PHOBOS. Una visidn particular
de los miedos en la
actualidad

Durante la_semana_del 18 al 24 de junio, el Torredn de Ambeles
de la muralla de Teruel_se convirtid en un original espacio
expositivo para acoger la instalacion PHOBOS, una vision
particular de los miedos en la actualidad, la Ultima obra_de
Ana Moreno (Soria, 1987), una joven artista que ya nos deleito
el _pasado ano con su exposicion “Aromas de recuerdos” en la
sala de exposiciones de la Escuela de Arte de Teruel.

En esta ocasion, Ana ha generado una serie de obras que_
recrean algunos de los miedos domésticos que nos acompafian
desde que_nacemos. En el contexto del actual miedo colectivo,
fruto de la incertidumbre por nuestro futuro mas_inmediato
derivado de la crisis economica, Ana_indaga en el concepto de
miedo que condiciona nuestra personalidad, nuestras relaciones

nuestra existencia. El miedo se ha convertido en una eficaz
erramienta de disuasion, utilizada desde los mecanismos del
poder, para paralizar a la sociedad haciéndola rehén de sus
propios temores. Estamos asistiendo ultimamente a un
despliegue de informacidn catastrofista desde los circulos de
decision politica y economica, que alimenta deliberadamente
este clima de inseguridad, para intentar recluirnos en la
inaccion_y la_aceptacion de la derrota como destino .
ineludible. El desempleo, la subida_de impuestos, el deterioro
de los derechos sociales basicos y la pérdida de otras _
conquistas_sociales.. se nos presentan no como problemas, sino
como_la solucidn inevitable para salir de una crisis provocada
por los bancos y los politicos que los “controlaban”.

Timendi causa est nescire (la ignorancia causa el miedo{, .
decia Séneca. Partiendo de este aserto, Ana hace una selecciodn
de algunos de los miedos que acarreamos a nuestras espaldas y
les da nombre y forma para enfrentarnos a ellos cara a cara:
Irate, miedo al terrorismo; Protekne, miedo al progreso y la
tecnqiogla; Egopodo, miedo a uno mismo y a no ser aceptado;
Atazagora, miedo al olvido,_ o Ignoto,_miedo a lo desconocido,
traduciéndolos mediante el lenguaje plastico al formato de
esculturas, infografias o video-instalaciones, a modo de
bestiario.

Para exponerlos ha elegido el Torreén de Ambeles, un sdlido
bastign de_silleria del siglo XV, que es a su vez fruto
también del miedo: miedo al exterior, al extrafio, al invasor,
al otro. No podia haber elegldo mejor marco_para el despliegue
de su bestiario PHOB0OS, tanto por la naturaleza defensiva de
la construccion, como por su estructura interna, alojando cada
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uno de sus miedos en las hornacinas abocinadas de la primera
planta del torreon, reservando la sequnda planta para el mas
espectacular de todos: Argos, el miedo a_ser vigilado. Una
pieza en la que la gran boveda_de ladrillo tieneé un papel
protagonista, como Soporte de los numerosos 0jos que nos
vigilan cuando entramos, registrando nuestros movimientos en
un monitor instalado en el Centro de la torre. Un miedo mas
que fundado, a tenor de la asfixiante proliferacigon_de camaras
que pueblan nuestras ciudades, en lugares tanto publicos como
privados, registrando nuestros movimientos sin saber muy_bien
ni quién controla las imagenes y ni qué uso se hace de ellas.

La ejecucion formal de la instalacidn esta tan cuidada como el
soporte conceptual que sustenta la propuesta expositiva. Ambos
estan resueltos con la exquisitez a la que Ana Moreno ya nos
tiene acostumbrados, una instalacion que invita a repasar
nuestros temores, muchos de ellos coincidentes con los que la
artista nos muestra, y reflexionar sobre el efecto que
producen en nuestra vida.

La parole aux écrits bruts

Si bien con anterioridad hemos atendido desde Aaca Digital a
la escritura de la mano del romano Nannetti, ahora debemos dar
un salto vertiginoso hacia otra de las materializaciones
brutas, esta vez mecanicas y archivadas celosamente por un
espiritu taxondémico e historiador, el de Michel Thévoz, quien
publicoé en 1978 Le Langage de la rupture y fue precisamente
conservador de la Coleccidén de Arte Bruto de Lausana desde
1976 hasta 2001. Con motivo de una exposicién (2 de junio — 28
de octubre de este afo) de la primera produccion de la artista
Aloise, este museo ha rescatado de sus fondos en una caja de
dos cds presentada cucosamente y con carifo, registros sonoros
de sus representantes (Aloise, Gaston Marchal-Moreau, Samuel
Daiber, Jeanne Tripier, Henrich Anton Miuller, Laure Pigeon,
Margarite Pillonel, etc.), una nueva impregnacidén de un
dictado que, por su propia naturaleza, esta destinado a
emerger de las profundidades ardientes hasta alcanzar la
solidificacidén en la cicatrizaciéon de una herida.

Esta relacién entre la impresidén o la huella (la escritura) y
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la vibracion (la voz), impresa a su vez sobre un soporte
metalico y, posteriormente, transcrita a un sistema numérico,
se manifiesta en 1la lectura, por 1lo que resulta muy
interesante compaginar la escucha con la visualizacidn de los
documentos facsimilados en el libreto de la caja, dado que los
textos brutos, a los que el museo de la coleccién de Lausana
ha reservado su Ultima planta, muestran un gran interés
simultaneo plastico-visual que fractura o sobre-ordena la
lectura continuada éCémo lograr un mismo desdoblamiento en la
linealidad del dictado de la voz, cuando quiere ser emanacidn
de las profundidades sobre la superficie? Quizds debamos
atender a los contenidos, al tratarse la mayoria de los cortes
de los cds, de textos leidos por Christine Vouilloz, Jean-
Michel Meyer y Jean-Quentin Chatelain, ocasionalmente
acompafiados por las interpretaciones musicales de Michel
Wintsch y Mathias Demoulin. El otro recurso posible, el
fisico, es empleado por Jean Dubuffet, quien, interesado
temporalmente por 1la madsica, registré algunos de sus
experimentos entre 1960 y 1961. Incluso el uUnico motivo de su
reunion con Asger Jorn consistid en una cita —prdacticamente a
ciegas- para compartir sus arquetipos musicales en 1960.

Por esta razon, la coleccidén sonora se abre con una pieza de
Jean Dubuffet, tedrico acufador del término “arte bruto” e
iniciador de la coleccién. El resto de los documentos son
acompafiados por los expertos y estudiosos Michel Thévoz vy
Lucienne Peiry -actual directora de investigacién y de
relaciones internacionales de la Coleccién de Lausana-, lo que
se complementa interdisciplinariamente con un comentario del
historiador de medicina de la Universidad de Lausana Vincent
Barras.

Con este tipo de publicacién, la Coleccién de Lausana rompe el
peligroso cerco plastico, susceptible de caer en nuevas “artes
mayores”, y exponer lo que deberia ser la verdadera funcién de
un museo: el redescubrimiento de las realidades infimas frente
a la centralizacién global de la tonteria, ya sean de



naturaleza semantica, sonora, visual, tactil, conceptual,
etc., aunque todos los fendmenos comparten estas apreciaciones
ante la conciencia. Por eso, esta misteriosa “caja negra” no
solo interesa a los fervientes coleccionistas de este tipo de
manifestaciones brutas —-quienes han sucumbido ante 1la
seduccién de una nueva rareza mas o0 menos pintoresca-, sino
también a los amantes del sonido, a los devotos del ruido,
aquellos que a través de esta debilidad (entendida en su
sentido platénico) han sabido desmembrar 1las unidades
ofrecidas por el mercado para crear otras nuevas. La mejor
derivacidén cientifica de este mecanismo revolucionario de
aproximacién a la realidad, quizas consista en aquel proyecto
del historiador George Kubler alternativo a la arqueologia, la
historia de la ciencia y la historia del arte: una historia de
las cosas.

De hecho, las patologias mentales s6lo han aparecido cuando
una serie de individualidades con facultades —desde el brujo
de la cueva des trois fréres hasta Juana del Arco- perdieron
su rol mediador con lo desconocido, al tiempo que la
alienacién se extendia a toda la poblacién mediante un nuevo
sistema de produccién capitalista. Instituciones como la
Coleccidn de Arte Bruto de Lausana trabajan en la valoracidn
de estas capacidades sociales y visionarias, porque la
contemporaneidad, tal y como ya advirtieron Hdlderlin,
Schelling y Hegel en 1895, no ha sabido construir una
mitologia de la razén, quedando tan sélo el vacio del laissez-
faire cuantico que condena al ostracismo a todo aquello que no
contribuye al rapido y aparente cambio de las formas y que
alimenta su propia historia —la moda- en tanto que mascara de
la real, aquella construida por todos nosotros desde nuestras
necesidades presentes.

Hay fildsofos muy mimados hoy en dia por los media y que se
jactan de que el planeta ya no nos deparara mads sorpresas ni
mas escapismos. Su romanticismo es tan burdo como el folklore
del “neo” decimondnico. No tenemos ni idea de lo que se cuece



bajo nuestros pies, mientras invertimos tantos esfuerzos en
aclamar vida bipeda en otro vacio, esta vez estelar, o
celestial, de nuevo. Escuchemos a los chamanes del futuro y
sintamos sus vibraciones automaticas al son del pulso de sus
mufiecas mecanicas.

Los grupos artisticos y 1la
critica del arte en Espana en
la Guerra Fria y el
tardofranquismo

Ilustracioén: Equipo Crénica, El espectador de espectadores,
1972, montaje de 2010

Muchas veces hemos reflexionado sobre la posibilidad de una critica creadora.
Ante todo, es evidente que hoy —con raras excepciones- el oficio de critico ha
caido en hondo desprestigio, del que le sera dificil salir. Por estar situado
entre el publico (personaje teéricamente pasivo) y el artista (factor
supuestamente activo) se ve en constante peligro de hibridez infecunda si se
deja llevar por las solicitaciones de esos dos grupos que, licitamente, desean

verse atendidos.

Vicente Aguilera Cerni, “Consideracién sobre la critica, Revista n2324, junio-

julio 1956, Barcelona
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CONCEPTO Y PRECEDENTES

Este articulo no trata de poner en duda la objetividad del
critico de arte, ya que la subjetividad es uno de sus rasgos
naturales segun buena parte de las teorias que la han
sustentado desde su despegue como ejercicio autonomo con 1los
salones del siglo XVIII. Avanzamos mas si reconocemos la
multitud de casos y situaciones en los que el critico se ve
inmiscuido en la conformacién del panorama artistico de su
época, la misma que luego pasara a formar parte de la propia
Historia del Arte. Compartimos por ello la opinidén expuesta
por Vicente Aguilera Cerni en la cita que encabeza este
articulo, aun insistiendo en que esta posicidén activa de la
critica no resulta en absoluto negativa, porque peor seria
ocultar esta realidad tras una falsa mascara de objetividad y
consenso, de distancia y respeto, que nos conduce a creer -a
nosotros los criticos- que ocupamos un lugar intermedio vy
representativo entre las obras de los artistas y la valoracién
potencial del publico. Se trata mas bien de reconocer este
hecho para replantear de un modo mas légico y efectivo, 1la
posicidén que ocupa la critica en la vida artistica de 1la
sociedad. Quizds sea la vinculacion activa de ciertos criticos
en la conformacidén de grupos artisticos, corrientes vy
escuelas, mismo de aquellos que, como Eugenio d’Ors con su
noucentisme o Manuel Abril con “arte nuevo”, han propuesto
términos para englobar una buena ndémina de artistas plasticos,
hecho que en la reciente historia del arte espafiol, sobre todo
desde finales de la década de 1950, ha sido muy significativa
como parte del proceso de institucionalizacidén del arte tras
la eclosidén de las novedades estéticas acontecidas en la
primera mitad del siglo XX en el marco de las “vanguardias
histdéricas”.

No obstante, no hay que olvidar que estamos tan sélo ante uno
de los ejemplos de interaccién entre critica de arte vy
creatividad artistica, aunque probablemente resulte el mas



significativo en el proceso de institucionalizacién. Por otra
parte, también debemos rememorar la actividad critica de
muchos artistas (algo cada vez mas en boga segin Lorente,
2005: 679-680), asi como sus planteamientos tedricos expuestos
en muchos de sus escritos, uno de 1los rasgos mas
significativos de las aportaciones y de los avances estéticos
de la contemporaneidad, por la que se entiende que el artista,
mas que un excelente profesional que domina a la perfeccién un
conjunto de técnicas adquiridas, es un 1investigador
experimental cuyas aportaciones en muchas ocasiones se
sumergen en el dificil ambito de la especulacidn estética, tal
y como constituyeron aqui en Espafia los casos paradigmaticos
del uruguayo Torres-Garcia, de Angel Ferrant o, mas tarde,
Antonio Saura, quien en 1953 tomdé la iniciativa para organizar
en la Galeria Clan de Madrid dirigida por Tomas Seral y Casas,
la exposicidén “Arte fantdstico”, uno de los mayores impulsos
regeneradores del arte contemporadneo espanol al aglutinar
buena parte de su nomina (Ferrant, José Caballero, Dau al Set,
las fotografias experimentales y casi surrealistas de su
hermano Carlos Saura, Sempere, Oteiza, etc.) junto con 1los
grandes artistas internacionales Calder, Mir6 y Picasso, 1o
que contribuyé a la larga en la Espafia franquista, a una
identificacidén entre el 1legado surrealista (presente
sutilmente tras el titulo) y la libertad abstracta, todo menos
unos contenidos posiblemente comprometedores, hecho que de
algun modo hered6 el ultimo gran grupo espafiol relacionado con
el informalismo: El Paso, impulsado fundamentalmente por el
propio Saura junto con el canario Manolo Millares.

ASPECTOS CRONOLOGICOS Y CONTEXTUALES

Realmente, este proceso por el que la critica participa cada



vez mas en la vida artistica, en la mayoria de las ocasiones
desde su aparente posicidén objetiva y representativa, es, en
principio —aunque sobre todo tras la Segunda Guerra Mundial vy
en el marco de 1la Guerra Fria-, producto de 1la
profesionalizacidén de la figura del critico, dado que en el
siglo XIX (por ejemplo con Charles Baudelaire, Oscar Wilde,
Félix Fénéon, Huysmans, etc., hasta la eclosidn cubista
interpretada por Apollinaire, André Salmon o Maurice Raynald
entre otros) y, sobre todo, en la primera mitad del siglo XX
con los movimientos de vanguardia definidos por su transversal
interdisciplinariedad en busca de una mayor incidencia en el
conjunto social, desde el liderazgo futurista de F. T.
Marinetti y el de Tristan Tzara en el movimiento dadaista,
hasta el de André Breton en el surrealismo (también son muchos
los que compartieron la actividad plastica con la pluma como
Georges Ribemont-Dessaignes, Francis Picabia o mas tarde
Marcel Jean), los escritores han participado muy activamente
en la conformacidén de términos, escuelas, corrientes, etc. Es
tras la Segunda Guerra Mundial cuando asistimos a 1la
profesionalizacidn progresiva de esta institucién artistica,
pareja a la de las restantes y —concretamente- a partir de una
definicién formativa cada vez mayor de 1la figura del
historiador del arte. Son muchos los que desde Lionello
Venturi creen que estas dos disciplinas estan absolutamente
implicadas hasta el punto de conformar una sola, tal y como
expuso este autor en su Historia de la Critica del Arte en
1964 (Venturi, 1979: 328), libro pionero en esta materia y con
su repercusidn inmediata en Espafa en 1975 con Historia de la
critica de arte en Espafa del soriano Juan Antonio Gaya Nuho,
quien, por cierto, ademas de su condicién como historiador,
llevd a cabo una significativa actividad literaria, lo que le
sitla en este pais tras la Guerra Civil, en esa tradicion de
escritores que compaginaron sus actividades literarias con la
atencién critica al arte, tal y como ocurre con Juan-Eduardo
Cirlot, Manuel Conde, Antonio Ferndndez Molina, Angel Crespo o
José Hierro. Con esta publicacidon de Gaya Nufio nacidé en Espana
un interés por este ejercicio literario, a lo que se afadid la



fundacién en 1961 de la Asociacidén Espanola de Criticos de
Arte bajo la presidencia de José Camdén Aznar (entidad que ha
llevado a cabo publicaciones colectivas con el fin de ofrecer
un panorama global de la situacién de la critica del arte en
el pais), aunque en parte continuadora de la Academia Breve de
Critica de Arte creada por Eugenio d’Ors en 1943.

Esta profesionalizacidn respondié y responde aun todavia a una
nueva carrera vertiginosa por la institucionalizacién del arte
(no acontecida desde las relaciones dialécticas entre 1los
salones y las academias en el siglo XVIII) tras el estallido
de las vanguardias histéricas, las cuales comportaron una
ruptura con el concepto acabado de obra de arte y, dentro del
marco del dadaismo y del constructivismo especialmente, de su
disolucion en el resto de la realidad. Los nuevos “pensadores
del arte”, junto con renovados planteamientos artisticos, ante
todo a partir del amplio marco de 1la abstraccidn
autosuficiente de las décadas de 1940 y 1950, han debido
trabajar en una nueva definicidén, en la cual se han visto
inmiscuidos desde Clement Greenberg, Charles Estienne, Umberto
Eco y Michael Fried, hasta Arthur Danto, Gérard Genette o
Thierry de Duve, en lo que también participaron las restantes
instituciones artisticas enumeradas y comentadas por
historiadores como Hermann Bauer o Mario Perniola: la Historia
del Arte, los museos, los salones y las galerias (a lo que
debemos anadir, en sustitucidén de las viejas academias, el
propio arte, de una forma u otra profesionalizado), ahora
preparados para albergar en su seno cualquier forma de
realidad susceptible de ser tildada estéticamente, como si de
una respuesta al reto lanzado por Duchamp se tratase.

Es un hecho que tras la Segunda Guerra Mundial, las opiniones
de los criticos de arte, profesionalizados progresivamente,
hayan sido cada vez mas necesarias para una redefinicidn de
conceptos, corrientes y escuelas en el arte contemporaneo.
Quizds debamos remontarnos a la presencia de Heberd Read en 1la
brevisima aventura surrealista britanica, o antes la de Félix



Fénéon para el neoimpresionismo, aunque antes debamos apelar a
la importancia de coleccionistas y galeristas de arte, como el
caso de Wilhelm Uhde para el arte naif, el de D.-H. Kahnwieler
para el cubismo, o los de Camille Goemans o Julien Levy para
el surrealismo. Pero si repasamos los movimientos artisticos
de la segunda mitad del siglo XX, éstos han sido ofrecidos
cada vez mas por ciertos criticos. De esta manera han incidido
directamente en la Historia del Arte, agrupando artistas vy
obras en exposiciones que ellos mismos han comisariado u
organizado. Y estas intervenciones ya no adoptaron el punto de
vista despectivo de los términos “impresionismo”, “fauvismo” o
“cubismo”: ahora, otros como “arte informal” o “arte otro”
fueron acunados por Michel Tapié, la “abstraccioéon lirica” por
el escritor (ademas de pintor) Georges Mathieu. El tachismo se
lo debemos al critico Charles Estienne (“Une révolution: le
tachisme”, Combat-Art 1ler mars 1954), “expresionismo
abstracto” fue empleado por primera vez en 1946 por el critico
del New Yorker Robert Coates, los nuevos realistas fueron
aglutinados por sucesivos articulos y exposiciones de Pierre
Restany, en la conformacién del término “Pop art” resulté
esencial la actividad critica de Lawrence Alloway, o la de
Bernard Lamarche-Vadel para la “abstraccién analitica” vy, asi,
podriamos continuar hasta un largo etcétera que desembocaria
en las grandes exposiciones comisariadas por criticos e
historiadores y que hoy siguen aglutinando, dividiendo vy
clasificando, artistas y obras de las formas mas variadas, en
ocasiones bajo el signo de la arbitraria inspiracién literaria
mas que por criterios histdricos pero que, en cualquier caso,
modifican e intervienen en la conformacién de la Historia del
Arte. Para entender este fendémeno, podemos remontarnos hasta
las dos grandes exposiciones de 1936 organizadas por Alfred H.
Barr en el MoMA de Nueva York: Cubism and Abstract Art por un
lado y Fantastic Art, Dada and Sureralism por otro, definiendo
para la posterioridad dos lineas de desarrollo plastico del
siglo XX de forma casi paralela, al margen por ejemplo de las
implicaciones entre el dadaismo y el arte constructivista
centroeuropeo en Dessau, Hannover y la revista G de Hans



Richter. Este también es el caso de la exposicién Art of
Assemblage, dirigida en 1961 por William C. Seitz y celebrada
en este mismo centro neoyorquino, la misma que extendid el
término “assemblage” en los Estados Unidos para referirse a
obras realizadas con materiales extra-artisticos. Sd6lo con
estos ejemplos nos resulta dificil conformarnos con una
supuesta independencia objetiva y distanciada de la critica
del arte respecto a los acontecimientos artisticos, lo que no
supone un hecho deplorable, -ni mucho menos-, pero si exige
una toma de conciencia con el fin de posicionarnos en
consecuencia y, tal y como sefialaba constantemente Vicente
Aguilera Cerni (por ejemplo en “Axiologia, critica, vida” de
1961, recogido en Aguilera Cerni, 1987, Tomo I: 73-81), asumir
las consecuencias de nuestras decisiones por encima de la
falsa creencia de una independencia del arte de su marco
social.

Precisamente, este articulo analiza un hecho muy importante
que enmarca en buena medida el nacimiento de 1la Asociacidn
Espafiola de Criticos de Arte en 1960: la toma de conciencia de
la dimensidén social del arte espanol por algunos de sus
representantes, frente a un anterior triunfo del informalismo
en la década de 1950. Aun necesario para hacer despegar de
nuevo la evolucién de 1las investigaciones plasticas
contemporaneas, éste Ultimo supuso un aislamiento del arte de
su entorno vital y sobre todo social, en Espafia quizas mas que
en el resto de Europa dadas las dificiles condiciones
impuestas por el régimen dictatorial. Este articulo desea
exponer el importante rol asumido por los criticos, unos mas
que otros, en este dificil segundo paso hacia adelante, muchas
veces en plena desarmonia con la realidad artistica del
momento sobre 1la que deseaban aplicar sus preceptos,
aspiraciones y creencias, asi como sus confianzas en nuevas
propuestas constructivas, funcionalistas, realistas vy
estructuralistas, con el deseo de superar una ficticia
pulcritud del arte que tras diez anos de evolucién ya olia a
estancamiento evolutivo.



PERFILES PARADIGMATICOS DE LA HISTORIA DE LA CRITICA ESPANOLA
DEL ARTE EN LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XX

1. El renacer abstracto del arte en la postguerra
espanola: 1947

A pesar de que las entidades madrilenas de los “Indalianos”,
“La segunda Escuela de Vallecas” de Benjamin Palencia y la
“Joven Escuela Madrilefa”, fueran fruto en la década de 1940
de las iniciativas de los propios pintores, aunque la idea de
una “Escuela Madrilena” (desmentida luego entre muchos por
Raul Chavarri o Gabriel Urefa) fuese rescatada en 1954 por el
falangista Manuel Sanchez Carmago en su libro Pintura Espafola
Contemporanea, acérrimo defensor de una pintura espafiola libre
de las influencias fordaneas, fue en Zaragoza donde se dieron
las primeras relaciones significativas entre la critica del
arte y el arte del momento, al ser ahi donde surgidé el primer
grupo dedicado a la abstraccidén. En esta ciudad se presentd la
primera entidad colectiva con planteamientos teéricos en
algunos de sus miembros mas implicados, s6lo que no
aglutinados por un critico sino por un librero: José Alcrudo.
Esto se tradujo el 21 de abril de 1947 en el Centro Mercantil,
como era habitual, en una muestra dispar en los estilos de
cada uno de los nueve integrantes de lo que se dio a conocer
enseguida como grupo Pdértico, aunque en enero del aio
siguiente si ofrecieron dos de ellos -Fermin Aguayo vy

Santiago Lagunas- mas un tercero, -Eloy Laguardia-, una
muestra de unidad estilistica dentro de cierta abstracciodn
formal en la galeria madrilefia Buchcholz por mediacidén de la
libreria P6rtico de Alcrudo.

Estos son momentos en los que, a nivel nacional, se esta
fraguando un nuevo panorama del arte contemporaneo espanol, el



cual, y quizas por las ventajas que conllevaba la pérdida de
las formas reconocibles y con ello los contenidos, en sintonia
con lo que estaba ocurriendo en Occidente, este cometido debia
ser tamizado por la abstraccién: la Unidén Soviética, enemiga
del régimen, la rechazaba en favor de un realismo social
institucionalizado y rigido, mientras que en Norteamérica y en
Europa triunfaba una nueva abstraccién con la que, algunas de
las voces mas significativas, desde Clement Greenberg hasta
Jean Bazaine, reivindicaban una nueva autonomia para la
expresion artistica.

2. El triunfo abstracto y sus peligros aislacionistas
“institucionalizantes”: Altamira y 1los primeros grupos
regeneradores del Arte

Sin embargo, los primeros impulsos espafoles en esta direccidn
buscaron en principio una reactivacién de la vanguardia
espafiola anterior a la Guerra Civil, dada la diversidad de
disciplinas de donde procedian sus primeros integrantes: entre
numerosos pintores, algunos de los cuales extranjeros, se
encontraban otra buena némina de criticos e historiadores de
arte, ademas del arquitecto italiano Alberto Sartoris y del
arquitecto, critico y poeta Luis Felipe Vivanco. La escultura
fue representada por el sueco Ted Dyrssen y la ceramica por
Llorens Artigas. Me refiero concretamente a la inauguracién de
la Escuela de Altamira en Santillana del Mar (Santander) en
septiembre de 1949 (se celebrdé la II Semana en septiembre de
1950, y una tercera reunion tuvo lugar en Madrid en 1951 con
motivo de la I Bienal de Arte Hispanoamericano), por
iniciativa del pintor aleman -cercano a la galeria Buchchloz y
al grupo Pértico-, Mathias Goeritz, aunque pronto encontré
apoyo en Angel Ferrant (ademds de escultor, miembro de 1la
Academia Breve de Critica del Arte de Eugenio d’Ors) y el
critico Ricardo Gullén. La idea resultaba bastante atractiva
en el contexto de la posguerra franquista: era capaz de
relacionar el arte del presente con los origenes de la



“historia nacional”. Quizds artistas como Ferrant, Goeritz o
Artigas, o criticos como Eduardo Westerdahl, invitado a 1las
ponencias, viesen en este evento la oportunidad para refrescar
muchas de las ideas estéticas por las que lucharon antes de la
contienda civil y del triunfo de los golpistas (ver Aguilera
Cerni, 1970: 48). Concretamente, Westerdahl habia liderado,
junto con Domingo Pérez Minik, el grupo aglutinado en torno a
la revista Gaceta del Arte de Tenerife, donde defendieron una
dificil posicidén entre las formas constructivas vy
racionalistas de la modernidad, y lo que se entendia como
libertad expresiva del surrealismo (a él se deben estudios y
monografias sobre Baumeister, Arp, Klee, Kandinsky, el
racionalismo de Le Corbusier, etc. Colaboré en la revista A.C.
del G.A.T.E.P.A.C., dedicada fundamentalmente a 1la
arquitectura racionalista, al tiempo que la Gaceta del Arte
organizaba en 1935 la segunda gran exposicién internacional
del Surrealismo coordinada por el grupo oficial de Paris), 1lo
que conllevaba una implicacién social del arte aunque desde
sus propios cometidos y sin implicaciones exteriores, en una
sintesis, por el momento utdpica, entre forma y contenido. En
cualquier caso, las conclusiones de estos encuentros vy
debates, sobre todo por parte de los ponentes, entre los que
se encontraban Eduardo Westerdahl, Ricardo Gullén, 1los
historiadores del arte Enrique Lafuente Ferrari, Beltran
Heredia, Rafael Santos Torroella (gran defensor del arte no
figurativo. Ver al respecto Urefa, 1982: 522-527) y el critico
Sebastidan Gasch, muy influido en un primer momento de su
carrera por el racionalismo y el purismo de L’Esprit Nouveau
de Paul Dermée, y quien firmdé en 1928 el Manifiesto
Antiartistico junto con Salvador Dali y Lluis Montaya,
concluyeron finalmente con la reafirmacién de la libertad
artistica a partir de los logros surrealistas, lo que
implicaba una lectura muy sesgada -y por tanto ideologizada-
de este movimiento revolucionario, recluido ahora a su
aportacién plastica aun si en realidad ésta hubiese sido
siempre secundaria. Paraddéjicamente y en las mismas
conclusiones, insistieron en no considerarse surrealistas.



Para entender este hecho, hay que recabar en la idea de que
los encuentros quisieron recrear una “escuela” —-término
enormemente academicista- diferente a 1la de Paris y la de
Madrid, ahora en relacién con la ingenuidad de los pintores
prehistéricos, atribuida a una intuicidn que conduciria a los
pintores abstractos de aquel presente a una autonomia libre de
los contenidos sociales (Diaz Sanchez, 1998: 238-240), dado
que el arte ya era una “realidad social” por si misma que no
debia ser corrompida por la “propaganda” (conclusiones
expuestas en Urena, 1982: 78), a lo que afiadié Ricardo Gullédn
un factor a-histérico: 1la abstraccién es un componente
connatural del arte (“quien dice arte, dice, por consiguiente,
abstraccién”, rezaba Alberto Sartoris en la conferencia que
ofrecié en 1949 en la I Semana de los encuentros de Altamira
bajo el titulo “Circuito absolutista. Situacidén del arte
abstracto”, transcrita al completo en Ureina, 1982: 327)
mediante el cual, y siguiendo argumentos préximos a los de
Wilhelm Worringer, luego empleados por Juan-Eduardo Cirlot
(Diaz Sanchez, 1998: 214), el arte en su globalidad quedaba
libre de su responsabilidad histdrica determinada por sus
contenidos. Si bien recobraba la universalidad de sus propias
formas (tal y como defendia el Universalismo Constructivo,
amplio tratado plastico en el que habia trabajado Joaquin
Torres Garcia pocos afios antes en Montevideo, quien murié
precisamente en ese mismo afo 1949, legando una fuerte
influencia en los artistas espanoles de postguerra, tal y como
ha seflalado en muchas ocasiones el historiador Juan Manuel
Bonet: Bonet, 1997: 81; Duval, 2004: 84; Blok, 1999: 260), por
otra parte, aunque sin caer en el peligro del “arte por el
arte” como ya apuntara Gullén en 1952 en su libro De Goya al
arte abstracto, se bastaba consigo mismo para abarcar 1la
multitud de facetas que les exigian 1los sectores mas
criticos.

A estos encuentros ya asistid como representante del recién
fundado grupo de Barcelona Dau al set (en 1948): el pintor
Modest Cuixart, aunque entre los criticos ya hemos advertido



la presencia de Sebastian Gasch y Rafael Santos Torroella,
quienes escribieron entre 1949 y 1950 en las pdaginas de la
revista que llevaba por titulo el nombre del grupo catalan
(Santos Torroella fundd y dirigidé ademdas la revista Cobalto
49, -también sala expositiva-, considerada por Sebastidn Gasch
heredera legitima de ADLAN). Sin embargo, este grupo no se
caracterizo por la abstraccidén de manera generalizada en sus
inicios, sino por cierta recuperacién del surrealismo que
discutiblemente habia hecho mella en la Cataluia republicana,
tan s6lo en la repercusién iconografica de Mirdé y Dali,
qguienes trabajaron desde 1la capital francesa. Esta
recuperacidén (representada sobre todo por la colaboracién de
Sebastian Gasch, quien en realidad detestaba el surrealismo
francés) se canalizaba a través del fortalecimiento del
catalanismo cultural por un lado y, por otro, de una busqueda
de la sintesis ente literatura y pintura (lo que ha conducido
en Espafna, entre otras cosas, a identificar rapidamente
surrealismo con pintura literaria, sobre todo por parte de sus
detractores), dado que su primer nlcleo estuvo conformado por
los escritores Joan Brossa, Arnau Puig -critico de arte al que
se unié Cirlot en 1949-, y los pintores Tapies, Pong¢, Cuixart
y Tharrats, ademds del galerista René Metras y del grabador
Enrique Torno (Urefa, 1982: 68-69). Arnau Puig aln intentd
reavivar el grupo con los aglutinados en torno al manifiesto
del Grupo de Tahidll en 1955, el cual no se manifestd en
ninguna exposicién. Entre sus firmantes estuvieron el mismo
Puig y el critico Cesareo Rodriguez-Aguilera, gran defensor de
una escuela catalana (Rodriguez-Aguilera, 1971: 123-133). Esta
ambiguedad que, como en el caso literario del postismo
madrileino en su propio contexto, estuvo determinada por el
oscuro panorama del franquismo en los afos de postguerra,
impididé a Cirlot y a Dau al Set colaborar con el grupo
surrealista de Breton o con la revista Phases de Edouard
Jaguer, concretamente por el catolicismo de Cirlot (conocid a
Breton en Paris en 1949, y colabord en Le Surréalisme, méme y
en la encuesta publicada en L’Art magique de 1957 en tanto que
“experto en simbolos”. En cambio, no quiso participar en 1959



en la exposicidén surrealista titulada E.R.0.S.), lo que
constriind la difusidn europea de la obra de los pintores del
grupo. En principio nos se trataba de la defensa de un arte
abstracto, pero si de la libertad desprendida del surrealismo
que, aplicada al rescate del arte auténomo en manos de 1los
informalismos de postguerra, determinaba en la temprana fecha
de 1948, un afo después de la primera exposicion de Pdrtico en
Zaragoza, la configuracidén de una nueva “vanguardia” espafola,
ahora purista y decidida a rescatar la nobleza de la
inspiracioén pictorica a través del gesto. Tanto es asi que a
lo largo de su trayectoria hasta la desaparicién de la revista
en 1956, la mayoria de los pintores adheridos a Dau al Set
abrazaron el materismo y el informalismo, mientras que los dos
criticos del grupo los defendian, sobre todo Cirlot con la
publicacién de 1957 de la primera monografia dedicada en
Espafna a estas nuevas tendencias: El arte otro. Informalismo
en la pintura y escultura mas recientes, donde incluydé a sus
antiguos compafieros de Dau al Set, asi como a los miembros del
grupo madrilefio El Paso. De todas formas, Cirlot intentd
cautelosamente desprender una ideologia de 1la pintura
informalista, aludiendo a una actitud nihilista que, en
cambio, por su atencién a la materia, ansiaba de un nuevo
orden de relaciones entre el hombre y su entorno “césmico”,
tal y como manifestd en su articulo “Ideologia del
Informalismo” en El Correo de las Artes del 12 de enero de
1961 (recogido en Asociacion espafola de Criticos del Arte,
1967: 135-144), una vez desatadas las primeras acusaciones
explicitas hacia el informalismo de aislacionismo cultural.

Por su parte, Westerdahl adn intentd en 1950 recuperar el
panorama artistico canario al aglutinar a “Los Arqueros del
Arte Contemporaneo” (L.A.D.A.C.), a quienes presentd en junio
de 1951 en la Galeria Syra de Barcelona, exposicidén que
consiguieron a través del grupo barcelonés LAIS. El grupo
canario contaba con el veterano de la Gaceta del Arte anterior
a la gqguerra y ex-logicofobista Juan Ismael, con el futuro
miembro fundador de El Paso Manuel Millares, ademas de Felo



Monzén, José Julio, Elvireta Escobio, Alberto Manrique y el
escultor Placido Fleitas. Entre sus actividades mas
importantes, ademas de las expositivas, se encontraba la
publicacién de cuadernos monograficos de 1los que se
consideraban los “arqueros” del propio grupo (Cabafas Bravo,
1996: 74-75). Westerdahl fue precisamente el Unico que planteé
en la Segunda Semana de Arte de Santillana del Mar, la
posibilidad de un arte social, al tiempo que Sebastian Gasch,
aun enemigo acérrimo del surrealismo desde su distanciamiento
de Dali en 1930, desarrolld el legado pictdérico de esta
corriente (de ahi las conclusiones contempladas mds arriba),
mientras Rafael Santos Torroella abordaba la actualidad de la
critica del arte en Espaia.

