacion todos los ninos nacieran,
de repente, sin cabeza, sin una
piemna o sin un brazo, concepcion

evidentemente absurda.

No hay errores ni mistificaciones
colectivas en el arte; no hay mds
que diversas épocas y diversas

escuelas artisticas.

Si el fin que cada una de
ellas persigue no es igualmente
elevado, iguamente puro, todas
son del mismo modo respetables, v,
segun las ideas que nos hagamos
de la belleza, toda escuela de

arfe es sumamente admirada,

despreciada y nuevamente
admirada.
VI

La modermna escuela de pintura
lleva el nombre de cubismo. Le
fue dado despectivamente en el
otono de 1908 por Henri Matisse,
que acababa de ver un cuadro
CcOoNnCcasas, Cuya apariencia
clUbica le habria impresionado

fuertemente.

Esta nueva estética se fue
elaborando primeramente en el
espiitu de André Deram, pero
las obras mds importantes y mdas
audaces que produjo fueron las de
un gran artista al que tambiéen hay

que considerar como un fundador:



Pablo Picasso.

Sus invenciones, apoyadas
por el buen senfido de Georges
Braque, que expuso en 1908, un
cuadro cubista en el Salon de
los Independientes, se hallaron
formuladas en los estudios de Jean
Metzinger, que expuso el primer
refrato cubista (el mio) en el Saléon
de los Independientes de 1910,
y que, ademds hizo admitir ese
mismo ano obras cubistas por el

Jurado del Salén de Otono.

También en 1910, aparecieron
en los Independientes cuadros
de Robert Delaunay, de Marie

Laurencin y de Le Fauconnier, que

correspondian a la misma escuela.

La primera exposicion colectiva
del cubismo, cuyos seguidores
eran cada vez mds NuUMerosos,
fuvo lugar en 1911, en los
Independientes, donde la Sala 41,
reservada a los cubistas provoco

una profunda impresion.

Alli se podian ver obras sabias
y sugestivas de Jean Metzinger,
paisqjes, el hombre desnudo vy
la mujer de los flocs, de Albert
Gleizes; el Retrato de Madame
Fernande X y las Muchachas, de
Marie Laurencin; La torre, de Robert
Delaunay, La abundancia, de Le

Fauconnier, y los Desnudos en un
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paisaje, de Fernand Leger.

La primera manifestacion de los
cubistas en el extranjero tuvo lugar
en Bruselas ese mismo ano; en el
prologo al catdlogo de aquella
exposicion yo acepte, en nombre
de los expositores, los terminos

cubismo y cubista.

A finales de 1911, la Exposicidon
de los cubistas en el Saldon de
Otono tuvo una gran repercusion;
no se escafimaron las burlas ni a
Gleizes (La caza, Retfrato de Jacque
Nayral), ni a Metzinger (La mujer de
la cuchara), ni a Femnand Leger.
A estos artistas se habia unido

otro pintor, Marcel Duchamp y un

escultor-arquitecto, Duchampo-

Villon.,

Se celebraron otras exposiciones
colectivasennoviembrede 1911 en
la Galeria de Arte Contempordneo,
rue Tronchet de Paris; en 1912, en
el Saldn de los Independientes, a la
que se sumo Juan Gris; en mayo,
en Espana, donde Barcelona
acoge con  entusiasmo  a  1os
jovenes franceses; finalmente, en
junio, en Ruan, una exposicion
organizada por la Sociedad de
Arfistas Normandos, y que hay que
recordar por la adhesion de Francis

Picabia a la nueva escuela.



El cubismo se diferencia de la
antigua pintura porque no es are
de imitacién, sino de pensamiento
que tiende a elevarse hasta la
creacion. Al representar la realidad
-concebida o la realidad-creada,
el pintor puede dar la apariencia
de las tres dimensiones, puede, en

cierto modo, cubicar.

El cubismo fisico, que es el
arte de pintar composiciones con
elementos extraidos en su mayor

parte de la realidad virtual.

