Conversando con Gerardo
Delgado

Luz Marina Salas.— En 1967 finaliza sus estudios de
Arquitectura en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de
Sevilla. Durante estos afios comienza con sus primeras pinturas
abstractas o figurativas hasta evolucionar a una pintura mas
geométrica. Si su formacidén fue en el ambito de 1la
arquitectura. éComo gana posiciones “la pintura” en sus
comienzos creativos?

Gerardo Delgado.— Eso no fue asi. Mientras estudio la carrera
de arquitectura tengo aficién por pintar pero jamds pienso en
ser un profesional de la pintura. Por aquel entonces estudiaba
arquitectura, una carrera bastante absorbente. Me hospedaba
primero en el colegio Mayor y después en unas casas
particulares donde tengo una pequefia habitacién. Entre lo que
me ocupaba la carrera mas mi aficioén al cine, al que iba todos
los dias, no me quedaba tiempo ni tenia sitio para pintar. En
cambio en los veranos, cuando no viajaba, podia hacerlo.
Pintaba cualquier cosa y al verano siguiente volvia a pintar:
lo que pintaba en ese verano no tenia nada que ver con lo
anterior. Algunas veces era figurativo, otras veces abstracto,
un dia jugaba con materiales a la manera informal y al
siguiente con cosas muy formales. Esos fueron mis comienzos.

Luego, en el verano del 66 realicé una obra de configuracidn
mas geométrica. Recuerdo un cuadro basado en uno de los planos
de la pelicula “los pajaros”. Reproduje el cabecero de la cama
donde se apoya la madre después de sufrir el ataque de los
pajaros. Poco después de hacer esta pintura me fui a Alemania
para trabajar, con la idea de seguir con lo que habia hecho el
verano anterior, por eso me llevé papel, incluso tiralineas,
para seguir realizando dibujos geométricos, pero no fue
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posible. Fue un afo en blanco. Regresé a Sevilla donde terminé
la carrera y segui con la geometria e introduje los volumenes.
Llevaba dos afios trabajando, de una forma mucho mds reflexiva
y se hacia presente de una manera mas pura la geometria.

L.M.—-iComo se inicidé en el mundo de la pintura?

G.D.—Por aquel entonces, me reunia a trabajar con José Ramdn
Sierra (también de Olivares) que estudiaba arquitectura. A él
le interesaba la pintura de una manera mas profesional que a
mi. Digamos que tenia las ideas mas claras que yo. De ahi que
organizara exposiciones amateurs invitdndome en varias
ocasiones, aunque mi participacién siempre fue muy informal.

El trabajo de esos anos podemos decir que ha desaparecido. Lo
que se conserva (poca cosa) es porque lo regalé a parientes y
amigos. Como dije anteriormente, en estos afos nunca me tomé
la pintura como algo serio.

En la escuela de arquitectura éramos un grupo amplio. Ademas
de José Ramén, estaba Victor Pérez Escolano, ..., y otros
arquitectos que también hacian sus pinturas y exponiamos. El
grupo se caracterizaba no sélo por pintar moderno sino también
por un afan de conocer todo lo que se estaba haciendo en ese
momento: alguien relevante del mundo del arte venia por
Sevilla y rapidamente le haciamos entrevistas o tratdbamos de
hablar con él. También credbamos y escribiamos en revistas,
organizabamos ciclos de conferencias, ibamos a exposiciones,
éramos asiduos a la casa Americana donde veiamos libros de
arte Moderno, sobretodo norteamericano.. en fin, gente
intelectualmente muy avida por conocer todo lo que pasaba a
nuestro alrededor.

L.M.-Las reuniones en casa de Torner en Cuenca supusieron un
caldo de cultivo para intelectuales del momento, éPodria



hablarnos de ellas?

G.D.—En aquel momento conozco a Carmen Laffdén, que juega un
papel muy importante al ser el enlace de la galeria Pasarela
con la galeria Juana Morddé. En la galeria la Pasarela
expusieron todos los artistas de Juana Mordd. Los artistas de
esta galeria madrilefia se quedaban en casa de Carmen Laffon.
Nosotros ibamos y les haciamos entrevistas; conocimos a
artistascomo: Gerardo Rueda, Gustavo Torner, Fernando Zébel,
Millares, Lucio Mufoz..De todos ellos Zébel se quedd
deslumbrado con Sevilla, hasta tal punto que puso casa-estudio
debajo de la de Carmen Laffon. Pasaba grandes temporadas aqui.
Nos hicimos grandes amigos. Este contacto nos acerca a Cuenca,
y a su grupo de pintores. Habia sido un grupo que habia pasado
desapercibido. Dentro del informalismo espafol, se habia
considerado mas la veta brava: a Saura, Lucio Muhoz,.., de una
gran transcendencia en el panorama internacional. Pero este
grupo empezaba en aquel momento a tomar relevancia. Era un
grupo distinto, mas lirico y de tendencia constructiva, gente
mas culta y abierta. Y ademas tenian algo en comiUn y es que
todos eran solteros, se trataba de gente sin carga familiar,
muy accesibles, muy receptivos a la hora de recibir en sus
casas a gente nueva.