Una vez expuesto este inciso tan importante en la conformacidn
de un nuevo panorama abstracto en Espaina entre 1949 y 1951 en
estos encuentros internacionales en Cantabria, a los que
estuvieron invitados los tres de Pdértico Lagunas, Aguayo y
Laguardia (Lagunas acudié al I Congreso de Arte Abstracto en
Santander de 1953), debemos retomar el temprano caso
zaragozano, dado que fue realmente aqui en octubre de 1949
cuando se produjo de manera explicita una intervencién directa
de los intereses historiograficos y de la critica. Estos tres
representantes de Pdértico expusieron en el Primer Salédn de
Pintura Moderna de Zaragoza, pionera en Espana por su
predominio abstracto, y organizada aparentemente por
intervencién del profesor de Historia del Arte Federico
Torralba, entonces becario colaborador de la Seccidén de Arte
de la Institucion Fernando el Catdlico de la Diputacidn
Provincial de Zaragoza, y futuro catedratico en la Universidad
de Zaragoza. Participaron junto con otros representantes no
figurativos como Anton Gonzalez y el ya proximo al grupo Juan
José Vera, ademas de los figurativos Manuel Lagunas y José
Borobio. Subrayo el calificativo de “aparente” porque el
historiador Manuel Pérez-Lizano Forns desmiente el
protagonismo de Federico Torralba a partir de 1las
declaraciones orales de Juan José Vera y Antdon Gonzdalez,



quienes afirmaban en 1992 haber sido los pintores de Pdértico
los que solicitaron un espacio para que pudieran exponer, dado
que habian sido rechazados por el VII Saldén de Artistas
Aragoneses, caracterizado por una linea tradicional basada en
la figuracidén y el paisajismo. SO6lo a partir de ese momento
intervino Torralba con sus gestiones. La prueba de ello fue
que este Ultimo nunca admitiéd la existencia de un segundo
saldén de pintura moderna aragonesa, celebrado en octubre de
1952 en el marco del X Saldén de Artistas Aragoneses, a
instancias de la Comisidén de Festejos del Ayuntamiento de
Zaragoza, aunque en verdad se debiese a la iniciativa de los
pintores Santiago Lagunas y José Orus (Pérez-Lizano Forns,
Manuel, 1995: 29-36). El problema surgidé bastante después
cuando en 1979, en su libro Pintura contemporanea aragonesa,
Torralba enfatizé su protagonismo y aseqgurd que aquel I Salédn
de Artistas Aragoneses Modernos, fue lo que marcé el final del
grupo Portico, -caracterizado por una disparidad de estilos-,
y el nacimiento de una “Escuela de Zaragoza”, amparado en la
opinidén que manifestd el critico Jean Cassou, director en 1949
del Museo de Arte Moderno de la Ciudad de Paris, al observar
unas fotografias de los tres de Pdértico en un viaje que
realizaron conjuntamente Santiago Lagunas y Federico Torralba
(se acababan de conocer) a la capital francesa en 1949
(Torralba Soriano, 1979: 59), como si una simple declaracidén
de opinidn acerca de la existencia de una Escuela de Zaragoza
por parte de un historiador y critico del arte de su
categoria, fuese suficiente para sustituir 1la anterior
denominacidén de “POrtico” por esta otra, mucho mas amplia vy,
por el contrario, capaz junto con los restantes exponentes del
I Salén de Artistas Aragoneses Modernos, de ofrecer una unidad
estilistica que no existid en la primera muestra de 1947 de
los nueves pintores integrantes de Pdrtico. Santiago Lagunas,
quien no estuvo presente en aquella reunidén con Cassou, nunca
admitié la existencia de una escuela zaragozana, y el propio
Torralba siempre ha admitido que los tres que restaban del
POrtico originario preferian sequir denominandose “Grupo
Portico”, segin él por continuar su homenaje a José Alcrudo.



Las intenciones de Torralba eran claras con anterioridad a
este viaje, y las expuso el 20 de septiembre de 1949 en el
Heraldo de Aragén, en un articulo titulado “Paris, Zaragoza y
el arte abstracto”: establecer un contacto directo entre
Zaragoza y lo que comenzaba a conocerse como “La Escuela de
Paris”. Si bien es cierto que Lagunas no queddé convencido con
esta nueva apelacion, si volvidé de este viaje con nuevos
argumentos. Concretamente citaba una y otra vez a uno de los
exponentes de aquella incipiente “Escuela de Paris” (cuyo
influjo en Zaragoza fue facilmente detectable a partir de
entonces): Jean Bazaine, gran personalidad tedrica, ademas de
pintor, en la recuperacidén en la postguerra europea de la
pintura y de toda su pureza a partir de argumentos altamente
formalistas ademas de fenomenolédgicos, tras la disolucidn en
la que la sumieron las vanguardias histoéricas, sobre todo el
surrealismo, objeto de sus mas airados ataques y precedente de
la aversidén que sintieron por este movimiento tanto los de
Portico como sus posteriores continuadores de la década de
1960.

Las apreciaciones criticas lanzadas por Manuel Pérez-Lizano
acerca de este desajuste entre la existencia de una escuela
zaragozana y la realidad artistica del momento, son légicas y
bien fundadas, salvo cuando afirma que fuese en el libro de
Torralba de 1979 donde expresdé por primera vez su idea de una
“Escuela de Zaragoza”. Este término ya lo empled poco después
del I Salén de Artistas Aragoneses Modernos, exactamente en
una “Pequefa crénica de la pintura moderna en Zaragoza” que
publico en el Heraldo de Aragén el 10 de mayo de 1951 vy,
posteriormente, en dos articulos de 1960 publicados en la
revista Despacho Literario de la Oficina Poética Internacional
dirigida por Miguel Labordeta (en este grupo también participd
muy activamente el poeta y critico de arte Antonio Ferndndez
Molina, natural de Guadalajara pero procedente del postismo
madrileno, y uno de los mayores defensores y descubridores del
arte naif en Espana entre muchas otras cosas; por ejemplo fue
autor de numerosas monografias de artistas), uno de ellos



consagrado precisamente a Santiago Lagunas (consultarSanchez
Oms, Manuel, 2007: p. 141). De este hecho podemos entresacar
como consecuencia la incidencia de los empefios de un critico
como Torralba en la presentacién de un colectivo y de la
produccién artistica de diversos autores, asi como sus
criterios valorativos, incuestionables cuando se tratd de la
autoridad de Cassou. Si bien esta realidad no fue admitida por
los verdaderos protagonistas de esta primera incursidn
colectiva espanola en la abstraccién tras la Guerra Civil, si
cuajo diez afnos después en un nuevo grupo de artistas
zaragozanos, los cuales asimilaron y aceptaron los argumentos
de Torralba para asumir el calificativo de “Escuela de
Zaragoza”, lo que en cierta manera legitimdé la propuesta de
Torralba, aunque esta decisién acabaria por levantar entre
diciembre de 1964 y enero de 1965, las protestas de otros
artistas zaragozanos que no formaban parte del grupo (desde
entonces se hacian llamar “grupo Zaragoza”), asunto en el que
se vio inmiscuido desde la prensa otro critico, el joven Angel
Azpeitia Burgos, al recibir las declaraciones de unos y otros.
En su caso Azpeitia optdé por mantener la imparcialidad
objetiva hasta alcanzar una solucién saloménica. No obstante,
este nuevo debate no hizo sino demostrar la importancia que la
prensa fue adquiriendo progresivamente a lo largo de estas
décadas, y al parecer bajo el consenso tanto de los artistas
como de los mismos criticos e historiadores.

De hecho, el nulcleo originario del Grupo-Escuela Zaragoza, la
pareja conformada por Juan José Vera y Ricardo Santamaria
—quien obtuvo mencién especial en el X Salén de los “oficiales
figurativos”-, expuso por primera vez en 1961 en la Diputaciodn
Provincial de Zaragoza a instancias de Federico Torralba.
Podemos afirmar incluso que fue éste (ltimo quien apadriné al
grupo hasta su configuracién, mientras que ellos mismos se 1o
agradecieron tanto en el diptico de esta exposicion como en el
folleto Algunas respuestas al hombre de la calle en materia de
arte actual, distribuido en la inauguracidén de la misma. De
hecho, Torralba siempre ha afirmado que la primera exposicidn



de esta nueva Escuela de Zaragoza fue ésta, a pesar de no
contar mas que con dos miembros y de no conocer todavia a su
tercer fundador: Daniel Sahun. Con esta opinién coincide Juan
José Vera, remontando los preparativos de la exposicidn
incluso a 1959 (VV. AA., 1979: 24). Todo apunta a que Ricardo
Santamaria, representante figurativo en la década de 1950 que
mantuvo una estrecha amistad con Torralba, encontrase en Juan
José Vera el eslabdon que necesitaba para identificarse con la
heroica vanguardia de PoOrtico para su proyecto de renovacidn
personal hacia lenguajes mas actuales, quizas instigado por el
propio Torralba, quien ya le habia comunicado la existencia
previa de una Escuela de Zaragoza. Incluso la actividad
escultérica de los dos parece iniciarse en esta primera
exposicidén con unos méviles que Torralba les aconsejd realizar
a modo de uno de sus artistas abstractos favoritos: Alexander
Calder, cometido éste al que Angel Ferrant ya se habia
entregado afios antes en Madrid.

Sin embargo, el apoyo critico de Torralba a la futura Escuela
de Zaragoza —que tanto él como sus miembros creyeron
continuadores de la existente entre 1947 y 1952-, no pasd de
la presentacién de esta exposicién ni 1legé a alcanzar la
propia fundacidén del grupo. Existian diferencias esenciales
que no tardarian en aflorar. La primera de ellas ya se
encontraba contenida en el propio folleto Algunas respuestas
al hombre de la calle en materia de arte actual repartido
entre los visitantes de la exposicidn, determinado por fines
cuasi-didacticos consistentes en el acercamiento social de los
cambios plasticos de la modernidad. En cambio y desde una
posicidn préxima a los argumentos de Ortega y Gasset, Federico
Torralba siempre creyd imposible este cometido por residir en
el arte del siglo XX, sobre todo en la abstraccién segln su
opinién (por ejemplo Torralba Soriano, 1999: 60), un
componente elitista por el cual sélo unos pocos estan
capacitados para apreciarlo. El pudo alentar la continuacién
del peculiar y definido estilo universal (por ser plastico,
tal y como rezaban las conclusiones de los encuentros de



Altamira) de la primera escuela zaragozana, pero no estaba
dispuesto a colaborar en la conformacién de un arte aragonés
que requiriese ser aceptado por toda su sociedad (podria
peligrar de empobrecimiento), tal y como se proponia este
segundo cometido del grupo. Es mds, para ellos un objetivo
conducia al otro, y ésta fue razoén suficiente para el
distanciamiento.

Una década mds tarde, Federico Torralba iba a ensayar 1la
conformacion de otro grupo con los representantes pictéricos
mas importantes de la ciudad junto con el artista por el que
por entonces apostaba, Antonio Fortudn, con quien 1llevd una
importante labor expositiva en las galerias Atenas y Kalos
entre 1963 y 1979 (Antonio Fortin entré a trabajar en Kalos en
1965). Se trata de Azuda 40 (de diciembre de 1972 a principios
de 1976), constituido primeramente -en junio de 1972- como
Grupo experimental 72 o Intento. El impulso aglutinador de
Torralba se manifestd en una escasa unidad estilistica que
abarcaba desde la geometria de Vicente Dolader y José Luis
Lasala (en el caso de este Ultimo acabaria derivando en cierta
interpretacién personal de la “pintura-pintura”), hasta 1la
“nueva figuracién” de Pascual Blanco, José Ignacio Baqué,
Pedro Giralt y Natalio Bayo, pasando por 1la gestualidad que
Fortun fue adoptando a partir de 1974. Se trataba de 1la
culminacién de los intentos de Torralba para conformar un
grupo segun sus preceptos plasticos a través de coordinacién
de Antonio Fortun, lo que pronto conllevd diferencias internas
que conducirian irremediablemente a su disolucidn.

3. La institucionalizacion espaiola de un arte sin forma
(1951-1959)

Federico Torralba pertenecia a una generacién anterior,
aquella que en la postguerra alentd un arte abstracto
independiente que garantizase las formas expresivas
internacionales, precisamente por ser de dominio propio de la



plastica y no de los contenidos. Siempre pensé que el
compromiso politico que adoptd el arte espafol en los ahos
treinta, asi como en el resto de Europa, acabdé por destruir
los esfuerzos mas vanguardistas. De hecho, esta visidn de la
abstraccion gestada a partir de las aportaciones de Pdrtico,
Dau al Set y la Escuela de Altamira, sufrieron un réapido
proceso de institucionalizacion, sobre todo en una nueva
versién informalista, gracias al cual el Estado franquista
pudo mostrar al mundo un tipo de pintura evolucionada a partir
de las constantes tipicas repetidamente aludidas acerca del
arte espanol (tenebrismo, espiritualidad, austeridad
cromatica, folclore, realismo expresivo, etc.), lo que
garantizd un gran éxito comercial de la misma y un excelente
lavado de imagen cultural del gobierno dictatorial. Tres
fueron los sucesos que participaron de esta reificaciodn:

— La representacién de las nuevas tendencias autéctonas,
tendentes a una renovacidén de la figuracidén o a una ausencia
de la misma, en la I Bienal Hispanoamericana de Arte de
finales de 1951, la cual se marcé como objetivo actualizar el
panorama oficial de las artes asumiendo artistas como
Millares, Tapies, Pong, Luis Garcia-Ochoa, etc., disfrutando
su culminacioén en la III y dltima Bienal Hispanoamericana
celebrada en 1955, donde se expuso la obra ya totalmente
informalista de Tapies. Estas bienales fueron preparando el
terreno para aumentar la presencia de la abstraccidn espanola
en el extranjero desde organismos mas o menos institucionales,
hasta alcanzar el éxito cumbre en la Bienal de Venecia de 1958
(la de 1956 a instancias de Antonio Saura sirvid de
precedente), cuando la nueva pintura espafiola se consagré a
los ojos de la critica internacional.

— La institucionalizacién de los esfuerzos privados de Mathias
Goeritz y de tantos otros para la Escuela de Altamira, con la
organizacion del I Congreso de Arte Abstracto en Santander, en
el Palacio de la Magdalena (del 1 al 10 de agosto de 1953),
donde los nombres de Ferrant, Gasch, Santos Torroellas,



Goeritz, Cuixart, Gullén, etc., fueron complementados o
directamente suplantados por una nueva ndémina de nombres
procedentes de la Academia Breve de Critica del Arte como el
propio Camén Aznar (quien nunca aprobd el arte abstracto —ver
por ejemplo su critica del ABC del 16 de septiembre de ese
mismo 1953 en Diaz Sanchez, 2004: 317-320-, asi como otros dos
presentes, Figuerola Ferretti y Fernando Escriva) y de algunos
cargos de las instituciones culturales, empezando por el
Rector de la Universidad de Verano, entonces Manuel Fraga
Iribarne, primer impulsor de este congreso por estar
interesado realmente en una apertura cultural del pais al
exterior para mejorar las expectativas del régimen, dentro de
los cambios necesarios para garantizar su perdurabilidad y que
ya estaban en marcha. Por otro lado, fueron invitados criticos
de arte vinculados al régimen y otros personajes de la cultura
institucionalizada, algunos de los cuales partidarios de la
abstraccion como nuevo lenguaje nacional, por ejemplo Cirilo
Popovici, José Luis Fernandez del Amo o Manuel Sanchez
Camargo. A pesar de este panorama se recurrid a defensores
histéricos de la renovacidon e impulsores del arte abstracto,
algunos como Gasch u Oteiza, presentes ya en la Escuela de
Altamira, asi como Gaya Nufio y Cirici Pellicer, dos criticos
independientes del régimen aunque no muy convencidos entonces
con la abstracciéon. Con todo ello y una vez retomadas las
conclusiones de Altamira, el arte abstracto contdé a partir de
entonces con la proteccidén del Estado al tiempo que reificaba
los primeros empeinos independientes. Se sucedieron las
exposiciones que lo representaban. En ellas la iniciativa de
los criticos de arte fue mas que significativa, algunos muy
relacionados con el régimen, por ejemplo José Luis Fernandez
del Amo o Manuel Sanchez Camargo.

— Quizds todo este amplio consenso conquistado en torno al
arte abstracto, tuvo su materializacion maxima en la fundacidn
en 1957 del grupo El Paso, justo después de celebrarse en el
Ateneo Mercantil de Valencia, el I Saldén Nacional de Arte No
Figurativo, donde Manuel Conde afirm6é que la variedad de la



abstraccion espanola era de la mds pura de las habidas en el
mundo en ese momento. Precisamente, fue él el critico que,
junto con José Ayllén (ambos firmaron el manifiesto de El Paso
de 1959 junto con Cirlot y, curiosamente, Vicente Aguilera
Cerni), apoyd y participdé en la formacion de este grupo, el
mas representativo del informalismo nacional, precisamente en
los Ultimos afos de éxito de esta corriente. Como bien sefiala
Gabriel Urena, fue en este contexto cuando se fundaron muchos
grupos (estudiados por Julia Barroso Villar en su tesis
doctoral de 1979), no para enfrentarse contra las convenciones
del sistema, sino para abrirse paso conjuntamente en el ambito
artistico, lo que se tradujo —como tantas veces ha denunciado
Angel Azpeitia acerca de los grupos y asociaciones- en una
constante disparidad de estilos en 1las exposiciones
colectivas, basadas en 1la mayoria de las veces en simples
lazos arbitrarios como la residencia o la condicidén natural
comunes. Bajo estos condicionantes subyacen intereses
individuales que les obliga a aceptar el marco de logros
institucionales antes comentado, encaminados hacia la
conformacién de un nuevo arte nacional que fortaleciese la
permanencia del sistema. En este contexto fue el grupo
madrilefo E1 Paso el que mas éxito alcanzdé, en parte porque
aglutind artistas con importantes carreras y experiencias
previas, aunque hubo grupos que con anterioridad ya contaban
con buenos representantes abstractos entre sus filas: ademas
del grupo zaragozano Pértico, el barcelonés Inter-Nos fundado
en 1953, el grupo cordobés Espacio fundado por Oteiza en 1954
y precedente inmediato de Equipo 57, y Parpalldé a finales de
1956, de 1los que nos ocuparemos mas adelante por su
singularidad y profundidad de contenidos frente a El Paso.
Este dltimo grupo citado aseguraba en su primera declaracién
de 1957 haberse reunido como artistas de diferentes
procedencias, con el prop6sito de “vigorizar” el arte
contemporaneo espafiol falto de infraestructuras, por lo que
hacia un 1lamamiento a todos los profesionales del &ambito
cultural, incluidos “escritores, misicos y arquitectos”. No se
definian bajo ninguna tendencia concreta, aludiendo



constantemente a sus origenes individuales. Su identificacidn
con el informalismo en boga (por ejemplo en Aguilera cerni,
1970: 56) ha sido deducible en verdad por mera yuxtaposiciodn
valorativa de sus resultados plasticos materiales, dado que su
definitivo manifiesto de 1959 insistia en la independencia
respecto a calificaciones y escuelas con el fin de encontrar
un arte auténtico que contenga los signos de su época. Quizas
por ello rehuyesen de la distincidon entre arte colectivo y
arte individual, asi como entre “figuracion y abstraccién” vy
“expresionismo y construccion” (ambos textos se encuentran
recogidos integros en Agquilera Cerni, ed., 1975, tomo 1I:
125-128).

De todas formas y a pesar de su relativa figuracidn, fue
Antonio Saura el principal impulsor y cerebro de este grupo,
al haber encontrado cobijo en el ambito institucional espafol
(sobre todo con el Comisario Gubernamental Luis Gonzalez
Robles, a quien pididé que llevase ya a la Bienal de Venecia de
1956 una completa representacidn espafiola no figurativa) una
vez regresado de Paris (estancia comprendida entre 1953 y
1955. En principio viajo en compaiia de Ayllén) y de haber
estado en estrecho contacto con el surrealismo de Breton vy
sobre todo con los principales disidentes del grupo: Charles
Estienne y el hldngaro Simon Hantai, ambos responsables del
nuevo tachismo surgido de la necesidad de una recuperacién de
la soberania y de la autonomia artisticas, adoptando siempre
como punto de partida su expresién. Influenciado ademas por el
libro del critico de arte Michel Tapié, Un art autre (1952),
tomé conciencia de todo este bagaje, primero en el seno del
grupo surrealista tal y como veniamos diciendo y, luego, entre
1955 y 1956, con la revista Phases de Edouard Jaguer, a través
de la cual conocié el gestualismo de los antiguos pintores
CoBrA y, sobre todo, los métodos de tergiversaciéon de Pierre
Alechinsky y de “modificacién” y “correccion” de Asger Jorn,
siempre a partir de pinturas e imagenes preexistentes. Saura
volvid a Madrid a finales de 1955 con todo este bagaje pero,
tal y como exportaron los fenicios los modelos de asirios,



hititas y egipcios a lo largo del Mediterraneo, 1o presentd
sin el sentido revolucionario y extra-artistico del
surrealismo y de CoBrA, a lo que superpuso una progresiva
figuracién gestual debida a Jean Dubuffet y, a su vez, basada
en el peculiar materismo de este pintor francés por un lado y
en el arte bruto por otro -lo que Dubuffet entendia como una
superacion de la profesionalidad del artista-, todo vaciado de
contenidos y 1listo para representar (consciente o
inconscientemente) 1la 1libertad de 1las superestructuras
artisticas espafiolas gracias al franquismo benefactor y a 1la
“tecnocracia” incipiente, retorno triunfal y anunciado a
principios de afio con una muestra individual en el Palacio de
Bibliotecas y Museos de Madrid, presentada en un catalogo por
el escritor sueco Erik Boman, a quien solicitd sus argumentos
convencido de la necesidad de un punto de vista critico, ajeno
a la plastica y por lo tanto objetivo a los ojos de las
instituciones culturales, incluido el mercado del arte. En
cualquier caso y no habiendo encontrado referencia alguna,
dudo de la identidad de Erik Boman. Al fin y al cabo, el papel
de los criticos en el surrealismo y en el movimiento Phases
(en tanto que heredero de CoBrA), aumentaron considerablemente
a comienzos de la década de 1950 con las figuras de Edouard
Jaguer, José Pierre y Charles Estienne, siendo que en 1los
tiempos heroicos del surrealismo, la actividad periodistica
era sospechosa y conducia a la expulsidén, tal y como ocurrid
en los casos de Philippe Soupault y Robert Desnos mismamente.
Saura no podia presentarse hablando de si mismo en un catalogo
auto-producido y cuyos contenidos son los mas exactos que
podamos encontrar acerca de su pintura, al margen de los suyos
claro, los cuales fueron aglutinados en diversos volimenes de
la editorial Galaxia Gutenberg del Circulo de Lectores tras su
muerte en 1998. El siguiente critico internacional en
prologarle fue el mismo creador del “informalismo” y del “arte
otro”, Michel Tapié, en su exposicidn en la Galerie Stadler de
Paris en 1959. Y esta determinacidén que Saura sin duda anhelg,
es lo que explica que Tapié afirmase en su pintura una
superacién de la imagen diez afos mas tarde (Tapié, 1967). En



ambas ocasiones ya mostré los resultados a partir de sus
fotografias pintadas a mano y que tanto deben a 1las
“modificaciones” de Jorn, por las que Boman entendidé “trompe
1'oeil”.

Con estos precedentes y tras la Bienal de Venecia de 1956,
Saura, con la ayuda de José Ayllon y con un movimiento
perfecto de fichas, recurrié a los representantes matéricos e
informales que mejor representaron alli de un modo u otro el
panorama actual de Madrid para poder aglutinarlos: Manuel
Millares, Luis Feito o Manuel Rivera. En Catalufa un
movimiento similar se desencadend desde principios de 1la
década de 1950 a partir de todas las instituciones artisticas,
con el fin de hacer de Barcelona capital del arte abstracto
junto con Nueva York y Paris, tal y como sefialaba Mercedes
Molleda desde El Correo de las Artes, para lo que se planteaba
un “barroquismo abstracto” como continuacién légica —histdérica
y tradicionalmente hablando- del clasicismo de las vanguardias
histéoricas (Urefa, 1982: 179), para lo cual Catalufia comenzd a
reivindicar su papel en la vanguardia internacional y su
peculiar y poco comprometido surrealismo de la década de 1930
(por ejemplo, ademas de las figuras de Mird6, Dali y Picasso,
comenzd a recuperarse la figura de Gaudi como precedente de
este barroquismo, continuando de esta manera los primeros
esfuerzos de Dau al Set para conformar una vanguardia de
raices catalanas como linea de actuacién que aun hoy domina la
politica cultural de Catalufa). A este intento de convertir
Barcelona en una capital del informalismo, se lanzaron tras
los argumentos de Tapié 1los criticos partidarios del
informalismo, fundamentalmente Juan Eduardo Cirlot (con su
libro Arte otro, en 1957). Por otra parte, este ensayista
catalan puso en relacién el informalismo con la literatura del
primer romanticismo de Novalis y de Goethe, asi como con Edgar
Allan Poe y con Hermann Hesse, en Asociacion Espafiola de
Criticos de Arte (Cirlot,1967: 135-149) y Joan Teixedor, en
un articulo titulado “Arte otro” publicado en la revista
barcelonesa Destino el 16 de febrero 1957.



4. La reconquista de la forma: las primeras advertencias
contra el aislacionismo del Arte: 1959-1964

Habiendo adoptado como hilo argumental el pionero ejemplo
zaragozano, retomamos su periplo desde el momento en que, una
vez distanciado Federico Torralba de la Escuela de Zaragoza,
ésta se constituye como grupo en junio de 1963
(fundamentalmente 1los miembros mas constantes del grupo
entonces eran Ricardo Santamaria, Juan José Vera, Daniel Sahdn
y Julia Dorado), con su presentacién oficial en el Instituto
de Estudios Oscenses de la Caja de Ahorros y Monte de la
Piedad de Zaragoza, Aragén y Rioja. La necesidad de un
critico, a poder ser ajeno a la plastica, estuvo
constantemente presente, tal y como afirmaba Otelo Chueca
(entrevista con Pablo Trullén en VV. AA., 1979: 30),
procedente en enero de 1964 junto con Teo Asensio del grupo
cataldn Sintesis y del Circulo de arte de Hoy de Barcelona. Lo
cierto es que de lo que carecid el grupo o escuela Zaragoza,
fue de una publicacidén periddica -como si tuvieron Dau al Set
0 Parpallé con Arte Vivo-, lo que intentaron suplir con una
serie de panfletos de difusidon gratuita rozando 1las
intenciones didacticas mas que la informacién y difusion
social, aunque también fueron muchos de los que carecieron de
la misma, sin ir mas lejos El gran Paso.

Las relaciones con escritores y poetas de Zaragoza se
iniciaron pronto, muchos de ellos procedentes de la Oficina
Poética Internacional de Miguel Labordeta y Antonio Ferndandez
Molina. Incluso expusieron sus poesias colgadas de las paredes
junto con las muestras plasticas en un amago de sintesis entre
caligrafia y figuracidén que dotaba a los conjuntos de cierto
aire primitivista. Uno de ellos, Conrado A. C. Castillo, fue
el encargado de escribir el primer manifiesto Movil-historial-
propésitos. Con él el grupo se presentd en Huesca en verano de
1963. Sus contenidos manifiestan un acuerdo pleno entre los
artistas del grupo, sobre todo con su principal impulsor



Ricardo Santamaria a pesar de las diferencias respecto a sus
textos tedricos posteriores. Por ejemplo y aun anteponiendo la
técnica y la materia, todavia nos habla de la abstraccién. En
el apartado reservado a ella, entre los elementos minimos
aludidos se encuentra la forma, la cual como los restantes
carecen de contenido si no es organizada mediante la
“expresién”. Por lo demas, el resto del manifiesto subraya la
constante necesidad de entrar en contacto directo con el
publico, incluso demandando sus opiniones en este mismo
manifiesto-panfleto para que las conociese. Si bien esto
podria parecer utépico y hasta ingenuo a los ojos de los mas
elitistas, si testificaba cierta necesidad tras una década
entera de dominio informalista, asentado sobre una tradicién
surrealista conocida de manera sesgada y bajo el peso de Dali
en la mayoria de las ocasiones, mismo por los propios miembros
del Grupo o Escuela Zaragoza, dado que achacaban a este
movimiento un individualismo intolerable que habia alejado el
arte de la sociedad. A esta inquietud social anadieron un
aspecto fundamental al resenar sus esculto-pinturas y sus
esculturas dotadas de valores pictéricos: el criterio
arbitrario que separa la pintura de la escultura porque, al
fin y al cabo, se trataba tan sélo de una cuestién formal o,
mas bien, material. A partir de ahi, la conquista del mundo
circundante, -y ademas con materiales cotidianos-, era sélo
cuestién de tiempo cudntico, es decir, en funcién del
atrevimiento. Conrado A C. Castillo ya admitia la posibilidad
de que cualquier objeto alcanzase la categoria artistica,
porque eran sus cualidades formales y no sus contenidos
previos, las que permitian esta participacion. Se trataba del
rescate de 1o que ellos creian que habia constituido el gran
legado de la primera generacidon de la “Escuela Zaragoza”
representada por POrtico: la forma (lo mismo que el espacio
para el Equipo 57), la cual debia ser construida mediante la
expresion. Precisamente, “construccidén” y “expresion” eran dos
de las categorias que el manifiesto de El Paso contempld como
contradictorias, grupo del que denunciaron 1los miembros
fundadores del Grupo o Escuela Zaragoza (sobre todo Ricardo



Santamaria), su complicidad con la administracién comercial
del arte y su aislacionismo (de esta manera, tal escisildn se
reveld implicita en su arte), a pesar de la admiracidén que
sentian por las arpilleras de Manolo Millares. Se trataba de
la “construccién expresiva” o de la “expresidén constructiva”,
fruto de una serie de categorias contrarias que, segln
Santamaria, la Escuela Zaragoza solventd dialécticamente con
sus investigaciones plasticas. Y del mismo modo procedid el
grupo con la arbitraria distincién entre abstraccidn vy
realismo, en lo que incluian la fatal escisidn entre pintura y
escultura desmentida con las esculto-pinturas de Vera vy
Santamaria, las cuales prosiguieron en ensamblajes vy
esculturas que desde 1961 emergian de las propias estructuras
de la pintura hacia la conquista del espacio circundante.
Cuando Santamaria hizo explicita esta idea, fue bajo la
mascara de un pseudénimo -tal y como procedid su detestado
Saura-, esta vez francés (Gilbert Rérat), con motivo de 1la
exposicién del Grupo Zaragoza en la Galeria parisina Raymond
Creuze. Si bien podria atribuirse 1la necesidad de una
identidad francesa a las criticas que el texto del catalogo
lanzaba contra el régimen cultural de la Espafia de entonces
(Santamaria ya habia decidido instalarse en Paris y la suerte
de sus compafieros que dejaba en Zaragoza ante los controles
policiales no parecid importarle), fue la necesidad de un
punto de vista objetivo, exterior del grupo y de la actividad
plastica, especialmente si se trataba de un critico, para
poder extender con mas firmeza esta definicidén de la Escuela
de Zaragoza que tan bien alejaba su “abstraccion” de los
informalismos de la década de 1950, aunque no fue hasta
bastante mas tarde cuando esta suerte de “expresionismo
constructivo” o de “construccién expresiva” fue
sistemdticamente definido, concretamente en 1980 en El grito
del silencio (, 1980: 70) y, de manera mas explicita, en su
segundo libro de 1995 20 afios de arte abstracto (Santamaria,
1995: 105. Antes ya abordd esta definicidon en su ensayo “La
vanguardia aragonesa de 1939 a 1968”, publicado con motivo de
su exposicion en la sala Torre Nueva de la Caja de Ahorros de



Zaragoza, Aragén y Rioja en 1978, donde ademas fue respaldada
por el texto de Jean Cassou). En 1987, ante una segunda
reaparicién pulblica conjunta de Sahidn y Vera, el escritor
Mariano Anés se refirié a esta sintesis con el término
“construcexpresionismo”, (VV. AA., 1987: 13). Sin embargo,
este concepto adquiridé antes una aceptacidén histérica de 1la
mano del critico, historiador y profesor Angel Azpeitia,
concretamente en 1983 (Azpeitia Burgos, 1983) y, luego, en
1989 (Azpeitia Burgos, 1989: 13), el mismo que dirigidé en 1992
la tesis doctoral de Jaime Angel Cafiellas dedicada al Grupo-
Escuela Zaragoza. Con ello, Azpeitia no tratd sélo de
respaldar los argumentos de Ricardo Santamaria, dado que la
sintesis de la expresién y la construccién, contrarios para el
informalismo previo, fue antes firmada por todo el Grupo
Zaragoza en el conocido como Manifestd de Riglos de 1965: “Ni
frio constructivo ni informalismo incontrolado, porque ambos
son perfectamente compatibles, y hasta necesarios, en la misma
obra”.

Es mas, en relacién con la abstraccidén, constante en lo que
ellos concibieron como la “Escuela de Zaragoza”, Santiago
Lagunas ya definidé la abstraccidon misma como una sintesis de
elementos contrarios en una entrevista con Marcial Buj
publicada en el Heraldo de Aragén el 26 de febrero de 1954.
Sin embargo y aunque el Grupo POrtico (sobre todo los tres
abstractos Lagunas, Aguayo y Laguardia) se anticipase con su
abstraccion al informalismo e incluso al “magicismo” catalan
de Dau al Set, su punto de vista fue algo diferente al del
posterior Grupo Zaragoza. Aun si en el fondo sOlo es aparente,
existe cierta distancia entre ambos grupos manifestada en los
materiales artisticos o extra-artisticos empleados por unos y
otros: Pértico restringia su pintura practicamente al d6leo y a
otros pocos medios tradicionales, mientras que el Grupo
Zaragoza abridé sus marcos a todo tipo de materiales, desde
maderas encontradas hasta arpilleras y quemados. Para poder
entender este hecho debemos contextualizar ambos capitulos en
sus épocas respectivas. Tras la Guerra Civil, la cual supuso



una brusca detencién de la evolucidn plastica anterior,
Pértico debia rescatar 1la pintura después de que 1las
vanguardias histéricas (sobre todo la uUltima de ellas, el
surrealismo) la relegasen a un mero medio de investigacion,
mientras que el grupo Zaragoza debia acercar este concepto ya
rescatado, -aunque distanciado por el informalismo-, al resto
de la sociedad, mediante la integracion de los desechos de sus
realidades circundantes con el fin de ofrecer valores
alternativos; aunque, al fin y al cabo, éstos eran puramente
artisticos y, aun mds, formalistas, dado que el U(nico medio
posible para ello era una recuperacién de la forma en la
expresion. Por esta razén subrayo el adjetivo “aparente” en
esta distincion. E1 collage y el ensamblaje del Grupo Zaragoza
nunca fue anti-artistico como fue el caso de la vanguardia
histérica; en vez de destruir la obra de arte para diluirla en
la realidad, como Rauschenberg, Jasper Johns y muchos otros de
los denominados neo-dadaistas americanos por Pierre Restany,
comprimian directamente esa realidad en los marcos para
hacerlos artisticos, un procedimiento que compite con la
capacidad de nominar qué es arte y qué no lo es de las
restantes instituciones artisticas: el mercado del arte, 1la
Critica, la Historia del Arte y, por uUltimo, los museos. El
tono didactico de Portico no es tan evidente como el del grupo
Zaragoza, y el acercamiento social de este Ultimo mediante
panfletos, encuestas, textos tedricos, manifiestos (motivados
sobre todo por Santamaria) y el Estudio-Taller 1libre de
Grabado de 1965 de Santamaria, Julia Dorado y Maite Ubide,
rozé insistentemente el paternalismo. Lagunas fue mas efectivo
presentando dibujos de sus hijas en el II Salén de Artistas
Modernos Aragoneses de 1952.