No podra hacerlo si ofreciera
simplemente la readlidad-vista, a
menos de simularla en escorzo o

en perspectiva, 1o que deformaria

la cualidad de la forma concebida

O creada.
Cuatfro tendencias se han
manifestado  actualmente  en

el cubismo tal como yo lo he
analizado. Dos de ellas son

paralelas y puras.

El cubismo cientifico es una
de las tendencias puras. Es el arte
de pintar composiciones nuevas
con elementos tomados, no de la
realidad visual, sino de la realidad

del conocimiento.

Sin embargo, este arte depende
del cubismo en su disciplina

constructiva. Tiene un gran porvenir
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como pintura de historia. Su funcién
social estd bien delineada, pero no
es arte puro. En él se confunde el
tema con las imdagenes.

Leger, Francis Picabia y Marcel

Duchamp.

El pintor fisico que creo esa
tendencia es le Fauconnier.

Las obras de los artistas orficos
deben ofrecer simultdneamente
un placer estético puro, una
construccién que impresione los
sentidos y un significado sublime,

es decir, el tema.

Es arte puro.

La luz de las obras de Picasso

contfiene este arte, que, por su
parte, Robert Delaunay inventa y al
gue tienden también Fernand

El cubismo drfico es la ofra
importante  fendencia de la
pintura modermna. Es el are de
pinfar  composiciones  nuevas
con elementos no tomados de la
realidad visual, sino enteramente
creados por el artista y dotados por

el de una poderosa realidad.

El cubismo instintivo, arte de
pintar nuevos cuadros, inspirados
no en al realidad visual, sino en la
sugerida por el artista por el instinto
y por la intuicion, tiende, desde

hace bastante tiempo, al orfismo.



A los artistas instintivos les falta
lucidez y un credo artistico; el
cubismo abarca un gran ndmero
de ellos.

Nacido  del impresionismo
francés, este movimiento se difunde

actualmente por toda Europa.

Los ultimos cuadros de Cezanne
y sus acuarelas se relacionan con el
cubismo, pero Courbet es el padre
de los nuevos pintores y Andre
Derain, del cual volveré a hablar
un dia, fue el mayor de sus hijos
predilectos, ya que lo encontramaos
en el origen del movimiento de los
fauves, que fue una especie de

preludio del cubismo, y también en

el origen de este gran movimiento
subjetivo; pero seria demasiado
dificil escribir bien ahora de un
hombre que, voluntariomente, se
mantiene al margen de todo y de

todos.

Creo gue la moderna escuela
de pintura es la mds audaz que
nunca haya existido. He planteado
el problema de la belleza en si.
Quiere imaginarse lo bello liberado
del placer que el hombre procura
al hombre, y desde el comienzo de
los tiempos histdricos ningun artista

europeo se habia atrevido a ello.

Los nuevos artistas quieren una

belleza ideal que ya no sea solo
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expresion orgullosa de la especie, encima de todas las cosas: por ello
sino expresion del universo, en inventaron el fuego. 130
lo medida en que este se ha

humanizado en la luz.

El arle contempordneo reviste
SuUs creaciones de una apariencia
grandiosa, monumental, que
supera en este sentido a todo 1o que
habia sido concebido por los artistas
de nuestro tiempo.

Ardiente en la busqueda de
la belleza es noble y enérgico, vy
la redlidad que nos descubre es

maravillosamente clara.

Amo el arte contempordneo
porgue amo, sobre todo, la luz;

todos los hombres la aman por

130 http://tecnne.com/biblioteca/escritos/manifiesto-cubista. (16-09-2015)



I I 2. MANIFIESTQ VORTICISTA, REVISTA BLAST.

Manifiesto explosivo:

1. Nos establecemos mas alld
de la accién y la reaccion.

2. Partimos desde proposiciones
opuestas de un mundo elegido.
Erigimos violentas esfructuras de
lucidez adolescente entre uno vy
otro extremo.

3. Nos descargamos en amibos
extremos.

4. Luchamos primero en un lado,
luego en el ofro, pero siempre por
la MISMA causa, gue no pertenece
a ninguno de los lados o a los dos
y al nuestro.