Por aquel entonces, en Espana se estaba produciendo una cierta
reaccion al informalismo espanol: los jovenes artistas se
agrupaban aglutinados por Juan Antonio Aguirre. Por un lado
estaba la figuracién madrilefia liderado porLuis Gordillo, vy
por otro un conglomerado mas heterogéneo alrededor de 1lo
geométrico, lo constructivo.

Me invito a pasar el verano en Cuenca, Fernando Zdébel, que
sabia de mi aficién al cine. Me quiso proporcionar una camara
para que empezara a rodar un documental de arte. Estuve
esperandola con el guidn casi escrito todo el verano, pero por
una razén o por otra la camara nunca lleg6. Ese mismo verano
nos organizd una exposicidén en la Casa de la Cultura de
Cuenca. Ibamos a exponer en principio, cuatro artistas de



Sevilla: Molina, Soto, Sierra y yo. José Soto dejé de pintar
pronto, Molina estaba desaparecido y como en esos tiempos no
habia méviles ni nada parecido pues no pudimos saber de él.
Asi que Sierra y yo estuvimos montando la exposicidén en un
espacio enorme dejando un hueco para la obra de Molina por si
a Ultima hora se presentaba. Se inaugurd la exposicidén con la
obra de nosotros dos, y Molina no aparecio.

Me quedé en el estudio de Gerardo Rueda. Eso hizo que mi
amistad con ellos fuese muy intensa ya que pasamos todo un
verano —mas de un mes—, viéndonos todos los dias. El sitio de
reunion nocturna era el estudio de Gustavo Torner, un estudio
magnifico con unas vistas impresionantes a una de las hoces
del Jucar donde termindbamos todos y haciamos una cena
informal con unos quesos exquisitos disfrutando de largas
conversaciones. Siempre fueron muy generosos. Este fue el afio
previo a la inauguracidén del Museo de Arte Abstracto. Aunque
en ese momento se estaba montando, entrabamos y saliamos
constantemente de él1. La Cuenca vieja estaba en plena
efervescencia, era un hervidero de artistas; tanto de artistas
de esa generacidén (tenian casa Torner, que era de Cuenca,
Saura, Guerrero, Zobel, Rueda, Sampere, Antonio Lorenzo,
Millares) como de artistas amigos que llegaban los fines de
semana o de artistas jovenes que vivian en aquel momento.

Alli se hablaba de arte, de literatura, de teatro,..Del dltimo
libro leido o de la Ultima exposicién vista. También de 1lo que
estaba haciendo cada uno en su estudio y que los demas
habiamos visto, uno o dos dias antes.

L.M.-iQué transcendencia tuvo aquello?

G.D.-Tuvo trascendencia cuando se inauguro el Museo. Fue en
ese momento cuando se consoliddé el término Grupo de Cuenca en
el arte espafiol. Sera estos tres artistas: Zébel, Rueda y

Torner a los que se reconocera como Grupo de Cuenca, aunque



fueran artistas muy diferentes; sobre todo Zébel de Rueda vy
Torner. Las obras de los dos Ultimos podian tener mas
relaciones entre si.

Mi obra de aquel momento a nivel formal se acercaba mas a
Rueda. Torner era el que mds me hacia pensar y de Zdébel estaba
mas alejado. Pero este era el que traia las novedades ya que
era el que mas viajaba.

L.M.-En todo este contexto inicia su andadura por 1la
abstraccionéiCuales fueron sus referentes en aquella época?

G.D.-Mis referentes en aquella época no era el grupo de
Cuenca, me unia una gran amistad pero mis referentes estaban
mas entre la gente joven. Ese verano en Cuenca estaban
Teixidor e Iturralde como becarios del Museo, con ellos
entablé una amistad que dura hasta ahora. También estaba
Miura: Miura me gustaba mucho. Cuando iba a verlo siempre
estaba haciendo una cosa distinta, manteniendo la belleza del
color y la composicién, pero siempre haciendo algo nuevo.
Estaba claro que yo tenia mds que ver con esos artistas que
eran de mi misma edad que con los otros. Expuse en la galeria
Edurne en una colectiva y me incorporé inmediatamente al grupo
de Aguirre participando en las exposiciones con el grupo de
Nueva Generacion.

Por otro lado, me interesaban muy distintos artistas: por
ejemplo Millares y el equipo 57. Estos para mi fueron la gran
referencia, sobretodo en mi primera etapa, no tanto en lo
formal como en lo conceptual. Por ejemplo, con mi obra
manipulada por el espectador la mano del artista desaparecia,
un carpintero podia realizar la obra sin la intervencién
manual del artista, importaba la idea. Aunque el Grupo 57 no
me parecian entonces tan radicales en sus obras, si lo eran en
sus escritos que encontré en una vieja revista y que mds tarde
publiqué en la revista Separata. A mi esos textos me



influyeron mucho. Y fundamentales eran las referencias
extranjeras, sobretodo norteamericanas. Me interesaban 1los
expresionistas abstractos, en especial Rothko y Newman. Y de
la generacion siguiente Kelly y Stella. De 1los pintores
europeos Fontana, Klein, Manzoni,..