Esta reaccidén contra el aislacionismo artistico al que habia
conducido el auge de la abstraccién y del informalismo no fue
el dnico, ni mucho menos el primero. Mismamente, el critico
Alexandre Cirici-Pellicer, quien no habia mostrado previamente
muchas simpatias hacia la abstraccién (Urefa, 1982: 111), fue
posiblemente quien escribié desde el anonimato una



presentacién del Grupo Zaragoza en Barcelona en enero de 1964
invitados por el Circulo Artistico de Sant Lluc, donde
encontraron por primera vez a Otelo Chueca y a Teo Asensio.
Sin embargo, este texto explicaba el formalismo “constructivo”
del grupo desde una serie de determinantes topograficos vy
ambientales que incluso nos hacen pensar en el mismisimo
Hippolyte Taine. El catdlogo de la siguiente exposicidén de la
Escuela de Zaragoza en Lisboa (también con ocasién de la
exhibicidon del grupo en el Casino Mercantil de Zaragoza
durante el mes de mayo), fue ilustrado con otro texto de
Cirici-Pellicer —ahora ampliado y firmado- donde, informado
seguramente por Santamaria, establece el nexo de unidn entre
Pértico, el I Salén Aragonés de Artistas Modernos y la Escuela
de Zaragoza. Aun retomando al final la situacién intermedia de
Zaragoza entre Madrid (refiriéndose a El Paso, a quienes tilda
de “patetismo”) y Barcelona, encuentra ya los signos comunes
del grupo en la herencia formal de Picasso ensayada por
Lagunas, asi como en los nuevos materiales que aun lo aleja
mas de la abstraccién, aunque también y mds explicitamente de
la “nueva figuracién”, refiriéndose sin duda al término
acufado en 1961 por Carlos Arean a partir de la obra de Saura
y que luego hizo extensible a representantes como Juan
Genovés, Grupo Hondo, Barjola o Antonio Suarez, a lo Cirici-
Pellicer contrapuso lo que é1 entendia como el “nuevo
realismo” de la Escuela de Zaragoza, lo que establecia un
precedente para el intento de Santamaria por acercarla a un
posible, nuevo y singular “arte pop” a finales de ese mismo
afo. Santamaria reprodujo este texto en muchos de 1los
catalogos de las exposiciones del grupo que acontecieron entre
1964 y 1965 en ambos lados del Mediterraneo: Zaragoza, Madrid,
Lisboa, Bagdag, Damasco y Beirut, dado que con él quiso
definir la existencia de una Escuela de Zaragoza alejada tanto
de la abstraccidon elitista como de las nuevas corrientes
figurativas que por entonces emergian en la Peninsula, al
tiempo que alcanzaba la implicacién social que él tantas veces
quiso demostrar, a pesar de las diferencias entre la primera
generacion de la Escuela e, incluso, entre los miembros de su



propio grupo, dado que es clara la impronta abstracta y lirica
de fuertes raices catalanas en la obra de Otelo Chueca, Teo
Asensio y Julia Dorado (quien durante estos aflos estuvo
estudiando en la ciudad condal). Sin embargo, la diferencia
con los “nuevos realismos” extranjeros son muy evidentes, dado
que los materiales empleados, aun si proceden del dmbito de 1o
cotidiano, son formados voluntariamente, algo que Restany negé
en aquellos artistas que él aglutindé bajo aquella denominacidn
para ensalzar el acto puramente nominal.

Estas mismas contradicciones entre la realidad artistica del
momento y diversos ensayos de clasificacidon y creacidén de
identidades colectivas que ofreciesen la fuerza necesaria para
abrir un horizonte en el panorama de las artes plasticas, se
vivid algunos anos antes en Valencia, concretamente desde la
fundacidon del Grupo Parpalldé en 1956. En verdad, fue en el
seno de esta identidad donde se dieron los primeros debates
serios acerca del predominio del informalismo y sus
consecuencias aislacionistas sospechosas de conducir a la
alienacién artistica.

En principio, el grupo Parpalld se planted6 como una asociacién
artistica creada desde el Instituto Iberoamericano de Valencia
con el fin de dinamizar el panorama plastico de la comunidad
regional valenciana. Por esta razén concentrd sus esfuerzos en
la difusidén y en la congregacidn de artistas, lo que pronto
produjo como resultado, como es l6gico en los primeros
momentos de las entidades colectivas plasticas, una disparidad
estilistica, aunque por otra parte impulsdé la publicacién de
una revista de categoria como fue Arte Vivo, O6rgano de
expresion del grupo, asi como la aparicion del pudblico como un
factor de primer orden, tal y como quedd reflejado en su
decisién de publicar en la prensa una carta abierta con motivo
de su primera presentacidén el 1 de diciembre de 1956. Fue en
este contexto de superacidon de la mera representacién plastica
del informalismo anterior, cuando Vicente Aguilera Cerni acufif
los conceptos “arte ademas”, en un articulo aparecido en el



n? 122-129 de la revista Indice (recogido en Aguilera Cerni,
1987, Tomo II: 15-41), y “arte normativo” en otro publicado en
noviembre de 1960 en Cuadernos de arte y pensamiento (recogido
en Aguilera Cerni, 1975, tomo I: 209-215) . Aguilera Cerni
pronto apadrindé al grupo desde su posicidén de critico e
historiador, ampliando esta actividad a la de tedrico (él
mismo fue miembro fundador). Lo primero que ensayd fue la
sistematizacién de unas cualidades estéticas comunes,
encontrandolas en la base mas firme del grupo segun su
opinidén, aquello que él consideraba el “experimentalismo
abstracto” de Manuel Gil Pérez (sobre todo sus collages,
cercanos a los de Oteiza), precisamente muerto en 1957 y al
que todo el grupo rindié homenaje, aunque la realidad de
Parpallé era aldn bien distinta. Su heterogeneidad y la
primacia de las individualidades frente al colectivo, condujo
a una primera crisis que Aguilera intentd solventar de esta
manera. Hay que tener en cuenta que hasta 1958 la figuracién
real y representativa aln estaba presente en algunos de sus
miembros. Ademds de Manolo Gil, 1la primera formacidén estuvo
compuesta por Agustin Albalat, José Marcelo Beneditto, Amadeo
Gabino (quien dejé el grupo en 1957), Juan Genovés, Jacinta
Gil, Victor Manuel Gimeno, Joaquin Michavila, Salvador
Montesa, Vicente Pastor Pla, Pérez Pizarro, Luis Prades
Perona, Juan de Rivera Berenguer, José Esteve Edo y Nassio. En
1957 se agregaron Salvador Soria y Monjalés (José Soler
Vidal). Sin embargo, en la exposicidén en la Sala Gaspar de
Barcelona de 1959 el grupo estuvo representado por Monjalés,
José Martinez Peris y, como nuevas néminas mds acordes a la
idea de Antonio Giménez Pericds y Vicente Aguilera Cerni,
Isidoro Balaguer, Andreu Alfaro y Eusebio Sempere. Vinculados
estrechamente con el grupo estuvo José Maria de Labra. De
ellos, Jacinta Gil, Doro Balaguer, Michavila y Monjalés podian
considerarse adscritos al informalismo, mientras que las
preocupaciones formales estaban reflejadas en los collages de
Manolo Gil, en la escultura de Andreu Alfaro, en los hierros
de Salvador Montesa, en las esculturas de Amadeo Gabino, en
Sempere (relacionado antes con el Salon des Réalitées



nouvelles de Paris), en Vicente Pastor Pla y en José Maria de
Labra, mientras que una sintesis de expresionismo y formalismo
tan s6lo podemos vislumbrarla en los collages de Vicente
Castellano y en la obra matérica y objetual de Salvador Soria.

Se trataba de superar la simple asociacién aditiva, concebida
en un primer momento para asegurarse juntos la difusién de la
obra de cada uno de ellos. En opinidén de Aguilera Cerni, tras
un ano de existencia era el momento de abordar de una vez por
todas en Espafa, sin encubrimientos impuestos por servilismos
ideolégicos, la situacidén del arte en su época, sus funciones
y responsabilidades. Para ello Aguilera Cerni optd por una
segunda estrategia mientras intentaba buscar unas bases
comunes: abrir el grupo a la participacioén interdisciplinar de
un escritor -José Luis Agquirre-, de un médico -Ramén Pérez
Esteve-, de tres arquitectos -Juan José Estellés, Pablo
Navarro y Roberto Soler Boix- y del decorador José Martinez
Peris, con lo que lograba romper el aura sagrada de la pintura
y de la escultura con una apertura al disefio y a la aplicaciodn
practica de la estética en la vida real. Con todo ello
recuperd la idea de la vanguardia de primera mitad de siglo,
del arte como construccién de la vida, presente en 1los
principios estéticos de De Stijl, en los esfuerzos de la
Bauhaus por romper el recinto restringido de las Artes
Mayores, y los estudios materiales de los constructivistas
rusos y centroeuropeos, asi como su participacidon social
mediante sus herencias productivistas y funcionalistas. Esta
misma inquietud fue expuesta por Giulio Carlo Argan
—historiador del que Aguilera Cerni se consideraba discipulo y
por el que también se interesaron especialmente la Escuela de
Zaragoza de la década de 1960- en su idea de crisis actual del
arte desde un punto de vista definitivamente hegeliano, a lo
que se unia tras la Segunda Guerra Mundial, la Escuela de Ulm
y los esfuerzos matematicos y racionalizadores de Max Bill. Es
asi como surgié el concepto de “arte normativo”, el cual
pronto trascendié el grupo Parpalld para querer abarcar una



serie de artistas que, segun el propio Aguilera Cerni,
disfrutaban de una sincera implicacién moral con el mundo
real: Jorge Oteiza —quien inspird parte de la idea de Aguilera
Cerni y constd como precedente junto con Pablo Palazuelo-,
Equipo Cérdoba, Grupo Espacio, Equipo 57, José Maria de Labra,
Martin Chirino, Manuel Calvo, Néstor Basterrechea, ademds de
otras entidades de arquitectos como el catalan Grupo R, otras
procedentes del disefio industrial, y los criticos José Maria
Moreno Galvan, Alexandre Cirici-Pellicer precisamente, vy
Antonio Giménez Pericas, quien apoyo a Aguilera Cerni de
manera incondicional hasta adoptar planteamientos incluso mas
radicales que los suyos.

EL primer objetivo marcado con todo esto, fue salvar 1la
evidente disparidad existente en Parpalld sin arriesgarse en
la conformacién de una nueva academia -como el mismo grupo
afirmé en la tercera entrega de los cuatro numeros de la
primera serie de Arte Vivo en diciembre de 1917-, aunque
desmintiendo al mismo tiempo la heterogeneidad, para lo que
les fue suficiente subrayar la importancia de la investigacién
formal de todos sus componentes, algo inexistente en el
informalismo anterior y que los conectaba con la realidad de
su época sin caer en idealismos lejanos. Lo importante es el
proceso, amparado siempre en la integracion de las artes (meta
manifestada ya en la presentacion de la segunda entrega de
Arte Vivo de julio de 1957) dentro de otras corrientes del
conocimiento, razén por la cual Aguilera Cerni buscéd la
implicacion de arquitectos, decoradores y disefiadores, lo que
permitié a Giménez Pericas hablar de un “arte sin objetos” (en
Acento Cultural n2 8, mayo-junio de 1960, Madrid), a pesar de
la importancia que otorgaban a la obra en tanto que objeto
material contra la lectura lingliistica que, por ejemplo, Max
Bense emprendia a la hora de concebir las manifestaciones
plasticas.

El “arte normativo” (denominado asi por su implicacién ética y
reguladora en la vida real, segln define el propio Aguilera



Cerni en su articulo “Arte normativo espanol: primera pancarta
de un movimiento”, Cuadernos de Arte y pensamiento, noviembre
de 1960, Madrid) tuvo como formulacidén precedente el arte
“ademas”, también acuhado por Aguilera Cerni en relacidén a
Parpallé en 1959 (“El arte, Ademds”, Indice n 122-129,
febrero-septiembre 1959, Madrid), en tanto que actividad que
pertenece al conjunto de la vida social humana sin escisiones
posibles, lo que se traduce de igual modo en un arte que toma
conciencia moral de su trascendencia histdrica. Frente al
individualismo informalista anterior por el que el artista
representaba en su obra el estado de su época como si de un
elegido por inspiracién divina se tratase, ahora lo importante
es la obra en tanto que realidad fisica, dado que es esta
condiciéon suya la que asegura su presencia activa en la vida
social. Por ello el artista se diluye tras el anonimato en la
colaboracién, ya no s6lo en los grupos sino también en 1los
colectivos, en 1los que se aglutinan especialistas de
diferentes ambitos, entre ellos escritores, criticos vy
artistas pléasticos, todos a una misma altura y sin que unos
representen a otros. Ya no basta con agrupaciones que se
conforman a partir de la yuxtaposicidén de una serie de
individualidades, sino de equipos que presentan la obra
conjuntamente y, en este paso decisivo, Equipo Espacio (José
Duarte, Francisco Aguilera Amate, Juan Serrano y Luis Aguilera
Bernier), Equipo 57 (Juan Serrano, Juan Duarte, Agustin
Ibarrola y Juan Cuenca) y Equipo Cdérdoba (Segundo Castro,
Alejandro Mesa, Manuel Garcia, José Pizarro, Manuel Gonzalez y
Francisco Arenas) constituyeron ejemplos paradigmaticos vy
ejemplares a los ojos de Aguilera Cerni y Giménez Pericas (ver
Aguilera Cerni, 1987, Tomo II: 293-295; Aguilera Cerni, 1975,
tomo I: 209-215), a pesar de la disconformidad con el concepto
“arte normativo” por parte del Equipo 57, por un lado porque
negaban la existencia de la supremacia de una tendencia sobre
otra —asi como la mayoria de los artistas del momento
afirmaban 1la complementariedad entre informalismo vy
geometrismo como caracteristica del panorama espafiol del
momento, incluso como una idiosincrasia propia de su época



(tal y como comenta Barreiro Lépez, 2009: 163)- y, por otro,
porque no confiaban tanto como ellos, en los resultados de un
nuevo maridaje entre técnica y arte mediante el disefo.
Consideraban estas aspiraciones del arte normativo frutos de
una vision wutdépica que, como mucho, exigen una
materializacién, cuando lo que trabajaban ellos era el espacio
directamente, tal y como procedid su predecesor e inspirador
Jorge Oteiza (ver Barreiro Lépez, 2009: 174-175. Las opiniones
de Aguilera Cerni al respecto estan expresadas en Aguilera
Cerni, 1966: 216-217), a pesar de que este Equipo estuvo
presente en la Primera Exposicién conjunta de arte normativo
espafnol, celebrada en el Ateneo Mercantil de Valencia en marzo
de 1960 a instancias de Aguilera Cerni (José Maria Moreno
Galvan respalddé esta inclusién del Equipo 57 en el término
“arte normativo” en 1960 desde Acento Cultural. Ver Diaz
Sanchez, 2004: 411-415). Quizas por todo ello, los miembros de
Equipo 57 no necesitaron un teérico y se bastaron ellos mismos
para ofrecer una concepcién del arte realmente autdénoma a
pesar de dedicarse al diseno (algo parecido al unismo polaco.
De hecho, Wladyslaw Strzeminski es citado como precedente de
Equipo 57 en Pérez Villén, 1999: 11), tal y como ocurrira mas
tarde con el grupo aragonés y catalan Trama (1973-1978: José
Manuel Broto, Xavier Grau, Javier Rubio y Gonzalo Tena),
entregado a una adaptacién de 1la abstraccidén analitica
francesa mediante una interpretacidén tamizada que desembocaria
en el concepto de “pintura-pintura” como versidn espanola del
“soporte-superficie” francés y que, en realidad, mds alla de
los primeros enredos tedricos embardunados de
postestructuralismo izquierdista, se traduciria finalmente en
un retorno al tradicional ejercicio de la pintura.

Resultaba tremendamente dificil plantear un cambio social
revolucionario a partir de las superestructuras culturales.
Aguilera Cerni no era ingenuo, recurrid a la misma estrategia
que empledé Giménez Pericds en sus textos programdticos: un
desplazamiento directo de estas superestructuras hacia la
produccidén (acerca de la carencia de un disefo industrial



espanol propio, consultar Aguilera Cerni, 1970: 66-76). Sin
embargo, no por ello la produccién y sus medios no iban a
dejar de estar al servicio del mercado que gobierna el mundo.
Por otra parte, Espafa no era todavia un pailis plenamente
industrializado. Necesitaba de un proceso revolucionario
anterior, el cual, de implantarlo en el pais de aquellos afos,
supondria toda una temeridad. No podian hacerlo mas que en
términos marxistas, Yy Aguilera Cerni no escribid
explicitamente sobre Marx hasta bien pasada la Transiciédn,
concretamente en 1983 con motivo del centenario de su muerte
de (Aguilera Cerni, 1987, tomo I: 201-203). No obstante,
fueron varias las referencias al marxismo y al socialismo en
sus escritos anteriores, aunque evitando el compromiso
personal directo, incluso distancidndose del “concepto
italiano” de “compromiso histérico” (Aguilera Cerni, 1976). A
pesar de ello, sus constantes referencias a William Morris
(leer su introduccidén a Morris, 1977: 11-18), Lionello
Venturi, G. C. Argan, Lewis Mumford, Sigfried Giedion, Pierre
Francastel, Arnold Hauser y Pierre Restany, asi como al
historiador polaco de inspiracidén marxista Adam Schaff, 1o
sitiuan claramente en la tradicién historiogréafica social del
arte.

Esta misma cautela debia ser empleada en relacién con el
informalismo anterior y los argumentos que los sostenian,
tanto los de la critica como los oficiales. Al fin y al cabo,
el informalismo permitidé una apertura de las investigaciones
plasticas en Espafa tras la paralisis de la Guerra Civil y el
retorno a un realismo trasnochado y de escasa calidad
histérica. La visidén que debia adoptar paraddéjicamente, era
tremendamente marxista, era una visién histdérica por la que su
proyecto de un arte de desarrollo social debia superar al
anterior antes que desmentirlo: el arte informalista si se
hizo eco de los dificiles momentos que atravesaba Espafa,
todos hablaban de aislacionismo pero para la mayoria latia la
razén franquista de esa crisis nacional. Si Agquilera Cerni
obviaba esta evidencia, se prestaria con toda seguridad a los



reproches de la mayoria de los sectores de la critica, del
ambito oficial e incluso artistico. Sin ir mas lejos, de
Parpalld tan sd6lo Sempere, Alfaro, Monjalés, Martinez Peris y
Salvador Soria defendieron realmente una toma de posiciédn
ética. Por ello, en las presentaciones de este grupo y de Arte
Vivo (por ejemplo en el “Primer discurso afirmativo-negativo
de arte vivo”, del catalogo Grupo Parpallo de la Sala Gaspar
de Barcelona, 1959, recogido en VV. AA., 1990: 160-163. En
este contexto, podemos afirmar que el concepto de “Arte vivo”
que dio nombre a la revista oficial del grupo, antecedid al
“arte ademas” y al “arte normativo”), asi como en los textos
programaticos del “arte normativo”, no condené el informalismo
ni otras tendencias del arte del momento, lo que enfatizaba la
importancia de la toma de conciencia antes que una mera
adopcion estilistica o estética En realidad y contrariamente a
lo que hubiera supuesto un irresponsable reproche, recurrié al
ya clasico debate entre representacién y construccion. A pesar
de su informalismo, la pintura espafiola “de vanguardia” de la
década de 1950, representaba el estado de &nimo de 1los
pintores que se erigian de este modo como representantes
plasticos del malestar de la sociedad, mientras que de lo que
se trataba era de una participacién directa en la sociedad,
para lo que era necesario lo Unico que Aguilera Cerni exigia a
los artistas de entonces: la toma de conciencia de que sus
actividades plasticas y sus decisiones —asi como la de los
criticos (tema de absoluta vigencia hoy, lo que justifica este
articulo)- siempre tienen una repercusidén social. Una vez
vislumbrada esta certeza, el deber de ser consecuente con uno
mismo surge solo, porque la representacidén nos aliena mientras
que la construccién permite reconocer la realidad como
nuestra.

Quizas este impetu por renovar las cosas desde dentro,
explique la colaboraciéon de El Paso en Arte Vivo (por ejemplo,
Manuel Millares, “El Paso: sobre el arte de hoy en Espafa”,
Arte Vivo n? 1, Segunda Epoca, enero-febrero 1959, sin
paginar) y la firma de Aguilera Cerni en el III manifiesto



definitivo del grupo madrilefio. En un articulo crucial
publicado en Papeles de Son Armadans n9 37 (Madrid-Palma de
Mallorca) en 1959 bajo el titulo “El problema social en el
arte abstracto” (recogido en Aguilera Cerni, 1969: 13-23),
para preparar el terreno sobre el que se va a asentar su
aportacién, no recurre a una facil critica destructiva del
informalismo tal y como hemos advertido mas arriba, sino que
retoma precisamente el existencialismo de muchos de los
argumentos de Arnau Puig y de Juan Eduardo Cirlot, también
recurridos curiosamente por el arquitecto y poeta Luis Felipe
Vivanco al citar a Heidegger en relacién con la pintura
abstracta, con motivo casualmente del Primer Salén Nacional de
arte No Figurativo celebrado en la sala del Ateneo Mercantil
de Valencia bajo la organizacién del Instituto de Valencia y
el patrocinio del Museo Nacional de Arte Contemporaneo de
Madrid, es decir, el lugar donde se gesté el propio Parpalld.
Aguilera Cerni dice asi:

“Mientras el signo rupestre ejerce una funcién simbolizadora
basada sobre un acuerdo de la comunidad, siendo la concrecidn
plastica de una voluntad colectiva, la abstraccidon que hoy
cultivan nuestros artistas suele ser la materializacidén de un
intento de afirmacién personal ante la sociedad y los hechos
circundantes.”

De esta manera tan habil fue capaz de retomar el
desentendimiento de la abstraccién de su dimensidn social
desde las conclusiones de la Escuela de Altamira citadas al
inicio de este articulo. Frente a ello, Aguilera Cerni no
esperaba desmentir la realidad social de la pintura abstracta,
eso ya lo hacian los mismos informalistas, sino desvelar sus
razones historicas, recordar al ser-en-el-mundo las
consecuencias sociales de sus actos, negando la representacién
burguesa en pro de la construccién y, por Gltimo, obligando de
esta manera cortés y algo indirecta, a una toma de posiciones
y a la asuncién de responsabilidades en los dificiles afios del
franquismo: asi como el informalismo ha sido inevitable por el



contexto en el que surgid, la dimensién social de las obras de
arte era necesaria en ese preciso momento.

Bajo estas premisas Aguilera Cerni no proponia el “arte
normativo” como un arte excluyente, tampoco uniforme
estilisticamente, ni siquiera le interesaba este aspecto de
los fendmenos artisticos. Y es aqui donde reside en verdad su
modernidad: se percatdé muy tempranamente de que el interés de
las manifestaciones artisticas ya no residia en si mismas,
sino en las instituciones que las legitiman, y quizas fue éste
el aspecto que sus coetaneos espafioles no supieron apreciar,
tal y como dejan entrever las criticas que recibid desde
diferentes sectores, sobre todo desde la critica: si bien
surgieron aliados como Juan Manuel Delgado, Moreno Galvan -a
pesar de ser uno de los tedricos de la abstraccidon geométrica
espafola- creyd que Aguilera Cerni quiso un nuevo clasicismo
excluyente de las otras realidades artisticas del pais, al
someter todas a una dimensién ética. Angel Crespo, Valeriano
Bozal y Juan Eduardo Cirlot creian en la complementariedad
entre las tendencias geométricas e informalistas de 1la
abstraccién y, posiblemente, el articulo “Ideologia del
informalismo” de Cirlot (Correo de las Artes 12-1-1961,
Barcelona. Recogido en Asociacidn Espanola de Criticos de
Arte, 1967: 135-144) respondiese a los argumentos de Aguilera
Cerni respecto a la abstraccién espafiola de la década de 1950.
En é1 cita de nuevo a Heidegger, ademas de arrimar el
movimiento informalista al romanticismo francés y aleman, y a
teorias formalistas como la del Einfihlung de Theodor Llips y
la Gestalt. En ocasiones, algunos recurrian a los mismos
argumentos de Aguilera Cerni y Giménez Pericds para denunciar
la “frialdad” de la geometria y, aun peor, de la realidad
técnica de la sociedad, la misma que el régimen, en el fondo,
quiso imponer a modo de tecnocracia condenatoria del progreso
mismo. De este modo los argumentos de Aguilera Cerni, en manos
de criticos como Sanchez Marin, enfrentaron la sociedad contra
su propia realidad. Y lo mismo ocurrié con muchos artistas, lo
que se manifestd en una disociacidn entre la critica del arte



y la representacidén artistica del pais, siendo que buena parte
de la abstraccién geométrica fue creada desde la critica del
arte (Barreiro Lépez, 2009: 158-178).

5. La reconquista de la realidad

Frente a estas limitaciones y ante el cambio sufrido por el
contexto politico y cultural espanol con la entrada del
consumo generalizado capitalista tras mas de veinte afos de
aislacionismo, Agquilera Cerni se volcéd hacia aquellas
corrientes que atendian directamente la realidad, por entender
que ciertos compromisos mas urgentes habian desplazado las
pretensiones utépicas del “arte normativo”. Es mas, la
eclosién de este dltimo término en la critica como superaciodn
de la abstraccioéon informalista y como una toma de conciencia
ética de la actividad artistica frente al vacio anterior vy
sospechoso de complicidad, coincidié con el movimiento de
Estampa Popular gestado en la sala Abril de Madrid en 1960
(perdurdé hasta 1972), el cual se manifestd en una serie de
equipos y colectividades (quizas la primera fuese el “Grupo
Sevilla” de grabadores) que comenzaron a surgir en diversas
regiones (GuipUzcoa, Vizcaya, Valencia, Cataluina) con el fin
de aproximar el arte al publico mediante un medio tradicional
de reproduccion como es el grabado, lo que conllevaba un nuevo
triunfo de temas realistas y populares. A pesar de cultivar
mayoritariamente estilos cercanos al expresionismo, la
vertiente objetiva que equilibraba esta aportacidén subjetiva
residia en el medio de produccion empleado, el cual optaba por
la multiplicacidén del original y por 1la consecuente
democratizacion de 1las imagenes, 1o que superaba 1los
constrefiidos marcos de los lienzos abstractos anteriores,
ademds de coincidir en este aspecto con la contempordnea
eclosién “pop” internacional, aunque bajo cometidos dispares
(véanse las criticas de Ramén D. Faraldo y Ricardo Domenech al
respecto, recogidas en Diaz Sanchez, 2004: 431-432 y 434). Lo
importante ya no era el resultado sino el proceso de



elaboracion, precisamente una de las maximas de Aguilera
Cerni.

Justamente, el grupo vizcaino fue presentado por Antonio
Giménez Pericas (junto con Vidal de Nicolas) con un articulo
dedicado al realismo como nueva actitud critica y ética por su
compromiso histdérico. El grupo valenciano fue prologado por el
critico Tomas Llorens, el mismo que, junto con Aguilera Cerni,
iba a tener un gran protagonismo en una nueva aventura tedrica
constructiva de la “Croénica de la realidad”, representada por
los grupos valencianos Equipo Crdénica (1964-1981, Rafael
Solbes, Manuel Valdés y Juan Antonio Toledo, quien abandond el
equipo en 1965) y Equipo Realidad (Valencia, 1966-1976, Jordi
Ballester y Joan Cardells), aunque también incluyeron como
grupo de transicion a Hondo, gestado en diciembre de 1961 en
Madrid (Juan Genovés, José Jardiel, Fernando Mignoni y Gastén
Orellana. En 1963 se adhirieron José Vento y Carlos
Sansegundo) y representado por el critico y escritor Manuel
Conde (Aguilera cerni, 1975, tomo I: 262-169).

Tomas Llorens fue quien mas lejos 1llegd al establecer un
programa de actuacién conjunta por el que, tal y como expuso
por ejemplo en un uUltimo tercer punto, se trabajase en medios
no artisticos de transmisién de imagenes, como la televisidn y
la radio, lo que recuperaba el debate de las relaciones entre
arte y tecnologia propias del “arte normativo”, ahora en forma
de reproducciéon técnica de la obra Unica. En este sentido
cobrdé gran relevancia los legitimos herederos de estos
intentos realistas, quienes para muchos han conformado un
“pop” espanol singular caracterizado por su compromiso, y me
refiero con esto a los dos equipos valencianos apuntados poco
antes, ademds de haber elevado a su maxima expresion la idea
de autor colectivo al no firmar las aportaciones individuales.
Es asi que nace el concepto de “crdénica de la realidad”, que
para los de Equipo Crénica consistia en una suerte de realismo
social que se nutre de imdgenes que rodean al hombre cotidiano
de hoy (Aguilera Cerni., 1975, tomo II: 11-12), mientras que,



por ejemplo, para Valeriano Bozal, quien incluyé en este
concepto al movimiento Estampa Popular (también Rodriguez-
Aguilera) y quien significativamente publicé en 1966 un
estudio sobre el realismo, resultaba de una expresién simple,
sencilla y simplificada que tamiza la tematica realista
(Bozal, 1966: 198-199).

Este concepto tomdé cuerpo en la primera exposicién de “Croénica
de la Realidad” en el Colegio de Arquitectos de Cataluna vy
Baleares, donde expusieron, ademas del Equipo Croénica,
Artigau, Cardona Torrandell y Carlos Mensa. Fueron presentados
tanto por Cesareo Rodriguez Aguilera como por Vicente Aguilera
Cerni, quien afirmaba que esta nueva vertiente, gestada en
Valencia en torno a la publicacién “Suma y sigue del Arte
Contemporaneo”, habia generado no sélo artistas de gran valia
sino también nuevos criticos de categoria como Tomas Llorens
(sus inquietudes hacia el realismo ya las expuso en el n? 4 de
esta revista: “Realismo y arte comprometido”, recogido en Diaz
Sanchez, 2004: 435-443), con lo que se estrechaban las
condiciones del arte y de la critica, ademas de fortalecer la
idea de estampa Popular como foco originario, dada la
procedencia de Tomds Llorens, a quien atribuye ademas la idea
de conformar un grupo paralelo ya dirigido hacia la “Crénica
de la Realidad”. Pronto amplidé la ndémina a nombres como Kitaj,
Canogar, Arrollo, etc., poco mas tarde a Juan Genovés, con lo
que el término adquiria nuevas dimensiones: por este arte
entendidé una conjuncién correctiva del realismo social y de
las corrientes pop fordneas, de tal manera que éstas obtienen
la profundidad social de la que antes carecian (y existen
casos paralelos en Europa), mientras que aquél adquiere la
objetividad de éstas. Por todo ello estamos ante el nacimiento
por iniciativa de los criticos Tomas Llorens y Aguilera Cerni,
de una tendencia que no sélo abarca las artes pldasticas sino
que implica la totalidad de la vida, en este caso la creciente
omnipresencia de la imagen en un sistema cuya publicidad va
sustituyendo paulatinamente la anterior propaganda politica
centralista, ante 1lo cual responden no sélo artistas sino



también escritores, como es el caso del propio Llorens. Sin
embargo, estos dos criticos impulsores de nuevas tendencias
desde la definicidén historiografica, se distanciardan con
rapidez y abriran nuevas discordancias: en los afos venideros,
mientras Aguilera Cerni insistia en una “crénica de 1la
realidad” apoyada ante todo sobre la tradicién del arte
comprometido europeo, desde los grabados de Goya hasta los
fotomontajes de Rodchenko, Heartfield y Renau, para negar en
ella la influencia del “pop” y de los nuevos realismos
coetaneos, Llorens se empefié en la presencia y la respuesta
espafiola a estas influencias, sobre todo a través del papel
mediador de Eduardo Arroyo (afincado durante esos afos en
Paris y proximo a los “nouveaux réalistes” de Restany), hasta
el punto de negar implicitamente el propio concepto de
“cronica de la realidad” (Llorens, 1989: 61-62)

CONCLUSIONES

De esta manera finalizamos un recorrido por el que la
vanguardia plastica espafola tras la Guerra Civil, emergid
como proceso de abstraccién hasta alcanzar una nueva
figuracidén con la que, ademas, se logré una toma de conciencia
histdérica que ha alejado el arte y la estética de las meras
descripciones formalistas y, en el mejor de los casos,
técnicas. No cabe duda de que en este proceso la carismatica
figura de Vicente Aguilera Cerni, junto con otras
personalidades <cruciales, ha adquirido un protagonismo
indiscutible, dado que este recorrido no sélo atafe a las
artes plasticas sino también a la critica del arte en su deber
histérico:

“Si quiere ser creadora, en vez de archivadora o descriptiva,
la critica tendrd que buscar no s6lo las grandes directrices



formales de los resultados, sino también las causas y —sobre
todo- 1la significacidén viviente de multiples simbolos
materializados” (Aguilera Cerni, 1987, Tomo I: 102)

La propia sociedad ha debido aprender a tomar conciencia de la
dimensién histdérica de todas las realidades que le rodea, un
proceso que todavia hoy —-en el terreno politico sin ir mas
lejos- no ha concluido. Incluso ha sufrido un retroceso una
vez disipada la evidencia del control centralizado, mientras
que ahora vivimos politicas del olvido mas peligrosas aun si
cabe por su capacidad de dispersidén y reificacidén de la
diversidad de la vida, tanto en profundidad como en extensién.

Es asi que en la actualidad, ante un descenso de su presencia
de la critica en los medios de comunicacidén mas amplios,
quizas debido a su peligrosa especializacidén, la critica del
arte ha asumido nuevas actividades como la de comisariado,
congresista, conservador, etc. Hay quien habla de una crisis
de la critica del arte que iria pareja a otra mas general del
arte y de la misma Historia del Arte entendida a la manera de
Hans Belting. Sin embargo, se trata de redefinir las funciones
del critico. No de renegar de su objetividad, sino de
encontrarla ahi donde le corresponde: en la investigacidn
conjunta con los artistas plasticos en nuevas formas de
expresion que son herramientas de todos, -no de unos pocos-, Yy
en esto la técnica, tal y como creian con firmeza Aguilera
Cerni y Giménez Pericas, sirve como referencia indiscutible
gue no debe ser escindida del resto de la sociedad. No
obstante, la realidad técnica no es suficiente para garantizar
la objetividad, si no va guiada de la investigacidn que asume
delante de si lo desconocido por descubrir. El critico, para
superar su tradicional y popular sentido peyorativo y alcanzar
la acepcién de la critica como forma de conocimiento superior
tras la sintesis, debe abandonar de una vez por todas ese
falso papel representativo. Hoy no podemos entender que se
aferre a este decadente rol cuando hace mas de una centuria
que el arte se negd a sequir representando. Ahi no se



encuentra su objetividad, sino en 1la participaciédn
constructiva en la Historia del Arte junto con otros
participes procedentes de los mads diversos sectores, los
mismos que deberan por igual adoptar posiciones
investigadoras, tal y como en verdad han logrado los artistas
mas sinceros de esta centuria pasada. Sin ir més lejos, en
1981 Aguilera Cerni homenajed con estas palabras a Manolo Gil,
miembro fundador del Grupo Parpallé: “Pertenece a la historia
porque luchd creativamente por transformarla” (Aguilera Cerni,
1987, tomo II: 259). Recuperemos el modelo de cooperacidn
entre los futuristas y los formalistas rusos como paradigmas
de trabajo colectivo. Esta participacién en la historia es la
que evidencia su dimensién puablica, aquélla que ninguna
gestidén lucrativa puede desmentir. Tal y como afirmarian Jean
Paul en su Alba del nihilismo y Marx en su Ultima tesis sobre
Feuerbach, tan sélo se trata, -al menos en un principio-, de
un despertar, porque la Historia asi nos lo demuestra
constantemente, y asi 1o hemos apreciado en este pequefo
pasaje de su inmensidad.

