Las tradiciones plasticas
espainolas y el mensaje
antifranquista de Estampa
Popular

EL primer grupo de Estampa Popular nacié en Madrid en 1959.
Animado por varios creadores comprometidos con el
antifranquismo[1l], se trataba de la primera agrupacidén de
artistas que planteaba, dentro del pais, su oposicidon a la
dictadura desde las artes plasticas. Aunque no se trataba de
una iniciativa controlada por el Partido Comunista de Espanha
(PCE), su actividad no se puede entender sin tener en cuenta
el destacado papel que tuvieron en su seno varios miembros del
partido politico clandestino[2] asi como de varios “compaferos
de viaje”.

A pesar de que la actividad de los grupos de Estampa Popular
se asocia fundamentalmente con el trabajo del grabado y con
una estética préxima al realismo social, no habia ninguna
condicidon estética o técnica de cumplimiento obligado para
formar parte de los mismos. Gracias a esta actitud no
normativa ni excluyente Estampa Popular fue la primera
iniciativa aparecida bajo el franquismo que permitid canalizar
la actitud critica de los artistas que asi lo desearon vy
hacerlo, no desde el exilio, sino desde el interior del pais.
Por eso, practicamente todos los pintores espafioles con
inquietudes sociales colaboraron con alguno de los grupos. Se
traté de una estructura muy extensa que experimentd un rapido
crecimiento: en menos de cinco afos la iniciativa se extendid
por Andalucia, el Pais Vasco, Valencia y Catalufia. De esta
manera se configurd una especie de red de artistas
antifranquistas cuyos nucleos gozaban de independencia, pero
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que también eran capaces de coordinarse y aunar esfuerzos para
actuar conjuntamente. Ademas, Estampa Popular fue el grupo
artistico mas longevo de los aparecidos durante el franquismo
ya que organizo su Ultima actividad después de la muerte del
dictador, en 1981.

Para toda agrupacidén artistica que nace resulta fundamental
definirse en funcién del contexto en que aparece. En el caso
de Estampa Popular, se hizo referencia a los artistas o
agrupaciones que podian considerarse sus precedentes desde el
principio. Pero, al hacer esto no se estaba haciendo
referencia a una simple similitud estética, tematica o
técnica, sino que se estaban proporcionando importantes
orientaciones en lo que respecta a las claves interpretativas
de las obras. En este sentido, hacer referencia a la relacidn
de Estampa Popular con el Taller de Grafica Popular mexicano,
tal y como se hizo cuando tuvo lugar la primera exposicién de
los grabadores espafioles en 1960 (Vidal, 1960: 101-102), era
una forma de hacer ver la motivacidén antifascista vy
antifranquista de la nueva agrupacidn espafola. Los referentes
de estos grupos eran una parte fundamental de su declaraciodn
de intenciones y servian para llevar al espectador inquieto
hacia una lectura critica de las imagenes propuestas. Ademas
de entroncar con figuras internacionales como el grupo
mencionado, desde el principio se hizo hincapié en 1los
ingredientes que procedian de la tradicidén espafiola y que se
podian encontrar en Estampa Popular:

Excepto en Zabaleta (y ahora con mas conciencia en José
Garcia Ortega), el campesino, desde un punto de vista
realista, nunca fue tema de la pintura mas reciente
espafiola. Ultimamente, gracias a [Estampa Popular] (..),
el campesino (y el obrero) han entrado a formar parte
de las exposiciones. (..) En Espafna el grabado consigue
su mas alta valoracién en Goya (..) Después de Goya y
como testimonios politicos de las luchas del XIX, el
grabado adquiere popularidad en Espafa, sin nunca
llegar a la genialidad de nuestro gran pintor. (..) Ha
de ser nuestra contienda bélica (..) la que exigira un