L.M.—-éQué valor tiene para usted la geometria?

G.D.—-En el fondo la geometria siempre ha estado presente,
aunque me separé de ella en los anos 80. Quizas fuera el
espiritu de la época, aunque permanecid en mis gustos
particulares. Una persona no sélo esta en lo que hace sino
también en lo que a uno le gusta: soy un devorador de
exposiciones y nunca dejdé de interesarme la geometria.

L.M.—En 1968 comienza su actividad como profesor de Elementos
de Composicién en la Escuela de Arquitectura de Sevilla y un
ano mas tarde en 1969 forma parte del Seminario de Generacién
Automatica de Formas Plasticas del Centro de Calculo de 1la
Universidad de Madrid, siendo coordinador durante 1970-71.
Combina todo esto con exposiciones internacionales del grupo
basadas en las investigaciones que alli tenian lugar. ¢Podria
hablarnos de sus experiencias en el Centro de Calculo de 1la
Universidad de Madrid?

G.D.—Bueno yo hacia geometria, como dije antes. Conocia a
Teixidor, Iturralde,.., a una serie de gente que se movia con
la geometria. Por otro lado, siempre que podia me escapaba a
Madrid; era lo mas cerca que tenia en Espafa para ver cosas
interesantes relacionadas con el arte. Andaba siempre escaso
de dinero, por eso quizas Barcelona me cogia lejos; asi que
siempre que podia iba a Madrid. Alli fui a ver una exposicidn
titulada Formas computables (Universidad de Madrid) y conoci a
algunos artistas que exponian. Estuve hablando con algunos de
ellos, Soledad Sevilla y su entonces marido José Miguel Prada



(arquitecto), junto con Tomas Garcia de Huelva.

Fueron ellos los que me informaron del seminario del Centro de
Calculo que se estaba iniciando en Madrid. En aquel momento se
necesitaba un coordinador para el seminario y como siempre el
tema econdémico era un problema para mi, se pensé que yo lo
ejerciera y pagandome los viajes podia estar en el seminario.
Me encargaba de gestionar con los participantes las fechas de
las secciones y recogia las conclusiones de cada jornada.
Durante un ano o ano y medio hice esta labor. Toda 1la
investigacidén en el Centro fue muy lenta. Los artistas no
tenian ni idea de ordenadores y dependian de 1los
programadores. Y los programadores no tenian ni idea de arte.
Te encontrabas con un grave problema: eran dos mundos con dos
lenguas sin traductores.

Lo que hicimos en aquella época hoy dia es muy simple y a
pesar de todo era muy avanzado comparado con 1o que se hacia
en el extranjero, porque habia una diferencia entre 1o que
creamos nosotros y lo que hacia el resto del mundo. Nosotros
éramos artistas que se acercaban al ordenador, mientras que lo
que se hacia fuera eran imdgenes de ingenieros que hacian con
el ordenador, cosas muy frias, en blanco y negro; las nuestras
estaban llenas color. En las exposiciones internacionales por
Estados Unidos, Europa, etc.. nuestras obras destacaron
bastante.

L.M.—iEse contacto con el Centro de Calculo le influydé en su
creaciodn artistica?

G.D.—En el momento en que tomé contacto con el Centro, mi obra
era constructiva y racional, desarrolldndose entre la pintura
y la escultura, con superficies de colores planas sobre
estructuras volumétricas cambiantes. Poseia un fuerte caracter
didactico, probablemente resultado de mi formacidn
arquitectdénica post-Bauhaus. Estaba muy interesado en cémo la



obra se iba a percibir y a utilizar, y exigia un papel activo
del espectador.

Desde el principio, el juego entraba dentro de su concepcildn y
entre las obras que mds satisfaccidon me producen de aquel
entonces estan un juguete para una guarderia y un mural para
una escuela que iba a construirse. Pero el juego era sélo un
medio ludico de entrar en los mecanismos de la percepcidn y de
la creacidén plastica. Era el medio para que el espectador
tomase conciencia de si mismo y de su papel activo en la
construccion del mundo.

L.M.-é¢Qué finalidad perseguiais?

G.D.-Lo que se perseguia era usar el ordenador como
herramienta para la creaciédn.