Vicente Aguilera Cerni:
relaciéon con Italia

Alice Costantini

[Email: alice.costantini85@gmail.com
Traducciéon de Guillermo José Carrascén Garrido]

La actividad de Aguilera Cerni se desarrolldé principalmente
dentro de las fronteras espafolas, pero es necesario recordar
su no menor interés por lo que sucedia en el resto de Europa,
sobre todo en un periodo, el de la dictadura franquista,
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durante el cual la relacién entre poder y politica cultural se
manifestaba a menudo ambigua. A través de sus escritos y de la
organizacién de varias iniciativas, el critico se propuso, de
hecho, conferir relevancia europea a la produccién de artistas
y colectivos surgidos durante el periodo del régimen, de
manera que fuese posible atraer la atencién de la critica
extranjera hacia la situaciodon espanola y crear asi un debate
vivaz y original. Esta finalidad la persiguidé también mediante
una asidua participacién en encuentros y rendez-vous
internacionales en los que participaban expertos del sector.
Estos intercambios, al representar una ocasidén para
confrontarse con otras personalidades de renombre
internacional, desempenaron un papel esencial en el itinerario
intelectual que habia emprendido Aguilera.

De notable interés resulta la relacién de Aguilera con Italia
y de manera particular con las dos figuras que, en este
contexto, influyeron en mayor medida en su actividad y en su
producciéon: Lionello Venturi y Giulio Carlo Argan.

Con referencia a la relacion entre Aguilera Cerni y Venturi
[Sobre las obras principales de Lionello Venturi consultar la
bibliografia. Entre los estudios dedicados al critico, véase
en particular LAMBERTI (ed.), 2000; VALERI, 2002. Sobre el
tema su exilio, IAMURRI, 1999 y PERRILLO MARCONE, 2010. Sobre
el andlisis del dimpresionismo y con una importante
reconstruccion de la actividad del critico entre los afos
veinte y treinta, IAMURRI, 2011] se puede hablar de
“influencia indirecta”, al contrario de lo que sucede con
Argan, en cuyo caso se hablara de “influencia directa”. Y es
asi porque a causa sobre todo de una significativa diferencia
de edad, el critico espafnol y Venturi no tuvieron muchas
ocasiones de encontrarse — aunque seguramente, por ejemplo,
ambos estaban presentes en la XXX Bienal de Venecia, el
primero como miembro del jurado del premio y el segundo como
miembro del jurado seleccionador. De naturaleza diversa es la
relacion entre Aguilera y Argan, caracterizada por
colaboraciones mas frecuentes, encuentros y una esporadica



correspondencia epistolar.

Es posible sefalar, en primer lugar, que tanto Venturi como
Aguilera quisieron expresar, a través de sus obras y de sus
elecciones personales, la voluntad de oponerse con fuerza a la
dictadura y a las politicas adoptadas por sus respectivos
paises. Aguilera considerdé ademas oportuno subrayar la
importancia del trabajo de Venturi en un breve ensayo
publicado tras la muerte del critico, en diciembre de 1961, en
la revista «Papeles de Son Armadans» (AGUILERA CERNI, 1961,
1987: tomo 2 363-367), en el que recordaba su Ultimo encuentro
(el congreso de la A.I.C.A. que se celebrdé en Manich en 1961),
y le reconocia numerosos méritos en el campo de la critica de
arte internacional. A través de este ensayo, Aguilera quiso
evocar el ejemplo del critico italiano, la vitalidad de sus
ideas, subrayando ademas el continuo interés de Venturi por
las cuestiones espafiolas. Tal inclinacién y los particulares
acontecimientos biograficos que caracterizaron su existencia
permiten considerar a Venturi un intelectual europeo, que supo
no quedarse encerrado en un campo de accidén excesivamente
limitado a pesar de que su periodo de actividad se viese
marcado por la presencia del fascismo.

Después de haber repasado en un veloz excurso biografico los
principales acontecimientos que caracterizaron la vida del
critico, sin olvidar el largo periodo del exilio forzoso,
Aguilera insiste también sobre el papel que asume el concepto
de libertad en el pensamiento de Venturi, para concluir que el
texto necrolégico no puede dejar pasar la ocasidén de recordar
el relieve que han adquirido en ese momento algunos de 1los
discipulos de Venturi, como Giulio Carlo Argan y Nello
Ponente.

De otra naturaleza es, como deciamos, el vinculo que 1igd6 a
Aguilera con Argan [Puede ser Util incluir una breve nota
biografica concentrada sobre el periodo que llega hasta la
Segunda Guerra Mundial, que ponga de manifiesto la actividad
de Giulio Carlo Argan (1909-1992). Se licencia en Turin con
una tesis sobre Sebastiano Serlio, dirigida por Lionello



Venturi, en 1931, el mismo afio en que este Ultimo se niega a
prestar juramento de fidelidad al régimen fascista. En el
periodo que va de su licenciatura a la Guerra, Argan viaja con
frecuencia por la peninsula italiana. En 1933 entra en la
Administracién de Antigliedades y Bellas Artes, donde alcanza
el grado de Inspector, que desempefia primero en Turin, luego
en Mdédena, donde dirige la Galeria Estense, y por fin en Roma;
de 1938 a 1939 se encuentra efectivamente en la capital en
calidad de Inspector General. Sobre los textos publicados por
Argan consultar la bibliografia. Entre los estudios dedicados
al critico hay que mencionar VV. AA, 1985; VALERI, 2005;
RUSSO, 2009. Interesantes resultan ademas algunas de las
entrevistas publicadas: ARGAN, 1980; BOSSAGLIA, 1992] En
efecto, los dos criticos mantuvieron una importante relacién
de amistad, no sélo profesional, que durd muchos afios.
Aguilera se puede definir como el critico arganiano de la
peninsula ibérica, por la tipologia de los argumentos tratados
y por la idea compartida de una historia del arte considerada
profundamente ligada a aspectos sociales y politicos, factor,
este Ultimo, que pone en evidencia el elemento militante en la
actividad critica de ambos.

En 1957 Aguilera Cerni escribe un articulo para la revista
«Arte Vivo» titulado Divagacion sobre el arte y la entereza,
que en realidad se puede interpretar como una recensién del
libro de Argan Walter Gropius e la Bauhaus, publicado pocos
afos antes (ARGAN, 1951; AGUILERA CERNI, 1957). El interés del
critico espafiol por Argan resulta, por tanto, anterior al
primer contacto directo, que se remonta a marzo de 1959,
cuando, en efecto, Aguilera pide a Argan que colabore en «Arte
Vivo» con algin articulo u otro escrito suyo.

La importancia que Aguilera atribuye al trabajo de Argan lo
lleva a importar en Espafa el corpus teodrico del critico, para
crear bases sdélidas (e innovadoras respecto a lo que habia
sido la critica artistica hasta aquel momento) sobre las que
pueda formarse la joven generacidn de criticos [Por ejemplo la
Storia dell’arte moderna 1770-1970 de Argan es traducido en
1975 (por J. Espinosa Carbonell) con el titulo Arte moderno



1770-1970 para la editorial valenciana Fernando Torres y sera
objeto de varias reediciones en los aflos sucesivos] El deseo
de profundizar el estudio de la produccién de Argan por parte
de Aguilera se debe principalmente al modo caracteristico con
el que el critico italiano se acerca al estudio de la materia,
que Argan se plantea, de hecho, segln una perspectiva
socioldgica del arte del pasado y de la critica de arte del
presente. En relacién a esta concepcién, Aguilera Cerni se
hara defensor del método socioldgico en la peninsula espanola.
Ambos intelectuales consideran necesaria la accién del arte y
de la critica en el contexto social para poder asentar los
cimientos para la constitucidén de una sociedad futura mas
equilibrada; 1la interpretacién de la critica como actividad
militante esta dirigida a facilitar la instauracién de una
relacién sdélida y duradera entre el arte y la sociedad.
Ocasién importante para el encuentro directo de los dos
criticos son los Congresos Internacionales de Artistas,
Criticos y Estudiosos de Arte que se celebran en Verucchio, en
la provincia de Rimini, a los que Aguilera participa a partir
de 1961. Estos congresos nacen de una idea del pintor Gerardo
Filiberto Dasi, y resultan una interesante oportunidad para
discutir temas que se posicionan perfectamente en el debate
internacional. Entre los argumentos debatidos podemos recordar
la relacién entre arte y libertad, entre técnica e ideologia,
entre arte y comunicacion y el papel del arte popular moderno
en la sociedad del momento.

Con ocasién de la organizacidén de la exposiciodn Espafia Libre
los dos criticos trabajaran juntos de nuevo. La muestra
representa una de las primeras colectivas antifranquistas que
se montan fuera de la peninsula ibérica, originariamente en
Rimini y después itinerante (Florencia, Ferrara, Reggio
Emilia, Venecia). Es fruto de la colaboracidén entre Argan y
Aguilera Cerni en primer 1lugar, pero en ella participan
también, entre otros, José Maria Galvan y artistas como
Ortega, Millares y Tapies. La exposicién se propone como una
reflexién sobre la instrumentalizacidon politica del arte de
vanguardia espafiol durante el franquismo, y la participaciodn



en ella implica la voluntad, por parte de los artistas, de
aceptar un compromiso moral: abstenerse de cooperar con
cualquier otro acontecimiento oficial organizado por el
régimen.

Una larga relacién, desde mediados de los 50, vinculd Aguilera
a la Bienal de Venecia, para la cual ejercié como miembro del
jurado y corresponsal de revistas del sector y en cuyo marco
recibié un premio por su actividad de critico. Los primeros
articulos que public6é Aguilera Cerni se remontan a 1954, afo
de la XXVII edicidén de la cita en la ciudad de los canales, y
en los anos sucesivos se publican en revistas como «Insula»,
«Estudios Americanos», «Cuadernos Hispanoamericanos»,
«Indice», e inevitablemente «Suma y Sigue del Arte
Contemporaneo», una de las revistas que fundé y dirigid
Aguilera.

Es fundamental recordar la Bienal de 1958: ocasidén en la que
Aguilera recibe el Premio Internacional de la Critica por el
trabajo realizado en los afos precedentes, que se caracteriza
por un interés dirigido tanto hacia la produccioéon artistica
espafiola como hacia la extranjera, y principalmente por la
atencidén que habia dedicado al colectivo El Paso. En 1la
siguiente ediciodon, la XXX, Aguilera figura entre 1los
componentes del jurado del premio, junto con Herbert Read,
Giulio Carlo Argan, Umbro Apollonio, Werner Haftmann, Zdzislaw
Kepinski y Jean Leymarie [En ese mismo afio 1960, el Presidente
de la Bienal era Giovanni Ponti. Los miembros del jurado
seleccionador, en cambio, eran: Giulio Carlo Argan, Jean
Cassou, Will Grohmann, Zdzislaw Kepinski, Emile Langui,
Lourival Gomes Machado, Giuseppe Marchiori, Rodolfo
Pallucchini, Herbert Read, W. J. H. B. Sandberg, Georg
Schmidt, James Thrall Soby, Marco Valsecchi, Lionello Venturi
e Gian Alberto Dell’Acqua (VV. AA., 1960)]

Tal relacién con la Institucidén veneciana se mantiene
constante hasta la mitad de los anos 70, bien representada por
la publicacién de numerosos articulos en revistas
especializadas. En 1976 Espafa no es invitada oficialmente a



exponer en el pabelldn que se le reservaba desde 1922, sino
que se encarga a una comision extra-estatal la organizacién de
una muestra dedicada al estado que hasta aquel momento habia
vivido bajo la influencia de la dictadura franquista [Como
referencia a este punto podemos subrayar que «socialistas vy
comunistas italianos estaban de acuerdo en un punto: no se
permitiria la participacién oficial espafola en la Exposicidn
y seria la propia Bienal la que dispondria una adecuada
muestra representativa del arte de este pais» (TORRENT, 1977:
227)]1: Spagna, avanguardia artistica e realta sociale,
1936-1976 (VV. AA., 1976). El recorrido para llegar a la
realizacién de esta muestra parece particularmente complicado.
Se presentan dos proyectos diferentes: el primero esta
representado por Eduardo Arroyo e Tomas Llorens que encabezan
la Comisidén de los diez; el segundo, en cambio, lo promueven
Aguilera Cerni, Moreno Galvan y Rafael Alberti (ayudados por
Emilio Vedova, Luigi Nono y Giulio Carlo Argan). Entre muchas
criticas, es aceptado el primero, pero también tras el montaje
y la inauguracién de la exposicidn prosiguen las polémicas en
torno al modo en que se ha concebido y realizado este
proyecto. Los puntos débiles indicados con mayor frecuencia y
seflalados por el mismo Aguilera son de sustancia: la
arbitrariedad del criterio de eleccidén de los participantes;
la identidad entre algunos miembros de la comisidén y los
artistas mismos; la incapacidad demostrada por el montaje
elegido para satisfacer los requisitos exigidos, como por
ejemplo la disposicidén a la didactica; el hecho de que se
hayan ignorado las diversas nacionalidades del estado espafol.

En los afios sucesivos, la participacidén de Aguilera Cerni en
la Bienal de Venecia se ira haciendo menos asidua, también
como consecuencia de otros compromisos que ocupan al critico —
entre los cuales hay que citar ciertamente la fundacidn vy
direccidén del Museo Popular de Arte Contempordneo de
Vilafamés. No terminard en cambio la relacién con algunos
personajes italianos, el primero entre todos ellos Argan, con
quien se mantendra en contacto, invitandolo por ejemplo a los
Encuentros Internacionales de Critica de Arte organizados en



Vilafamés en los afnos 80.

Textos criticos (y liricos)
en torno a 1la obra de
Salvador Victoria

Rastrear las resefias de las criticas y escritos que se han
hecho eco de la actividad artistica de Salvador Victoria,
constituye un atractivo y estimulante recorrido por la
historia de la critica de arte de nuestro pais. Los nombres de
los principales “espadas” del dificil arte de escribir sobre
el arte y los artistas, figuran en la extensa ndmina de firmas
que han dedicado su atencidén a la obra del pintor turolense,
tanto en resefias de periddicos y revistas especializadas, como
en textos mas elaborados publicados en los catalogos de sus
exposiciones. Su pagina web: www.salvadorvictoria.com recoge,
hasta la fecha, una relacién de 280 autores pertenecientes a
distintos ambitos de la cultura.

Junto a los criticos de arte y sus referencias a la obra del
pintor, existe también un importante numero de textos
redactados por amigos, compafneros, artistas, docentes vy
alumnos, que han glosado también la figura de Salvador
Victoria. Podriamos decir, leyendo a unos y a otros, que tanto
en el arte como en la vida, Salvador cosechd una importante
pléyade de seguidores cautivados por su personalidad. Generoso
con sus amigos, cercano con sus alumnos, exigente con su obra
y consigo mismo, nunca dejard de sorprendernos su capacidad de
trabajo para compaginar con éxito su actividad profesional, su
dedicacion docente y su vida social, comprometido, como
siempre lo estuvo, con los dificiles momentos que le tocd
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vivir.

“Salvador tenia la tenacidad de los pesimistas”, ha comentado
su mujer, Marie Claire, en mas de una ocasidn, y creo que es
precisamente esa propiedad, entendida desde la mds estricta
acepcion metalidrgica como “la resistencia que opone un
material a ser roto, molido, doblado, desgarrado o suprimido”
(COCA y ROSIQUE, 2000), la que impulsaba el trabajo de
Salvador. La necesaria cohesidén de sus principios éticos,
estéticos y politicos para conseguir semejante firmeza,
contrastaba, no obstante, con la forma en que esa actitud
vital se manifestaba en sus lienzos y que él mismo exponia de
esta forma:

Yo soy un pintor lirico que opera por adivinaciones, por
intuiciones, por inspiracidén incluso. Cada vez mas tiendo
hacia la suavidad, la serenidad, el hechizo poético y una
cierta idea de bondad del mundo. (CASTRO, 1990: 4)

Las primeras resefas sobre la Obra de Salvador Victoria

Salvador Victoria fue muy pronto objeto de resefas criticas.
Una de las primeras, firmadas por Guillot Carratala llevaba el
premonitorio titulo de “Salvador Victoria, de Valencia, es una
promesa”, y se publicaba en el Diario de Levante, en diciembre
de 1950. En noviembre de 1951, aun sin terminar sus estudios,
la primera exposicién individual del artista, en el Circulo
Artistico y Literario de Granada, concitd tres textos
simultaneos en la prensa granadina: Marino Antequera publicaba
en El ideal de Granada “Los mejores cuadros granadinos de
Victoria, los mas soleados”; Manuel Rivera lo hacia en el
diario Patria “Exposicién de Salvador Victoria en el Centro
Artistico y Literario de Granada” y por otra parte, Ruiz del
Castillo firmaba el texto del catalogo de la exposicidn, con
el titulo “Tus paisajes”. Todos ellos hablaban ya de la fuerza
de la pintura del artista valenciano y 1le auguraban un



prometedor futuro.

La etapa parisina (1956 — 1964)

El salto a Paris, en 1956, con sus consiguientes incursiones
en las galerias de arte de la ciudad de la luz, darian paso a
las resefas de algunos de los mds importantes criticos de arte
espafoles del momento, que comenzaban a seguir con interés la
carrera de Salvador en el pais vecino. Uno de los primeros
seria Aguilera Cerni, en 1957, con su texto “Carta desde
Paris: tres pintores valencianos”, publicado en el Diario de
Levante, en referencia a la exposicidn del trébede formado por
Doro Balaguer, Joaquin Ramo y Salvador Victoria en la galeria
de Suzanne de Coninck, donde compartirian temporada expositiva
con la obra de Constantin Brancusi, entre otros.

Marie Claire Decay, Eusebio
Doro Balaguer y Salvador Sempere, Salvador Victoria y
Victoria. Paris, 1956. Cirilo Popovici en la XXX Bienal
de Venecia. 1960

Aguilera Cerni volveria a hacerse eco en varias ocasiones mas
de la actividad artistica de Victoria en el exterior,
destacando la extensa entrevista que le dedicdé en la revista
madrilefa de arte Tropos (AGUILERA CERNI, 1972) con motivo de
su segunda seleccioén para la Bienal de Venecia, en 1972.




La intensa actividad expositiva de Victoria en su etapa
parisina (1956-1964), fue recogida en un buen nudmero de
resefias, tanto en Espafia como fuera de nuestro pais. José
Maria Doflate publicaba en 1961 en el Heraldo de Aragén “La
actualidad pictérica de Paris tiene un marcado signo
aragonés”, y Luis Gonzalez Robles firmaba el Texto de
presentacidon del catdlogo de la XXX Bienal de Venecia, de la
que fue comisario, y en la que participdé Salvador junto a
otros artistas como Lucio Mufoz, José Vento, Tharrats, César
Manrique, Luis Feito o Angel Ferrant entre otros.

Cirilo Popovici, que conocié a Salvador Victoria en el Colegio
de Espafia en Paris, se convirtid en uno de los principales
altavoces de sus inquietudes expositivas en este periodo,
redactando algunos de los textos que mas agradaron a Salvador,
como el dedicado a la exposicidon realizada en la Galerie de
Beaune de Paris, en 1958, o el que publicéd posteriormente en
Cuadernos de Arte, con motivo de la exposicidén individual de
Salvador en el Ateneo de Madrid, en el que el critico se
referia a Victoria como “un pintor idéntico a si mismo”
(POPOVICI, 1965).

Pero las que mas ilusiodon causaron al pintor de Rubielos, tal
como recuerda Marie Claire, fueron las primeras criticas
internacionales, muchas de ellas referidas a su actividad con
el Grupo Tempo, la mayoria en aleman o danés, como las
aparecidas en el Gelsenkirchener Blatter, el N.R.Z. de
Munster, el Berlingske Tidende de Copenhague, Stadtanzeiger o
Die Welt, todas ellas traducidas y citadas en su tesis
doctoral (VICTORIA, 2001).

El regreso a Espana

En las décadas de los 70 y 80, ya instalado definitivamente en
Madrid, se registra un considerable incremento de la fortuna
critica de Salvador, con una extensa ndémina de prestigiosas



plumas como las de José Ramon Alfaro, Santiago Amén, Carlos
Areédn, Angel Azpeitia, José Maria Ballester, Antonio Bonet
Correa, Gonzalo Borras, Francisco Calvo Serraller, Jesus
Camara, Antéon Castro, José de Castro Arines, José Corredor
Matheos, Consuelo de la Gandara, Juan Dominguez Lasierra,
Elena Flérez, Julidn Gallego, Manuel Garcia Guatas, Ana Maria
Guasch, Fernando Huici, José Luis Lépez Aranguren, Tomas
LLorens, Simén Marchdn Fiz, Lorenzo Martin-Retortillo, Rosa M?@
de la Hidalga, José M2 Moreno Galvan, Alicia Murria, Victor
Nieto Alcaide, José Pérez Guerra, Fernando Sierra o el
recientemente fallecido Federico Torralba, uno de los criticos
mas admirado por Victoria y con el que mantuvo una estrecha
amistad.

Simon Marchdn Fiz escribiria uno de los textos mas apreciados
por Salvador Victoria, en concreto el que redacto para la
presentacién de la primera antoldgica del pintor en el Centro
Cultural de la Villa de Madrid, durante los meses de abril-
mayo de 1984, con el titulo: “Salvador Victoria: abstraccién y
lirismo”, en el catalogo Salvador Victoria 1959-1984, 25 afios
de abstraccion, editado por la Concejalia de Cultura del
Ayuntamiento de Madrid, en 1984. La exposicidn viajaria al afio
siguiente a la sala de exposiciones de La lonja en Zaragoza,
durante los meses de mayo y junio.

A partir de la década de los 90, se incorporan a esta relacién
criticos como Marcos Ricardo Barnatan, Valeriano Bozal, José
Manuel Caballero Bonald, Roman de 1la Calle, Adolfo Castafio,
Miguel Angel Catald, Alfonso de la Torre, José Garneria,
Javier Maderuelo, Tomas Paredes, Pascual Patuel, Manuel Pérez-
Lizano, Rafael Prats Rivelles, Wifredo Rincén o Javier Rubio
Nomblot, entre otros muchos.

Tomas Paredes firma un soberbio analisis de la dltima etapa de
Salvador en su texto “En su blanco principio”, en el catdalogo
de la exposicidén Salvador Victoria 1984-1994, en 1la sala de
exposiciones de la Junta Municipal de Retiro del Ayuntamiento
de Madrid, celebrada entre junio y julio de 2004.



Con el
oeta
Salvador con Pepe Caballero y Jose Fgosé
Manuel Caballero Bonald. 1988 :
Hierro.
1989

Después de su fallecimiento

Su repentino fallecimiento, en 1994, provocd, tras la
conmocidén que nos sacudié a todos, un rico caudal de textos y
glosas sobre el artista, procedentes, sobre todo, de sus mas
allegados: amigos, artistas, profesores y alumnos. Textos que
ponen de manifiesto la dimensién humana del pintor, anadiendo
una nueva perspectiva para entender mejor la magnitud de su
personalidad y de su obra.

Este nuevo capitulo de los escritos sobre Salvador Victoria,
aportan interesantes datos biograficos sobre el artista,
gracias sobre todo a quienes compartieron con él la primera
linea de fuego de los primeros afos de su carrera. Pero
también nos desvelan la humildad, la humanidad y 1la
generosidad de Salvador con su entorno mas cercano, una vez
conseguido su reconocimiento como artista. Una primera
andanada de estos textos se recogié en el catdlogo de la
primera exposicidon homenaje que se realizd después de su
fallecimiento, en el Centro Cultural del Conde Duque de Madrid
en 1995, en el que destaca un sentido y sincero texto de Lucio
Mufoz, asi como los firmados por Jesls Camara, comisario de la



exposicidén, Diego Arribas, Antonio Bonet Correa, Luis
Caruncho, Juan Antonio GO6mez-Angulo y Cirilo Popovici.

El catalogo de la exposicién de la Coleccidn Fundacional del
futuro Museo Salvador Victoria de Rubielos de Mora,
desarrollada en el Museo de Teruel en el afo 2000, incorporara
nuevos textos y testimonios de sus mas allegados. Comisariada,
como la anterior, por JeslUs Camara, el catalogo reunia textos
de Doro Balaguer, Alvaro Espina, Miguel Angel Fernéndez
Ordéfiez, Angel Gracia, Diego Arribas, Antonio Lorenzo, Lucio
Munoz, Alberto Portera, Natacha Sesena y Fernando Soria, entre
otros.

Con la inauguracién del Museo Salvador Victoria en su
localidad natal, en 2003, se editdé un magnifico catalogo que,
con el tiempo, se ha convertido en un instrumento
imprescindible para entender no s6lo la obra de Victoria, sino
la de aquella mitica generacidn de artistas de la corriente
abstracta que protagonizaron una de las transformaciones mas
importantes en la historia del arte contempordneo de nuestro
pais. Junto a las obras de la coleccidn permanente del museo,
el catalogo recoge una seleccidon de los principales textos
dedicados al artista, con una emotiva nota introductoria de su
mujer, Marie Claire Decay, por la materializacion del anhelado
proyecto museistico. Los textos propios del catalogo estan
firmados por Angel Gracia, Wifredo Rincén, Antonio Pérez,
Jesls Cémara, Oscar Alonso y Victor Nieto Alcaide.

La recopilacién de los escritos sobre Salvador y su obra, en
este catalogo, se agrupa en tres bloques: “Fortuna critica”,
“Semblanza humana” y “Literatura y poesia en torno a la obra
de Salvador Victoria”. Contiene, ademas, un apartado
especifico para los textos sobre la obra grafica de Salvador.
En la semblanza humana se incluyen los testimonios de artistas
como Juan Genovés, Rafael Canogar y Lucio Mufioz, asi como la
de sus amigos Miguel Aguilé, Miguel Angel Fernédndez Orddfiez o
Alvaro Espina. La fortuna critica recoge las resefias de muchos
de los autores senalados ya en este escrito, y se abre con un



excelente texto: “Los comienzos”, de Doro Balaguer, pintor que
compartidé con Salvador Victoria los inicios de su formacidn
como artistas, tanto en Valencia como en la vibrante etapa
parisina, unidos siempre por una gran complicidad. Un texto
fundamental para entender la obstinada vocacién de Victoria y
la orientacién que tomé su pintura, y que Marie Claire Decay
sefiala como el mas veraz de cuantos se han escrito sobre aquel
capitulo decisivo en la trayectoria de su marido.

Otros especialistas siguen mostrando su admiracidén e interés
por la obra de Victoria y, lejos de dar por finalizada la
fortuna critica del artista, siguen alimentando su extensa
bibliografia, ya sea en estudios monograficos, como el que
escribié Jesus Camara para la coleccidn Cartillas turolenses,
del Instituto de Estudios Turolenses de la Diputaciodn
Provincial de Teruel (CAMARA, 2006), como en nuevos textos
para los catdlogos de nuevas exposiciones de Victoria, como el
del profesor y critico de arte Kosme de Barahano que, como
director del IVAM, abria el catalogo de la exposicidn
individual de Salvador Victoria (BARANANO, 2001: 7), con
motivo de una importante donacidén de su mujer al museo
valenciano en 2001. Mas recientemente, se han publicado sendos
articulos firmados por Alfonso de la Torre y el autor de estas
lineas, incluidos en el catdlogo de la exposicidén de una nueva
donacién que Marie Claire Decay hizo de una seleccién de obras
de su marido, en 2011, en esta ocasidén al Museo de Teruel
(ARRIBAS y DE LA TORRE, 2011).

También su mujer, Marie Claire, le ha dedicado algunos textos,
con el excepcional valor del testimonio directo de quien
compartié con él los sacrificios y alegrias de su vibrante
carrera profesional, y vivio en el ojo del huracan de una
generacién de artistas que cambidé el rumbo de 1la pléastica
espainola. ELl universo de amistades que ambos tejieron y
alimentaron con la cordialidad y generosidad que siempre les
caracterizé, sigue creciendo con la intensa actividad que
Marie Claire desarrolla para mantener vivas la obra y la



personalidad del pintor. Sus escritos son siempre un sugestivo
ejercicio de sinceridad, sencillez y rigor documental que se
traduce, en cada uno de ellos, en una nueva tesela que nos
ayuda a componer el mosaico de este fascinante capitulo del
arte contemporaneo espafol.

Son numerosos los textos de Marie Claire Decay sobre la obra
de su marido, que van desde la presentaciéon en el diptico de
la exposicidn Salvador Victoria: Gouaches, Paris 1960-1963, en
la Sala Maruja Mallo del Centro Cultural de Las Rozas de
Madrid, celebrada en 2000, hasta el texto de presentaciodon de
la publicaciodon de la tesis doctoral de Salvador Victoria, que
inaugurdé la coleccién de la Biblioteca Aragonesa de Cultura
(DECAY, 2001).

[x] (x]
Sin titulo, 1962 Teruel I, 1987

La pintura de Salvador Victoria, fuente de inspiracidén de
poetas y escritores

Pero hay un capitulo de la bibliografia de Salvador Victoria
que suscita un interés especial: el que protagonizaron otros
artistas pertenecientes al ambito de las Letras después de
conocer su obra. Literatura y poesia de importantes creadores,
algunos de ellos vinculados a la critica de arte, otros no,
gue sucumbieron al poder de la pintura de Salvador, tomando
sus 1imagenes como motivo impulsor de bellas e inspiradas
composiciones.

José Hierro, José Manuel Caballero Bonald, José Luis Lodpez
Aranguren, Carlos Edmundo de Ory, Alfonso Lépez Gradoli, Juan
Molla, Emilio Gastén, Francoise de Peretti o Manuel Vicent,
fueron algunos de los escritores o poetas que se acercaron a
la obra de Victoria para trasladar el 6leo de las telas del
pintor al negro sobre blanco de sus cuartillas.

La amistad de José Hierro con Victoria y la admiracidn que se
profesaban mutuamente 1levé al poeta a reseflar en varias



ocasiones las exposiciones de Salvador, especialmente las que
presentd en la galeria Juana Morddé en los anos 70. En una de
ellas, Hierro manifestaba:

En la pintura de Salvador Victoria me ha parecido ver, en
alguna ocasién, no sé qué aroma de arte religioso. Entre
los circulos que constituyen su célula constructiva, da la
impresidén de que van a producirse, en el momento menos
pensado, irrupciones de angeles, de simbolos misticos. Eso
de la luz metafisica puede ser muchas veces un comodin
camelistico. Pero puede ser aproximacidén a una definiciodn
que oriente al lector. La geometria se hace transparente
en las obras que Victoria expone en la Galeria Juana
Mordé. Hay una tenue claridad que lo bafda todo, lo
desposee de esa fria rigidez que caracteriza a la
geometria. Tal luminosidad no procede unicamente de los
contrastes entre tonos intensos y tonos desvaidos, ni
tampoco de ese tono ambiental que aproxima a los distintos
colores, sino de la finura con que cada tono ha sido
degradado, matizado, aproximado a su vecino hasta el punto
de que nos da la impresién de que los circulos no poseen
unos limites concretos, sino que son nubes que tienden a
las formas geométricas. Se diria que el arte de Salvador
Victoria sefala el punto en que lo intelectual cede el
campo a lo espiritual; en que lo légico traspone la
frontera que lo separa de lo magico.

Un arte casi inmaterial —gracias al paciente trabajo sobre
la materia- este que ha alcanzado el pintor en su plenitud
creadora. (HIERRO, 1975)

Los limites difusos entre arte y literatura acercaron a muchos
de estos escritores a ese territorio sin fronteras, dominado
en exclusiva por la estética. Caballero Bonald se referia asi
a esos espacios de confluencia que la pintura de Victoria
propiciaba:



..No hay nada que sobre en ese conjunto arménico de ideas y
equivalencias plasticas de ideas. Todo esta conjugandose
en un intercambio de registros expresivos cuya mas notable
virtud tal vez sea la de su delicadisima identidad
estética. (CABALLERO BONALD, 1991)

José Luis Lépez Aranguren transformdé en un texto cargado de
bellas imagenes poéticas cargadas de evocaciones, un recorrido
por las esferas de las telas de Victoria, en una de sus
exposiciones de finales de los 80:

~El frio de arriba, la calidez de abajo cifran su mensaje,
el del pintor que nos sorprende, el de Salvador que, a
través de la incertidumbre, nos conduce — facil juego
verbal, henchido, sin embargo, de sentido- A Victoria
invertebrada, cartografica y, sin embargo, real.

Muchas gracias, Salvador, ‘‘Victoria” de tus manos sobre
el fin infigurado en su comienzo mismo, en su eterno,
redondo retornar. (LOPEZ ARANGUREN, 1987)

La inmersidén de algunos poetas en las composiciones de
Salvador Victoria, dieron fruto a atractivas composiciones,
que se fundian con el lirismo de las veladuras y la
construccién espacial de sus manchas y superposiciones. Carlos
Edmundo de Ory, dedicé este poema a su pintura:

A Salvador Victoria

Contra la pared los castigados
Cuadros de miel de tinieblas
Cuadros prohibido mirar sangre

Y salta tensién de grandes fuegos
Con manos de erizo de dedos

Y tiesos cuernos de pinceles



Pincha en espacios catastréficos
Un vértigo de dramaturgia
Colores de la tierra antigua
Musicalidades de infierno

Era una aguja agresiva

Clavando en el tierno vacio
Incendios con rostro ofidio
Extrema pasién de oscuros saltos
Y claros mares de luna

Desde esas corrientes alternas
Vigia de largas manchas

Dejé la llave violenta

Por las ventanas de leche
Peligrosos equilibrios

Ponen compases a hervir

En dulces paisajes de cine

(ORY, 1965)

Hay que hacer mencidén también a un escritor enamorado de la
pintura, como es Manuel Vicent. Una pasién que le convirtidé en
coleccionista y en asiduo a las 1i1nauguraciones de
exposiciones y conferencias en museos Yy galerias de arte. El
escritor valenciano, instalado en Madrid, desde los anos 60,
colaboré en diversas publicaciones antes de fichar por su
actual destino en El Pais, tales como las miticas Hermano Lobo
yTriunfo o el Diario Madrid. Fue en éste Ultimo donde publicé
una interesante resefia sobre la exposicidén que Victoria tenia
en 1969 en la galeria Da Vinci, con su habitual estilo cargado
de reflexiones y confrontaciones entre lo cotidiano y 1o
trascendente:

En las paredes de la galeria Da Vinci expone Victoria unos
colores sin argumento, o mejor, con el unico argumento de la



imaginacidon. Son unos “collages” muy sedantes. Simples
papeles de color transparentes formando manchas ovaladas,
sinuosidades y contrastes. Se trata de un juego menor, como
un ejercicio previo, un divertimento donde el protagonista es
el color. Un ejercicio constantemente repetido. Como si el
pintor tratara de sacarle todas las posibilidades a la
veladura, a la superposicidon, a la tonalidad y al matiz de la
transicién de la sombra a la luz. El servicio de la pintura.

Ahora se podria hacer una pregunta estupida: seria esa de
interrogarnos para qué sirve un cuadro de Salvador Victoria.
Y a esto se podria contestar con un tomo de filosofia del
arte. Pero asi, a la pata la llana, cabe decir que un cuadro
de Victoria sirve para calmar los nervios. Es como una
protesta esteticista al alocamiento de fuera de la galeria:
como reducir todos los bruscos resquebrajamientos de la
convivencia, los choques y la hirsuta trepa del hombre en
sociedad a una alma amorfa, suave, somnolienta e intimista.
Tal como se ha puesto esto de navegar por la vida, vendra una

vez en que una linea curva, amable, colorista, sera la
revolucion. La estética “hippie”, las flores y los excitantes
arabescos de colores es una reaccién quimica. La estética de
Salvador Victoria es lo mismo, pero hecho y dicho a la manera
de un arte trabajado y sutil, es decir, como una busqueda. Yo
no sé si esta suavidad de Salvador Victoria es o no una
bofetada. (VICENT, 1969)

Pero si hay un poeta que ha sabido extraer el sutil componente
lirico de los complejos efectos plasticos de la pintura de
Victoria, hasta el punto de generar un lugar sin referencias
en el que la luz y la textura, la palabra y el color se nos
presentan imbricados y con sus limites desdibujados, es Juan
Molla. En su poema Elevacidon, Molla se sumerge en la pintura
de Salvador Victoria, dejandose llevar por su baile de
circulos y esferas. Rueda con ellos, se deja envolver por sus
suaves veladuras y sus tensas vibraciones para trasladar el



juego de la luz y las formas a la paleta de la voz y la
palabra.

Lo reproduzco integramente a continuacién, a modo de cierre y
despedida de este fugaz recorrido por la literatura critica y
lirica de la obra de Salvador Victoria, con el convencimiento
de que la luz de sus circulos y esferas seguira generando
nuevos textos que ayudaran a mantener abierta la curva de su
sueno.

