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INTRODUCCION

INTRODUCCION: OBJETIVOS Y METODOLOGIA

La presente Tesis Doctoral recoge el desarrollo de las ideas planteadas en
nuestro Proyecto Final de Master: Claves de la Nueva Figuracion Espariola,
realizado en 2009. Partiendo de aquella inicial investigacion deseamos
plantear como la Nueva Figuracion Madrilefia y la Neometafisica forman
parte de un mismo fendmeno. Gracias a la perspectiva que el paso del tiempo
nos ofrece, disponemos de nuevas visiones que nos permiten afirmar que los
artistas aqui estudiados forman parte de un movimiento mas amplio que hemos
denominado Figuracion Postconceptual, cuyo objetivo principal apunta a la

regeneracion de la figuracion pictorica.

Desde hace més de una década nos hemos preguntado sobre quiénes
son los artistas integrantes de este fenomeno, como se organizan, cuando y
donde aparecen por primera vez y cudl es su programa artistico. Todas estas
cuestiones empezamos a formularnoslas al final de la década de los afios 1990,
pero sera en 2007 cuando intentaremos resolver las mismas dentro de un
marco coherente de investigacion. En este sentido, desde el inicio de nuestro
estudio se ha destacado la idoneidad que representa la doble identidad del
doctorando, ya que a la vez que investigador forma parte activa del fenémeno
objeto de estudio, dada su calidad de artista pintor. Por tanto, la historia que se
recoge en este trabajo ha sido vivida en primera persona, habiendo participado
activamente en la misma, experiencia que le ha permitido establecer relaciones
con este colectivo con el que comparte galerias y proyectos colectivos. Prueba
de ello es que gran parte del material empleado en el presente trabajo ha sido
recopilado, a lo largo de estos afios, por el propio autor como parte de su
propia bibliografia.

En nuestras primeras aproximaciones a la definicion del objeto de
nuestro estudio comprendimos que las estrechas interconexiones que

unian a la Neometafisica con la Nueva Figuracion Madrilefia superaban la
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referencialidad historica y estética. El papel representado por el critico Juan
Manuel Bonet, la implicacion de la Galeria Buades o las complejas relaciones
entre los artistas, eran datos que apuntaban hacia un estudio de mayor calado
donde pudiera ofrecerse una vision panoramica, sin olvidar que nuestro interés

estaba circunscrito a un fenémeno y su contexto.

Es habitual sefialar a la Nueva Figuracion Madrilefia como un claro
antecedente de la Neometafisica desde su aparicion, aunque no es frecuente
describir a la Neometafisica como una consecuencia del camino iniciado
por los pioneros madrilefios. Si consultamos el catdlogo de la exposicion
Los esquizos de Madrid, el ejemplo expositivo mas reciente dedicado al
tema, no encontramos ninguna referencia a las relaciones entre los pintores
de la década de los afos 1970 con las generaciones posteriores. Cuando
hemos indagado sobre el sentido de esta ausencia comprobamos que la
misma se asienta en la necesidad de establecer una clausura temporal de este
momento histérico, ddndolo por cerrado. No obstante, la aparicion de una
segunda generacion de la Nueva Figuracion Madrilefia introduce elementos

contradictorios en este razonamiento.

Ahora bien, el problema que surge al establecer cotas temporales se halla
también presente en nuestro trabajo y ello ha supuesto el primer obstaculo que
hemos debido superar al comienzo de nuestra investigacion. Si consideramos
que la primera manifestacion documentada donde se explicita la existencia de
un grupo, mas o menos compacto, denominado Nueva Figuracion Madrilena,
permite delimitar nuestro punto de partida, ello implica fijar nuestra primera
cota en el afio 1979, fecha de la celebracion de la exposicion 7980, que hemos
considerado metodologicamente como la primera de las manifestaciones
programaticas del movimiento. Sin embargo este pardmetro quedard
cuestionado tras la lectura de la obra del profesor Valeriano Bozal, defensor
de la idea de que “1980 empieza antes de 1980”. Junto a este hecho, otro

factor significativo en nuestras investigaciones fueron las aportaciones de la
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Tesis Doctoral del profesor Jaime Aledo, donde se recoge un analisis de la
Nueva Figuracion Madrilefa en la década de 1970, y su relacion con el artista
Luis Gordillo. Estas apreciaciones implicaban situar el arranque de nuestro
trabajo a finales de la década de los afios 1960, momento en el que se inicia la
gestacion del fendmeno objeto de nuestro estudio.