Al centrarme en la creacidén de estructuras manejables por el
espectador, me di cuenta que el campo de posibilidades por mi
planteado era rebasado por la utilizacidén arbitraria de dichas
estructuras. Se obtenian formas no previstas, ambiguas, que no
obedecian o no dejaban ver sus leyes internas. Investigando en
el concepto de “obra abierta”, -siempre dentro del campo de la
manipulacién fisicae independientemente de 1las distintas
interpretaciones de contenido a que diera lugar-, llegué a la
conclusién que su cualidad intrinseca debia ser, junto con la
mayor amplitud del campo previsto, la “precisién” de 1las
distintas situaciones que toma la obra. Asi el espectador
localizard como “distintas” cada una de ellas, con sus
cualidades propias. Esta precision, contraria a la ambigledad
e indeterminacidén con que generalmente se cualifica a la obra
abierta, es lo que trato de definir, con la ayuda del
ordenador. Todos los elementos componentes de la misma (punto
bdsico de partida, estructura de la obra, composicidn,
color,..) deberdn ser sometido a analisis. Para simplificar
comencé trabajando en obra plana. La primera fase consistidé en



la ampliacidén del campo de posibilidades: pasé de la fijacidn
de una estructura que daba origen a una familia de
composiciones, a una familia de estructuras que obedeciendo a
unas mismas leyes internas, son base, cada una de ellas, de
otras tantas familias con caracteristicas propias. Esto lo
realicé en un primer programa en el que tomé como elementos
basicos 16 cuadrantes distribuidos en una cuadricula de 8x8
que formaban curvas como perfiles de médulos en positivo-
negativo. Creé obras planas que permiten un gran control y dan
como resultado situaciones de gran claridad.

Manteniendo las mismas leyes basicas, la sustitucidén de 1los
cuadrantes por las diagonales de los mdédulos que los contienen
dan lugar a nuevas obras facilmente comparables con las
anteriores. Un analisis comparativo de cémo se perciben las
distintas obras, dara como resultado el estudio del grado de
complejidad de las formas constituidas por elementos bdasicos
diferentes, ya que los demas elementos (color, composiciodn,
estructura..) permanecen fijos.

En programas actuales se estan realizando estos andlisis.

En 2010 trabajé en unas animaciones que realicé con Gonzalo
Rueda con las curvas que obtuve con el ordenador. Ya entonces

quise animarlas, que no fueran estaticas. Creo que en ese
momento el avance de una animacidn hubiese sido realmente
importante y novedoso pero eso no fue posible. Hoy dia un
interés critico renovado por las investigaciones del Centro de
Calculo, me hicieron volver a las curvas danzantes que
consegui con la computadora, comencé la obra Danza informatica
(animacién todavia en proceso), que se presentd en el
Instituto de América, Centro Damian Baydn Santa Fe (Granada).

L.M.-1972-75. Muestra interés por la temdtica del espacio
envolvente con las instalaciones hechas por la unidén de piezas
de telas que se cuelgan del techo de la galeria y se adaptan a



sus espacios actuando como paredes articuladas que filtran 1la
luz y el color. La primera "Muro" (1972) se expone en "Nuevos
Pintores de Sevilla" en la galeria Juana de Aizpuru. Esta
muestra ampliada se traslada a Madrid, Barcelona y Valencia,
con nuevos montajes.Dedicadas a estas instalaciones seran las
exposiciones de Galeria Vivancos, Cordoba (1975) y “Biografia
en espacios reales e imaginarios 1974-76" de las Galerias
Juana de Aizpuru y Casa Damas de Sevilla (1976). Periodo
intenso de dibujos sobre papel, que se articula con el trabajo
de las telas con interferencias reciprocas. éQué le hace
saltar del plano bidimensional al plano tridimensional?

G.D.—-Entre 1972 y 1975, retomé la tematica del espacio
envolvente. Las instalaciones hechas por la unidén de piezas
que se cuelgan del techo de la galeria y se adaptan a sus
espacios, actlan como paredes articuladas que filtran la luz y
el color.

Encontré una tela de forro con una extensa gama de colores y
de una anchura coincidente con lo proyectado sobre el papel.
Las tomé y équé ocurrié? Por el sistema de colgaje, sin
bastidor, y las transparencias, donde existia un plano rigido
e impenetrable, habia como un velo que dejaba pasar la luz e
incluso la emanaba, al reflejarla; y el color, y los brillos
dejaban al descubierto todos los defectos y arrugas. Lo que se
perdia en rigor constructivo se compensaba con un acentuarse
de los aspectos magicos e imprevisibles.

L.M.-éLa instalacion es algo puntual en su obra en aquellos
afhos o por el contrario es una constante en ella?

G.D.—En un primer momento a mi me atraia la instalacidén por lo
que conllevaba de reflexién sobre espacio. Un juego entre el
espacio que yo creaba y el espacio real donde me iba a
desenvolver.

Después, ante la imposibilidad de realizar este tipo de



iniciativas en Espafia, porque no habia galerias que te
permitieran abordarlo, me puse a pintar. Pero siempre he
aprovechado encargos para hacer 1intervenciones de diverso
tipo, fuera de la pintura. Tampoco la critica apoyd las
instalaciones. De 1o que yo hice se rieron todos los criticos
avanzados del momento, de un modo mds o menos velado.

El problema, si miro atras, es que me ha faltado valentia o he
tenido mala suerte o una mezcla de las dos cosas, pero no he
encontrado un sitio donde desarrollar todo esto. Ademas en
aguel momento empieza a llevarse la pintura como
tradicionalmente se entiende. Asi que las instalaciones
duraron unos afos, aunque siempre me ha gustado esta
vertiente.