Elevacidén (A Salvador Victoria)

Lunas doradas, soles

timidamente palidos al alba,
circulos

que se van elevando y giran, flotan
en los aires mas claros,

sobre patenas suspendidas,

planetas que se eclipsan en el oro,
anillos cenitales,

discos lentos

lanzados levemente hacia la altura,
plenitudes redondas

adivinadas en el cielo

vacio

Orbitas recortadas en papeles
amarillos y blanco,

circulos apresados en compases y escuadras,
circulos que se buscan,

circulos que quieren ser el circulo
conseguido por fin del universo.

Vas tensando tus arcos
levantando espirales,

lanzando tus satélites de nécar,
discobolo sonambulo,



inventando la rueda

con la que suehas desde niio,

la esfera, las esferas,

las anforas del dia,

la gran rueda sin limites

en la que te adivinas elevandote
sobre el perfil del mar,

hasta alcanzar la plenitud que nunca
-giras, giras, te elevas-

podra cerrar la curva de tu suefo.

(MOLLA, 1983)

La exposicion fue fruto del pensionado concedido por la
Escuela Superior de Bellas Artes de San Carlos de Valencia,
para una estancia en la Residencia Oficial de Pintores de
Granada durante el curso 1951-52.

El Grupo Tempo lo integraban, ademds de Salvador Victoria, el
aleman Egon Nicolaus (principal impulsor del grupo junto con
Victoria), un italiano: Gino Scarpa; un sueco: Bertil Lunberg;
tres daneses: Erick Ortvad, Borge Sornum y Erik Nyholm; dos
estadounidenses: Herbert Gentry y Sam Kaner y un inglés:
Gordon Fazakerlay. Diez componentes en total, la mayoria
nacidos en la década de los veinte. El grupo, fundado en 1963,
tuvo una intensa actividad expositiva, paseando sus obras por
diversas salas de Alemania, Suecia, Finlandia y Dinamarca.

El texto puede consultarse en la web de Salvador Victoria:
http://www.salvadorvictoria.com/textos.php?id=46

El texto puede consultarse en la web de Salvador Victoria:
http://www.salvadorvictoria.com/textos.php?id=55



http://www.salvadorvictoria.com/textos.php?id=46
http://www.salvadorvictoria.com/textos.php?id=55

Catalogo de la exposicidén de Salvador Victoria en el Centro
Cultural del Conde Duque(1995), Madrid: Ayuntamiento de
Madrid, Concejalia de Cultura.

Fundacion-Museo Salvador Victoria. Exposicién y catalogo
(2003), Teruel: Fundacidén Museo Salvador Victoria.

Incluido en la web de Salvador Victoria:
http://www.salvadorvictoria.com/textos.php?id=12

En la tercera edicidén del curso “La actualidad de los museos”,
celebrado en 2010 en Calatayud, en el marco de los Cursos de
Verano de la Universidad de Zaragoza y dirigido por Marisa
Cancela, directora del IAACC, Marie (Claire presentd una
brillante ponencia sobre la obra de Salvador Victoria, su
generacién y la gestacién y materializacidén del museo que
acoge su obra en Rubielos de Mora. El texto fue publicado por
el Ayuntamiento de esta localidad, en el libro de las Fiestas
Patronales de 2011.

UTSUROI, Vicky Méndiz y Shino
Hisano.

Cambiar. Fluir de un estado a otro. Transitar
entre luces y sombras. Ocupar el vacio. Lo inminente, 1lo
imposible. Habitar esta dimensién o la otra. UTSUROI y un
pais, Japén, que se mece desde sus origenes en el silencioso y
seductor encanto de la posibilidad infinita.

Vicky Méndiz (Zaragoza, 1978) y Shino Hisano


http://www.salvadorvictoria.com/textos.php?id=12
https://aacadigital.com/articulos/utsuroi-vicky-mendiz-y-shino-hisano/
https://aacadigital.com/articulos/utsuroi-vicky-mendiz-y-shino-hisano/

(Hokkaido, 1978) son 1las artifices de un proyecto de
investigacién que tiene su punto de partida en un hito de 1la
literatura nipona de los Gltimos tiempos, cuyo autor, Haruki
Murakami, propicia un dialogo entre ambas artistas. Una
manana, uno descubre un ruido nuevo, desconocido hasta la
fecha. En la quietud del amanecer, cuando la ciudad empieza a
despertar, quizd pueda tratarse de un pajaro. Pero su monétono
trinar es algo mas que el ritmo de la naturaleza: es el compas
gue da cuerda al mundo. Tomar conciencia de este
acontecimiento es el punto que tienen en comin estos tres
creadores. También es el comienzo de un viaje individual hacia
lo desconocido, la superacidén de lo cotidiano y el maravilloso
encuentro de uno mismo en el otro.

Vicky Méndiz y Shino Hisano se conocieron en el
InterCross Creative Center de Sapporo (Jap6n) en 2007.
Infinidad de coincidencias en 1o personal y una misma
sensibilidad hacia lo artistico unieron en la amistad a estas
dos creadoras. Utsuroi les ha unido también en lo profesional.
Juntas han abordado en esta instalacidén para el Centro de
Historias de Zaragoza, del 24 de abril al 1 de julio, la
busqueda de la esperanza, el dolor, el cambio o la soledad
descritos en el libro Crdnica del pajaro que da cuerda al
mundo.

La fotdgrafa Vicky Méndiz es Licenciada en
Historia del Arte (1996-2000). Ademds, estudié un Postgrado en
Gestiodn del Patrimonio Cultural por la Universidad de Zaragoza
(2001-2002) y Fotografia Artistica en la Escuela de Artes
Aplicadas de Huesca (2004-2007). Desde 2001 participa en
exposiciones colectivas y ha firmado tres proyectos
individuales: una participacién en el Corner Voyeur en el
Espacio para el Arte de Caja Madrid (Zaragoza, 2006), Kokoro,
realizado en Japén y expuesto en la Galeria Spectrum Sotos
(Zaragoza, 2009) y Cosas que perduran (2011). Entre las becas
y premios que ha recibido cabe destacar la Beca para la
Ampliacién de Estudios Artisticos de la Diputacién Provincial



de Zaragoza (2004-2006), el Tercer Premio Muestra de Arte
Joven del Gobierno de Aragdn (2006), la Beca del Ayuntamiento
de Zaragoza y CAI para la Produccién de Obra (2007) -gracias a
la cual pudo viajar a Japén y disfrutar de una estancia en el
InterCross Creative Center de Sapporo-, Descubrimientos
PhotoEspafa (2008), Beca Casa de Velazquez de Madrid (2011) vy
la Beca de Investigacién Maria Serrate del CDAN de Huesca
(2011-2012).

Shino Hisano estudidé Bellas Artes en 1la
Universidad de Educacion de Hokkaido (1996-2001). Expone
individualmente desde 2005 y en colectivas desde 2001. Ha
disfrutado de tres residencias artisticas: en el Maejima Art
Center de Okinawa (2005), en el proyecto S-AIR award Artists
in Residence Program de 2007 en Taiwan y en el 3331 Arts
Chiyoda Residence Program de Tokio.

Del mismo modo que Kumiko, la esposa de Tooru
Okada, protagonista de Crénica del pajaro que da cuerda al
mundo, necesita ser “salvada” en un sentido mental vy
espiritual, que no fisico, Vicky y Shino trascienden nuestra
realidad para explorar en su inconsciente. Fragmentos del
libro les sirven como guia en un proceso artistico entre la
abstraccién y la figuracién. Las fotografias de Vicky Méndiz vy
las pinturas de Shino Hisano danzan con curiosidad entre 1los
limites no bien definidos de lo real y la fantasia, el suefo y
la vigilia. Lo surreal en palabras de Murakami entreteje
marafas organicas en las pinturas de Shino Hisano, trazos de
mistico azul en los que se pierde un personaje femenino, su
alter ego expectante, dispuesto a redescubrirse, a releerse, a
reconstruirse. Mientras, el objetivo de Vicky Méndiz capta
evanescencias de rosa y azul, fogonazos de luz en la retina,
gue pudo sentir en sueios o temer en pesadillas, o cisnhes y
caballos, atesorados mas bien en el recuerdo de la infancia.

Y es que en la continua definicién del yo, de
nuestra auténtica identidad, rescatamos recuerdos y damos vida
a los sueinos en un intento por conciliar dos esferas



esenciales del saber y del sentir humanos: la realidad y el
deseo. Una sensacién puede llegar a tener la misma importancia
que un acontecimiento real. Un olor, una luz, un color, pueden
ser tan intensos como el registro fotografico de lo que fue.

Como se lee en la novela citada, abrir nuestros
canales de percepcid6n al poder de lo que en nuestra
experiencia inmediata de lo real puede parecernos del todo
irreal nos daria la oportunidad de viajar al otro lado del
espejo.

Vicky Méndiz segquira bebiendo de la cultura
japonesa en sus fotografias. Gracias a su estancia en nuestro
pais con motivo de esta exposicidén, Shino Hisano sumara a su
interés por la obra de Goya la admiracidén por la fuerza de las
mujeres espanolas. Pero lo que resulta innegable es que, a
partir de esta experiencia, un pdjaro, que s6lo ellas dos
pueden oir, dara cada mafiana cuerda a un mundo que ahora es
mas amplio, un mundo que es el paisaje recondito en el que las
almas gemelas se reencuentran una y otra vez.

Vicente Aguilera Cerni
(1920-2005) y la Asociacion
Valenciana de Criticos de
Arte (A.V.C.A.) (1980-2010)

Todo arte que no sea
revolucionario es arte muerto,
carnaza cubierta de lirios
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Vicente Aguilera Cerni (1941)

Toda una cadena de celebraciones actuales, vinculadas al
contexto de la critica de arte, nos recuerda escalonadamente
las distintas fechas en las que se van conmemorando las
constituciones paulatinas —-segun los diferentes casos— de
nuestras asociaciones. De hecho, la A.E.C.A. (Asociaciodn
Espafiola de Criticos de Arte) cumple ya su primer medio siglo
de existencia (1961-2011), mientras que la A.V.C.A.
(Asociacién Valenciana de Criticos de Arte) recuerda sus
origenes, de hace ya algo mas de 30 afios (1980-2011) y 5
lustros son los que, por su parte, festeja la A.A.C.A.
(Asociacidén Aragonesa de Criticos de Arte) (1986-2011). Otro
tanto cabria decir, asimismo, respecto a la A.C.C.A.
(Asociacién Catalana de Criticos de Arte) (1978-2011) vy
también de la A.M.C.A. (Asociacién Madrilena de Criticos de
Arte) (1990-2011). Es cierto que podria hablarse igualmente de
la existencia de otras asociaciones autondmicas
—guadianizantes— de mas irregular trayectoria y nebulosa
constitucidén. Pero quizas no venga al caso insistir mas en
ello, en este foro explicitamente celebratorio.

De hecho, quisiera comenzar reflexionando sobre cdémo —en todas
estas circunstancias, en las que se fueron forjando vy
consolidando nuestras distintas asociaciones— realmente
marcaron siempre especial impronta las activas y ejemplares
presencias de destacadas y concretas figuras de nuestro
panorama histérico respectivo. Es como si, de hecho, hubiera
sido imprescindible o aconsejable metodoldégicamente —en cada
diferente contexto— el afloramiento de esas singulares
acciones promotoras y a la vez protectoras de los proyectos
correspondientes, a las cuales nos estamos refiriendo. Buen
ejemplo de lo aqui sugerido es precisamente, ni mas ni menos,
la propia estructura que presenta el programa de este XIII



Congreso Nacional de A.E.C.A., al que hemos acudido 1los
distintos ponentes, por invitacién conmemorativa, atendiendo
de forma seriada a cada una de las asociaciones, para hablar
de sus historias / itinerarios correspondientes (XIII Congreso
Nacional de A.E.C.A.: “Evolucidén y situacién de la critica de
arte en Espana”, Zaragoza y Huesca 17-20 noviembre 2011,
Instituto Aragonés de Arte y Cultura Contemporanea Pablo
Serrano de Zaragoza/ Instituto de Estudios Altoaragoneses.
Huesca).

Ahi estan, por ejemplo, simbdlicamente, para testimoniarlo,
las figuras paradigmaticas de Camén Aznar (1989-1979) (para la
A.E.C.A.), de Cesareo Rodriguez-Aguilera (1916-2006) (para la
A.C.C.A.), de Vicente Agquilera Cerni (1920-2005) (para
A.V.C.A.) o de Angel Azpeitia Burgos (1993) (para .A.A.C.A.),
por no seguir insistiendo en esa establecida correlacién, que
nos aportaria ciertamente otros nombres destacados y no menos
emblematicos, como puedan serlo Enrique Azcoaga (1912-1984) o
Julian Gallego (1919-2006), segun fuéramos rastreando
estratégicamente, los perfiles de la accibn critica, en unos u
otros contextos geograficos e histdricos.

Tras ese imantado hilo conductor, esencialmente de caréacter
personal, ya comentado, podria descubrirse asimismo, como
segunda opciodon, un cierto impulso colectivo, aportado
operativamente desde la practica misma de la critica —como
respuesta inmediata, experimental y espontanea dada a unas
determinadas necesidades, abordadas de forma pionera-
orientada, con habilidad, hacia la consolidacién profesional
de las espontaneas instancias grupales. Otro tanto cabria
subrayar también en favor de los brotes de reflexidon tedrica
que, desde contextos universitarios -—-en su mayoria-—,
intentaron fundamentar el propio quehacer critico, a la vez
que se potenciaba igualmente el rastreo histdrico pertinente,
como eficaz autoconsciencia de nuestro pasado; ambas —historia
y teoria / teoria e historia— se nos han ido haciendo
claramente imprescindibles.



Esos han sido, a nuestro modo de ver, los perfiles de conjunto
que —en lineas generales y teniendo en cuenta ciertos andalisis
comparativos, que siempre cabria propiciar—- el periodo
cronoldgico, que estamos estudiando, saturado de vivencias
personales y de grupos, ha encarnado y hecho posible en su
programa de génesis y consolidacidn de nuestras asociaciones.
Y aqui estamos colaborando, comprometidos a tal fin, en esta
revisidn conjunta que nos hemos propuesto ejercitar.

En lo que respecta especificamente al marco histérico de la
A.V.C.A. —-radio de accién al cual, de manera estricta, nos
ceiiremos— fue justamente aquel efervescente caldo de cultivo
de las miltiples expectativas de la transicidén politica
espafiola, acentuadas quizas en la periferia, por sus deseos
reivindicativos, de donde brotaria un conjunto enlazado de
necesidades y aspiraciones, a las que habia que dar entonces
respuesta y satisfaccién, las cuales vale la pena minimamente
especificar, refiriéndolas de forma respectiva: (1) a la
recuperaciéon y relectura mancomunadas de los numerosos valores
individuales -olvidados y/o desconocidos— del histdrico
panorama artistico valenciano, desperdigados entre las oscuras
décadas de la larga postguerra; accion comprometida que se
planted como tarea testimonial, espontanea y de merecida
justicia, aldn pendiente de ejercitar en aquella compartida
coyuntura, y que se llevd a cabo con una cadena de generosas
investigaciones y rastreos; (2) necesidades relativas a la
imprescindible puesta al dia, que se echaba profundamente de
menos, en el conocimiento, analisis, estudio y familiaridad
con el horizonte de la produccidn artistica internacional
coetanea, que se nos aparecia como algo tentadoramente
desconocido e imprescindible, en la bisagra abierta entre
finales de los setenta y la entusiasta década siguiente; todo
ello exigia globalmente una relativa normalizacién de nuestras
miradas y de nuestros juicios, frente a esa apabullante
dinamica informativa que -1llegandonos de fuera— nos era
seductoramente tan irrenunciable como fundamental; (3)
necesidad de un claro decantamiento hacia 1la simultanea



actitud de promocidon y fomento de los nuevos valores
artisticos emergentes, tan inmediatos como plurales, que

entonces en su amplia proliferacidén, dinamicamente —en el
contexto valenciano— se iban imponiendo, a través de sus
experiencias, y aprestando de cara al futuro, en paralelo a la
solicitada transformacidén de la histérica Escuela de Bellas
Artes de San Carlos, creada por la Real Academia (1768) vy
convertida ya legalmente en la nueva Facultad de Bellas Artes
(1975); era entonces cuando justamente comenzaba a funcionar
como iman de jévenes ensuefos e interesantes proyectos, tanto
para alumnos como para profesores; (4) la necesidad de dar
respuesta asimismo a la efervescente demanda de los estudios
de Historia del arte, de Estética y Teoria del Arte, de
Periodismo y Ciencias de la Comunicacién, asi como de acceso a
los nuevos medios audiovisuales y a las tecnologias
informdticas, que iban claramente marcando su radio de acciodn
y su calado —en sus efectos y aspiraciones— entre las
generaciones recién llegadas a la cita de los numerosos
cambios, que se anunciaban como préximos, involucrando
directamente —-en esa saga de 1intervenciones— a las
universidades y sus departamentos, asi como a los Institutos
Universitarios de Investigacién, a los Archivos y Centros de
Documentacion, que comenzaban a establecerse; (5) necesidades
evidentes que apuntaban a los primeros sintomas de agilizacidn
del mercado artistico, a la implantacidén de ferias de arte, al
florecimiento de publicaciones periddicas especializadas y a
las ediciones de arte; sin olvidar tampoco el despliegue de
las aventuras y retos que suponian las nuevas galerias, asi
como otros centros privados de promocidon artistica, siempre
junto al apuntamiento de un cierto coleccionismo, timido al
principio y mas decidido y arriesgado luego, hasta llegar a la
burbuja especulativa posterior, con su cadena de crisis; (6)
por ultimo, nos referiremos a la pronta intervencién de la
politica institucional, interesada en el control publico del
dominio artistico, como 1imagen a rentabilizar
crecientemente,con ejes de accidén diferenciados —a nivel
nacional, autondmico o municipal, segun los casos—; tal



incidencia se llevaria a cabo, con cierta eficacia, bien sea a
través de numerosas convocatorias de premios, de adquisiciones
de obra y de promocidén de becas, o bien con la ambiciosa
apertura, en paralelo, de Casas de Cultura y Centros
Culturales, asi como con el proyecto autonémico de alguna
Feria de Arte Contempordneo (Interarte se abre en 1984),
quizas alentada por el éxito y vitalidad de ARCO, e incluso se
hace fuerte la ambicidén de poner en marcha nuevos Museos de
Arte Contempordneo (recordemos que el IVAM se inaugurd en
1989). Todo ello se planteaba, pues, como apuesta decidida en
favor del efectivo dialogo entre el poder y 1las
manifestaciones artisticas, entre 1la inversidon y el
patrimonio, al hilo —eso si— de una arriesgada estética difusa
que, de manera creciente, 1iba dando ya sus apresurados y
peligrosos primeros pasos, hacia las inversiones ostentosas y
los proyectos espectaculares (De la calle, 2006).

Justamente a esa serie de premisas contextualizadoras, que
hemos apuntado, en torno al paulatino despliegue del “sistema
del arte” que se iba consolidando, habria que afadir asimismo,
como es ldgico, la proliferacidon plural y la demanda del
ejercicio de la critica de arte, respaldado directamente por
parte de todo este marco de plurales exigencias y necesidades
citadas. En realidad, las motivaciones de esa atraccidn
compartida hacia el cultivo de la reflexidén critica,
proyectada sobre el arte contemporaneo / coetaneo vy
efervescente, no fueron, sin duda, estrictamente idénticas ni
comunes en los diferentes marcos de actuacidén, pero si que se
manifestaron como simultaneas y prdéximas, ante ese conjunto
dispar de influencias y objetivos comentados.

De hecho, cabe reconocer que la critica de arte se nos
presentd primero, facticamente, vinculada a su inmediato
ejercicio en los medios de comunicacidén, en las revistas
especializadas, en 1los talleres docentes y seminarios
universitarios o en los jurados de convocatorias oficiales,
muy dispares, y que sélo luego, paulatinamente, fue



proliferando y manifestandose el empuje critico en el cultivo
de sus vertientes histéricas, metodoldgicas y/o tedricas, las
cuales arribarian, empujadas quizas por la necesidad de
autorreflexion y de analisis, desarrollados sobre y a partir
del propio quehacer critico planteado.

Personalmente fue en el contexto de esta coyuntura,
esquematicamente aqui dibujada, cuando y como entré en directo
contacto con la persona y el personaje encarnado por Vicente
Aguilera Cerni.

A decir verdad, siempre me habia sorprendido —buen conocedor
de sus trabajos y publicaciones, como yo mismo me consideraba,
desde 1la barrera docente— aquel sistematico y explicito
distanciamiento suyo, a ultranza, de la vida universitaria. Y
él mismo, en un momento determinado, tras mi insistencia
explicativa sobre el tema, me hizo una somera justificacién:
le habia atraido mucho mas —por una parte— el contacto y la
participacién inmediata y comprometida con la vida artistica
del momento, durante toda su vida, haciendo surgir —de tales
contactos— sus abundantes aspiraciones tedricas, estimativas e
historicas y —por otro lado— habia optado ademas, en
circunstancias determinadas, por vincularse a la politica en
ejercicio, compromiso que mantuvo, con distintas intensidades
y gradaciones, de por vida. No en vano lleg6 a ser Presidente,
en el marco valenciano, en la coyuntura de la transicidn
politica, del PSP del profesor Enrique Tierno Galvan
(1918-1980), viviendo directamente etapas de fusiones y
convenios, como es bien sabido, en aquellos momentos de
fuertes reajustes del panorama politico y sociocultural
espanol.

Ambos hechos —insistia— le habian monopolizado en plenitud,
operativamente, en su drastico acercamiento y compromiso con
la concreta existencia humana. Pero asimismo y con la misma
determinacién, me aclaré que la vida docente —la que se vive
sobre la tarima— no habia sido nunca su punto destacado,
aunque si lo eran la dedicacidn investigadora, la escritura



comprometida de un critico militante y 1la divulgacidn
educativa ejercitada a través de los medios. La educacidn, en
cuanto compromiso ciudadano, no tiene porqué restringirse sélo
a las aulas ni a sus manifestaciones formales, repetia.

Resolutivamente siempre pensé -y sigo opinando, respecto a él-
que fue la compleja vida de rivalidades y sostenimientos
beligerantes que se implica, de forma sostenida, en la carrera
académica, lo que, de hecho, forzé, en su caso, un claro
distanciamiento y propicié el aceptado rechazo —para si mismo-—
del cursus honorum universitario. En realidad, es sabido que
en la inmediata postguerra ya habia conocido y ejercitado, en
su juventud, la colaboracidén con los profesores Felipe Maria
Garin Ortiz de Taranco (1908-2005) y con Leandro de Saralegui
y Lépez-Castro (1892-1967); periodo de relaciones del que se
derivaron algunos trabajos de investigacién, de perfecto
perfil y alcance universitario, curiosamente vinculados con el
mundo del Medievo y en especial con el ambiente de los
Primitivos Valencianos. Vertiente tematica ésta que luego fue
sustituida por la historia contemporanea y las urgencias
existenciales y artisticas del mundo actual. Quizas
comprendié, desde su juventud, que el marco universitario
espafiol de aquella larguisima posguerra mantenia excesivas
—totales— dependencias con el régimen dictatorial implantado y
que el vasallaje generalizado imperante tanto en las aulas
como en los despachos no figuraba precisamente entre sus
preferencias (villavieja, 1995; De la Calle, 2009).

No fue, pues, el desconocimiento del a&mbito universitario,
sino su personal huida y extranamiento del mismo lo que le
mantuvo aparte de tales luchas claustrales. Sélo hacia el
final de su vida —como veremos— los contextos universitarios
valencianos, ya muy otros, reconoceran, a manera de obligado
homenaje, las sélidas aportaciones intelectuales de Aguilera y
sus destacadas aportaciones respecto a la gestiodon cultural en
épocas oscuras, a la que ayuddé a reciclar en la medida de sus
posibilidades.



No obstante, cuando dialogamos, por primera vez, téte a téte,
ya a finales de la década de los setenta, respecto de la
conveniencia de dar fuerza asociativa al grupo de personas
que, por vias diferentes, habiamos confluido en el dispar
ejercicio de la critica de arte —concretamente y de manera
prioritaria, en el marco de la ciudad de Valencia— tenia bien
claro, por mi parte —aunque no sé entonces si también por la
suya—, que el peso del ambito universitario de la transicidn
iba a ser el que sostuviera realmente, a la larga, aquella
empresa asociativa y también el que exigiria la parte del ledn
de la nueva aventura institucional, que —para la critica de
arte— felizmente parecia apuntarse ya. Y asi sucedidé de hecho,
numérica y cualitativamente, como podremos constatar.

Las primeras reuniones, cada vez mas amplias —-tras 1los
iniciales contactos producidos, a manera de tertulias, en
torno a unos cafés, en determinados locales plblicos—,
tuvieron lugar en el viejo espacio del Circulo de Bellas Artes
de Valencia. Alli fue donde tomaron cuerpo, se redactaron y
depuraron los “Estatutos de la Asociaciodon”, con su minucioso
articulado. Asociacion que pronto tuvo sus definitivas siglas
(A.V.C.A.), en referencia al radio autondémico del que se
partia y al que su vocacién y sus ambiciones se cefiian y
propiciaban abiertamente, desde un principio.

Ahora bien, mas que puntualizar aqui los aspectos legales y
burocrdticos, tan afines entre si, en su cooficialidad —con el
resto de asociaciones de entonces y de ahora—, quizads lo que
mas nos interese sea rememorar nuestras propias expectativas y
apelaciones ilusionadas, de entonces, en relacién a la tarea
que deseabamos establecer y asumir, de cara a un compromiso
cultural y social compartido (A.V.C.A., 1994; A.V.C.A., 1996)

Para ser justos, es en este aspecto donde nos arriesgariamos a
fijar las bases del magisterio de Vicente Aguilera Cerni sobre
aquel grupo dispar de personas interesadas que nos acercamos a
él. (Habia fildsofos, historiadores, abogados, periodistas,
médicos, pedagogos, arquitectos, artistas, gestores vy



literatos). En realidad, cuantas personas nos reuniamos, en
aquellas convocatorias periédicas —casi todo hombres, como era
de esperar de un contexto histdérico tan necesariamente
revisable y sesgado, aunque luego y lentamente se fue
incrementando afortunadamente la presencia femenina— éramos
fervientes admiradores de su trayectoria personal, como
escritor e 1investigador, <como sujeto politicamente
comprometido y como critico militante / gestor del arte. De
ahi que un cierto pathos efectivamente nos uniera.

¢{Cudles fueron las claves que -hoy, con el distanciamiento
reflexivo pertinente— podemos reconocer en su manera de
entender el ejercicio de la critica de arte, lo que vendria a
ser lo mismo que querer establecer 1los fundamentos vy
orientaciones de su influencia sobre 1la metodologia vy
estrategias operativas asumidas en aquel momento por la
critica, cuando precisamente (finales de los setenta) nada se
nos decia, sobre este ambito de la literatura artistica, en el
marco de la docencia universitaria, ni en cualquier otro
contexto educativo de aquella coyuntura?

Comenzaré por ser absolutamente sincero. Mis contactos con
Aguilera Cerni vinieron propiciados claramente por mi interés,
como profesor universitario (ya con una docena de anos
—entonces— de experiencia docente, en tres universidades
espafnolas: Complutense de Madrid, Politécnica de Valencia y
Estudi General de Valencia), docente de Historia del Arte, de
Estética y Filosofia de las Artes, asi como también, en 1la
Facultad de Bellas Artes, como profesor en el ciclo de su
doctorado, entonces en plenos balbuceos iniciales. Y
efectivamente, era consciente de la necesidad de implantar, en
los diferentes programas de especializaciodon del ambito de las
humanidades, la disciplina de “Critica de arte”. Yo mismo me
habia lanzado al ruedo de su ejercicio, a caballo entre la
filosofia y la historia, y me propuse una directa
autoformacién, entre la prdactica de la escritura, el constante
incremento de los contactos con el quehacer artistico



inmediato y, sobre todo, con la sistematica lectura y analisis
de los textos de critica y su diacronia, desde las puertas de
la modernidad (De la Calle, 2008).

Se entendera, pues, que, para mi, la presencia habitual en
Valencia de Aguilera Cerni, desde esta perspectiva autodidacta
—que aprende enseifando y se consolida haciendo—, fuese
maximamente interesante y se abriera a una oportuna
colaboracién, que, por mi parte, se postulaba como sugestiva y
llena de posibilidades. De ahi que, con la mediacidén del
editor Fernando Torres, en la bisagra entre aquellas dos
décadas, fuera tomando cuerpo nuestra amistad, con numerosas
visitas domiciliarias y, sobre todo, con desplazamientos
profesionales conjuntos a jurados, 1inauguraciones 'y
convocatorias dispares.

Su extensa bibliografia, ya en aquella época, fue, por mi
parte, efectivamente 1incorporada al material docente
recomendado para determinadas materias de los departamentos en
los que trabajaba o dirigia. Y, sin duda alguna, aquellas
generaciones de alumnos, hoy profesionales avezados,
utilizaron algunos de sus trabajos como puertas de reflexién y
contrastes operativos para sus iniciales experiencias
criticas. Nunca quiso, no obstante, Aguilera Cerni participar
directamente en seminarios, lecciones, jornadas o talleres de
cariz universitario, por mucho que le presioné al principio. Y
consciente de tal actitud de retraccidén sistematica, tampoco
insisti mas de lo oportuno luego, en tal sentido.

Fuertemente influido, el mismo Aguilera Cerni, sobre todo por
la critica de arte italiana y en menor grado ya por la
francesa, mientras que los contextos criticos y teédricos
anglosajones o alemanes le eran mucho mas lejanos, si que se
esforzé siempre, sin embargo, en estar al dia, en la medida de
lo posible, en 1o que respectaba al panorama artistico
contemporaneo nacional e internacional. Intentaba ademas, es
cierto, que esos conocimientos suyos se proyectaran, en su
constatada gestidn artistica, sobre el entorno promocional de



la época.

De ahi el interés que habia despertado su figura entre 1los
propios artistas valencianos, en las dos Ultimas décadas del
franquismo, sobre todo con quienes persistentemente quiso
colaborar y seguia colaborando asiduamente, teniendo en cuenta
su particular “critica militante”, tanto en el sentido social
como en el estrictamente artistico. Y era precisamente el
momento —asi se lo hice constar— de que sucediese 1o mismo -y
otro tanto— respecto a su posible influencia sobre el mundo de
la critica, de la historia contempordnea y de la teoria de las
artes, ayudando a la formacién de las nuevas generaciones.
Pero creo que se encontraba mds cémodo interviniendo en el
directo contexto artistico que en cualquier discusidn
referente a opciones tedricas o de reflexidén estética, a no
ser que se trata de su inmediata aplicacién al plano del hecho
artistico mismo. Las construcciones metatedricas no le
atraian, a no ser que se trasladaran de inmediato al plano
operativo. Es decir, la dualidad teoria-praxis siempre se
decantaba hacia la segunda, en la medida en que sélo asi
justificaba la presencia activa de la primera. Por eso
preferia “aplicar poéticas” (programas de arte, ejercicios
normativos, conceptos operativos) que defenderlas
especulativamente (Costantini, 2011).

Su amplisima biblioteca y archivo personales, que ocupaba -1lo
recuerdo bien— habitaciones y habitaciones —depositada ahora,
en buena parte, en el Centro Internacional de Documentacién
Artistica (C.I.D.A.) del Museo de Villafamés, por él creado,
con el respaldo animoso de la profesora Maite Begquiristdain
Alcorta— era un fondo magnifico, que no restringia para si
mismo, si sabia que alguien necesitaba informacidén, requeria
documentos y/o solicitaba materiales de consulta (Garneria,
1995; De Montells Pajares: 2009). En realidad, Aguilera Cerni
preferia dialogar informalmente sobre 1los temas que
interesaran o se le propusiesen, antes que abordarlos en
reuniones o en grupo, de forma profesoral. Fue mas un maestro



que un profesor.

De ahi que, yo mismo, tomara buena nota de tales
preferencias, a la hora de mantener intercambio de pareceres o
de conocer sus opiniones en torno a algun tema especifico,
mientras sostuvimos el régimen de visitas intermitentes,
motivadas por una serie de asuntos concretos; por ejemplo, la
organizacién de los Congresos Internacionales de Arte
Contemporaneo que él propicié con éxito, en 1980 —-“Arte y
Crisis” (De la Calle, 1980; Calvo Serraller, 1980)— y en 1982
—“Patrimonio e Historia del Arte”—(Torrent, 1982), o bien el
respaldo a la dilatada publicacidén de 1la revista Cimal,
Cuadernos Internacionales de Cultura Artistica (1979-2003),
con la que tanto colaboramos, formando parte de su Consejo
Editor durante largo tiempo, y que alcanzé mas de medio
centenar de numeros, o también con ocasidén de mi decidido
respaldo personal a su candidatura al Premio Literario de la
Generalitat Valenciana, como parte del jurado, que yo fui,
galardén que se le otorgdé (1989), o también por su inclusidn,
como miembro del Patronato de Artes Plasticas (Coleccidn
“Martinez Guerricabeitia”) de la Fundacion General de 1la
Universitat de Valeéncia-Estudi General (también en 1989), con
el que comparti maltiples tareas y discusiones en el equipo de
asesores.

Muchas de aquellas conversaciones, no recogidas, estan en la
base, ciertamente, de algunas de estas reflexiones actuales,
aunque no persistan documentos concretos, en la mayoria de
casos, que las ratifiquen. Y, en particular, quisiera
referirme ahora a su propia manera de entender la critica de
arte, tan en dependencia —es cierto— del pensamiento y bagaje
cultural de su amigo y protector el profesor Giulio Carlo
Argan (1909-1992), a quien admiraba con sumo afecto y respeto,
manteniendo también, con él, determinadas afinidades
electivas, de compromiso e ideologia y de cultura o erudicidn
compartidas. También, en este sentido, es justo citar a
Lionello Venturi (1885-1961), profesor del propio Argan, cuyos



textos y opiniones sobre la critica de arte y su historia tan
a menudo citaba Aguilera, admirandole ademas por su coherencia
y compromiso civil y académico, que demostré amplia vy
sobradamente en su vida.

Vicente Aguilera Cerni nacid en Valencia el 15 de agosto de
1920 y fallecidé en esta misma ciudad el 1 de enero del 2005.
Afiliado en 1937 a las Juventudes Socialistas Unificadas,
marcha al frente de Madrid, colaborando de inmediato
literariamente con la revista Trincheras. Tales hechos fueron
todo un preanuncio de lo que iba a ser su compromiso futuro
con la cultura, con la sélida defensa de las ideas y con la
participacién en el contexto social y con la vida misma.

Precisamente con el respaldo e iniciativa recientes de la
Asociacion Espanola de Criticos de Arte (A.E.C.A.) y del Museo
Salvador Victoria de Rubielos de Mora se ha editado (2010) el
libro titulado Historia y presagio. Poesia inédita de Vicente
Aguilera Cerni, que me cupo el honor de analizar, a fondo,
para redactar el extenso estudio introductorio de dicha
publicacién. Escritos los 17 poemas, que integran el citado
libro, en el afio 1941, habian permanecido guardados entre sus
documentos mas personales hasta después de su muerte. La
verdad es que esta intima faceta poética suya nos era por
completo desconocida a todos. Y personalmente, en lo que a mi
respecta, fui consciente, anos después y de forma muy
significativa, de que con el estudio de aquel montén de folios
mecanografiados en la primera posguerra, completaba, por mi
parte, algunas teselas fuertemente ilustrativas de su
poliédrica personalidad (De la Calle, 2010: 14-21).

Aguilera Cerni estudidé Derecho, ademas de Filosofia y Letras
en la Universidad de Valencia, compaginando ambas
especialidades, tal como era costumbre hacer, por muchos
estudiantes, en el mismo edificio de la calle de La Nave,
varias veces centenario y sumamente emblematico, ubicado en el
centro de la ciudad histdrica. Sin duda, fue alli donde, de la
mano de sus profesores, entrd en contacto con la memoria de la



cultura artistica valenciana. Se inicia como critico en la
prensa de la postguerra, prestando atencidén a los eventos
culturales del momento y se aproxima, a través de ello, al
colectivo de los artistas valencianos, que tanta necesidad
manifestaban de liderazgo, consejo y respaldo en aquella
dificil coyuntura.