5. Los mercenarios siempre
hardn las mejores tropas.

6. Somos primitivos mercenarios

en el mundo modermno.

7. Nuestra causa es la de
NINGUN HOMBRE.

8. Lanzamos Humor alagarganta
del Humor. Estimulamos la guerra
civil enfre monos pacificos.

9. Solo queremos el Humor que
ha luchado como la Tragedia.

10. Solo queremos la Tragedia
si puede apretar sus mMusculos
intercostales como mMmanos sobre
su abdomen, y traer a la superficie

una risa gue parezca una bomba.
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II 3. MANIFIEST@ FOTORISTA.

1. Queremos cantar el amor al

peligro, el hdbito de la energiay de

la temeridad.
2. El corge, la audacia,
la rebelion, serdn elementos

esenciales de nuestra poesia.

3. La literatura exaltd, hasta hoy,
la inmovilidad pensativa, el éxtasis y
el sueno. Nosotros queremos exaltar
el movimiento agresivo, el insomnio
febril, el paso de corida, el salto

mortal, el cachetazo y el punetazo.

4., Nosotros afimamos que
la magnificencia del mundo se
ha enriquecido con una nueva

belleza, la belleza de la velocidad.

Un coche de careras con su
capod adornado con gruesos tubos
parecidos a serpientes de aliento
explosivo... un aufomaovil rugiente,
que parece correr sobre la rafaga,
es mds bello que la Victoria de

Samotracia.

5. Queremos ensalzar al hombre
que lleva el volante, cuya lanza
ideal atfraviesa la fierrq, lanzada
también ella a la carrera, sobre el

circuito de su orbita.

6. Es necesario que el poeta
se prodigue, con ardor, boato
y liberalidad, para aumentar el
fervor entusiasta de los elementos

primordiales.



7. No existe belleza alguna si
no es en la lucha. Ninguna obra
que no tenga un caracter agresivo
puede ser una obra maestra. La
poesia debe ser concebida como
un asalto violento contra las fuerzas
desconocidas, para forzarlas a

postrarse ante el homiore,

8. iNos encontramos sobre el
promontorio mds elevado de los
siglosl... ¢Por qué  deberiamos
cuidarmos las espaldas, siqueremaos
derribar las misteriosas puertas de
lo imposible? El Tempo v el Espacio
murieron ayer. NOSOtros  vivimos
ya en el absoluto, porque hemos
creado ya la etemna velocidad

omnipresente,

9. Queremos glorificar la guerra
-Unica higiene del mundo- el
militarismo, el patriotismo, el gesto
destructor de los libertarios, las
bellas ideas por las cuales se muere

y el desprecio de la mujer.

10. Queremos destruirlos museaos,
las bibliotecas, las academias de
todo fipo, y combatir confra el
moralismo, el feminismo y contra

toda vileza oportunista y utilitaria.

11. Nosotros cantaremos a
las grandes masas agitadas por
el frabagjo, por el placer o por
la revuelta: cantaremos a las
marchas multicolores y polifdnicas

de las revoluciones en las capitales
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modernas, cantaremos al vibrante
fervor nocturno de las minasy de las
canteras, incendiados por violentas
lunas eléctricas; a las estaciones
avidas, devoradoras de serpientes
que humean; a las fdbricas
suspendidas de las nubes por los
retorcidos hilos de sus humos; a los
puentes semejantes a gimnastas
gigantes que husmean el horizonte,
y a las locomotoras de pecho
amplio, que patalean sobre los
rieles, como enormes caballos de
acero embridados con tubos, vy al
vuelo resbaloso de los aeroplanos,
cuya hélice flamea al viento como
una bandera y parece aplaudir
sobre una masa entfusiasta. Es