timido renacimiento, como testimonio de los nuevos
“horrores de la guerra”. Picasso, en 1937, graba la
serie de planchas con el titulo de “Suefo y mentira de
Franco”, en la que, con técnica y concepcidén modernas,
plasma una terrible aleluya antifranquista, donde los
elementos surrealistas forman el espinazo de la obra.
Dentro de Espafna, Renau, Puyol, Rodriguez Luna, Miguel
Prieto, sobre todos, abordan el grabado como medio de
expresion politica. La victoria franquista corta desde
el mismo crecimiento esa continuidad realista, y, de
nuevo, el grabado popular enmudece entre nosotros. Como
hecho aislado, José Garcia Ortega —al que obligadamente
debemos volver a citar- reanuda nuestra tradicién y
logra alcanzar en ella un alto aprecio (Vidal, 1960:
101-102).

Los cartelistas y propagandistas de la Guerra Civil se
consideraban los precedentes directos del trabajo de Estampa
Popular. La capacidad de los artistas comprometidos con 1la
defensa de la RepuUblica para crear obras comunicativas,
populares y de calidad no podia ser mas que un horizonte al
que aspirar para los antifranquistas de los sesenta. Para
estos grabadores, el arte comprometido de la Guerra Civil (y,
especialmente, aquél que habia mostrado una clara preferencia
por la obra miltiple a través del grabado) era una realidad
cercana y admirada. Incluso si no aparecia citada de forma
evidente en sus obras, ésta latia en su trabajo de un modo
constante. En algunos casos esto se hacia realidad a través de
la participacidén en Estampa Popular de destacados artistas
republicanos de la guerra como Francisco Mateos, ademas cada
uno de los componentes de las agrupaciones tenia su propia
historia personal y familiar en relacidn con la guerra y ésta
solia tener que ver con la resistencia republicana al bando de
los sublevados. Mencionemos tan sélo un caso tan evidente como
el de Adan Ferrer que era miembro de Estampa Popular de Madrid
e hijo del célebre cartelista Horacio Ferrer.

Alrededor de los afnos sesenta los movimientos nacionalistas
empezaron a emerger como una fuerza importante en la
oposicidén. Retomaban preocupaciones en torno a identidades



regionales o nacionales, existentes o potenciales, anteriores
a la guerra. Hay que hacer notar aqui la compleja situacién de
los nacionalismos en Espana durante la dictadura ya que se
trataba de unos movimientos de corte conservador en origen que
se convirtieron, en virtud de la represién a que la dictadura
sometié toda manifestacidén que amenazara a la unidad, en
abanderados del antifranquismo. Las mismas caracteristicas de
los grupos, que surgieron en relaciéon con distintas provincias
o ciudades, asi como la conjuncidén que se daba en Estampa
Popular de lo renovador y de la relectura de la tradicion 1la
convertian en una plataforma iddénea para acoger todas estas
preocupaciones. Frente a la tan publicitada “Espafa, una,
grande y libre” de Franco Estampa Popular defendia 1a
pluralidad, algo que se reflejaba también a través de su forma
de organizacidn en grupos diferenciados geograficamente y de
sus exposiciones, definidas por Antonio Giménez Pericas en un
catalogo como “muestra preparativa de sintesis entre puntos de
vista o bases de tiro apuntando a la misma diana” (Giménez
Pericas, 1962: s/p).

Las “figuras miticas” locales, potenciadas, recuperadas o
creadas por los movimientos nacionalistas en relacidén con
estos diferentes puntos de vista, también encontraron eco en
la obra de los grabadores. El potencial inspirador de estas
figuras para los artistas de Estampa Popular contaba ademas
con el aliciente de que muchos de ellos se habian interesado
por lo popular y por las artes graficas cuando buscaban una
forma de incorporar su compromiso social a su trabajo
artistico. Veian en todo ello un modo de volver a lo popular y
autéctono, asi como de difundirlo ampliamente para mejorar la
situacién de su entorno. Asi, por ejemplo, Castelao, Maside,
Souto, Colmeiro o Seoane, fueron modelos claros y directos
para en el trabajo de Estampa Popular Galegal[3], aunque no
tanto en lo estético cuanto en lo temdtico, lo técnico o lo
moral. También se hacia hincapié en las experiencias gallegas
gue se consideraban precedentes equiparables a Estampa Popular
por su intencidén de llegar a los estratos populares a través