A su vez, la decision de establecer un final en este recorrido temporal
marcara otra de las cuestiones mas problematicas. Si Jaime Aledo sefialaba en
su Tesis el cierre de un ciclo en el momento en el que los pintores madrilefios
inician su andadura en solitario (primera mitad de la década de 1980), en
nuestro caso observdbamos una continuidad ininterrumpida de las practicas
pictoricas por parte de estos artistas hasta la fecha. Este dato implica que nos
enfrentamos a un fenémeno vivo y en continua evolucion. Debido a ello, la
cota de cierre establecida en el afio 2009 responde a una necesidad de orden no
estrictamente conceptual, necesaria para asi poder acometer unas conclusiones
en nuestro estudio. Esta circunstancia, por tanto, no debe significar ningin

tipo de lectura negativa que conlleve decadencia o desaparicion del fenomeno.

Efectuada esta apreciacion, no obstante, se ha de sefialar que la acotacion
espacial realizada se debe, en cambio, a una caracteristica inherente al
fenomeno que estudiamos, ya que los autores aqui estudiados han desarrollado
su actividad en Espafia, siendo en su gran mayoria de nacionalidad espafiola,
circunstancia significativa si atendemos a la internacionalizaciéon que se
registra en las actuales propuestas artisticas, y que deriva fundamentalmente
de la creciente globalizacion. Podemos afirmar, por tanto, que se trata de un
fenémeno espafiol, y en el desarrollo de nuestro estudio observaremos cémo
se pueden sefalar tres claros epicentros que se corresponden con otros tantos
puntos de inflexion. Madrid se configura como el centro neurélgico de la
nueva figuracion en las décadas de los afios 1970 y 1980. En la década de los
afios 1990 se hace patente un desplazamiento de la actividad artistica hacia la

Comunidad Valenciana, y mas concretamente a Valencia, como demostraremos
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en nuestro estudio. Para cerrar este recorrido destacaremos la importancia de
Sevilla en la primera década del siglo XXI, donde hemos asistido a la ultima
gran eclosion de pintores figurativos en Espaifia hasta el momento. A pesar
de que podriamos sefialar otras zonas, en las que también se registra cierta
actividad, como son Santander o Malaga, Madrid-Valencia-Sevilla son los tres

puntos que dibujarian el triangulo en el que se ha desarrollado este fenomeno.

En funcion de lo senalado, podemos apuntar que la Figuracion
Postconceptual, en tanto que fendmeno artistico activo, se inicio a finales de la
década de los afos 1960 en Espana, destacando en el mismo una serie de fases
y/o momentos diversos. Nos proponemos, de este modo, incluir en nuestro
trabajo a mas de medio centenar de artistas que trabajan en la renovacion
de la pintura en clave figurativa y que cuentan con el apoyo de un aparato
critico y galeristico. Estos artistas se encuentran representados en colecciones
de arte publicas y privadas, y han realizado mas de un millar de exposiciones
individuales, habiendo expuesto en mas de un centenar de ocasiones en
iniciativas colectivas, hecho que supuso su participacion habitual desde sus
inicios en una feria de las caracteristicas de ARCO, habiendo llegado a superar

la veintena de participantes en algunas ediciones.

Esta Tesis, por consiguiente pretende contribuir a la articulacion de uno
de los fendmenos artisticos paradojicamente mas desconocidos del panorama
espafiol de las ultimas décadas, reivindicando la obra de estos artistas en
los espacios institucionales espafioles y colaborando en la elaboracion de
un discurso tedrico que apoye sus posicionamientos. En este sentido, nos
afirmamos en la contemporaneidad de sus propuestas orientadas hacia la

reconceptualizacion de la pintura.

sk sk ok ok sk ok ok sk ok ok
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A partir de lo enunciado, y antes de proseguir con esta introduccion, creemos
necesario acotar sucintamente los términos que hemos empleado para definir

nuestro investigacion: fenomeno, figuracion y postconceptual.