Su entrega y preocupaciones van definiéndose de forma
decidida. Sus intereses se dilatan hacia cuanto tiene que ver
con el mundo del arte contemporaneo y con sus experiencias mas
radicalizadas. Y asi se evidenciara mas tarde, cuando en 1957
marcha a Paris, becado por el Gobierno francés, para conectar
en directo con 1o que ya su inquietud habia estudiado en
lejania. “Todo era interesante para mi y me faltaba tiempo
para ratificar cuanto sabia o para ampliar otras facetas de
informacidén asociadas”, me comentd alguna vez, al referirnos a
aquel viaje y a la oportunidad de ratificacién personal,
respecto al camino emprendido. Paris era un iman para todo
artista o cualquier investigador del arte contemporaneo. Lo
mismo sucederia, bien pronto, en sus asistencias a congresos
italianos, ya en los primeros anos sesental[l]. E1
establecimiento de nuevos contactos en Rimini fue para él algo
muy basico desde 1963 (Barreiro en Leedman, 2009: 375-389;
Barreiro, 2009: 116-119). Incluso se ha hablado del
surgimiento de una cierta trilogia de amistad y colaboracidén
entre G. Carlo Argan, Pierre Restany y Aguilera Cerni. Algo
que yo mismo pude constatar efectivamente bastantes afios mas
tarde, cuando ya otros nombres se habian afiadido también al
listado, afianzandose sus multiples contactos internacionales,
como se hizo patente en los Congresos de Villafamés,
celebrados en los inicios de la década de los afos ochenta.

Pero Vicente Agquilera quizas debidé afianzar pronto sus
conocimientos, en aquella primera postguerra, sobre todo a
base de lecturas y mas lecturas; siempre le consideré, en tal
sentido, mds bien autodidacta, conviviendo con libros vy
revistas, catalogos y folletos (hasta que descubridé la persona



y la obra histdrico-critica de Argan, que fue un oportuno
revulsivo y una referencia determinante, para él, aunque no la
Gnica, como ya hemos apuntado)[2]. Todo cuanto se encontrara
el joven Vicente Aguilera, con aires renovadores, podia tener
valor en aquel erial informativo y ser importante en aquel
profundo aislamiento. De ahi su méaxima apertura. Pero sin
olvidar, por nuestro lado, que cuanto iba aprendiendo, por su
parte, quiso asimismo ratificarlo, contrastarlo y ponerlo en
practica, cuanto antes y, en la medida de 1o posible,
directamente en su propio entorno, como decidido y vocacionado
gestor cultural.

Es importante no olvidar la relevante tarea desempefiada por
los diferentes Centros de Estudios de alcance internacional
existentes, por entonces, en la ciudad. En Valencia
frecuentaba el Centro de Estudios Americanos, como también 1o
hizo con los Institutos y/o los Liceos Francés e Italiano,
ademas de colaborar con el Ateneo y otros espacios de caracter
sociocultural de la ciudad.

Justamente fue en ese directo contacto mutuo entre las
inquietudes artisticas de sus paisanos, sus intereses de
historiador, su preocupacién por el panorama internacional
coetaneo y sus apetencias literarias 1o que propicié -—en
conjunto— su decisivo papel como dinamizador cultural, que
deseaba ayudar y promover el desarrollo del arte en aquel
escenario valenciano de la década de los cincuenta y sesenta,
manteniendo e incrementando sus contactos exteriores, a la vez
que aposto por potenciar, como escritor, la literatura
artistica, la investigacién y la critica de arte. Primero
sabiéndose casi aislado (en los cincuenta) y luego sintiéndose
cada vez mas seguro y relacionado con el exterior (desde 1los
primeros sesenta).

Habia toda una serie de dimensiones inseparables, para é1, en
su mundo personal —me ratificé luego, mds de una vez—, (a) la
escritura como base sustentadora de sus conocimientos; (b) 1la
convivencia promocional y el pronto magisterio que supo



ejercer con los grupos de artistas que surgieron en su
entorno; (c) la gestién de muestras en Valencia y en el
exterior, vinculadas precisamente con tal promocidn de
manifestaciones; (d) la gestacidén y gestion de publicaciones,
como efectiva base de resonancia y consolidacién de los
posibles proyectos emprendidos o simplemente planificados auln,
algo que siempre le atrajo; y (e), a nivel personal, la
formacién paulatina de una sélida biblioteca especializada y
también del correspondiente archivo personal, que respondieran
—justamente como fundamento real- a esas necesidades vy
expectativas conjuntas. En tales fronteras se forjdé su
destacada personalidad y afianz6 su cultura artistica, hasta
convertirse en una de las figuras mas relevantes del contexto
nacional de las siguientes décadas, también con pleno
reconocimiento internacional, en una feliz coyuntura, nada
facil de lograr.

Pero era, sobre todo, en el ejercicio de la critica de arte
donde mas a gusto se movia y se encontraba, entendiéndola como
suma plural de momentos histoéricos, técnicos, tedricos,
previos todos ellos al propiamente critico, asumido a su vez
como ineludiblemente valorativo. Para él, la critica de arte
era un género literario indiscutible. Y a él le dedicé
basicamente su existencia. Gracias a la critica, al ejercicio
de la escritura, se aproximé al estudio de los artistas
propios y foraneos, pero sobre todo nunca dejoé de esforzarse
por dar a conocer la existencia y los valores de los creadores
espafoles en los foros exteriores, donde le era viable hacerlo
o0 de donde se le solicitaban sus estimadas colaboraciones, tan
numerosas y frecuentes durante afos.

De hecho, Aguilera Cerni respaldaba sus valoraciones e
interpretaciones criticas (a) no sélo en la directa estimaciodn
derivada de sus experiencias estéticas, de sus reiterados
contactos con las obras artisticas en cuestién, en 1la
elaboracién de unas preferencias y gustos propios, sino (b)
también -y de forma destacada— en su irrenunciable exigencia



de respaldo contextualizador y explicativo, fundamentado en el
entramado histdérico pertinente y ademas (c) en 1los
procedimientos hermenéuticos aportados por las justificaciones
tedricas fundamentales.

Es decir, que —muy arganianamente— la irrenunciable accién
critica implicaba tanto la interpretacién como la valoracidn
de las obras artisticas en cuestidon, pero siempre arropadas
por esos tres momentos efectivos: el de la experimentacidn
directa frente a la obra, el de su enmarcamiento histdérico
(asignacidén de posibles antecedentes, influencias y enlaces
compartidos) y el de su fundamentacidon conceptual (es decir,
la fijacidén determinante de su poética, de su programa de
intervencién y sus ideales y opciones constructivos).

En realidad, esa posible oscilacidn pendular hacia la historia
y/0 hacia la teoria, con sus diferentes gradaciones, fue
motivo de sélidas reflexiones, por nuestra parte, como
barandillas fundamentales de cara al riesgo que siempre
suponen —de cara al sujeto que ejercita la experiencia
critica— las apuestas personales a favor de unos u otros
valores artisticos.

Ciertamente Aguilera no fue nunca partidario, en su actividad
critica, de opciones impresionistas o fuertemente
descriptivas, ni tampoco del uso de un lenguaje critico
cargado de poeticidad. 0 sea, que para él la critica hablaba
de las obras de arte, en su presencia y representacién, y no
de las posibles experiencias estéticas frente a ellas
potenciadas y ejercitadas (De la calle, El espejo de
Ekphrasis.., 2005). Tampoco, siguiendo a G. Carlo Argan, se
basaba en la pormenorizada descripcidn de las obras (seglin las
histdoricas herencias clasicas de la vieja). El lenguaje, en su
personal balance, era un estricto medio para “hablar acerca
de” o “a propdésito de” las obras y no suponia el autodonomo
desarrollo de un metalenguaje enraizado en la fuerza de la
poesia, que propiciase un cierto paralelismo formal /
estructural con las claves de la propia obra analizada /



vivida / experimentada.

La obra “da que hablar” / la obra “necesita ser hablada”. De
ahi su decantamiento en favor del principio de incompletud del
arte contemporaneo (defendido, como es sabido, de manera
convencida por Argan). Motivo por el que las manifestaciones
artisticas necesitan de la presencia y de la accion de la
critica, para ser debidamente presentadas en sociedad y ser
introducidas, valoradas, legitimadas y fundamentadas, en el
sistema sociocultural, politico y econdémico, en acto. Tal era
el objetivo de la critica de arte que proponia, hasta el
extremo de exigir de la responsabilidad y compromiso del
critico que se esforzara, en su decurso, por hacer converger
el valor y el precio de la obra, en el contexto patrimonial e
histérico que le son propios, frente a la sociedad coetanea.
El momento definitivo por antonomasia de la critica era, para
él, el valorativo, es decir, el que mostraba su compromiso, el
que matizaba 1las preferencias, el que definitivamente
orientaba sus resolutivas apuestas (Argan, 1984, 1980; Menna,
1997; De la Calle, Escenografies.., 2005)[3].

Estudiando a fondo la obra de G. C. Argan, preparando alguna
edicion de sus aportaciones, tuve la ocasidon explicita de
constatar hasta qué extremo Aguilera Cerni habia asimilado
profundamente su pensamiento, manteniendo tanto la fidelidad a
sus contenidos tedricos, historicos y metodoldégicos como sus
directos compromisos entre arte y sociedad, entre reflexién
estética y compromiso ético, es decir entre informacidn
artistica y educacidn estética.

Especial insistencia puso siempre Vicente Aguilera, en sus
trabajos e investigaciones, por equilibrar su interés
internacional —como ambito contextualizador de referencia vy
contrastacidn obligado— junto con su persistente entrega al
estudio del arte espanol y particularmente al seguimiento de
las posibilidades y realizaciones del arte valenciano. En este
sentido, sélo refiriéndonos a libros, pasan de cuarenta los
titulos publicados, al margen de las obras editadas en



colaboracién con otros autores, mientras que el numero de los
articulos nos desbordan. Su amplia bibliografia podria incluso
clasificarse estratégicamente en esta triple vertiente
indicada, ya que no faltan ejemplos suficientes que ratifican
de modo preciso esta diversificacién -calculada— en el
capitulo de sus investigaciones.

Al saber armonizar habil y eficazmente su perfil de escritor
con su vocacién de critico de arte, Vicente Aguilera distingue
claramente (a) cuando esta preparando, bajo la oOptica del
encuadramiento histérico, un articulo o un ensayo monografico
sobre un artista o un movimiento estético concreto, de cuando
(b) parte de un tema o una cuestidn tedrica para aglutinar en
su entorno opciones y planteamientos especificos, que prestan
determinada unidad a los hechos, personajes, aportaciones o
respuestas tratadas. Por eso adoptaremos esta estrategia de
ordenacién, en estas reflexiones nuestras, mientras
recomendamos, a las personas interesadas, la consulta a los
repertorios bibliograficos a él destinados, que ya existen y
que citamos puntualmente en nuestro apéndice bibliografico.

En el primer caso tenemos certeros ejemplos de indagaciones
histéricas especificas, tal como ratifican sus publicaciones:
Introduccién a la Pintura Norteamericana (1955); Arte
Norteamericano del siglo XX (1957) (Bernardez, 2010: 127-149);
Panorama del nuevo arte espafiol (1966); Ortega y D’Ors en la
cultura artistica espafiola (1966); Iniciacidén al arte espahol
de postguerra (1970); Documentos y testimonios (1975); Spagna:
arte dopo il 1945 (1970);las destacadas monografias sobre
Julio Gonzalez (1962, 1971 y 1973), Porcar (1973), Orlando
Pelayo (1980), Joaquin Michavila (1983), o Ignacio Pinazo
(1982), entre tantas otrasy la seleccién de escritos suyos
recogidos, a manera de homenaje, en los tres volumenes
titulados Textos, pretextos y notas. Escritos escogidos
(1956-1987) .

Pero sobre todo, diferencialmente, en el segundo tipo de
investigaciones, en las cuales sin dejar de insistir en el



recorrido de la historia viva, si que busca un hilo conductor
de base tedérica para aglutinar la incorporacion de sus
distintas vertientes, en esa estructura propiciada sobre el
argumento indagado, que acabarad dando titulo a la obra.
Abundantes pueden ser las ejemplificaciones en esa linea: La
aventura creadora (1956); El arte impugnado (1969); Arte y
popularidad (1973); Arte y compromiso histdrico (1976) vy
también Posibilidad e imposibilidad del arte (1973) (Sarridn,
2010) .

Supo, pues, moverse entre la historia y la teoria, entre 1la
gestidn inmediata conectada con el arte y el compromiso vital,
socialmente algido. Quizas por eso mismo pudo armonizar su
tarea de critico y escritor con sus apetencias de accidn
politica y civica. Dicho de otra manera, su mirada
interviniente tendia naturalmente hacia las posibilidades de
una politica cultural informada (no repentizada o
sobrevenida), inclusiva (no excluyente), abierta vy
participativa, pero siempre exploratoria / experimental, no
cerrada ni preconcebida de una vez por todas.

De hecho, alli donde pudo —ya que no pudo siempre, o no se lo
permitieron, debido a los condicionamientos que la propia
accidén politica a menudo impone y determina restrictivamente-—
mostrd su capacidad operativa y su aguda visidén premonitoria.
Tal sucedid con la experiencia revulsiva que implicaba,
entonces, la creacion del Museo Popular de Arte Contempordneo
de Villafamés (1970), que hoy lleva su nombre (guttmann:
1995), y/o con la direccidén de importantes revistas, en sus
respectivos contextos y momentos histdéricos —como fueron Arte
vivo (la revista del Grupo Parpalld, 1956-1961); Suma y sigue
del arte contemporaneo (1962-1967) o Cimal, Cuadernos
Internacionales de Cultura Artistica (1979-2003)—, o cuando se
tratdé de coordinar, contando con un grupo de investigadores,
la sélida enciclopedia, en siete volumenes, sobre la Historia
del Arte Valenciano (1986-1988) o también el conocido vy
utilizado Diccionario del Arte Moderno. Conceptos. Ideas.



Tendencias. (1980). Igualmente habia impulsado y respaldado
tedricamente, en esas dos décadas, intervenciones y propuestas
estéticas diferenciadas —como un auténtico “critico di
corrente” que él mismo era, ejerciendo de tal-, todas ellas
decisivas en nuestra propio decurso artistico, tales fueron,
sobre todo, el “Grupo Parpalldé” (1956-61) (Ramirez, 2000) y su
fundado interés en el 1lamado “Arte normativo”[4]; también no
menos intensamente, tras alguna deriva y reajuste, fue su
entrega a la promocidn extensiva de lo que él calificd como la
“Crénica de la Realidad” (1964) (Marin Viadel, 2000, 1981) vy,
mas tarde, reanudd sus intereses interdisciplinares con el
colectivo “Antes del arte” (1968) (Garneria, 1997; Patuel,
1992: 97-107), proponiendo —en todos estos casos— “poéticas”
distintas, adecuadas a exigencias plurales, al ritmo histdrico
del contexto sociopolitico imperante en tales fechas. El arte
parecia ir sumamente acelerado entonces, en sus presupuestos y
exigencias, porque la vida misma de aquella “década
prodigiosa” parecia empenarse en tales arritmias sobrevenidas.

Es, pues, en esta linea de intensa gestidon donde hay que
contextualizar su arropada iniciativa de fundar, en 1980, la
Asociacion Valenciana de Criticos de Arte (A.V.C.A.), que
ahora conmemoramos en su cumplida tercera década, o su
posterior responsabilidad al Presidir la Asociacidn Espafola
de Criticos de Arte (A.E.C.A.)[5] en 1987 y también, afios mas
tarde, su designacion como Presidente del Consejo Valenciano
de Cultura (1994-1996). Igualmente cabe recordar su
nombramiento como Académico de Honor de la Real Academia de
Bellas Artes de San Carlos de Valencia (2000), la concesidn
del Premi de les Lletres de la Generalitat Valenciana (1989) o
el Doctorado Honoris Causa de la Universidad Politécnica de
Valencia (1990), cuya Laudatio corridé a cargo del profesor
Juan Angel Blasco Carrascosa, haciendo justicia y prestando
reconocimiento a su esforzada trayectoria personal, en el
marco de la cultura artistica contemporanea, no s6lo en el
horizonte nacional y valenciano, sino asimismo en el
internacional, a través de su especial vinculacién con la



cultura italiana (Blasco Carrascosa, 1990)

Buen ejemplo de ello son los galardones obtenidos en dicho
contexto internacional: alguno de ellos logrado siendo auln
relativamente joven, bajo la tutela y el respaldo de su
maestro G. Carlo Argan, como el “Premio Internacional de la
Critica” concedido en la XXIX Bienal de Venecia (1959)
(Torrent, 1997), la “Medalla especial de la Academia del 500"
en Roma (1962), ratificado asimismo su prestigio con la
“Medalla de Oro de la Presidencia del Consejo de Ministros de
Italia” (1965) o el “Premio Pi Suner”, otorgado por el
Instituto de Estudios Norteamericanos (Barcelona, 1959). Amén
de su actividad de investigacidén artistica y museografica,
como testifica su presencia en Patronatos de Museos (Museo de
Arte Contemporaneo de Madrid, Musée du Petit Palais de
Lausanne, Museu d’Art Contemporani d'Elx, Museo Popular de
Arte Contempordneo de Villafamés), su inclusién en Comités
cientificos de revistas y también en Consejos asesores de
Enciclopedias y ediciones especiales, asi como en Asociaciones
Internacionales de escritores y Criticos.

Los dos homenajes colectivos y especializados, ofrecidos a la
figura de Aguilera Cerni, el primero desde el IVAM, los dias
17-18 de octubre del 2005, junto al habido, afos mas tarde en
el MuVIM, 12-13 de mayo 2006, organizado por la A.V.C.A., bajo
el titulo “Arte y politica. De Aguilera Cerni a nuestros
dias”, estructurados ambos en conferencias y mesas redondas,
en las que participaron diversos criticos, historiadores vy
artistas, pasan por mi mente como los mas explicitos
reconocimientos académicos, habidos, post mortem, a su persona
y labor. También A.I.C.A. haria lo propio en Paris, de la mano
de la investigadora Paula Barreiro. Pero lamentablemente
ninguno de tales homenajes ha conseguido editarse, como si un
forzado destino de aciago silencio pesara sobre su alargada
historia personal. Algo que, sin duda, deberia remediarse 1o
antes posible.

Es un hecho, pues, que la figura de Vicente Aguilera Cerni



supuso para la Asociaciodon Valenciana de Criticos de Arte
(A.V.C.A.), primero la palanca definitiva de su lanzamiento
social y después el mejor respaldo también para su
ratificacién en continuidad y para su memoria institucional.
Buena prueba de ello fue que, como un iman, aquella joven
asociacién pronto triplicé su nomina de miembros. Ya a
principios de los noventa, en nuestra actividad, sumdbamos un
total de 50 socios, de los cuales, es cierto, como asignatura
pendiente, Unicamente 8 eran mujeres, mientras que, en ese
computo global, 22 estabamos vinculados directamente al mundo
universitario de la docencia e investigacidén, 1o cual es
altamente significativo del alcance de esa estrecha conexién e
intercambio entre A.V.C.A. y universidad. (Las estadisticas,
felizmente, han variado en la actualidad, normalizandose las
cuestiones de género: 50 mujeres se hallan hoy inscritas en la
asociacion, en una ndomina total de 90 socios).

Respecto a la distribucién geografica de la A.V.C.A., dentro
de 1la autonomia valenciana, la parte fundamental se
circunscribia, entonces, al total predominio de Valencia
(concretamente 36 miembros domiciliados en la metrdpoli y/o
provincia), frente a sélo 8 personas que estaban adscritas a
Alicante y su entorno geografico u otras 6 se que se repartian
entre Castelldon y determinadas ciudades de la Plana. En la
actualidad el predominio metropolitano sigue siendo total,
presentando, de hecho, un cierto refuerzo de los nulcleos
especificos de Alicante y Castellon.

Personalmente me senti, de inmediato, —-en cuanto joven
director del Instituto Universitario de Creatividad e
Innovaciones Educativas de la Universitat de Valencia-Estudi
General (1983)-— fuertemente involucrado y corresponsable del
proyecto A.V.C.A., en el sentido de que entendi, de forma
operativa, que evidentemente muchos de 1los socios ya
colaborabamos en determinados medios de comunicacién y era
también desde alli como deberiamos ejercitar nuestras tareas
educativas, promocionales y de respaldo de las manifestaciones



artisticas coetaneas valencianas. Pero asimismo tuve claro que
el marco universitario tenia mucho que hacer y otro tanto que
decir en esta coyuntura, que se nos abria pujante entorno a la
critica de arte. Y no me equivocaba, por cierto. Hoy, por
ejemplo, 35 de los criticos de arte asociados en A.V.C.A.
tiene el titulo de doctor[6].

De ahi que paulatinamente fueran tanto el Departamento de
Estética y Teoria del Arte (primero) como el “Centro de
Documentacidén de Arte Valenciano Contemporaneo” de 1la
Universitat de Valencia-Estudi General (creado por mi en 1983,
con el respaldo del Rectorado, y todavia en activo)[7] 1los
polos de atraccidon de maltiples actividades e incluso se
convirtieran, muy pronto, en la sede efectiva y el domicilio
oficial de la A.V.C.A., como sigue sucediendo incluso en la
actualidad, desde donde se promueven encuentros y seminarios
abiertos al publico, se publican 1libros y organizan
exposiciones. Me responsabilicé asimismo de la revista Redll.
Informacidé de Cultura Artistica (1983-1986), que alcanzd 11
nimeros, banco de pruebas para muchos de los jovenes criticos
de la asociacidn, que entonces iniciaban su meritaje literario
y puse en marcha la coleccién universitaria de 1libros
especializados “Estética & Critica”, de larga trayectoria
bibliografica y s6lida salud, al menos hasta nuestras fechas,
es decir en pleno centro de la presente y agostadora crisis
que nos rodea. Del Centro de Documentacién se derivaria, mas
tarde, ya hacia el final de los noventa, una importante
iniciativa: 1la creacidon del Repertorio Bibliografico de
Artistas Valencianos Contemporaneos, financiado conjuntamente,
como proyecto de investigacidn, on line, por Bancaja, por el
Aula de Arte de la Institucidé Alfons el Magnanim, a través de
un convenio con la Universitat, coordinado por mi, que sigue
vivo en su mantenimiento.

También convendria recordar, al hilo de esta revisidn, otras
publicaciones periddicas que aparecieron desde aquellos
periodos hasta hoy, tales como Tendencias en las Artes y el



Disefo, orientada por Rafael Prats (ya en 1993-1996, con 18
nameros publicados) o Marina d’Art (1989-1992, con 7 salidas),
fruto de un proyecto comarcal y colectivo. Realmente la
prestigiosa revista Kalias (editada entre 1989-2002, con 26
nlimeros) dependié del IVAM, en concreto de la mano del Prof.
José Francisco Yvars; mientras la publicacién El Temps d’Art
(2002-2008, con 35 salidas) cierra ya, junto con la revista
Mono (2002-2007, con 8 numeros) y Papel Elefante (2003-2007,
con cinco salidas) esta vertiente editora, de caracter
periddico tan fundamental y relevante para la accidén de la
critica de arte y la creacién grafica y de disefio.

Paralelamente, A.V.C.A. —en su conexién con 1la vida
universitaria— ha convocado intermitentemente nueve destacados
congresos, abiertos a la sociedad, durante este periodo de
treinta anos, con un trienio aproximadamente de promedio. A
través de todos ellos se ha ido reflexionado sobre temas
relevantes. Los titulos son todo un indice de tales
investigaciones colectivas, que se han acelerado con el
tiempo: “En el umbral de los 90: reflexiones sobre la critica
de arte” (10-11 noviembre 1989) (De la Calle, coord., 1990);
“ELl arte valenciano de los anos ochenta” (8-9 noviembre 1991)
(AA. VV., 1993); “Hecho artistico y medios de comunicacién”
(25-26 abril 1996) (AA. VV., 1999); “Arte y funcionalidad”
(10-11 noviembre 2000) (AA. VV., 2002); “Arte, naturaleza y
paisaje” (21-22 febrero 2003); “Arte y politica” (12-13 mayo
2006). En el dltimo periodo, la firma de un convenio entre
A.V.C.A. y el Instituto Universitario de Creatividad de la
Universitat de Valencia-Estudi General —-que coordino— ha
posibilitado un mayor ritmo en esta tendencia investigadora,
como testimonian la serie de encuentros convocados gracias a
las sinergias puestas en marcha por ambas instituciones, pero
siempre con un claro marchamo universitario: Jornadas “Arte
contemporaneo y publico. éUna relacidén imposible?” (5-6
noviembre 2009) (AA. VV., Arte contemporaneo y publico..,
2010); “La imagen mundializada. éUna iconicidad global?”
(11-12 noviembre 2010) (AA. VV., 2011); “Hacer y dejar hacer.



Politicas culturales y mediacidon publica en las artes
visuales” (3-4 noviembre 2011). Todo un testimonio del activo
rendimiento que ha ido consolidando la asociacién. Incluso
Valencia fue sede compartida con Barcelona del destacado LXI
Congreso A.I.C.A. “Concepto y realidad del arte y su economia”
celebrado de forma itinerante entre el 7-13 de noviembre 2008
(Valencia, Barcelona y Sevilla).

También 1la actividad editora, sobre todo en lo que ha tenido
que ver con el libro de investigacidn artistica y/o estética,
en el contexto valenciano, ha estado directamente vinculada a
determinados miembros de A.V.C.A., a lo largo de este dilatado
periodo. El mismo Agquilera dio buen ejemplo, en directa
conexidén con la actividad de su yerno Fernando Torres, dando a
la luz toda una serie de libros suyos o coordinados por él.
Otro tanto hicimos asimismo luego determinados nombres: David
Pérez, Roman de la Calle, Garcia Cortés, J, Vicente Aliaga o
Maite Beguiristain, interviniendo en distintas editoriales vy
coordinando diversas colecciones. Dicho ejemplo cundid, pues,
también en esta vertiente de difusidén cultural[8].

Una especial aportacién supuso y sigue suponiendo, por parte
de A.V.C.A., la intensa y frecuente presencia de sus miembros
en jurados de premios, concursos y convocatorias relacionadas
con los dominios artisticos. De hecho, es dificil imaginar la
historia de nuestro arte contemporaneo sin atender a este
complejo fendmeno de promocion, respaldo y patrimonializacién
artistica que, esencialmente desde dominios municipales, ha
intervenido de forma sostenida en el fomento de la cultura vy
la creacidon artistica. La normalizacidén reglada de 1la
presencia de los miembros de A.V.C.A. en estas actividades
institucionales -redaccidén de criterios de participacién,
financiacion, participacién fija de sus representantes— fue
uno de los objetivos de 1los primeros equipos de las
respectivas Juntas y siguen siéndolo actualmente, en su puesta
al dia y consolidaciédn.

Incluso se 1leg6 a crear un Galardén entre los Premios



otorgados por la Diputacidén —-dentro del conjunto de los
llamados “Alfons Roig”—-destinado al reconocimiento de 1los
Municipios que se destacaban en la atencién al arte
contemporaneo. Galarddn que desaparecid en la reestructuracién
emprendida en la segunda parte de la década inicial de nuestro
siglo. Fue, sin duda, un modo oportuno de fomentar esa
dedicacidén, ejemplificada por determinados municipios, de
respaldo y promocién en una vertiente cultural siempre dificil
para los ayuntamientos. Es algo que ciertamente deberia
reponerse lo antes posible.

De hecho, en esta vertiente, hay que reconocer que nuestra
Comunidad Valenciana ha sido prdédiga en cantidad y calidad de
tales iniciativas. Justo es, por ejemplo, citar premios,
certamenes y bienales que han cumplido mas de 25 afios de
sostenimiento en sus proyectos. S6lo a fuer de obligado
merecimiento, aportariamos 1a memoria efectiva de
ayuntamientos como Alfafar, Meliana, Pego, Paterna, Sagunto,
Mislata, Quart de Poblet, Manises, Albaida, Alcoi, Algemesi,
Burriana o Jativa. En realidad, entre ayuntamientos y cajas de
ahorros, han copado este sector, al margen ya, como es ldgico,
de entidades de mayor calado como: Premio Senyera (Valencia),
Premio y becas Alfons Roig (Diputacién de Valencia), Bienales
Fundacién Martinez Guerricabeitia (Universitat de Valéencia),
Becas de Creacidén Artistica Bancaja (Valencia), Premios
Nacionales de Pintura Real Academia de Bellas Artes de San
Carlos (financiacién de Ambito Cultural) o Becas CAM de Arte
Contemporaneo (Alicante). Todo un panorama que, ya de por si
justifica una sostenida accion de promocidén artistica y que ha
generado un amplio patrimonio de arte contemporaneo repartido
por diversas instituciones y centros valencianos. Se trata de
un fendmeno sociocultural que mereceria un sélido estudio[9].

En realidad, como era légico, Aguilera Cerni habia sido el
primer Presidente de la Asociacioén, por aclamacién, desde 1980
hasta 1987, momento en el que dejdé la presidencia valenciana
para pasar, por eleccioén, a presidir la A.E.C.A. Agradecidos,



todos, le nombramos Presidente de Honor de la A.V.C.A. Fue
entonces cuando recayé sobre mi, tras la pertinente campana
electoral y las votaciones, la presidencia de la Asociacidn
Valenciana, durante dos mandatos (entre 1987-1991 vy
1991-1995), mientras formaba también parte de la Junta
Directiva de la A.E.C.A., proponiéndome como meta concreta la
consolidacién y expansidén de nuestra asociacion
valenciana[1l0].

La creacidén de los Premios A.V.C.A. y sus convocatorias; la
realizacién de los primeros Congresos de la asociacién y la
edicion de sus actas; la ampliacion del numero de sus miembros
y sobre todo su extensién comarcal por el resto de la
comunidad; la consecucidén de la exencién oficial del I.V.A.;
la fijacidén de normas profesionales respecto a las minutas de
trabajo; los convenios especificos entre A.V.C.A. y ALE.C.A. y
también con A.I.C.A.; 1la edicidén de Directorios de 1la
Asociacidén (1991, 1994); 1la implantacidén de acciones de
colaboracidén con 1la universidad a través de seminarios
monograficos y muestras de arte contempordneo, asi como los
primeros convenios econdmicos con la Conselleria de Cultura de
la Generalitat y con el IVAM de entonces, transformado en
ilusionante foco de atencidn e interés.

Recordado todo ello ahora, constato que se trataba, por
cierto, de tareas sugestivas —a veces nada faciles—, pero
claramente imprescindibles siempre, que se 1llevaron
eficazmente a cabo, gracias al respaldo incondicional del
grupo. Y asi debieron reconocerlo los miembros de 1la
asociaciodn, cuando por unanimidad, en 1996, al dejar el cargo,
me nombraron Presidente de Honor de la A.V.C.A., al igual que
con Aguilera Cerni se habia hecho una década antes.

Sin embargo, no faltaron tampoco —en el amplio periodo de
tiempo de mi mandato— dificultades a la hora de articular la
estructura funcional y organizativa que se deseaba aplicar
entre las diferentes asociaciones autonémicas, que habian ido
proliferando, y sus relaciones con la Asociacién Nacional, sin



olvidar tampoco las respectivas conexiones con A.I.C.A. La
idea federal siempre habia surgido con fuerza —-dandola por
hecha— en el contexto valenciano (tal como figura en las
informaciones recogidas de los Directorios publicados a lo
largo de esas décadas de los ochenta y noventa), en paralelo
con la efectiva opcidén también postulada en el dmbito catalan.
Pensabamos (y seguimos pensando) que la fédrmula de un régimen
de federacién —u otra propuesta paralela, como puede ser la
constitucidon de una red de asociaciones— podria, conservando
la autonomia, facilitar la proximidad y la connivencia directa
entre las asociaciones, a la vez que incrementaria su mutuo
conocimiento, posibilitando inmediatos intercambios vy
consolidando una fluida apreciacidén participativa con 1la
estructura global, constituida simétricamente entre todas las
asociaciones.

Las primeras sesiones de trabajo, para estudiar aquel inicial
proyecto federativo, se convocaron en Valencia,
escalonadamente entre los inicios y el ecuador de la década de
los noventa, con la asistencia de todos los presidentes de las
asociaciones autondmicas entonces existentes, junto con
A.E.C.A., quedando muy patentes las hondas diferencias de
concepcidén que existian entre todas ellas, respecto al
sugerido plan de federacién, y finalizando los encuentros
convocados sin que se llegaran a pactar soluciones operativas
al respecto. SO6lo catalanes y valencianos estuvieron por la
labor.

He de confesar que personalmente al dejar la presidencia de
la A.V.C.A., en el ano 1995, fui muy consciente de la
asignatura que aun quedaba pendiente a mis espaldas, respecto
a Lla posible consolidacién de 1las relaciones
interinstitucionales autondémicas, nacionales e
internacionales. Me hubiera gustado, por cierto, dejar cortado
entonces ese nudo gordiano, pero no me fue posible hacerlo en
aquellas circunstancias, a pesar de que siendo entonces
Vicente Aguilera el Presidente de la A.E.C.A., durante una



parte del periodo de mi mandato paralelo en A.V.C.A., la
ocasion habia sido envidiable y Unica para llegar precisamente
a un acuerdo pactado, entre el espiritu centralista de unos y
las aspiraciones periféricas, por conseguir una federacidn
autondémica, de otros.

Pero, en realidad, al propio Vicente Aguilera quizas le falté
entonces, extranamente, cintura negociadora, rodeado, como
estaba, por el contexto nacional y el ambiente unitario, que
en esos momentos dominaba en la mayoria de asociaciones, para
aproximarse decisivamente a la foérmula igqualitaria, que
también —me consta— a él le habia atraido desde siempre. 0 es
posible que, por mi parte, quizas no supiese tampoco —yo mismo
lo reconozco— seducirle o presionarle lo suficiente, para que
optara por esa solucién federalista. Y la oportunidad pasoé,
sin mas, quizas para no volver; ya que si entonces el momento
“era aln pronto para tal experiencia”, hoy, de querer
intentarlo, de nuevo, “ya seria claramente tardia la propuesta
de federacidén”. Y es que la historia mantiene sus propios
ritmos. Por eso una efectiva renovacion de A.E.C.A., que
considero imprescindible a dia de hoy, quizas debiera pasar
por la creacidén consensuada de una “Red de Asociaciones de
Critica de Arte”, con la consabida reforma de los estatutos.
Con ello se aseguraria una mayor autonomia de cada asociaciodn
y se haria posible el establecimiento de sinergias y de
colaboraciones entre los miembros de la red asociativa, asi
como también 1las conexiones con A.I.C.A. se normalizarian
sectorialmente, por adicién, a través de la autorregulacidn de
dicha red.

ELl asunto es que en las siguientes presidencias de A.V.C.A.
—ocupadas respectivamente, desde la segunda mitad de la década
de los noventa, hasta la actualidad, por cuatro especialistas
més: profesor Juan Angel Blasco Carrascosa (1995-1999)[11],
profesora Maria Teresa Beguiristdin Alcorta (1999-2005)[12],
el gestor cultural Antonio Calderdén Casado (2005-2009)[13] vy
por Ultimo el investigador, gestor cultural y abogado José



Luis Pérez Pont (2009-2012)[14]- el mismo caballo de batalla
administrativo, inevitablemente politizado en determinados
extremos, ha ido aflorando con fuerza, de forma intermitente,
segun los casos, facilitando o dificultando el tratamiento,
estudio y resolucion de los temas de la revision de la
estructura organizativa comiun de las asociaciones, que
comenzaba a hacer aguas.