del grabado. En este sentido se hablaba de iniciativas como la
barraca Resol, que habian tenido lugar durante la Republica.
Contaban ademas con el apoyo organizativo y moral de Luis
Seoane que les servia de enlace con la etapa anterior a la
guerra por haber estado en contacto con todo el ambiente
reivindicativo del momento. Este artista fue el encargado de
presentar al grupo con motivo de las exposiciones de Estampa
Popular Galega en Montevideo en 1969 y 1970; segun ha indicado
Basilio Losada, Seoane era considerado el “orientador”
ideolégico del grupof4]. En esta agrupacidén trabajd también
Reimundo Patino cuya obra constituye un buen ejemplo de la
continuacidén y modernizacion de la busqueda del espiritu
gallego iniciada por los artistas de principios de siglo
(fig.1).

Fig.1l Reimundo Patifio, Maes do mundo Fig.2 Francesc Artigau, sin titulo,

contra a guerra do Vietnam, 1968 1966




De la misma manera se consideraba que una parte del espiritu
de los grupos en Catalufa provenia de artistas como Xavier
Nogués, Josép Obiols o “Apa” (Feliu Elias). La labor critica
de estos artistas a través de sus murales, carteles, dibujos y
estampas habia alcanzado una gran popularidad en la primera
mitad del siglo XX (aunque trabajaron también después de la
Guerra Civil) gracias a la difusiéon de las publicaciones en
que trabajaron (Cu, Cut! y Papitu, por ejemplo). ELl modo en
que éstos abordaron la critica en su trabajo, generalmente a
través de la satira y la caricatura, tenia mucho que ver con
la seleccidn tematica y formalizacién de las obras de algunos
artistas de los grupos catalanes. No en vano advertimos en
muchos de ellos unas formas que recuerdan a las de estos
artistas que tanto debian, a su vez, a movimientos como el
Jugendstil, el Modernismo, el Art Déco o el expresionismo
germanico mas acido. E1l modo en que artistas como Artigau
trataban la linea y la mancha en sus grabados puede, asi,
recordar a algunas obras de Josep Obiols, un creador que
ademds destacd por su labor de recuperacién del grabado en
planchas de madera y linéleo (fig.2).

Puesto que el nacionalismo franquista convergia con estos
otros nacionalismos en su reivindicaciéon de la herencia del
pasado (que la dictadura siempre empleaba en su forma
despolitizada de folklore), los nacionalistas antifranquistas
buscaron caminos distintos a los habituales (oficiales) para
dar salida a su expresién de la identidad. Para ello evitaron
cuidadosamente el tradicionalismo costumbrista asociado a lo
folkldérico, y buscaron sus referencias en la vanguardia, en la
renovacién estética y en una tradicidén que trascendiera la
historia. Una parte de esto se podia encontrar en las figuras
que se han citado con anterioridad, que combinaban la defensa
de lo propio con la apertura al exterior y al pueblo.



Fig. 3
Cartel de la exposicién de Estampa Popular
de Valencia en la facultad de Medicina,
diciembre de 1964

Por otra parte, muchas veces estas identidades nacionales se
hacian arrancar de tradiciones mucho mas antiguas; a
consecuencia de ello y por lo que eso suponia al tratar 1o
popular, se defendia la herencia del grabado popular y andnimo
que, muchas veces, también habia revestido un caracter
critico. En algunos textos de Estampa Popular se citaban 1las
aleluyas o “auques” catalanas de los siglos XVII y XIX que
estaban dirigidas al consumo popular y se imprimian a partir
de una plancha grabada de madera. A veces se reprodujeron
estampas antiguas en los programas de mano o en los carteles