Dada la dificultad de definir las relaciones existentes entre los artistas objeto
de nuestro estudio, debido a que su naturaleza no responde con fidelidad a la
que tradicionalmente ha caracterizado a los grupos artisticos (sino mas bien a
un cierto aire de familia), hemos recurrido al término fenomeno utilizdndolo
en el sentido que indica la Real Academia de la Lengua Espafiola: “Toda
manifestacion que se hace presente a la consciencia de un sujeto y aparece
como objeto de su percepcion”. Debido a ello, nos referimos a un fenémeno
artistico que en ningun momento ha expresado su deseo de ser considerado
de manera unitaria, puesto que ni se ha constituido en corriente ni en ismo.
A su vez, tampoco responde a la clasica estructura de generacion, ya que su
desarrollo comprende mas de cuatro décadas y estd integrado por artistas cuyas
edades, formacion intelectual o localizaciones difieren considerablemente,
circunstancias que no han posibilitado una significativa convivencia personal.
Junto a ello, estos artistas se han caracterizado por haber defendido su
individualidad e independencia, habiendo eludido la consideracién de grupo
organizado por parte de la critica y las instituciones artisticas. Tan solo
cabria afirmar en relacion a estos autores que han respondido a la invitacion
a participar en exposiciones colectivas donde se ha especulado sobre sus
conexiones, sefialado sus referentes comunes y enunciado unas caracteristicas

compartidas en sus obras.

Por su parte, el concepto figuracion, aplicado a las artes y mas
especificamente al medio pictorico, adquiere una gran ambigiiedad desde
principios del siglo XX. La pintura siempre habia sido formulada en clave
figurativa, por tanto no habia sido necesario precisar que una obra, por ejemplo
del Renacimiento, era figurativa, ya que ésta era una condicion implicita
a la representacion antes de la aparicion del concepto de pintura abstracta
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desarrollado por las vanguardias. Sera a partir de la formulacion de un arte
puro cuando en el periodo de entreguerras surgen los denominados realismos
o figuraciones, con el resurgimiento de las practicas representacionales. Pero
cuando se utiliza con verdadera fuerza el término nueva figuracion, o neo-
figuracion, es a partir de finales de la [I* Guerra Mundial, momento en el que
una gran variedad de tendencias jugaran con el grado de semejanza entre
la obra y lo representado. Con el término figuracion nos referiremos, por
tanto, a los movimientos que reintroducen la representacion iconica desde
finales de la década de 1950, tras el ocaso de los informalismos. Podriamos
sefialar como los representantes mas significativos de esta transicion, donde
la abstraccion y la figuracion conviven en el mismo espacio pictorico, a
Dubuffet, De Kooning, el grupo Cobra o Bacon. Este periodo constituyd un
momento crucial en la configuracion de un nuevo orden pictérico, mas alla de
la antitesis abstraccion/realismo, hecho que nos permitira contextualizar a los

pintores objeto de nuestro trabajo.

Por ultimo, al definir este fendmeno como postconceptual, utilizaremos
el prefijo post para indicar detrds de o después de. Con postconceptual no
aludimos a una superacion o conclusion del periodo conceptual, ya que el post
utilizado no tiene intencion de sefalar una connotacion temporal. Al adjetivar
a esta pintura como postconceptual indicamos la relevancia que otorgamos
al hecho de que ambos fendomenos surgieran simultaneamente, ya que esta
pintura no se podria comprender sin la referencia al Arte Conceptual y a las
complejas relaciones que los unen. A pesar de que ambos posicionamientos
manifiestan la necesidad de recuperar el concepto en el arte, los conceptuales
apuestan por la desmaterializacion del objeto artistico frente a la defensa del
medio pictorico de los figurativos.

Precisadas estas aclaraciones, también debemos acotar brevemente
las denominaciones Nueva Figuracion Madrilena y Neometafisica, dos

manifestaciones pictoricas surgidas en Espafia que apuestan por la renovacion
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de la pintura figurativa. La Nueva Figuracion Madrilefa surge a principios de
la década de los afnos 1970 en Madrid, en el entorno de la Sala Amadis, donde
se realizan sus primeras exposiciones. A su vez, la Neometafisica surge a finales
de la década de los afios 1980, dandose a conocer con la exposicion colectiva
El retorno del hijo prodigo, celebrada en Madrid, consolidandose a través de
la muestra itinerante Muelle de Levante. Si buscamos informacion sobre estas
tendencias comprobaremos la escasez de bibliografia especializada sobre la
materia. En el caso de la Nueva Figuracion Madrilefia, debemos sefalar la Tesis
de Jaime Aledo Codina titulada Luis Gordillo y la figuracion madrileiia de los
setenta, publicada en el afio 1987. Se trata de un estudio académico realizado
por uno de sus componentes, que supuso la primera formulacion de las bases
conceptuales de esta actitud pictorica. En dicho trabajo se presta una especial

atencion al importante papel e influencia que supuso el artista Luis Gordillo.