Al mismo tiempo de las telas empiezo con el dibujo. En parte,
eran una vista de la instalacidn; dibujos pequefios o sobre
tableros grandes y con grafismo.

Hice una exposicién donde se conjugaban ambas cosas: la
instalacién de telas y los dibujos grandes. Fueron expuestos
en la galeria Juana Aizpuru. Los dibujos fueron mejor
aceptados ya que se acercaban mas a la pintura. Como dije
antes, era el momento de la pintura pintura y esos dibujos
aunque de forma mas lirica, menos tedrica, se acercaban mas a
ese concepto. Asi que todo se confabuld para que mi trabajo
derivase mas hacia la pintura. Por otro lado, las telas
también eran caras: habia que comprarlas, coserlas, montarlas
con las barras, a las que se le afiadian plomo, en fin, que se
convertia en todo un problema. No sé, si hubiese insistido
firme en esa idea igual hubiese desarrollado mas ese camino;
pero lo cierto es, se dieron una serie de circunstancias que
me hicieron dirigirme hacia el terreno de la pintura.

Durante esa época comencé a trabajar en unas pinturas
abstractas que fueron expuestas en el Palacio de Cristal y en
la Fundacidén Mir6 de Barcelona junto con el grupo Trama
(Broto, Grau, Rubio y Tena, con Jimenez Losantos como



tedérico). Ese grupo me despreciaba y no consideraban mi
trabajo, era un grupo muy cerrado, ambicioso, y no querian
intromisiones de ningun tipo.

L.M.-1978-81. Aparicion de formas con los Dipticas vy
Tripticos. Durante 1980 las formas se vuelven mds alusivas
(“La Cabeza del Bautista, 1978-80", se termina en ese afo), y
posteriormente, en 1981, los paneles se van independizando.
¢Como llegas a esas nuevas formas?

G.D.—-El diptico ha estado presente en mi obra desde el
principio porque, al tener dos mitades independientes, nunca
se sabe cémo se van a combinar las partes. Siempre dejo la
union final abierta, de manera que es posible tomar un rumbo
inesperado. Interesandome esa apertura a la espontaneidad.

Los tripticos y dipticos primero fueron abstractos apareciendo
nuevas formas; tridngulos, circulos,.. Recuerdo que en un viaje
a Madrid con un par de folios doblados iba dibujando y jugando
con formas y el formato hasta encontrar una composicién. Estos
dibujos espontdaneos me interesaron mucho y empezaban a
incorporar nuevos elementos a los cuadros. Los 1llamé
naturalezas muertas: eran formas como manzanas, patatas,
pimientos,.., era el tipico producto de un desahogo.

L.M.-éConsidera que esta es su etapa cuantitativamente mas
productiva?

G.D.-Todo esa etapa desde cuando comienzo a pintar 1los
tableros abstractos cubiertos con una especie de grafismo
hasta la aparicién de nuevas formas ocupd bastantes afios. Fue
una etapa muy productiva e intensa. Podriamos decir que si.

Todos estos trabajos fueron expuestos en Madrid y Barcelona.
Recuerdo que uno de estos cuadros surgié de una pelicula, otro



de una pieza de midsica. El que surgid de la misica estaba
basado en la dpera “Salomé” de Richard Strauss. El cuadro
estaba pintado con tonos rojos y tenia cierto clima morboso,
sanguinolento, del recuerdo de todo este clima surgid una
forma redonda y al lado otra cortante, punzantes que me 1llevo
a titularla: “La cabeza de Juan el Bautista” (1978-79). Aunque
la obra era abstracta le puse un titulo figurativo. Luego,
afos mas tarde, en 1983, surgidé otro cuadro viendo una
pelicula, que transcurria en Lisboa. “En la Ciudad Blanca”
contenia una masa casi abstracta como una cabeza. Era mi
primer cuadro con una figura.

L.M.-1981-84. Comienza de manera continuada a trabajar en el
Disefio grafico y Montaje de Exposiciones con la Fundacién “La
Caixa” en Madrid y posteriormente con el Museo Reina Sofia, la
Fundacién E1l Monte de Sevilla y otras instituciones,
interviniendo en mas de setenta exposiciones. iComo empieza
con el montaje de exposiciones?

G.D.—Como sabes, soy arquitecto. Comienzo con la organizaciédn
de las exposiciones cuando era asesor cultural en el Colegio
de Arquitectos. Nunca he construido siempre me he dedicado a
eventos culturales, a 1la organizacidén y montaje de
exposiciones de Arquitectura y disefio para nuestro colegio
profesional que a finales de los 60-70, tuvo una actividad muy
importante. De ahi surge el trabajo de montaje y disefio de
catalogos con la Fundaciéon la Caixa, primero en colaboracién
con Juan Suarez y fundamentalmente con Soledad Sevilla.

L.M.-¢éFue dificil compaginar esas actividades con su
produccidén creativa? éConlleva ello una reduccidon en su
produccién?