para hacer referencia a la filiacidn popular y andénima
reclamada por las estampas de 1las agrupaciones
antifranquistas. Llevando esto un poco mdas alld y en
consonancia con su linea de trabajo en un realismo con
referentes internacionales relacionados con el Pop mas
critico, los grabadores valencianos emplearon las estampas
antiguas a modo de citas visuales. Asi en el programa de la
exposicion de esta agrupacidén en la Facultad de Medicina en
diciembre de 1964 se reproducia un fragmento del Auca de la
Visita de Carlos IV y su esposa a Barcelona de 1802 (fig. 3).
La estructura de este tipo de obras populares, que facilitaba
la lectura del discurso, fue empleada por los creadores como
Alcacer en El cartel del crimen, una pieza que compartia
titulo con una obra de Solana mostrando también el valor que
la figuracién decimondnica tenia para estos grabadores
antifranquistas. Se retomaba asi un formato que, por 1los
mismos motivos, habia tenido una amplia difusién también
durante la Guerra Civil.

Por otra parte, y especialmente cuando se trataba de presentar
o comentar su trabajo en el extranjero, era muy habitual que
la obra de Estampa Popular quedara caracterizada como
“espafiola”. Muchos de los artistas reivindicados por 1los
grabadores en relacién con 1o espafol coincidian,
aparentemente, con las filias del régimen en materia plastica.
Al margen de la importancia que pudiera tener que los artistas
de Estampa Popular se hubieran formado, en su mayoria, bajo la
dictadura (aprendiendo, por tanto, sus valores), esto tenia
una raiz mas profunda. Tanto el franquismo como el
antifranquismo trataron de responder al problema de definir lo
espafiol. Esta era una cuestién anterior a la Guerra Civil, que
tenia una de sus fechas clave mas cercanas en la crisis de
1898, entonces El Greco, Velazquez y Goya se convirtieron en
los representantes pictdricos de lo espafiol y su magisterio
fue reclamado en distintos sentidos: mientras que, para unos,
se encontraba en ellos el espiritu de una raza, para otros
representaban el germen de una modernidad artistica que



entroncaba con la actualidad internacional y con 1o
revolucionario (buenos ejemplos de ambas posturas se pueden
encontrar en la obra de autores como Ernesto Giménez Caballero
y José Diaz Fernandez).

El régimen franquista reivindicé practicamente las mismas
figuras y valores de la pldastica espafiola que habian sido
destacados por los pensadores del 98 asi como, mas tarde, por
sus herederos mas conservadores. Como bien indica Angel
Llorente (1995: 35-36) en los afios de la autarquia se habia
extendido la idea de que el arte hispano estaba en declive
desde el XIX y que habia perdido su espafolidad a principios
del XX por culpa de las vanguardias. Y esta idea coincidia en
gran parte con el espiritu de crisis del 98. Esto se mantuvo
también durante 1la mayor apertura verificada a partir de
mediados de siglo cuando se incorpord el discurso de la
tradicidén ibérica al de la modernidad plastica. Al mismo
tiempo, la oposicidon volvia a estas figuras pero las
interpretaba en la clave empleada por los antifascistas desde
antes de la gquerra. De ahi que encontremos referencias a
Velazquez, Goya o El Greco tanto en reflexiones sobre arte
promovidas por la oficialidad como en la mayoria de 1los
comentarios al trabajo de Estampa Popular. De esta manera los
grabadores se miraban en el mismo espejo elegido por el
régimen, si bien fijandose en caracteristicas distintas. Para
ellos el realismo velazquefio no era tanto el de la perfeccidn
técnica como el del pintor de personajes marginales como 1lo0s
bufones y los enanos; El Greco era mas un expresionista que un
pintor de lo espiritual y religioso y Goya era el grabador
revolucionario que habia representado los desastres de la
guerra mucho mas que el autor de los cartones para tapices.
Sin embargo, el vinculo con estos modelos se verificaria aln
mejor en los comentarios que otros hacian sobre las obras,
generalmente para destacar sus aspectos realistas y criticos.
En Goya se encontraba el prototipo de artista critico,
independiente y moderno, asi como la gran figura de la estampa
espafiola contemporanea, por lo que en numerosas ocasiones se



le mencion6 al hablar de los grabadores. Ademas de eso, en
varios casos se empled la cita visual de obras de Goya vy
Velazquez con el objetivo de actualizar y hacer vdalidas para
un nuevo presente, las imagenes de los artistas mas
emblematicos de la tradicidén espafiola. Los recursos mas
habituales eran deformarlas, modificarlas o asociarlas con
otras imagenes para dotarlas de un significado nuevo.