desde Italia que lanzamos al

mundo este nuestro manifiesto de
violencia arrolladora e incendiaria
con el cual fundamos hoy el
FUTURISMO porgue queremos liberar
a este pais de su fetida gangrena
de profesores, de arquedlogos,
de cicerones y de anticuarios. Ya
por demasiado tiempo ltalia ha
sido un mercado de ropavejeros.
Nosotros queremos liberarla de los
innuMerables mMuseos que la cubren
por completo de cementerios.
violencia arrolladora e incendiaria
con el cual fundamos hoy el
FUTURISMO porgue gueremaos liberar
a este pais de su fétida gangrena
de profesores, de arquedlogos, de
cicerones y de anticuarios. Ya por

demasiado tiempo ltalia ha
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sido un mercado de ropavejeros.
Nosotros queremos liberarla de los
innuMerables museos que la cubren

por completo de cementerios. 131

131 http://asaltaelfuturo.tumblr.com/post/36836739422/manifiesto-vorticista. (14-09-2015)
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II 4. MANIFIESTQ SUPREMATISTA.

“El arbol sigue siendo arbol nuevo mundo de la sensibilidad.
aungue el buho construya su nido 5. Es la sensibilidad hecha forma.
en una cavidad de su tronco”. nuevo mundo de la sensibilidad. 132

1. Supremacia de la sensibilidad

pura en las artes figurativas.

2. Representacion sin objetos,
los artistas se desligan del lienzo
para trasladar sus composiciones

al espacio.

3. Lliberacion de conceptos,
ideas y representaciones, ademds
de la objetividad. No existen en él

representaciones ideales.

4. El arte se puede afirmar en siy

por si, llegar al arte puro como

132 https://catedravaldes.files.wordpress.com/2009/08/malevich.pdf (14-09-2015)



483

ANEXO III

PUBLICACISNES CULTURALES ESPANQLAS DE
PQSGUERRA.
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Tras la victoria franquista en 1939, se sucedieron diversas publicaciones culturales
que presentaban los pensamientos e ideas contempordneas en relacion a las
acciones culturales de la época; arte, pensamiento, cienciaq, literatura. .. constituian
un paisaje de gran rigueza. Las revistas culturales espanolas reflejaban la voluntad
y el esfuerzo por crear un medio de rigor absoluto; elaboraban y difundian
pensamientos y doctrinas de un lugar y tiempo determinado. Estaban dirigidas
a un publico determinado, se alejaban de las grandes masas y se presentaban
como instrumento de difusion, centrdndose en un pensamiento infelectual original.
Debemos destacar para este fiempo de posguerra las publicaciones creadas
durante la preguerra en nuestro pais, siendo de gran importancia fres de ellas
para el posterior desarrollo del pensamiento cultural de posguerra. Cruz y Raya, de
caracteristicas artisticas v literarias, dirigida por José Bergamin, fundada en 1933 y
disuelta en 1936, se convirtid en el ensayo mds coherente para crear una corriente
de catolicismo progresista. Revista de Occidente, de pensamiento filosofico y
cultural, editd su primer nimero en 1923 y dejo de publicarse en julio de 1936, fue
la primera que se publicd vy la de mayor duracion. Unida a la figura de Ortega y
Gasset, esta edicion de bolsillo asumia firmas como las de Garcia Morente, en un
primer momento, o las de Juan Ramon Jiménez, Pio Baroja, Antonio Machado vy a
escritores de posterior generacion, dando cabida a la creacion literaria desde sus
comienzos. Una de sus premisas fue presentar el panorama europeo y ametricano
a sus lectores desde una perspectiva alejada de los relatos superficiales e inertes

existentes. Accion Espanola, de doctrina mondrquica y pensamiento tradicional,
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contrario claro estd a la citada Revista de Occidente, publicaba escritos de
pensadores catdlicos de diversos planteamientos politicos, para aunar asi esfuerzos
frente a la Republica. Su nacimiento data en el ano 1931 y abarca escritos de
José Antonio Primo de Rivera, Calvo Sotelo, Leopoldo Palacios. .. Su temadtica oscila

entre historia politica, derecho publico, resenas bibliograficas o créonicas culturales.