G.D.—Cuando comencé con el montaje en la Fundacién la Caixa no
me parecia dificil. Las exposiciones no eran de gran



envergadura y los catdlogos no muy grandes. Digamos que era
una cosa esporadica. Pero a medida que pasaba el tiempo las
exposiciones eran cada vez mas importantes y los catalogos mas
gruesos. Asi que ese trabajo empezaba a tener mas continuidad
y a ocuparme mucho tiempo.

Me gustaba ese trabajo y, por otro lado, me daba para vivir
(de la pintura no se vivia y de los ingresos de profesor en la
escuela tampoco). En ese momento yo tenia una gran capacidad
de trabajo, venia de Madrid y entraba en mi estudio o venia de
cualquier viaje y me ponia a dar mis clases, en fin que tenia
bastante capacidad para llevarlo todo a la vez. Pero visto
ahora, en la distancia, creo que ha sido negativo respecto a
mi trabajo en la pintura: la gente en general no ha sabido en
qué ubicarme, —si artista, si montador de exposiciones, si
disenador, si profesor.. Para la escuela, por ejemplo, he sido
profesor contratado y nada mas. Ahora estoy terminando mi
tesis después de jubilado cuando deberia haberla hecho en
aquel momento. También los montajes me han quitado muchisimo
tiempo de pintar.

Pienso que tenia que haber pintado y expuesto mucho mas. Al
igual que deberia haber tenido mas relaciones con las
galerias. El vivir ajeno a las galerias me ha hecho no entrar
lo suficiente en ese mundo; pero si eres pintor tienes que
tratar de convivir con ellas, y no sélo tener relacion de
visitante.

iQué ha ocurrido? que no he sido cien por cien profesor, ni
pintor, ni montador,.., considero que las fuerzas las tienes
que concentrar en un punto, hacia una solo cosa; si no la
centras en un punto te dispersas.

L.M.-iCrees qué tu trabajo en estos terrenos ha sido positivo?

G.D.—Puedo decir que si. Cuando yo empecé en esos afnos tanto
el montaje como el disefio de catdlogos no tenia nada que ver



con lo que se hace ahora y puedo afirmar que mi influencia ha
sido importante.

L.M.-1984-85. Traslada su estudio a Olivares. (Por qué se
traslada a Olivares?

G.D.-Me traslado a Olivares principalmente por ahorrar tiempo.
En aquel entonces, soy profesor de la escuela de Arquitectura,
trabajo de montador y de disefador de la Fundacién la Caixa, y
por Ultimo y mas importante para mi soy pintor.

En Olivares tenia una nave heredada de mi padre sin usar y un
pequefio estudio en Sevilla. Asi que pensé que podia compaginar
mi vida entre Olivares y Sevilla. Confieso que me daba un poco
de miedo irme a vivir a Olivares. Los amigos que conocia se
habian marchado pero por otro lado podia aprovechar mucho més
el tiempo. Las horas en Olivares cunden mucho mas. Podriamos
decir que el dia no tiene 24 horas sino 36. En fin estuve en
esa época entre Olivares y Sevilla manteniendo aqui mi estudio
como almacén ya que por aquel entonces la nave tenia goteras.

Me vine principalmente porque estaba sobrecargado de trabajo y
el tiempo me cundia bastante. De mi casa de Sevilla entraba y
salia siempre mucha gente; esto me hacia perder mucho tiempo.
En cambio en Olivares estaba mas recluido. En Sevilla, por
otra parte, entre los jovenes artistas encontraba un ambiente
agresivo al que no estaba acostumbrado.

En Olivares me encontraba muy bien. Retomé la amistad con un
grupo que anteriormente no eran amigos mios por la diferencia
de edad, pero cuando se van cumpliendo anos las distancias
generacionales no son tan grandes. En fin que saliamos juntos
y nos divertiamos, me encontré muy a gusto con ellos.

L.M.—éHay una vinculacién importante entre su trabajo y el



lugar donde vive?

G.D.-Siempre hay vinculacién entre donde vives y lo que haces,
por Lo menos en mi caso.

L.M.-La misica y el cine juegan un papel importante en su
vida, éise refleja esto de alguna manera en su obra pldastica?

G.D.—-Evidentemente mis referentes son: el cine, la misica y
las reflexiones tedricas de distintos autores. Por ejemplo,
en uno de mis textos decia que como Matisse, no hacia
coincidir la pintura con los limites del color o la linea.
Sobre este concepto también reflexiona el cineasta Renoir: del
analisis de Bazin de una pelicula concreta. Que nos dice que
la camara en vez de seqguir al personaje se desvia por otro
lado haciendo un giro hasta encontrar de nuevo al personaje, y
que este desbordamiento de la camara nos ensefia que no sdlo
existe el personaje sino el resto del mundo. Esto lo hacia ver
en mis cuadros a través de esas reflexiones de Matisse y a su
vez de Renoir. Me he movido mucho alrededor del cine y de la
mUsica. Han estado muy presentes siempre.