A las grandes figuras heredadas del pasado se afiadia una que
tenia que ver con las vanguardias de principios de siglo, con
el compromiso durante la Guerra Civil, con el ambito
internacional y con el paradigma de lo espanol, aparte de con
el trabajo del grabado: Picasso. El pintor habia sido una
figura problematica para el régimen durante mucho tiempo pero
desde mediados de los cincuenta la blUsqueda de la apertura, de
un lado, y el reconocimiento internacional del pintor, de
otro, permitieron la rehabilitacidén piblica del artista, o al
menos un intento de ello. Se aprovechaba asi una figura que
gozaba de una alta consideraciéon y que se identificaba con lo
hispanico fuera de Espafia, al tiempo que se intentaban evitar
sus aspectos mas claramente comprometidos y politicos
(ejemplificados, sobre todo, en el Guernica). Esto comenzd con
el ciclo de exposiciones iniciado en 1956 en la Sala Gaspar de
Barcelona y tuvo como punto importante la creacidn en 1960 del
Museu Picasso en Barcelona, que se abrid al publico (sin acto
inaugural) en 1963. La influencia picassiana en el trabajo de
muchos de los grabadores es clarisima en casos como los de
José Garcia Ortega (que, ademds, conocia personalmente a
Picasso) o Ricardo Zamorano, por ejemplo (figs. 4 y 5).



Fig. 4 José Garcia Ortega, cartel de
la exposicién de Estampa Popular en la | Fig. 5 Ricardo Zamorano, Jornaleros, Espafia loma
galeria Epona (coloreado y dedicado a a loma.., sin fecha
Gérard Gosselin por el artista),
noviembre-diciembre de 1962

Algo similar sucedia con Francisco Mateos, uno de 1los
componentes de mas edad del grupo madrilefo. Mateos habia
estudiado en Alemania (donde habia colaborado con la revista
Jugendstil Simplizissimus), Francia y Bélgica (donde habia
entrado en contacto con Ensor, De Smet y Permeke), de regreso
en Espafa en 1930, participdé en el II Salén de los
Independientes y fue colaborador en 1los periddicos El
Socialista y La Tierra. Durante la guerra se encargdé de tareas
de propaganda para la Republica y fue uno de los participantes
del Pabellén de Espafia en la Exposicién Internacional de Paris
de 1937. A través de este artista se verificaba el enlace




Fig. 6 Francisco Mateos, La
cosecha, 1961

directo con la tradicidén de grabado europeo y también con el
compromiso republicano antifascista. Pero, ademas, se
conseguia el apoyo de una figura reconocida también por el
mundo del arte de ese momento: en 1960, no mucho después de
realizada la primera exposicién de Estampa Popular, el artista
recibié el Premio Anual de la Critica a las Artes Plasticas,
medalla de oro Eugenio d’Ors, por su exposicidén en la galeria
Mayer de Madrid (fig.6).

En realidad, en muchas obras de Estampa Popular se verificé el
impacto del trabajo de artistas contemporaneos que no eran
antifranquistas pero de los que interesaba algun aspecto
formal o tematico. Asi, ocurridé con la obra de un grupo de
artistas que se formé tras la guerra en torno a la galeria
Buchholz y que se centraba en el trabajo de una figuracidn
ideal y lirica. Entre ellos (Antonio Lago, José Guerrero,
Pablo Palazuelo..) se encontraban Antonio Valdivieso (futuro