Hasta tal extremo —en nuestro caso— ha sido asi que, en el
mandato presidencial actual, caracterizado por evidentes
compromisos profesionales y de sdélidas reivindicaciones
sociopoliticas y culturales[15], se ha propiciado, desde la
Junta Directiva autondmica valenciana, la escisién de A.V.C.A.
del disfuncional entramado organizativo nacional, que encarna
A.E.C.A., ejercitandose, en consecuencia, paralelamente su
directa conexién con A.I.C.A., formula igual a la que ya
A.C.C.A., en su respectiva situacidén, habia aplicado
previamente, hace algunos anos (1990), al no funcionar la
estrategia federativa, que histdéricamente se deseaba
implantar, como salida arbitrada, desde hacia décadas, por
nuestras asambleas.

Quizas se ha argumentado asimismo, para dar este paso— la
necesidad de disponer de una mayor autonomia a la hora de
establecer vinculos transversales, mas que verticales, con
toda una serie de asociaciones profesionales conectadas al
arte y la cultura, paralelas y proximas, buscando mayores
respaldos, mas soltura de intervencién en la conformacién de
redes de influencia, en una coyuntura que tantas revisiones y
cambios exige en la construcciéon de politicas culturales, en
el impulso de protocolos de ética profesional y de cdédigos de
buenas practicas. Asi se ha hecho —ademas de firmar convenios
de colaboracién con las cinco universidades publicas
valencianas— con entidades como “Consejo de Criticos vy
Comisarios de Artes Visuales” (C.C.C.A.V.), “Unién de
Asociaciones de Artistas Visuales” (U.A.A.V.), “Asociacién de
Directores de Arte Contemporaneo de Espafa” (A.D.A.C.E.),



“Artistes Visuals de Valencia, Alacant i Castelldg”
(A.V.V.A.C.),"Asociacién de Galerias de Arte Contemporaneo de
la Comunidad Valenciana” (A.G.A.C.C.V.), “Associacié Catalana
de Critics d'Art” (A.C.C.A.), entre otras. Iniciandose de este
modo una nueva etapa en la que se plantea profesionalmente
A.V.C.A. como decidido agente social, auténomo, en el campo
del arte y de la cultura.

No obstante pienso, por mi parte, que el viejo modelo de
niveles jerarquicos de las asociaciones de criticos —que aln
rige— ya no mantiene plenamente sus posibilidades y que, los
cincuenta anos de A.E.C.A., que ahora se conmemoran junto a
los treinta transcurridos de A.V.C.A., podrian ser la mejor
ocasidén para refundarlos, proponiendo la revisién /
sustitucion de las estructuras ya existentes, abriendo nuevos
caminos de redes de colaboraciéon también con otras
asociaciones paralelas posibles. Considero que es una buena
apuesta y dejo el guante sobre la mesa, justamente en estos
momentos de conmemoraciones, retos y revisiones histéricas.

Treinta anos de A.V.C.A., pues, vinculados a A.E.C.A.,
matizados por su respectiva cadencia itinerante, a veces
mortecina y ensimismada, se rememoran ahora, en unos momentos
en que las exigencias colectivas se han incrementado
decididamente; cuando los dialogos entre cultura y politica se
han vuelto mucho mas complejos y se han radicalizado entre
nosotros, como nunca antes habia sucedido desde la democracia;
cuando la necesidad de nuevas revisiones en los cdédigos de
comportamiento publico y la puesta a punto de normativas de
buenas formas son proclamadas como objetivos irrenunciables,
por doquier; cuando la crisis econémica ha invadido vy
condicionado los diferentes dominios de nuestra existencia vy,
dado el caso, sentimos la oportunidad fundamentada —como
ocasion histérica uUnica— de revisar / transformar las bases de
la mayoria de sistemas organizativos establecidos con
anterioridad. Entre ellos también las referentes al “sistema
del arte”. Justo en tal candente tesitura, comprometida vy



arriesgada, pero abierta en posibilidades, nos encontramos.

Por eso no esta —no ha estado— fuera de lugar que, en estas
reflexiones globales, hayamos mirado hacia atras, sin ira y
con afan de reconocer nuestros débitos con nuestras historias
y nuestro pasado comin, con el fin de apuntalar un futuro que
necesariamente deberd ser cualitativa y cuantitativamente
distinto a las fdérmulas vigentes en nuestro ayer. Un momento
de honda crisis generalizada implica momentos de reflexidn, de
reajustes y de cambio en cualesquiera dominios. También en el
ejercicio y las expectativas propias de la critica. Las
diferentes instancias deben revitalizarse y someterse a las
nuevas exigencias.

Bien es cierto que en estas tres décadas -y estaremos de
acuerdo con ello— las perspectivas de la actividad de la
critica de arte han variado fuertemente en nuestra sociedad
globalizada. La historia también ha matizado sus funciones y
objetivos, a un buen ritmo. La verdad, por mi parte, es que
siempre habia aspirado a perfilar, en mis estudios, la figura
del critico como autor, aunque sin olvidar tampoco jamas
—sobre todo en la actualidad- su alargada sombra como gestor.
En el primer caso, la reflexidn, investigaciodn y andlisis eran
sus funciones bdsicas, junto a la educacién (la critica como
paideia); en el segundo, quizas es hoy el trabajo organizativo
el que guia sus orientaciones como un nuevo mediador, como
agente cultural implicado. ¢éNo esta derivando intensa vy
abiertamente la actividad del critico hacia las dimensiones
gestora, técnica y mercantilizada, a la par que se menguan, a
ojos vista, las vertientes reflexivas y de investigaciodn,
autonomas e independientes del propio hacer?

Seria importante constatar el numero de personas vinculadas a
nuestras asociaciones que desempefian funciones institucionales
y cargos de confianza, ya sea asumiendo nombramientos publicos
en el marco de la cultura o ejerciendo tareas profesionales en
empresas o0 asociaciones privadas o alternativamente actuando
de freelances, bien sea en el campo de la docencia, de la



investigacion y la edicidén, en los talleres educativos y en la
difusidén, en la gestién o en las diferentes ramas de la
administracidén en general. Por ejemplo, en A.V.C.A. el 36 por
cierto de los miembros actuales estan vinculados a la
docencia. En la mayoria de tales casos se trata de profesorado
universitario, aunque no faltan los de enseflianzas medias. En
realidad, la relacién critica de arte / educacién siempre ha
sido muy porosa y flexible. Sin embargo, por otro lado ha
menguado intensamente, al menos entre nosotros, la conexién
entre periodismo y critica de arte, que ya no cuenta, de
hecho, ni con un diez por ciento de los miembros asociados.
Son todos estos datos y referencias, facilmente constatables y
sumamente elocuentes, los que acaban por perfilar e incidir de
forma abierta en la dispar caracterizacién de nuestras
asociaciones.

Por otra parte, si hubiese que hablar, listado en mano, de una
aconsejable —éo necesaria?— profesionalizacién de la critica o
que rechazar planteamientos e intervenciones abiertamente
intrusistas en nuestros marcos de intervencidn éa que nos
estariamos refiriendo exactamente? éSeguimos estableciendo,
acaso, opciones hermenéuticas y formulando juicios frente a
las obras, como tareas basicas nuestras? ¢éContinuamos
definiendo “poéticas” —es decir puntualizando conceptos de
arte, programas de intervencidén e ideales activos— en relaciodn
a la accidén creativa de 1los artistas, como funciones
relevantes e imprescindibles a nuestro cargo? (Apelamos con
igual insistencia, fenomenoldégicamente, frente a las obras, a
favor de destacar las conexiones existentes entre el objeto
artistico (en si mismo) y el objeto estético (directamente
vinculado a 1la experiencia estética correspondiente)?
i{Seriamos capaces de apelar —sin extrafiarnos— a la experiencia
critica sin atravesar y vivir las experiencias estéticas
previas, que a ellas nos conducen?

El atractivo y la llamada que se apuntan en el horizonte
quizas sean las de 1la pura gestidn, que se orienta



directamente a la produccién y al mercado, tras lo cual se
merma evidentemente el ritmo reflexivo y critico exigible en
su preparacidn. Autor y gestor, opino que pueden ser las dos
caras ideales de una sdélida experiencia critica. Aguilera
Cerni, en su praxis personal, apostaba por ello siempre
decididamente. Pero la clave estd en preguntarnos si
entendemos lo mismo —-ayer y hoy— por autoria y por gestion,
cuando nos convertimos en comisarios expositivos, directores
de museos, paralelamente, a criticos de arte, al socaire de
las politicas culturales que vehiculan y posibilitan nuestras
intervenciones. éNo merece la pena pararse a pensar —hoy— en
las complejas relaciones que se establecen entre cultura y
politica cultural? Las posibles respuestas que se apunten
afectaran directamente al estatuto de la critica de arte,
siempre en vias de perpetua revisién.

Quizas no faltan quienes se han concentrando unilateralmente
en esa tarea de autores / gestores especializados, como
ejercicio empresarial de poder delegado, constituyendo
eficaces equipos de intervencién directa (escribidores
sistematicos e industriales / tecnolégicos de textos de
catdlogos en serie o ejecutores en red y en equipo de
ofrecimientos de muestras seriadas, por catalogo) olvidando la
vertiente eficiente, de orientacién reflexiva, de propuestas
ad hoc, de influencia educadora y atencidén interdisciplinar
que corre entre arte y vida, sin dejar de aprovechar
aconsejables sinergias o itinerancias, cada vez mas
recomendables en la critica coyuntura actual.

Pensemos que, a menudo, en las actividades humanas, en los
procesos de actuacidon que integran nuestra existencia, podemos
encontrar —y encontramos— resultados artisticos estrechamente
vinculados a actividades no artisticas. Aguilera Cerni hablaba
muy a menudo de “El arte ademas”, que fue, ni mas ni menos, un
conocido trabajo suyo inicial, <conteniendo fuertes
decantamientos ideoldgicos y compromisos politicos evidentes,
tras Argan. Justamente ese “ademas” que acompafia al arte no



puede sernos ahora ajeno. También, en tal sentido, John Dewey
(1859-1952) se referia, en su fundamental obra El arte como
experiencia, al hecho de que “el arte es siempre vy
necesariamente mucho mas que arte” (Dewey, 1949; De la Calle,
2001) .

Por eso quisiera, para ir finalizando estas reflexiones, traer
a colacidn, si se me permite —rememorando algunas sugerencias
de Vicente Aguilera, apuntadas en aquella ya histdrica serie
de miradas cruzadas, que se resumian en “El arte ademas”—, dos
ideas estrechamente unidas, ya que si por un lado hemos
apelado, hace unos instantes, a “los resultados artisticos de
actividades no artisticas”, antropoldgicamente relevantes para
la vida, también deberemos estar alerta para detectar, como
segunda idea, la existencia de funciones no artisticas
ejercitadas pertinentemente desde el propio arte.

Tal dualidad de planteamientos nos interesa y afecta por igual
—en cuanto criticos— como autores y como gestores, en nuestras
particulares relaciones con el dominio del hecho artistico.
Recuerdo bien, cuantas veces discutiamos Vicente Aguilera
Cerni y yo mismo, desde la praxis de la critica, en torno a
estas facetas, que son tan evidentes como sutiles.
Precisamente “El arte ademds” (Indice de las Artes y las
Letras n? 122-129, febrero-septiembre, Madrid, 1959, en
Aguilera Cerni, 1987: Tomo 2, 15-41) apuntaba, sin duda, hacia
los dialogos del arte con las otras actividades humanas y sus
mutuos compromisos. Lo cual nos empujaba, de forma evidente,
hacia las conexiones entre los dominios de la aesthetica y de
la ethica; charnela convertida en elocuente caballo de
batalla, por la que cruzamos reiteradamente, una y otra vez,
en el transcurso vital de nuestro camino, como imperativo
comprometido e irrenunciable, igual hoy —-o mas incluso, en
este dificil encuentro entre politica y cultura— que ayer.

Quisiera incidir, un poco mas,— para poner el punto final a
este recuerdo y homenaje a mi amigo y maestro Vicente Aguilera
Cerni— en estas apuntadas cuestiones. Realmente, me interesa



subrayar el hecho de que, dentro de las funciones globales del
arte, estarian 1ldgicamente las funciones estrictamente
artisticas, pero también se hallarian “determinadas funciones,
en propiedad, no artisticas”, desarrolladas por / desde el
arte, pero que dificilmente yo calificaria, sin mas de
extraartisticas, sin entrar, como he dicho, en evidentes
riesgos reductivos.

En tal sentido, diriase que, (a) por un lado, podrian existir
claramente relaciones entre arte y politica (De 1la Calle,
2011: 9-18), en las que afluyeran como peligrosos resultados o
bien la politizacién del arte o bien la estetizacidén de la
politica —como tantas veces constatamos en la actualidad-,
pero (b) por otro lado, en cualquier caso, a mi modo de ver,
nunca faltaran tampoco entre las posibles funciones no
artisticas del arte, ni el nudo politico o la raiz de
compromiso, que no son reductibles, sin mas, ni pueden
entenderse ya como la mera politizacion del arte, toda vez que
aquel nudo y aquella raiz le son consustanciales al propio
quehacer artistico, desde dentro y no como algo meramente
sobrevenido.

Aportemos ejemplos de la vida cotidiana: leemos una novela,
vemos una pelicula, contemplamos un cuadro.. Y afloran de esa
concreta actividad nuestra —-digamos que como contenidos
propios de la experiencia, como registros vitales sin 1los
cuales no se entenderian tales obras— toda una serie de
elementos (ligados a la vida misma), pongamos que religiosos,
filoséficos o politicos. Pues bien, todos ellos no serian
—entiendo— elementos, contenidos, ni recursos calificables de
extraartisticos, ya que son, derivan, provienen e implican
también funciones propias e irrenunciables del arte, aunque
sean y se entiendan como no artisticas, pero se hallan en el
seno mismo de la accién artistica. No son, pues, sobrevenidas:
nacieron con él (con la génesis de la obra) y a élL -y a ella—
pertenecen. Lo cual considero que es muy distinto a entrar a
referirnos indiscriminadamente a la politizacion del arte,



cuando y donde éste se reduce e instrumentaliza ante el peso y
junto a la presencia impuesta de valores politicos externos, a
los cuales se somete y a los que quizas, a su vez, estetiza y
hace mas facilmente asimilables.

Insisto, pues. Quisiera dejar claro, como cuando discutiamos
Aguilera y yo, para terminar, antes o después, en mutuo
acuerdo, que una cosa son estas dos observaciones ya apuntadas
(“la accidn artistica o estética de lo no artistico” y “el
desarrollo de efectos no artisticos en el ejercicio del propio
arte”) y otra cosa es hablar de moralizacién, de utilizacidn
politica o de instrumentalizacidén religiosa del quehacer
artistico, o —a la inversa— hablar de esteticismo como
proyeccion e implantacién sistematica de 1los valores
artisticos sobre todos los demds valores circundantes de la
vida (morales, religiosos o sociales).

Pero incluso, estas categorias explicativas a las que estamos
recurriendo, no son nunca ajenas a la historia, a nuestra
historia terminolédgica y conceptual. Voy a poner otro ejemplo
mas, como via de aclaracidén de este rapido apunte formulado.
Si me refiero a la versidn clasica del “esteticismo” es claro
que estoy apuntando a la drastica reduccién de todos los demas
valores copresentes (a la accion de supeditacién) al valor
artistico. Tal es su escueta y resumida concepciodn,
enfatizando una intensa y sistemdatica accién y efectos
marcadamente reductivos. Sin embargo, si hablo de la actual
“estética difusa”, que se halla implicada directamente en la
versidn actual del esteticismo, expandida y generalizada por
doquier, éste mantiene, ni mas ni menos, una orientacién vy
signo contrarios a los anteriores: ahora son los valores
artisticos los que se someten, transforman y edulcoran
(adornan) 1los valores ajenos y diferentes, al estetizar la
politica, la moral o la religidn, en esta sociedad del
espectaculo que desmedidamente nos caracteriza e invade. Es
ella la que necesita disponer de la guinda estética /
artistica para coronarse, camuflarse adecuadamente, sometiendo



el arte a esta tarea subsidiaria y decorativa, utilizable y
desbravada, pero ineludible en sus versatiles objetivos
implicados en las estrategias politicas. Los grandes eventos
son el mejor ejemplo de lo dicho. Y los tenemos al alcance de
la mano, sin ningun esfuerzo mas.

Deseo recordar, por ultimo, como coyuntural estrambote de mi
intervencién, aquella pregunta retérica —-en el sentido de
estructuralmente abierta, destinada a la agitacién y zarandeos
conceptuales— que, mas de una vez, Vicente Aguilera
reutilizaba, en la estela ideoldgica de “El arte ademds”:

“{Quién —hoy— se repliega ante quién? ¢Quién se extrapola,
ejercita y proyecta —en la actualidad-— sobre quién? ¢éQuién,
realmente, utiliza y domina a quién? ¢(El arte o la politica?”

iAcaso podemos generalizar? ¢é0 convendria entrar
estratégicamente, mads bien, en una cuidada operacidn critica
de narratividad y/o de analisis de casos, como reflexionando,
reconstruyendo y contextualizando historias de vida, que es la
base efectiva donde se repliega y ejercita la memoria concreta
de nuestras existencias. Debemos mirar intensamente a nuestro
alrededor, penetrando en nuestro bagaje identitario, si aun lo
conservamos, con cierta solvencia, en el escenario global
presente.

Historias de vida, como la que aqui hemos querido esbozar
someramente: la del amigo, escritor, critico, historiador vy
politico Vicente Agquilera Cerni (1920-2005), que siempre
aspird a moverse —comedida pero eficazmente— entre el hacer y
el dejar hacer, entre el hablar y el dejar hablar, entre el
pensar y el fomentar la reflexidén, actitudes que implican
directamente asimismo el mutuo ejercicio del interés, del
respeto y de la escucha sensibilizada.

[1].- En marzo de 1959, para que colaborara con algun articulo en la



revista Arte Vivo, propiciada desde el Grupo Parpalld, como es bien
sabido, Vicente Aguilera escribe una carta a G. C. Argan, a quien
levemente ya conocia. Ese contacto directo seria basico en tal
relacion mutua, pues en ese mismo afio Aguilera Cerni, bajo la tutela
de Argan, es galardonado y reconocido como critico relevante en el
panorama internacional del momento, en la Bienal de Venecia. Todo iba
a cambiar para Aguilera, a nivel externo y también interno, desde
entonces. La amistad con Argan le transmite un poso de compromiso
social, a través de su ideologia artistica. Leera con avidez todos sus
textos y serda su divulgador en Espafia. Afios mdas tarde su yerno
Fernando Torres traducirda al castellano los dos volumenes de su
conocido Arte Moderno.

[2].- Ménica Nufez Laisea estudia ampliamente las relaciones entre
Vicente Aguilera y G. C. Argan entre las paginas 39-54 de su trabajo
de investigacion inédito: XXV Ahdos de Paz / Ventennale della
Resistenza: rentabilidad y descrédito de la politica artistica
espafiola en Italia, Madrid: UCM. CSIC., 2002 (Informacioéon tomada de
Barreiro, 2006: 69, nota 188)

[3].- Otras dos obras a menudo citadas por Aguilera de G. C. Argan
eran Argan, 1957, 1966.

[4]1.- En las referencias finales se citan una serie de trabajos de la
investigadora Paula Barreiro, especializada en estas opciones
“normativas”, con particular atencidén a las aportaciones de Aguilera
Cerni.

[5].- La Asociacién Espafiola de Criticos de Arte (A.E.C.A.) se funda
en Madrid el 8 de abril de 1968. Tuvo como Presidente inicial a José
Camén Aznar. Tras él, otras ocho personas han presidido, hasta hoy, la
Asociacién: Antonio Bonet Correa, Enrique Azcoaga, Cesareo Rodriguez
Aguilera, Vicente Aguilera Cerni, Angel Azpeitia Burgos, Carlos Pérez
Reyes, Rosa Martinez de Lahidalga y Fernando Alvira.

[6].- Especial mencidn merece el esfuerzo que miembros de A.V.C.A.,
siendo ademds profesores universitarios, bien del Departamento de
Estética y Teoria del Arte de la Facultad de Filosofia de 1la



Universitat de Valencia-Estudi General y de la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad Politécnica de Valencia (no asi de las otras
universidades puUblicas de 1la Comunidad Valenciana de Alicante o
Castelldén, a excepcidén de 1la Universidad de Miguel Hernandez,
refiriéndonos a la Facultad de Bellas Artes de Altea) han desempefiado
en esta concreta vertiente de direccién de tesis doctorales referidas
al estudio de las artes plasticas y visuales, muchas de ellas
centradas en la historia de nuestro panorama artistico contemporaneo.
Por citar sdélo algunos nombres altamente representativos de este
tesén, haremos referencia a Juan Angel Blasco, David Pérez, Marina
Pastor, Maite Beguiristain, Carmen Senabre, Pascual Patuel y a mi
mismo, que he dirigido mds de ochenta tesis doctorales, sobre todo de
temas filos6ficos (estéticos), musicales, de artes plasticas vy
museoldgicos. Sin duda, nuestro asentamiento temprano en el ejercicio
de la critica y en el contacto directo con el arte contemporaneo y sus
problemas, mucho han tenido que ver en esta abierta inclinacidn
investigadora, convertida a menudo en tan contagiosa como compartida.

[7]1.- El Centro de Documentacién de Arte Valenciano Contempordneo
surge del “Colectivo de Estudios de Comunicacidén Artistica” que se
conforma a principios de los ochenta por un grupo de profesores de
Estética, a la vez criticos de arte adscritos a A.V.C.A. todos ellos,
de la Facultad de Filosofia de la Universitat de Valencia. Colaboran
en la coleccion de libros “Aesthetica” de la Editorial Fernando Torres
y en la de “Arte & Filosofia” de Nau Llibres; también toman parte en
la Revista Reull. Y colaboran en la puesta en marcha del Centro de
Documentacién de Arte Valenciano Contemporaneo que posteriormente se
adscribe al Instituto de Creatividad. Entre sus aportaciones estara el
Repertorio Bibliografico de Artistas Valencianos Contemporaneos. En la
actualidad, el C.D.A.V.C. es un foco de actividades y convenios,
conectado a A.V.C.A. Las figuras de Ricard Silvestre y de Florentina
Sanchez son fundamentales para el desarrollo de sus objetivos.

[8].- Citaremos algunos ejemplos un tanto emblematicos, en este
sentido: La labor de edicidén de David Pérez se distiende entre la
direccién inicial de la coleccién “Arte, estética y pensamiento”,
respaldada desde la Conselleria de Cultura de la Generalitat, ya hacia



finales de la década de los 90, para desembocar en la coordinacidn de
la coleccidén “Correspondencias” (2007-2011) posibilitada gracias a la
colaboracién ejemplar entre la editorial Pre-Textos y la Universidad
Politécnica, pasando por una serie de colecciones de libros vy
grabaciones, también por él dirigidos, dependientes de la Facultad de
Bellas Artes, por ejemplo “La voz en la mirada. Didlogos con el Arte”
(Edicién de DVDs). También mi entrega a tal labor editorial, como
persistente lletraferit, dirian mis paisanos, me ha 1llevado a
colaborar con distintas editoriales, dirigiendo algunas colecciones de
libros, tales como: coleccion “Aesthetica” en la editorial Fernando
Torres (Valencia, década de los 80); coleccién “Arte y Filosofia” en
Nau Llibres (Valencia, entre los 80 y 90); coleccidon “Estetica &
Critica” Servei de Publicacions Universitat de Valencia (entre 1los
affios 90 y 2012); colecciones “Fonaments”, “Formes Plastiques”,
“IItineraris” y “Compendium Musicae” en el Aula de las Artes de la
Instituci6é Alfons el Magnanim (Valencia, entre 1998-2010); colecciones
“Biblioteca”, “Quaderns” y “Serie Minor” en la direccién del MuVIM
(Valencia, 2004-2010); coleccidén “Investigacidé & Documents” en la Real
Academia de Bellas Artes (2004-2012); y coleccién “Creativitat &
Recerca” en la direccién del Instituto de Creativitat de 1la
Universitat de Valencia. Sin duda, nuestra directa conexidén con el
arte contempordneo, la critica y la docencia de Estética ha motivado
tal rendimiento de inquietudes difusoras.

[9].- Algunas investigaciones y aportes colectivos de edicién, en tal
sentido, si que se han producido, centrados en la celebracién de
determinados proyectos (Sirvan de ejemplo: De la Calle, coord., 1998;
2002; y AA. VV., 2001, 2005, 2008)

[10].- En 1la Junta Directiva de A.V.C.A. (1987-1991) intenté que
estuvieran simétricamente representados los miembros de Castellén,
Alicante y Valencia. Vicenta Pastor Ibafiez y Ramén Rodriguez Culebras
fueron los Vicepresidentes. Juan Angel Blasco el Secretario general. Y
los vocales constituian un grupo fuerte y representativo del momento:
Maria Teresa Beguiristain, Manuel Garcia, Rafael Prats, Pablo Ramirez,
Juan Manuel Sanchis y Josep Lluis Sequi. En 1la Junta Directiva
siguiente (1991-1995) varié parte del equipo, aligerandolo. Como



Vicepresidentes conté con Maria Teresa Beguiristain Alcorta y con Juan
Angel Blasco Carrascosa, que serian precisamente los dos presidentes
siguientes. Sin duda, algun acierto nos guiaba. La Secretaria fue
Marina Pastor Aguilar y los Vocales fueron José Villaescusa, Rafael
Prats y Manuel Sanchis. En ambos equipos la figura del Administrador
fue desempefiada y mantenida por Manuel Mufioz Ibafez.

[11].- La Junta Directiva siguiente estuvo constituida por J. A.
Blasco Carrascosa como Presidente y por Manuel Mufioz y David Pérez
como Vicepresidentes, por Felisa Martinez como Secretaria; siendo los
Vocales: Adrian Espi Valdés, M.Teresa Pastor Ibafez, Manuel Sanchis y
Rosalia Torrent. Por su parte, J. Vicente Villaescusa ejercidé el papel
de Tesorero-administrador.

[12].- Dos periodos de mandato: 1999 / 2002 y 2022 / 2005. Junto con
la Presidenta colaboraron Pedro Valbuena como Secretario, Joan Beneyto
como Tesorero. Vocales: Toni Calderdén, Juana Maria Balsalobre y Riéan
Lozano.

[13]1.- El equipo estuvo conformado por el Presidente Toni Calderdn,
Armando Pilatos como Vicepresidente, Rian Lozano como Secretaria y
Joan Beneyto como Tesorero. Vocales fueron: Pepe Dofiate e Isabel
Rubio.

[14].- La actual Junta Directiva, presidida por José Luis Pérez Pont,
cuenta con Ricard Silvestre como Vicepresidente, siendo Secretario
General Alvaro de los Angeles. Su Tesorera es Maria Teresa Ibéfiez y
sus vocales son: David Arlandis, J. Luis Clemente, Ricardo Forriols,
Javier Marroqui, Marina Pastor, David Pérez, Isabel Tejeda, Rosalia
Torrent y Rosa Ulpiano.

[15].- Buenos ejemplos de lo dicho pueden ser el decidido respaldo
prestado por A.V.C.A. a la reaccidén frente a la censura ejercitada en
el 1lamado “Caso Caturla” contra el MuVIM y la dimisién de su director
(marzo 2010); la reaccién de la asociacién frente al cierre de la Sala
Parpalld (2011) o la s6lida defensa del IVAM frente a su situacién de
los Ultimos afios (2011). Situaciones nada fdaciles, que demuestran la
importante actitud de abierto compromiso socio-cultural de A.V.C.A.,



gque se ha convertido en postura habitual, frente a otras coyunturas de
silencio (De la Calle, Cultura de la cotidianeidad.., 2010).

Lo humoristico no quita 1o
Cabal

Estos dias, del 23 de junio al 1 de julio, se puede visitar
en Caspe la muestra de Guillermo Cabal “Concepto vy
cotidianidad”. El lugar elegido es, una vez mas, su propio
estudio en la localidad y penetrar en él desde un primer
momento va dando pistas de lo que el visitante se va a ir
encontrando por la muestra. Porque es cierto: se trata de un
juego de pistas donde una pieza nos lleva a otra, el objeto a
su representacién y ésta al texto.

Hablar del trabajo de Guillermo Cabal de entrada podria
llevarnos al toéopico de un pintor que re-presenta patrimonio
industrial: la decadencia de la industria hecha poesia con
pincelada melancdélica como melancdélico podria parecer de
entrada el propio Guillermo. Habitualmente los colores de
Guillermo siempre rondan esa pena por un pasado perdido, por
lo general vacio de seres con un halito de vida.

Su oficio como dibujante y gedmetra es obvio: técnica no le
falta. Es inevitable y recurrente pensar en Eduardo Laborda en
cuanto a la tematica de ciertos momentos de su produccién: por
supuesto existen diferencias: Guillermo me parece de pincelada
un poco mas dura: su enfoque un poco mas ensimismado en si
mismo. Quien hubiese contemplado sus pinturas fuera de su
contexto habria dicho que es un pintor abatido, incluso
triste. Pero analizando el conjunto en su estudio las obras se
tornan letras y la exhibicién un mensaje con sentido para
indicarnos todo lo contrario.
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La cronologia de lo que ahi veremos es dispar y no todo es
nuevo, pero si se aprecian nuevos indicios de vitalidad, quiza
menos conocidos en la obra de Cabal, que por momentos roza lo
cabalistico, haciendo un juego de palabras.

Ahora hay texto que se integra en la misma superficie del
lienzo. Colores vivos que en otros tiempos se nos habrian
antojado discordantes y kitch . Textos expuestos junto a las
pinturas. Extrafnos objetos encontrados, fabricados vy
presentados por el mismo autor que en ocasiones aparecen re-
presentados en las obras. Lupas colgadas junto al cuadro, por
aquello de “mirar con lupa”, declaraciones de desamor de un
engendro de madera que atiende por “Cuquita”. Teléfonos toscos
gue cuelgan de la nada, y lavadoras de suenos.. Definitivamente
creo que en esta obra son mas reveladoras las relaciones
invisibles entre los objetos que los objetos en si, aun siendo
importantes.

Si, definitivamente Guillermo parece haberse desbordado vy
salido de sus cabales, pero no estd loco. Personalmente me
alegra ver ese lado ¢dionisiaco? del artista caspolino. No
s6lo hay pintura: también escultura, poesia en el sentido
literal e incluso en el mismo espacio expositivo que ha mutado
en una especie de maquina de la felicidad. No hay una pieza
que indique algo por si misma, aunque también. El conjunto,
tan heterogéneo en lo formal y lo tematico, en lo cronoldégico
y en lo vital se integra en un Unico mensaje con humor, carifo
y virtud, que eso si, tiene muchas facetas.

Me satisface ver un “pinto-escultor” que se muestra mucho mas
despierto de lo que aparentaba. El lirismo sigue: no abandona
sus temas, pero el barniz de afioranza con que lo percibiamos
ha desaparecido, la rutina se ha roto y el autor ha perdido la
timidez y la falsa modestia. Por fin se muestra tal como es y
hace virtud y gala de una nueva creatividad que algunos
desconociamos en él. Vivir el presente..Alas al viento.



Estudio Guillermo Cabal
Caspe 2012.

Exposicidon “Concepto y cotidianidad”

Del 23 de junio al 1 de julio

Del 10 al 19 de Agosto

Del 31 de Octubre al 4 de Noviembre
Horarios de visita

Laborables: 19 a 21h

Sabados, Domingos / festivos: 12 a 13,30 / 19 a 21 h

La Galeria Galdeano
(1967-1971)

Introduccidn

En 1957 se produjo una gran crisis del régimen franquista, que
supuso un cambio de gobierno, saldado con la nueva
incorporacion de los miembros del Opus Dei a los puestos de la
economia nacional. Fueron los responsables directos de la
racionalizacién de 1la economia y posterior desarrollo
econémico de los sesenta. El Plan de Estabilizacién de 1959
traté de corregir las nefastas consecuencias de la autarquia y
SUpPUSO una nueva era y una mayor apertura internacional. La
sociedad espafola sufrid una gran transformacién, gracias a la
inmigracion masiva y el turismo.

Por lo que afecta a la cultura artistica, la década de los
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sesenta "supuso el inicio de un proceso de modernizacidén que
culminaria veinte afos después" (Lomba, 2002: 258). La
iniciativa privada cobré mayor peso y a lo largo de la década
se inauguraron algunas de las galerias de arte mas
significativas, como la galeria Juana Mordé de Madrid. De
estos aflos data también la primera casa de subastas que se
instalé en Espana, Sala Duran, que coadyuvdé al fortalecimiento
del mercado artistico. A 1la vez, se consolida una nueva
generacion de criticos que defendian un 1lenguaje de
vanguardia, como Aguilera Cerni, Ciriri Pellicer, Gomez Moreno
o Santos Torroella.

En Aragdén 1la presencia estatal se dejdé sentir de forma
esporadica a través de actuaciones especificas, como las del
Museo de Zaragoza o las Diputaciones Provinciales. Aqui el
papel promotor de las artes seguia siendo ejercido por algunas
instituciones 1locales, que continuaban con 1la labor
desarrollada en la década anterior. Como ejemplo, valga la
convocatoria del “Premio San Jorge” otorgado anualmente desde
1969 la Diputacidén Provincial de Zaragoza.

El Ayuntamiento de Zaragoza puso en marcha las Bienales de
Pintura y Escultura «Premio Zaragoza», que en 1962 venian a
sustituir a 1los antiguos salones regionales. Otros
ayuntamientos pusieron en marcha iniciativas como I Exposicidn
Nacional de Pintura Contemporanea celebrada en agosto de 1963
en Jaca con motivo de los Cursos de Verano, o el Museo al Aire
Libre implantado en Hecho en 1967 (Lomba, 2002: 261).

Las entidades bancarias continuaban con el patrocinio del
arte. La Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Zaragoza, Aragdn
y Rioja, inaugurd en 1967 la sala Bayeu, en 1969 el Centro
Cultural «Genaro Poza» en Huesca y la Sala Gambrinus en
Zaragoza. La Caja de Ahorros de la Inmaculada abrié la sala
Luzan (1962) y la Barbasan.

La critica, por su parte, iba cobrando mayor vigor, destacando
las figuras de Federico Torralba como tedérico y Angel Azpeitia
Burgos como critico del Heraldo de Aragén. En Huesca
destacaban Félix Ferrer y S. Broto.

Pero hubo otros intentos de hacer cultura que partieron de la



iniciativa de grupos o sociedades particulares, mucho mas
modestas, que supusieron una alternativa a la cultura
institucional y oficial. Nos referimos a las salas, galerias
de arte. e incluso locales comerciales, que bajo una
iniciativa mayoritariamente privada vieron desfilar firmas de
prestigio local y nacional. A las salas de exposicién ya
existentes, como Libros, se sumaran otras a lo largo de la
década: Albiac, Calibo, Kalos, N’Art, Naharro o Galdeano. De
todas ellas, sera Kalos, fundada por Federico Torralba, la que
rompa con la monotonia y la tdénica tranquila y figurativa de
la ciudad.

En los afios sesenta la modernizacidn estética espafiola era un
hecho imparable, asi como la paulatina incorporacién espafola
y aragonesa al proceso de internacionalizacidén artistica.
Contribuyeron a ello el boom econdémico, la apertura de las
fronteras del pais, una cierta liberalizacidén del régimen
politico y la incorporacién de nuevas generaciones de artistas
a la vida publica. El resultado fue una mayor actividad
cultural que permitidé el conocimiento de distintos y novedosos
lenguajes que se fueron sucediendo a lo largo de la década,
tal y como sucedia en el resto del territorio espafol.
Valeriano Bozal ha resumido perfectamente las distintas
opciones estéticas que se fueron produciendo (Bozal, 1995).
Durante los cinco primeros afios mas o menos, el informalismo
de marcado caracter expresionista fue 1la corriente
mayoritaria. Cuando la crisis del informalismo era ya un
hecho, se sumaron reacciones figurativas de diverso signo,
como el Grupo Hondo, el Equipo Crénica o el Equipo Realidad.
Junto a éstas, se va desarrollando una abstraccioéon analitica y
la neofiguracidén. Y ya a finales de la década aparecieron
corrientes como el minimal, el conceptual y las instalaciones.
En el ambito aragonés este paradigma evolutivo funcioné
igualmente.

A partir de los setenta, el panorama de las galerias
zaragozanas cobra auge y abren y cierran numerosas salas. En
1971 cierra la Galeria Galdeano, se inaugura la galeria Atenas
-continuadora de la trayectoria de Kalos- y S’Art en Huesca.