Como dice Yvan Nommick:

Si un cuadro contiene elementos que evocan directamente al
arte de los sonidos la asociacidén sera, evidentemente,
mucho mas facil para el espectador. Pero en un nivel mas
abstracto, la musica puede estar presente en la pintura, no
a través de personajes, objetos o simbolos explicitos, sino
como fuente de inspiracién puramente sonora y formal, o
como modelo de arte temporal: asi, a modo de ejemplos,
Kuppka plasmé en el espacio del lienzo formas musicales
como la sinfonia o la fuga que se desarrollan en el tiempo
y tienen una sélida arquitectura; Kandinsky tradujo en su
pintura la emocidn que le producia la musica de Schoenberg,
cuya atonalidad correspondia a su propias aspiraciones
artisticas, y Chillida se inspiré en la musica y los



manuscritos de Bach para componer su libro de arte Hommage
a Johann Sebastian Bach en el que las estampas del gran
escultor vasco dialogan con los manuscritos autodgrafos de
Bach y textos del propio Chillida y de grandes pensadores y
creadores.

A su vez, los musicos pueden inspirarse en la pintura para
crear. Los Nocturnos del pintor norteamericano Whistler
fueron, por ejemplo una de las fuentes de inspiracidén de
Debussy al escribir “Nubes”, el primero de sus Nocturnos
para orquesta, pieza que el propio compositor describe con
un vocabulario propio de las artes plasticas[1].

L.M.—iExiste un hilo conductor en cada una de las etapas que
atraviesa o por en contrario las diferentes obras van
surgiendo de manera intuitiva?

G.D.—Conscientemente no sigo un hilo conductor pero a veces me
detengo y veo que un dibujo que se me ha ocurrido hoy aparece
hace tres afnos en uno de mis viejos cuadernos. Podemos decir
que el trabajo surge de una mezcla de ambas cosas, de la
consciencia y de la inconsciencia. A veces intentas dar un
salto en tu trabajo pero hay hilos conductores subterraneos y
te das cuenta que ya estaba previsto. Pretendes dar un vuelco
0 quieres romper, coger otro camino: por ejemplo con respecto
al color, después de hacer una serie toda negra, me impongo
gue no aparezca ese color en mi trabajo; Otra serie hecha toda
con lineas rectas pues como contrapunto me apetece que
aparezca la linea curva. Pero al final todo se recupera,..,
las cosas tienen mas ld6gica de lo que parece.

L.M.-éiCual es tu metodologia de trabajo?

G.D.—He trabajado siempre por series. El tema es importante
como punto de arranque, pero luego es necesario un periodo



reflexivo sobre el mismo. A menudo las series se enlazan,
forman ciclos en los que la transicidén es muy imprecisa.

EL tema, el titulo, es muy fundamental porque delimita un
marco en el que actuar. Este marco acota un territorio,
eliminando infinidad de elementos que no son validos, vy
dejandome libertad para ver y elegir aquellos otros que son
necesarios en ese momento preciso, clarificando su importancia
y su funcién dentro del cuadro.

Por otro lado, necesito un contexto para trabajar, y no me
refiero solamente a un espacio fisico, sino también y sobre
todo a un clima intelectual; si no logro que ambos se unan,
no produzco. Hay trabajos que por lo que sea quedan aparcados,
no lo veo claro en ese momento, y se quedan en bocetos, como
intentos.. Hay ideas que permanecen totalmente agarrotadas
cuando no se llega a una trasposicidén pictérica. Toda
reflexion tiene sin duda un caracter literario pero luego ha
de tener una transcripcién muy clara a una imagen pictdérica.

L.M.—-éCémo te gustaria que se leyeran tus obras?

G.D.—A mi no me interesa que mi pintura se lea como una
pintura culta y evito los recursos alambicados; en el fondo me
planteo el peso de la historia, pero no quiero que mis cuadros
dependan de esa lectura. Quiero que en mi pintura haya una
espontaneidad y una inmediatez, no una dependencia. Cuando
hablo de una estructura fija nunca la entiendo como literaria
sino con un caracter plastico.

A la hora de pintar necesito destruir la claridad de 1o
pensado de antemano. La teoria me sirve relativamente,
necesito que la pintura se desenvuelva como intuicidn,
fruicidn..que se viva, que se disfrute como una vivencia
particular, que se dé una visidén directa. Después
evidentemente puede haber una evocacién de lo pensado, de 1lo
concebido.



L.M.-1993-94. Exposicidn “Gerardo Delgado. Biografia” del
Museo de Arte Contempordneo de Sevilla que luego se traslada
al Palacio Episcopal de Malaga. éiQué siente al tener una
retrospectiva de su obra?

G.D.—Fue una exposicién de la que tengo un buen recuerdo sobre
todo en Malaga. El espacio era mas grato que el de aqui en
Sevilla. En Malaga quedd muy bien.