componente de Estampa Popular) y Carlos Pascual de Lara. En
los afos cincuenta, este Gltimo habia acusado el influjo de la
pintura italiana, manifestando un gran interés por el
muralismo y la integracidon la pintura en la arquitectura ya
que esto permitia hacer un arte 0til que pudiera ser
contemplado por una colectividad. Junto con ello, se habia
producido un renovado interés por el mundo rural y del trabajo
por parte de algunos pintores (sin actitud critica alguna) 1o
cual suponia, en cierto sentido, la recuperacién de parte del
espiritu vallecano ademas que tan habitualmente se relaciona
del gusto por el paisaje del 98 con la Escuela de Vallecas
(Pena, 1983: 123-124). La existencia de dicha tematica hizo
que los pintores comprometidos se interesasen mucho por estas
obras, especialmente los comunistas. Asi Ortega comentaba:

Solamente hay dos pintores de este grupo [formado por
Vazquez Diaz, Benjamin Palencia y la Escuela de Madrid]
que estan enfocando su pintura de acuerdo con las
esencias franquistas —creo que son los dos hijos que en
el campo plastico el franquismo ha parido-, Mampaso,
falangista combatiente de la Divisiéon Azul y Lara,
manejado por el Opus Dei. Como pintores no son malos en
el sentido plastico, como los otros tampoco lo son,
pero se diferencian de aquellos en que sus cosas, es
decir, sus pinturas, quieren decir algo al hombre, es
decir, tienen su 1inquietud social, pero es una
inquietud social como ésta lo es en el franquismo,
simplemente demagdgica. Y no es casualidad que haya
sido el tema de los pescadores el que han escogido para
tema de sus cuadros, porque yo recuerdo que es sobre el
problema de la vida del mar que el franquismo ha
desarrollado una demagogia, en un principio (Ortega,
1953: 4).

Asi estos artistas preocupados por el hombre interesaban
plastica y temdticamente a los creadores comprometidos, si
bien no ideoldgicamente. Algo similar ocurria con la obra de
Zabaleta, uno de los mas célebres artistas del Salén de los



Once (junto con Palencia y Ortega Mufioz) con cuyo trabajo
presentaban similitudes formales muchas representaciones de
campesinos de los artistas de Estampa Popular, sobre todo en
el caso de los grabadores del grupo de Madrid. Sin embargo, en
Zabaleta la intencidn critica estaba ausente predominando 1los
objetivos estéticos, a finales de la década de los cincuenta y
principios de los afos sesenta la actitud testimonial que se
podia suponer en alguna de sus obras anteriores, se habia
convertido en hieratismo y atemporalidad decorativa. En las
obras expuestas en el seno de Estampa Popular, en cambio,
solia estar presente cierto efecto dramdtico que buscaba que
el espectador se relacionara con ellas de un modo emotivo.
Este era el caso de estampas de temdtica campesina como las de
Pascual Palacios Tardez que, a pesar del parecido, increpaban
al espectador de un modo en que no lo hacia ninguna figura de
Zabaleta (figs. 7 y 8).

Pero las obras de Estampa Popular no podrian entenderse
obviando sus puntos en comin con la corriente realista que se
estaba dando, desde hacia algin tiempo, en 1la novela, la
poesia, el teatro, el cine o la fotografia del momento. En los
campos de la novela y la poesia los autores del realismo
social, la llamada “generacioéon de la berza”, 1llevaban varios
anos desarrollando su trabajo. En el ambito del teatro
destacaron iniciativas como la de Alfonso Sastre y José Maria
de Quinto que fundaron primero, en 1950, el Teatro de
Agitacion Social (TAS) y luego, en 1960, el Grupo de Teatro
Realista (GTR). Asi describia Juan Goytisolo el imperativo al
que trataron de responder muchos escritores jévenes tras la
autarquia:

Todos los escritores espafoles sentiamos una necesidad
de responder al apetito informativo del publico dando
una vision de la realidad que escamoteaba la prensa. En
cierto modo, creo que el valor testimonial de la
literatura espafiola de estos afios reside en esto. Este



es el origen y el historiador futuro tendra que
recurrir al analisis de la narrativa espafola si quiere
colmar una serie de vacios y de lagunas provocadas por
la carencia de una prensa de informacién veraz y
objetiva” (Goytisolo, 1967: 51)

En el cine empezaron a llegar las peliculas del neorrealismo
italiano que mostraban una realidad bien distinta a la vida
edulcorada, folklérica y heredera del Imperio que se podia ver
en el pais. La influencia de este cine se evidencidé en las
obras de cineastas espafoles tan distintos como Antonio del
Amo, José Antonio Nieves Conde, Juan Antonio Bardem o Luis
Garcia Berlanga. Finalmente, en estos mismos afos, los
fotdégrafos de AFAL y de las escuelas de Madrid y Barcelona se
insertaban en una linea de trabajo mucho mas apegada a la
realidad. Sus imagenes, reproducidas en distintas
publicaciones del momento, no pudieron pasar desapercibidas
para los creadores de Estampa Popular. Ademas de la relaciodn
que se puede advertir entre las imdgenes de los grabadores y
las producidas por otros artistas, se verificé una
colaboracidén entre los creadores de todos esos campos: 1los
escritores leian su obra en las exposiciones y los pintores
hacian decorados, estampaban carteles y hacian ilustraciones
para las obras de los escritores (fig.9).

Como se ha podido ver Estampa Popular contaba con un amplio campo de
elementos que definieron, motivaron, apoyaron y enriquecieron su
trabajo. Tal y como se puede comprobar al analizar su historia, en
Estampa Popular confluia asi un mundo de referencias que no era ajeno
a su contexto y que, de hecho, seleccionaba de é1 los elementos que
podian facilitar la lectura antifranquista. Los artistas y movimientos
con los que se vinculaba a Estampa Popular no eran sélo indicativos de
unas opciones formales, sino también de unas afinidades ideoloégicas.
Estas también formaban parte de la orientacién critica que se
reconocia en su trabajo y representaban una parte nada desdefable de
su definicidn.



Fig. 9 Reverso y anverso de dos
invitaciones a la lectura de poemas de
la exposicidén de Estampa Popular en la

galeria Quixote, febrero de 1963

[1] Los artistas que estuvieron presentes en la primera reunién del grupo fueron
Javier Clavo, José Garcia Ortega, Luis Garrido, Pascual Palacios Tardez, Dimitri
Papagueorguiu, Manuel Ortiz Valiente, Antonio Valdivieso, Ricardo Zamorano y

Antonio Zarco.

I2] E1 mas destacado de estos pintores y militantes comunistas era el pintor José



Garcia Ortega (al que también se referian como José Ortega, Pepe Ortega o,
simplemente, Ortega), que habia pasado varios afios en la carcel a causa de su
actividad politica y que tuvo que marcharse a Paris para evitar ser apresado de
nuevo. Ademas, habia algunos otros artistas pertenecientes a Estampa Popular que
formaban parte del Partido como, por ejemplo, Ricardo Zamorano, Francisco
Cortijo, Francisco Cuadrado, Cristébal Aguilar, José Duarte, Agustin Ibarrola o

Elvira Martinez, una de las mds activas promotoras de Estampa Popular Galega.

I3]1 Estos artistas representaban el enlace con las inquietudes acerca de la
construccién de una identidad cultural nacional gallega del primer tercio del
siglo XX. Para renovar la imagen tépica de lo gallego que se venia dando hasta
entonces, buscaron sus raices a través de un estudio de lo popular y difundieron
una nueva imagen de lo gallego, sobre todo a través de la estampa. El papel
activo y comprometido de estos artistas durante la guerra les 1llevd luego al
exilio, desde donde ejercieron una notabilisima influencia como inspiradores de

los movimientos artisticos gallegos tanto dentro como fuera de la peninsula.

[4] Declaraciones de Basilio Losada, en entrevista telefénica con la autora,

Madrid, 15 de enero de 2008.