En 1973 nace la galeria Prisma y a partir de ese momento gran
nimero de galerias hacen aparicidén: Victor Bailo, en los
mismos locales que Libros; la Berdusan; Leonardo o algunas
galerias-bar, como La Taguara o Itxaso.

La Galeria Galdeano

Con este articulo queremos dejar constancia de las
exposiciones que se han celebrado en este espacio siguiendo un
discurso cronoldgico de acuerdo a las fechas de 1las
exposiciones, ya que su trayectoria no ha sido analizada hasta
la fecha.

Para su estudio disponemos de los catalogos de las muestras
que alli se celebraron, facilitados por los hijos del artista
y de las crdénicas de la prensa local, fundamentalmente el
Heraldo de Aragén, que gracias a la labor ejercida por sus
criticos de arte, especialmente Angel Azpeitia, constituyen un
diario de la galeria. En los estudios del arte de los afios
sesenta y setenta en Aragdén se suele citar la Galeria Galdeano
asi como su excepcional trayectoria, pero sélo Manuel Pérez-
Lizano la analiza sumariamente (Pérez-Lizano, 1994: 165-166).
Como ya se ha mencionado, durante los afnos sesenta se va
desarrollando un entramado de actividades artisticas, como la
apertura de nuevas salas de exposiciones. Este es el caso de
la Galeria Galdeano, abierta por la joven pareja formada por
Andrés Sanchez Sanz (Galdeano), pintor y ceramista, y Erika
Stickler —una austriaca acogida por una familia zaragozana
tras quedarse huérfana-, que deciden abrir una tienda de
ceramica, Tienda de Cerdmicas Erika, en la calle Santa Isabel
nimero 13. Comenzaron en 1963 en un local de 24 m2 y con 500
pesetas en el bolsillo. Tras cuatro anos con la tienda deciden
adaptar la planta baja del local para sala de exposiciones.

Con la galeria pretenden divulgar el arte contempordaneo,
hacerlo visible, preparando para ello una serie de selectas
exposiciones de artistas ya reconocidos, como es el caso de
Millares o jévenes que estan iniciando su carrera, como José
Manuel Broto. En la mayoria de ocasiones se expuso pintura,
pero también se preocupdé de divulgar otras artes como la



escultura, la ceramica, el tapiz, el dibujo y el grabado.

La galeria editaba un diptico que hacia las veces de catalogo.
Son catalogos sencillos, pero hechos con tipografias limpias,
con buen gusto e individualizados para cada exposicién. Por
regla general figuran los siguientes datos: curriculum del
artista, a veces el listado de obras y algln texto critico
como el de José Maria Moreno Galvan dedicado a Torrubia, el de
James Johnson Sweeney de Antonio Suarez o el de C. L. Popovici
de Yraola. Algunos, como el de Vento o el de Will Faber,
pueden incluir una reproduccidén fotografica en blanco y negro,
pero no es lo habitual. Generalmente se trata de dipticos
impresos a una tinta, aunque en ocasiones, el catalogo gana en
presencia con la utilizacion de una tinta metalica y mayor
nimero de paginas, como el catalogo de Yraola, impreso en
Artes Graficas Luis Pérez, cuando lo habitual es su impresidén
en Grafimar, en Santa Isabel 10.

Galdeano espera una buena acogida del publico y para ello las
inauguraciones suelen ser distintas e insdlitas [Foto de
cubiertal]. En la primera se improvisdé una charla sobre 1los
hongos y hubo un concierto de guitarra. En la inauguracién de
la muestra de Virgilio Albiac tocé la orquesta del «Club de
Jazz» de Radio Zaragoza. En la sesioén inaugural de la muestra
de Torrubia, hubo un concurso que tuvo gran aceptacion: a
todos los asistentes se les facilitd una bolsa de plastico con
dos barras de plastilina, un trocito de madera y un clavo,
para que hicieran una figura sobre la marcha, premiando al
ganador con una escultura de la exposicion.

En una entrevista de Milagros Heredero publicada en el Heraldo
de Aragén comenta Galdeano que no tiene programa expositivo,
que lo prepara sobre la marcha, pero al final de la entrevista
reconoce viajar mucho y estar en constante contacto con amigos
de Madrid, Barcelona y Sevilla. Dice que a la hora de elegir a
los artistas se basa en la obra y no en las firmas. Puede
apreciarse en esa entrevista que la finalidad econdmica no era
prioritaria en los objetivos y quizds ese es uno de los
motivos de su temprano cierre en la primavera de 1971. No
obstante, y pesar de lo dificil que era la venta de obras de



arte en la ciudad, Galdeano tenia una personalidad carismdatica
y fama de lograr ventas en principio dificiles, como Guinovart
o Herndndez Pijuan tal y como recuerda Antonio Dominguez
(Dominguez, 2007: 31-39).

Trayectoria de la galeria

Comienza la andadura de la sala el 5 de mayo de 1967 con una
exposicién de Segl, un ceramista bisbalense, con una obra un
tanto comercial aunque con carga artistica. Gran parte de la
obra expuesta son cuencos y platos, con gran profusién del
color en superficies esmaltadas, con predominio de los verdes,
azules y dorados. Combina 1los motivos tradicionales vy
modernos, figurativos y abstractos, siempre dentro de una
linea decorativa en la que encontramos: soles, lunas, circulos
y tondos, gatos terrorificos, jirafas, versiones picassianas,
etc. La eleccién de Segl para la inauguracién de la sala no
parece casual, en ese momento Galdeano esta experimentando con
el barro, él mismo ha expuesto platos en la Sociedad Dante
Alighieri (1966) y seglin sus propias palabras, "la cerdmica es
mas facil de comprender, mas popular y asequible".

La siguiente exposicidén es la de Hernandez Pijuan, que tuvo
lugar del 27 de mayo al 12 de junio. Presentdé pinturas vy
dibujos y, como complemento, una carpeta de litografias en
color, tamafio 65 x 50 cm, en una edicién de Gustavo Gili.
Catalan de nacimiento, pero aragonés por la rama paterna,
habia conseguido la medalla de oro en la III Bienal de
Zaragoza (1965). Su obra se habia podido ver en la ciudad en
varias colectivas. En 1956, coincidiendo con la celebracién de
las fiestas del Pilar, se celebrdé una exposicidén de joven
pintura catalana, que llevaba el titulo de II Saldn «Revista»,
en la que participaron: Brotat, Guinovart, Hernandez Pijuan,
Muxart, Tapies y Tharrats, entre otros muchos. En abril de
1965 participé en otra colectiva: Siete artistas catalanes
celebrada en 1la galeria Libros. Sin embargo, ésta es su
primera individual en la ciudad y, seguramente una de las
exposiciones mas interesantes de la temporada.

Sus primeras pinturas figurativas se caracterizan por la



pureza de expresidén y su tendencia a eliminar cualquier
trivial anecdotismo, persiguiendo llegar a la esencia de la
pintura. Su pintura evoluciona hacia un interés por la
superficie vacia y por la relacidén entre el objeto y el
espacio que lo rodea. Desde mediados de los sesenta se acerca
al género de la naturaleza muerta al incorporar elementos
reales como una manzana, un huevo o una copa, generalmente
aislados, que confieren una dimensién trascendental.

Tras el obligado paréntesis estival, la actividad volvid a la
galeria en septiembre con una exposicidén de pinturas del
propio Galdeano, del 21 septiembre al 5 octubre [Fig. 1].
Presenta obras en papel, lienzo y tablex, en las que se
aprecian las que serdn algunas de sus caracteristicas como
pintor: obras con fondos matizados, texturas trabajadas,
chorreos directos y el uso de uno, dos o tres colores a lo
sumo.

La siguiente fue una exposicién de Vicente Vela (del 6 al 21
de octubre), pintor, escendgrafo, disefiador y ceramista que
presentd en Zaragoza cuadros de pequefio formato. A finales de
los cincuenta su obra "se inscribe dentro del informalismo,
gue paulatinamente abandona por una pintura abstracta en la
que se establece una doble relacién entre la forma y el gesto"
(Calvo Serraller, 1991: 828). Posteriormente comienzan a
aparecer referencias figurativas en sus pinturas y el color
cobra mayor protagonismo, acercandose a posturas liricas.



[Fig. 1] Cubierta del catalogo de
la exposicién de Galdeano en la
Galeria Galdeano, del 21 de
septiembre al 5 de octubre, 1967.

[Fig. 2] Cubierta del
catalogo de la exposicidn
de Will Faber en la
Galeria Galdeano, del 21
de octubre al 4 de
noviembre, 1967.

Continda 1la programacién con una muestra de Will Faber,

celebrada del 21 octubre al 4
exposicion se complementa con una
serie de litografias en negro y
expuesto en la sala Libros en la

noviembre [Fig. 2]. La
carpeta de aguadas y una
color. El artista habia
colectiva Siete artistas

catalanes en 1965, pero se trataba de su primera individual en
Zaragoza. La prensa recoge con acierto su presencia en la
ciudad destacando el sentido magico de su obra, el logrado



equilibrio y la dulce armonia del color, un magicismo, unos
signos y simbolos que lo emparentan con Klee.
El siguiente en exponer es Guinovart, del 7 al 21 noviembre.
Su obra se habia visto con anterioridad en la ciudad, en
concreto en 1956, afo en que participé en el II Salédn
«Revista». Su carrera evoluciona desde la figuracidén de 1los
cuarenta, a la abstraccidon, hasta 1llegar a una influencia
«pop» (Calvo Serraller, 1985: 582). Las obras presentadas se
caracterizaban por el rasgado de los lienzos con violencia, el
dramatismo reflejado en el color, en los contrastes de blanco
y negro, y en la incorporacién de objetos de desecho, signos,
cajas, etc., en la linea de Rauschenberg. Unas pinturas que
José Maria Castellet —en el texto de presentacién del catalogo
de la exposicién celebrada en la Galeria Sur de Santander,
1-15 septiembre, 1964- <califica como "expresionismo
dramatico".
La siguiente exposicidn es la del pintor zaragozano Virgilio
Albiac, inaugurada el 22 de noviembre. Licenciado en Artes
Plasticas por la Escuela Superior de Bellas Artes de San
Carlos de Valencia, ejerce como profesor en la Escuela de Arte
de Zaragoza. Se inicia en la pintura de manera profesional en
1942 y durante mas de dos décadas abordd una pintura de
caracter figurativo, caracterizada por el uso del color y su
preferencia por el paisaje. Desde 1967 se aprecia una
transformacién en su obra, llegando a una abstracciodn
geométrica, calibrada y pensada. Esta dualidad entre paisaje y
abstraccidén es la que pudo contemplarse en esta muestra.
Entrados en el mes de diciembre, dos muestras ocupan el
espacio de la galeria: por un lado, las esculturas en hierro
de Torrubia (del 7 al 17 de diciembre) [fig. 3], por otro, las
ceramicas coloristas de Junquera (del 18 al 27 de diciembre).
Torrubia llevaba afios dando forma a sus suefios en hierro,
pero nunca los habia expuesto, por lo que podemos considerar a
Galdeano como su descubridor. Presentd unos hierros que se
adentraban en la abstraccién, donde una maquina o una simple
tuerca pueden expresar mundos sensitivos y adoptar formas
fascinantes, dando nueva vida a objetos vulgares. Los



comentarios sobre esta exposicidén fueron muy estimulantes,
siendo inevitable la alusién a otros artifices del hierro como
Julio Gonzdalez, Oteiza y Chillida.

La exposicion de Junquera causd una gran impresion, por el
rico colorido de los esmaltes y el variado repertorio de
formas: aves, peces fosilizados, pdjaros parecidos a frutas,
virgenes de vitral, flores, arboles, un pavo real, un trigal,
girasoles, etc. asi como el lujoso tratamiento de las
superficies, como si fueran joyas. Llama la atencidn que
Galdeano, un ceramista tan personal, eligiera a un ceramista
tan ligado a la tradicidén, pero quizas admiraba su habil
técnica, que no se limitaba al oficio y su saber aplicarla en
su justa proporcioén.
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[Fig. 4] Cubierta del
catalogo de la
exposicién de Antonio
Lorenzo en la Galeria
Galdeano, del 22 de
febrero al 2 de marzo,
1968.

[Fig. 3] Cubierta del
catalogo de la
exposicion de Torrubia
en la Galeria Galdeano,
del 7 al 17 de
diciembre, 1967.




Tras la excelente programacién de 1967, con artistas de primer
orden en el panorama artistico nacional, comienza 1968 con la
artista neoyorkina Joan Semmel, quien expuso del 1 al 10
febrero. La artista, instalada en Madrid desde 1963, presento
obras de grandes formatos realizadas a partir de 1965, quizas
demasiado grandes para la galeria. En 1968 expuso sus obras en
la Sala del Prado del Ateneo de Madrid y, en 1969 en la
Galeria Juana Morddé de la misma ciudad. Por aquel entonces
todavia no habia perdido las caracteristicas de su formacién
norteamericana, aunque sus cuadros no eran el tipico ejemplo
de «action painting», sino un expresionismo de influencias
europeas, aunque mas colorido. A comienzos de los setenta
encuentra su camino, con pinturas que muestran de forma audaz
la figura humana y en particular la femenina.

E1l mes de febrero continla con una exposicidén un tanto alejada
de la orientaciéon habitual de la galeria, ya que Borobio
desarrolla la mayor parte de su obra dentro de un campo
absolutamente figurativo. Presentd una serie de estudios de
desnudos y paisajes.

Finaliza el mes de febrero con el pintor madrileio Antonio
Lorenzo (del 22 de febrero al 2 de marzo) [Fig. 4]. Se
exhibieron veinte cuadros y varios grabados, mayoritariamente
de pequeino formato. Una exposicidn excepcional en la que se
podian recorrer diferentes etapas de su pintura.

Formado en la Escuela de Bellas Artes de Madrid, conectd
pronto con los medios mas renovadores. El propio artista
comenta que en 1965 comienza las experiencias de pintura
abstracta, influido por el contacto con pintores americanos,
y alglin espafol, especialmente Gerardo Rueda. Aunque en su
obra abstracta pueden encontrarse referencias simbélicas al
progreso humano y a mundos utdpicos de maquinas, apuesta por
campos abiertos de color en un estilo que puede definirse como
“paisajismo abstracto”.

Ese mes de marzo de 1968 Galdeano abre al pudblico un nuevo y
encantador recinto en la misma calle Santa Isabel, nuUmero 7.
Se trata de una nueva sala con un fondo permanente de
pinturas, esculturas y ceramicas de diversos estilos vy



procedencias, con una finalidad mas comercial que la del
ndmero 13. En la inauguracidén privada se pudieron ver
originales de interés, con firmas de primera fila, como las de
Will Faber, Vela, Oris, Hernandez Pijuan, etc. A pesar de este
caracter mas dedicado a la venta, en esta sala tenemos
documentadas tres exposiciones, en 1968, cerdmica de El Alfar,
y en 1969 Maria Pilar Burges y Monclis.

Ceramica El Alfar es la primera empresa dedicada a la ceramica
creada por Galdeano, quien habia comenzado a experimentar con
los esmaltes en los bajos de la Tienda de Ceramicas Erika con
dos muflas eléctricas. A comienzos de 1967 conoce a Isabel
Lépez, recién diplomada en Esmaltes por la Escuela de Artes de
Zaragoza. Isabel posee los conocimientos técnicos para dar
forma a las ideas de Galdeano y juntos montan El Alfar, una
empresa artesanal de ceramica artistica. Pero el espiritu
inquieto de Galdeano continda pensando nuevas formas de
trabajar 1la ceramica. Deciden realizar una prueba vy
confeccionan unos quince cuadros ceramicos de 80 x 80 cm que
presenta en su galeria de la calle Santa Isabel n® 7. Se trata
de baldosas pegadas sobre madera, decoradas a base de
estarcidos —generalmente circulares- realizados con plantillas
confeccionadas por ellos mismos. Es su manera de darse a
conocer como muralista y mostrar al publico otras
posibilidades de la ceramica.

Pero continuando con 1la excelente programacién de 1la
«auténtica» Galeria Galdeano, comenzaba el mes de marzo de
1968 con el magicismo de Joan Brotat (del 5 al 20 de marzo).
Sus pinturas se habian podido ver en Zaragoza en la colectiva
II Saldén «Revista», una exposicidn de joven pintura catalana,
pero esta vez trae a la ciudad una coleccidén de pinturas vy
ceramicas. Aunque en ciertos aspectos su obra se salga de lo
estrictamente inocente, la parte mas importante de la misma la
podriamos calificar de “naif”. A primera vista su mundo parece
facil y placido, pero de repente surge la fascinacidn, sus
cuadros estan llenos de detalles, abarrotados, resultando una
combinacién entre magia y razon, alegria y pesadumbre,
simplicidad y confusidn.



GALERIA GALDEANO

SANTA ISABEL, 13 - ZARAGOZA
DEL »= DE MARZO AL 6 DE ABRIL DE 1968

[Fig. 5] Cubierta del catalogo de la
exposicién Yraola en la Galeria Galdeano,
del 22 de marzo al 6 de abril, 1968.

A finales de marzo llegé a la galeria Ignacio Yraola (del 22
de marzo al 6 de abril) [Fig. 5]. Se presentaron obras de
diferentes etapas, desde sus iniciales bodegones a sus
esculto-pinturas, en las que emplea la madera como soporte.
En los cuadros mas antiguos presentados la imagen esta
construida con procedimientos técnicos en cierto modo
clasicos. Luego sustituye la tela por madera y el color se
organiza a través de los incisos practicados en el fondo del
cuadro. Otro paso lo constituye la integracién de texturas
diversas, sobre todo metdlicas, como elementos simbdlicos o
meramente formales, de una manera intencionada y critica. Por
Gltimo suprime casi el colorido, utilizando tan so6lo una
ligera monocromia que cubre las estructuras de madera,
superpuestas sobre el propio fondo de madera.

Finaliza el mes de abril con una exposicién de Amalia Avia. Su
obra se enmarca dentro del nuevo realismo desarrollado por un
grupo de artistas madrilefios con quienes la pintora se
encuentra fuertemente vinculada. En su primera época aparece
la figura humana pero va desapareciendo en favor de los
espacios vividos por el hombre, como fachadas de edificios o
interiores domésticos,.. Las calles de Madrid, sus comercios o
las fachadas deterioradas por el tiempo, han sido referencia
en muchos de sus cuadros, pero con cierto distanciamiento vy
tono poético. Unas pinturas que Azpeitia resume acertadamente




como una crénica honda y melancdlica de nuestro mundo.

El mes de mayo comienza con una muestra de primera categoria,
una colectiva de quince firmas entre las que se encuentran
algunas de las mas apreciadas de nuestro arte actual:
Farreras, Feito, Gran, Hernandez Mompé, Millares, Rivera,
Rubio Camin, Saura, Sempere, Suarez, Subirach, Torrubia, Vela,
Vento y Will Faber. Como en la mayoria de las colectivas, no
rige un criterio de grupo pero algunas de las obras
presentadas son excepcionales. La exposicidén tuvo gran eco en
la prensa de la época por la categoria y renombre de los
artistas, Azpeitia destaca el pequeno cuadro de Feito, por su
sobrecogedora apariencia de simplicidad, asi como el collage
de Francisco Farreras.

El final de esta intensa temporada quedé completado con otro
acontecimiento interesante, la exposicién de Julio A. Ortiz en
mayo. Presentd una coleccién de «méviles», es decir, de
realizaciones pldasticas con movimiento. Incluyd cuatro
animados que se accionaban mediante un motor eléctrico,
experiencia cinética resultado de incorporar 1la técnica
moderna al arte.

Tras el cierre acostumbrado del verano se esperaba con
impaciencia la nueva temporada. Sin embargo, no hubo
exposiciones hasta principios de 1969. En la nueva sala de
exposiciones situada en la calle Santa Isabel, ndmero 7,
expuso, en enero, la pintora zaragozana Maria Pilar Burges,
justo antes de su marcha a Canarias. Expuso su Ultima obra, en
su mayoria cuadros de gran formato, de gran color y expresidn.

En la galeria de 1la calle Santa Isabel ndmero 13 comienza la
temporada con una exposicidén de Grau Garriga, del 14 al 24
marzo [Fig. 6]. Pintor y Director de la Escuela Catalana de
Tapiceria, con modelos suyos o de Tharrats, Roman Vallés,
Cuixart, Tapies, Guinovart, Rafols y otros artistas renovd la
Fabrica de Tapices Aymat, en Sant Cugadas del Vallés (Arean,
1972: 226-227).

Grau Garriga desgarra el soporte, experimenta con distintas



técnicas y materiales heterogéneos. En unos trabaja con
relieves que convierten sus tapices en esculturas, pero en
otros gana la textura o la inclusién de hilillos a manera de
capas de color superpuesto. Concibe el tapiz como un arte
moderno, con un lenguaje autdénomo al que incorpora, al igual
gue a su pintura, dos hechos circunstanciales de la vida, el
azar y lo efimero, sin renunciar a la naturaleza mural del
tapiz.

Continla la programacidén con una exposicién del pintor y
escultor José Vento (del 14 al 24 de abril). Participé con el
Grupo Hondo -Genovés, Jardiel, Mignoni y Orellana-, en una
exposicion en Madrid, todos ellos empefados en la realizacidn
de una figuracidon de cardcter fuertemente expresionista vy
provocador (Calvo Serraller, 1985: 69). Su obra se habia
podido contemplar en la ciudad en la muestra Arte actual del
Mediterraneo, celebrada en 1959 en la que se recogian las
inquietudes y busquedas renovadoras de un grupo de artistas
levantinos, como Alfaro, Juana Francés, Hernandez Mompd,
Rafols-Casamada o Salvador Soria, entre otros. En su obra hay
una preocupacion constante por el ser humano, pero no
encontramos temas amables, sino formas torturadas que nos
muestran la soledad, la tragedia cotidiana y la pérdida de la
individualidad. El propio artista califica su obra de
metafisica, cuadros que hacen pensar pues albergan una gran
carga de humanismo.
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[Fig. 6] Cubierta del
catalogo de la exposiciédn
Grau Garriga en la Galeria
Galdeano, del 14 al 24 de

marzo, 1969.

Del 21 al 30 de abril de 1969, en la sala de la calle Santa
Isabel nuimero 7 expone Monclis. Se trata de la primera
exposicién individual de este pintor zaragozano, que tras
estudiar en la Escuela de Artes y con tan sélo 18 afos,
muestra sus pinturas en su ciudad natal. Presentd cuadros
pintados sobre madera, dentro de la abstraccién geométrica.

La programacién de la Galeria de la calle Santa Isabel nudmero
13 continda con una exposicion de otro joven pintor
zaragozano, José Manuel Broto. Broto habia participado el afio
anterior en dos colectivas, una en la Diputacion Provincial de
Zaragoza y otra en el Centro Mercantil, pero ésta es su

[Fig. 9] Cubierta del catalogo de la
exposicioén Guinovart en la Galeria
Galdeano, inaugurada el 22 de abril,
1971.




primera muestra individual. Ya en estos primeros anos se le
considera una de las mejores promesas de Zaragoza y la muestra
no decepciond. Presenta unos tableros monocromdticos, grises o
negros, con juegos de formas superpuestas que dejaban ver su
gran sentido de la composicidén y un gran equilibrio. Coloca
tacos de madera sobre la superficie, jugando con el relieve y
con las sombras que ocasionan, ofreciendo resultados de un
gran valor 6ptico, subrayado por el color unico.

La siguiente fue una exposicidon de pinturas del propio
Galdeano, del 13 al 23 de mayo [Fig. 7]. Andrés presenta una
serie de cuadros en los que predominan los rojos y pardos -
salvo en uno-. En ellos da preferencia a lo expresivo,
incidiendo con violencia en el soporte. Obras que presentan
una preocupacién por 1los grafismos y las estructuras,
apareciendo su deseo de compartimentar el espacio.
Acaba 1la temporada en junio con una exposicién de dibujos
sobre papel con &4cido y tintas de Angel Maturén. Para el
critico Angel Azpeitia la exposicién es decepcionante, pues
espera mas del que considera uno de los pintores jévenes mas
valiosos. Ademas, la serie de curiosos e interesantes dibujos
y bocetos presentados tienen un matiz de prueba de artista, no
adecuado para su exposicién al publico.

SUAREZ ANTONIO

pinturas-GALDEANO
GALDEANO-pinturas |
o &

DEL 13 ol 23 de Mayo EXPONE GALERIA
SRR R R

[Fig. 7] Cubierta de la [Fig. 8] Cubierta del
invitacién a la exposicidén de | catdlogo de la exposicidn de
Galdeano en la Galeria Antonio Suarez en la Galeria
Galdeano, del 13 al 23 de Galdeano, del 16 al 31 de
mayo, 1969. marzo, 1971.

Tras el verano de 1969 se produce un largo pardén expositivo,



que durard hasta principios de 1971. Dos motivos influyen en
la suspensidn temporal de las exposiciones. De una parte, la
creacidén de la empresa MURESA (Murales y Recubrimientos S.A.)
en septiembre de 1969 y el encargo de numerosos murales
ceramicos que le ocupaban gran parte del tiempo y, de otra, la
reforma del local que supuso la renovacién de la galeria. Lo
mas destacado de la reforma es la insercidén de un mural del
propio Galdeano en la fachada.

El acto de reapertura de la sala de exposiciones tiene lugar
el martes 16 de marzo de 1971, con una interesante muestra de
pinturas y dibujos del que fuera miembro del grupo El Paso,
Antonio Suarez, quien habia participado en alguna colectiva en
la ciudad, pero en ninguna individual [Fig. 8].

Se trata de una exposicién que encaja perfectamente en la
linea sostenida durante su primera etapa de funcionamiento y
aplaudida por la critica artistica de la ciudad. Sudrez venia
de una trayectoria informalista, pero los cuadros y dibujos
presentados, sin perder esa esencia inicial, tenian una
sugerencia del tema, de lo representado, frutas, figuras,
desnudos, paisajes, etc. Obras que destacaban por la
peculiaridad y delicadeza del colorido y por otro lado, por el
relieve y la pasta que delimitan las formas.

El siguiente en exponer fue el pintor catalan Guinovart, el
Unico artista, ademas del propio Galdeano, que expone de forma
individual en mas de una ocasion en la galeria [Fig. 9]. En
1967 habia expuesto pintura, ésta vez dibujos a tinta y color
que son, en general, bien recibidos por la critica, que
destaca su lugar indiscutible en el panorama artistico
nacional. Aunque la mayoria de criticas fueron favorables,
para Aransay, se trata de una muestra que vale mas por la
firma que por la importancia de los dibujos, indicada para
intimos del pintor y su mundo pero dificil de tomarse en
serio.

Las obras, a pesar de su pequeno formato, no pierden su vigor
expresivo, pero moderan su tremendismo. Incluso las calaveras
tienden hacia la ironia y el humor negro. Guinovart realiza
unos dibujos menos agresivos que sus pinturas, en los que el



trazo y la caligrafia tan inconfundibles de su obra son la
nota predominante y donde el colorido es mas vivaz, llegando a
composiciones de gran libertad expresiva.

A continuacién expone el pintor Martin Ruizanglada, que
llevaba tres afos sin exponer en la ciudad. En esos afilos ha
cosechado numerosos triunfos en certamenes nacionales e
internacionales, asi que la muestra es la manera de
justificarse ante su publico. Lo expuesto en la Galeria
Galdeano supone una gran evolucidon en su obra, una nueva
pintura, una ruptura con su trabajo anterior. Si bien no rompe
con la figuracidén, sus cuadros son mas expresionistas, con un
nuevo concepto del color, alejado del claroscuro y formas
simplificadas, aunque sin perder sus virtudes decorativas ni
la blUsqueda de la belleza visual.

A finales de mayo llega el final de la galeria. La clausura de
la sala corresponde al canario Manuel Millares, quien formara
parte del grupo El Paso, junto a Rafael Canogar, Luis Feito,
Juana Francés, Manuel Rivera, Antonio Saura, Pablo Serrano,
Antonio Suarez, Manuel Conde y José Ayllén. Podemos decir, sin
temor a equivocarnos, que es uno de 1los pintores
verdaderamente significativos de la pintura contemporanea
espanola. Representante de las tendencias expresionistas
conducentes a lo informal, a las creaciones matéricas, al
signo y al gesto. El interés despertado por la muestra se
refleja en los amplios comentarios de la prensa. Millares
presenta obras de 1968, que se caracterizaban por ese gusto
por la materia y el gesto tan caracteristico de su pintura vy,
junto a éstas, un pequefio grupo de dibujos de 1971 en los que
deriva hacia un grafismo propio o caligrafia. Sin duda, la
exposicién de Millares es un importante acontecimiento, el
broche de oro a una excelente programacion.

Aportaciones de la Galeria Galdeano

Desde su apertura en mayo de 1967, la Galeria Galdeano dio un
servicio al arte aragonés, no sdlo por el impulso a jdvenes
promesas, sino también por la informacién que facilitdé a la
ciudad y a los artistas locales, mostrando planteamientos



acordes a su tiempo. Se pudieron ver las tendencias Yy
orientaciones del momento, desde pintura informalista hasta
distintos tipos neofigurativos, como el «naif» u obras llenas
de realismo social.

Por otro lado, es de destacar el lugar dedicado a otras artes
como la ceramica o el tapiz que no solian encontrar acomodo en
las salas de exposicidén mds tradicionales, pues seguian
considerdandolas artes menores o decorativas.

La reinvencion del autor a
través de dos derivas
museograficas.

El Museo Picasso acoge una exposicién que subvierte 1la
tipologia candnica del recorrido museal para proponer un
recorrido que posee dos direcciones que convergen y divergen
segin la problematica abordada. El objetivo, ofrecer al
visitante las herramientas para comprender cémo el propio
Pablo Picasso fue capaz de vivir, convivir y aprender de dos
mundos que en apariencia aparecen vedados y antagodnicos para
la tradicion historiografica: arte versus mercado. Esta visidén
propiamente burguesa y tardoromantica supone al artista como
un ser dotado de una genialidad que lo aisla de la sociedad y
le asigna cualidades de "demi urgo", de un elegido, que no
puede elegir. ELl artista como alguien bendecido y/o condenado
por la siempre esquiva inspiracidn. Pero si observamos este
razonamiento desde otro lado, desde el “tras bambalinas” de la
propia historiografia picassiana, podemos encontrarnos con
muchas sorpresas. La primera, tal vez la mas inentendible al
inicio del recorrido: ampliaciones de periddicos financieros
que el propio Picasso estudiaba y coleccionaba.[]]


https://aacadigital.com/articulos/la-reinvencion-del-autor-a-traves-de-dos-derivas-museograficas/
https://aacadigital.com/articulos/la-reinvencion-del-autor-a-traves-de-dos-derivas-museograficas/
https://aacadigital.com/articulos/la-reinvencion-del-autor-a-traves-de-dos-derivas-museograficas/

Para demostrarlo, 1la exposicién ‘Economia: Picasso’,
comisariada por Pedro G. Romero y Valentin Roma propone un
recorrido con siete puntos de fuga, o siete ambitos en los que
se reconocen obras de Duchamp, Rodchenko, Tansey, Hamilton,
Lawler y Fred Wilson. Un paralelismo y contrapunto que Picasso
conocia muy bien, pues en su calidad de autor-artista estaba
también 1la conciencia del sistema del arte en el que se
insertaria su obra. Y donde circularia poniéndose en valor
exponencialmente. Picasso, no era ingenuo ni un iluminado
noctambulo. La exposicién demuestra cémo en sus dibujos
también estaba el mundo financiero, contable y numérico. desde
muy temprano vemos apuntes de 1907 o 1912 donde el artista
estudia, saca cuentas..visualiza algo entre pinceladas,
romances, activismo politico y viajes. De esta forma, se
aprecia al fundador del Cubismo abriendo la perspectiva del
plano estético al plano financiero..y no hay ningin crimen. Al
contrario, se desplaza la imagen del artista irresponsable,
bohemio y desconectado, por la del estudioso y literal
calculador..porque se trata de creaciones que no cometen
errores; no hay especulacién, pues el riesgo es la constante.
Es decir, Picasso no sélo era un buen artista, sino que ademas
un individuo arriesgado y por lo mismo peligroso para el
sistema del arte burgués, pues comprendia y administraba sus
reglas.[]

[J0La economia entonces es politica; por ejemplo entender las
“Damoiselles de Avignon” como resultado del estudio de la
negritud y la discriminacién racial es una vision que rescata
a la obra de la estética vacia, y devuelve la obra a un
contexto social desde donde se conciben: el miserabilismo y la
marginacion de una parte importante de la sociedad. Un
antidarwinista, que demuestra en dos dibujos la fisonomia del
otro oprimido, y luego los bocetos de la Opera prima
picassiana, donde se libera a los sujetos..las formas se abren,
es la imagen universal del ser humano, son los antecedentes
del famoso cuadro. Una dimensién tenebrosa que Picasso no
elude, al contrario, que da pie para que Pedro G. Romero y



Valentin Roma presenten los carteles de caza y recompensa de
los afroamericanos en Estados Unidos que presenta del artista
visual Fred Wilson, como si tras esas sefiales graficas,
viéramos la injusticia y postergacidén del “otro” que el propio
Picasso en ese momento siente como un aliado.[]

[[lLa exposicién estd compuesta por siete dambitos que
desarrollan temdticas complementarias y en contrapunto con la
obra del malaguefio. Siete ambitos, con siete habitaciones
paralelas, en las que corre una historia que se puede llevar
gratuitamente, a pesar de que todo lo demds esté en venta.
Espacios interiores con videos, pegatinas, chuches (una cita
para llegar y llevar Félix Garcia Torres) y fotografias de
indignados para colorear.[

Son links espaciales y conceptuales que orienta la mirada, vy
por lo tanto las preguntas y la reflexidn, en direcciones que
no habian sido enunciadas en el canon historiografico del
artista. La exhibicidn comienza con la carta manuscrita del
malaguefio a su amigo Bas, con cerca de 16 afos, después de
visitar por vez primera el Museo del Prado. Imagen
institucional que luego cierra la exposicidén con la revista
‘Nueva Espana’, editada en 1938 por el Comité para la Defensa
de la Republica Espafola, en cuya portada se propone a Picasso
como director del emblematico Museo. La salida es literal,
pues se deja atras la historia del arte y se culmina acufiando
monedas, en medio de un espacio museografico empalizado vy
fragil, sin el aspaviento de la estética museal, sino que en
el taller del numismdtico..esta vez, realizando un sistema
monetario paralelo que funda una nueva economia bajo la
consigna de Georges Bataille. Ya no se trata solo de
industrias creativas, sino de un sistema financiero cambiante,
situado en el epicentro de la fragilidad del valor de cambio.
Esta imagen se refuerza con el billete que hizo Marcel Duchamp
para pagar a su dentista..un billete simulado y firmado por el
mismo: quien también sabia de la cadena de valor del original
artistico y su posterior distribucidon. Tanto Picasso como



Duchamp eran apostadores de intangibles que solo el tiempo
pudo corroborar. El cheque comenzé como una forma legitima de
buscar un intercambio con su médico, y hoy lo vemos protegido
y asegurado tras una vitrina..eso si que es ironia de
mercado.[][]

[]'Economia: Picasso’ es una extensién del Archivo F.X. creado
por Pedro G. Romero, un nodo que ha dejado entrever nuevas
lineas de investigacidn para apreciar la obra y biografia de
Picasso, es como si estas habitaciones contiguas, en paralelo
a la historia oficial, dieran un respiro a la asediada figura
del artista condenado a se genialidad no estudiada. Esta vez
se trata de un artista situado como productor economia vy
conocimiento sensible. Que sopesa las variables del valor de
cambio versus el valor de las imagenes. Es la economia
artistica en el contexto de una historiografia en declive, vy
por lo tanto el fin de los relatos inadvertidamente lineales y
estables de la modernidad. Esta exposicidon es una buena forma
de devolver a Picasso a Catalufia, 100 afos después de sus
paupérrimas derivas por la calle Avighnon, podemos llegar hasta
calle Moncada, aunque el paisaje ni la gente sea la misma,
aunque Picasso se resista a ser convertido en “Souvenir de
Voyage"