La exposicién partia de la instalacidén con telas. Aqui en
Sevilla las telas estaba en una situacidén dificil por ser
expuestas en una sala abovedada con pilares de piedras; era
una sala muy potente para esa obra de manera que el espacio
donde se ubicaba no era el mas adecuado.

La exposicidén comenzaba en la etapa posterior al Centro de
Calculo y terminaba cuando empiezo a limpiarme de la etapa mas
expresionista volviendo a recuperar la geometria. Todo lo que
ha pasado en mi pintura posterior naturalmente no estaba. Como
punto central la obra se basaba en el trabajo de los afios 80;
lo anterior a ese afio y hacia doéonde derivé después. No habia
nada de mi primera etapa, de la obra constructiva en madera,
ya que estaba deteriorada y se reconstruyd recientemente,
tampoco estaba todo lo que trabajé en el Centro de Céalculo.

Hace ya tanto tiempo que no tengo ningln recuerdo particular
de aquello, salvo el contraste entre los dos espacios Malaga-
Sevilla.

L.M.-éComo ve el panorama artistico en la actualidad?

G.D.—En la actualidad estoy un poquito perdido. Como te decia
antes yo he estado muy al dia con todo lo que pasaba a mi
alrededor pero desde que se han roto las fronteras de nuestra
cultura occidental y han entrado Africa, Asia,.., me cuesta



mucho mds seguir lo que pasa. Antes era Europa, Norteamérica y
acaso algun artista latino. Dominaba 1o que pasaba y 1o
entendia. Pero desde que se han ampliando las areas culturales
los nombres de los artistas me son imposibles de retener vy
recordar.

De pronto se esta imponiendo un gusto por lo narrativo y por
lo naif. No pasa nada si en ciertos paises se da eso, el
problema es que el mercado nos lo esta imponiendo; de manera
qgue la moda nos inunda a nosotros con esa especie de arte naif
figurativo. El mercado lo que marca segin veo es un retroceso
hacia el pensamiento anterior, todo se ha vuelto mucho mas
superficial y banal.

L.M.-¢Y en Sevilla?

G.D.—En Sevilla seguimos en las mismas pautas. Me cuesta mucho
trabajo sequir lo que pasa.

L.M.-éCree que en la actualidad su trabajo (como el de otros
artistas de su generacion) estda suficientemente reconocido
entre especialistas, o cree que se esta prestando mucha mas
atencién a artistas con mucho menos recorrido, en muchos casos
con una obra rayando en la mediocridad, pero que tienen 1la
Unica ventaja de que son joévenes? iSe puede ser Artista con 20
anos?

G.D.— Artista a los 20 anos.. Se puede ser artista siempre. Los
artistas han sido artistas a los 20 afos o cualquier otra
edad. El problema viene después. Se encumbra demasiado a la
gente y luego hay grandes batacazos. Hay gente que deslumbra
en un momento dado y luego no da mas de si. Eso se une a que
el mercado, desde hace 20 afos, ejerce una especie de tirania
enorme donde se impone todo y se quema todo rdpido. Arte de
rapido consumo. En los 80 un artista exponia en una galeria y



compraba la obra otra galeria, eso creaba un mercado
artificial de precios artificiales.

L.M.-éComo ve el futuro para la enorme cantidad de artistas
que han surgido en estos aifios de bonanza? i(Cree que muchos de
ellos terminardn por dedicarse a “otros quehaceres” para
sobrevivir?

G.D.— No sé cual es la solucion pero habra que sobrevivir. En
mi caso, jamas he vivido del arte. He sido profesor en la
Escuela de Arquitectura y sobre todo el trabajo en 1la
Fundacidén la Caixa y otras instituciones son los que me han
dado para vivir. Unos anos me fue bien en la venta de cuadros
pero fue poco tiempo. Ahora vender un cuadro al aho no da para
vivir, como mucho para tirarte una juerga.

L.M.-Hoy en dia...{Es fundamental la galeria de arte para el
artista? ¢(Puede sobrevivir el artista sin ella?

G.D.-Los artistas hoy en dia no pueden vivir sin las galerias.
Es verdad que hay artistas muy habiles que pueden vivir sin
ellas. A través de centros o de museos hacen que su obra se
vea y se distribuya muy bien. Pero no es la norma, la mayoria
de artistas dependen de ellas.

L.M.-éiCémo intuye el futuro de la galeria de arte tal y como
la hemos conocido hasta hoy?iCree que habran cambios a corto
plazo?

G.D.-Se dice que es un sistema en crisis que se tiene que
transformar, pero no creo que las galerias desaparezcan. Mas
bien pienso que habra varias formas que convivirdn: por un
lado estara la galeria como la conocemos tradicionalmente vy
por otro estara otro tipo de galeria con nuevos sistemas



informaticos que distribuyan a través de las redes.

No olvidemos que también estan los museos que dan mucho poder
a la obra, dan mucha garantia al publico y eso creo va seguir
existiendo.

[1]Texto de Yvan Nommick, catalogo Noches, Centro Cultural
Manuel de Falla. Fundacién Francisco Ayala, Granada, 2007, p.
9-10.