GRUZ Y RATA

REVISTA DE AFERMACION ¥ NECACIGN

Director:

José Ortega y Gasser

Sumario
= Fropieiios » m.n wvorat Dfea forin P Mfarsella ® . Oxrsca x Gus
oaitles ® Jowse Siamsa Filecnefia d fa mads;
muevas ideas.— Avoara Scammn:
Frasass

m':;.“'";:r.; :‘E."ﬂ"?.:.‘.i?':? Portada del primer nimero
! Ex
; de la revista “Cruz y Raya”,
Julio 1943 (1933).

Portada del primer numero Revista
de Occidente (1923).
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Portada del primer nimero de Accién espariola,
del 15 de diciembre de 1931.
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Durante la guerra se sucedieron diversas publicaciones, entre las que destacan:
Jerarquia, revista negra de la falange, La hora de Espana, en la que colaboran
intelectuales de la época y Fe de doctrina nacional-sindicalista. En la época
de la Posguera espanola se publican diversas revistas culturales de cardcter
nacional e internacional. En 1940 en Madrid, la revista Escorial, con dos épocas
destacas, se presenta como manifestacion del grupo cultural denominado por
algunos generacion de 1936, con firmas como Menéndez Pidal o Don Gregorio
Marandn, que publica desde critica bibliografica a diversos temas culturales. Arbor
responde a una revista publicada bimensualmente desde 1944, lanzada por el
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, con subftitulo de Revista general de

investigacion y cultura, de rica informacion cultural nacional e internacional.

- S

ESCORIAL

'REVISTA DE CULTURA Y LETRAS

MADRID

DICIEMBRE to4a

Portada del primer nimero revista
Escorial, 1940.



Todas las revistas espanolas estdn orientadas a la cultura hispdnica, esto nos
lleva a destacar Cuadernos Hispanoamericanos, del Instituto de Cultura Hispdnica,
cuya gestacion se produce en 1948, con preocupaciones sobre la vanguardia
artistica y literaria, abiertos a figuras relevantes de Hispanoameérica. A este respecto
destacamos Estudios Americanos, Revista de sintesis e interpretacion, que editd su
primer nimero en 1949, publicada por la Escuela de Estudios Hispanoamericanos
de Sevilla. Su interés radica en gran parte a que su nacimiento se mantiene alejado
del nlcleo madrilefo y aporta diversas colaboraciones de Ameérica, Espana
y Europa. Podemos enumerar otras revistas culturales como Revista de Estudios
Hispdnicos, antes de la guerra, Cuadernos de Addan, Leonardo y Revista Espanola,
después de la guerra y ofras publicaciones de cardcter religioso como las revistas
culturales y de pensamiento general publicadas por algunas instituciones religiosas:
Razén y Fe, La Ciudad de Dios, Verdad y Vida, Pensamiento y La Ciencia Tomista. Y
para finalizar, nomibbrar a la Revista de Estudios Politicos, Finisterre, Clavileno, Nuestro

Tiempo y Punta Europa.

Con ello presentd un amplio espectro de la situacion politico-cultural de la
Espana pre, post y franquista, en la que la contemporaneidad se mostrd dentro
y fuera de nuestras fronteras, proporcionando una vision del panorama que nos

rodeaba.
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Portada julio-agosto Cuadernos
Hispanoamericanos (1948).



Mediante este repaso de lo que comprendemos como revista cultural,
como publicacion periddica dirigida y leida por minorias, en Espana, se brinda
un reflejo de las ideas, cuestionamientos en relacion al pensamiento artistico,
literario y cultural contempordneo. El panorama al que responden, refleja la
situacion a la gque se enfrentaba nuestro pais tras anos de incertidumibre, reforma
e inseguridad social. Se muestra en ellas la voluntad, el esfuerzo, la intencion y
la ambicion de los intelectuales, pensadores de la época, que apostaron por la
expansion y tfransformacion de nuevas doctrinas y planteamientos socio-culturales.
Planteamientos socio-culturales que propiciaron el surgimiento de acciones
artisticas como la que nos atana en este escrito, el nacimiento del grupo artistico

espanol El Paso.
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