La Neometafisica, por el contrario, no cuenta con un tratamiento académico
especifico hasta la fecha. Cabe citar el epigrafe “El caso espafiol”, incluido en
la Tesis titulada Alberto Savinio: una «central creativay (2005), del profesor
y también pintor Joél Mestre. En este capitulo el autor hace referencia a su
particular vision de la vigencia y legado de las estrategias savinianas, y realiza
un breve recorrido por la historia reciente del arte espaiol, partiendo de Lugris

y concluyendo en la exposicion Figuraciones (2003).

Estas lagunas teodricas han determindo el hecho de que la bibliografia
especifica sobre el tema que aparece en nuestro estudio, proceda en gran
medida de catalogos, especialmente de aquellos que han sido publicados con
motivo de algunas exposiciones colectivas. En este sentido, el catalogo de
la muestra Los esquizos de Madrid, publicado por el MNCARS, constituye
el mas ambicioso de los dedicados a la Nueva Figuracion Madrilefia. En
referencia a la Neometafisica, podemos sefialar las exposiciones El reforno
del hijo prodigo, Muelle de Levante o Cancion de las figuras como las que

contaron con una mayor documentacion.
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Por el contrario, no hemos podido referenciar ninguna publicacion

monografica dedicada a este fenomeno que se halle desvinculada de las

actividades expositivas, dado que son escasas o inexistentes las dedicadas a

estos autores. Este hecho pone de manifiesto el tratamiento que ha recibido

la Figuracion Postconceptual en Espafia, asi como la ausencia de un estudio

sistematico sobre la misma, ya sea de caracter historico y/o estético.

Partiendo de ello, nuestra investigacion esta orientada a lograr una serie de

objetivos que de manera somera podemos resumir en los siguientes enunciados:

. Definir el término exposicion programatica en referencia a este fenomeno.

a. Seleccionar las exposiciones representativas.
b. Documentar la ndmina de artistas significativos seleccionados.

c. Clasificar y estudiar los textos criticos publicados en los catalogos de

estas exposiciones.

. Delimitar nuestro campo de estudio a partir de las exposiciones

programaticas que representan el eje vertebrador del desarrollo de este

fenomeno a lo largo de su historia.

. Analizar los argumentos singulares que identifican a este fendémeno

frente a otras manifestaciones pictdricas figurativas coetaneas en el

contexto artistico.

. Detectar y determinar los argumentos que permiten realizar una lectura

de continuidad entre la Nueva Figuracion Madrilefia y la Neometafisica.

. Definirel fendmeno pictdrico que denominamos Figuracion Postconceptual

a través del analisis de sus claves estéticas.

. Realizar una aproximacion sistematica al contexto histdrico en el que se

desarrolla este fendmeno.

. Aportar una serie de fuentes originales vinculadas al estudio de este

fendmeno.
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De este modo, el presente trabajo intenta actuar como una reflexion conceptual
a partir del estudio sistematico de datos historicos y estéticos interpretados de
una manera rigurosa. Es decir, apostamos por una labor de conceptualizacion
sobre el trabajo documental, al enfrentarnos a un tema inédito, sobre el que

existen ciertas tramas interpretativas que debemos integrar en nuestro discurso.

En lo concerniente a la metodologia utilizada en nuestro trabajo, el mismo
se asienta sobre diversos enfoques tanto historicos como conceptuales. La
sistematizacion de la informacién recopilada en nuestra investigacion,
procedente de fuentes originales y literatura critica, se expone ordenada y
clasificada en los Capitulos 4 y 5, con el objetivo de potenciar una vision
globalizadora que permita destacar la importancia de este fendémeno plastico.
A su vez, hemos apostado por una exposicion clara que ponga de relieve las
conexiones de esta pintura con el pensamiento postmoderno y los artistas
coetaneos que han renovado la figuracion contemporanea, como Luc Tuymans,

Neo Rauch, John Currin o Peter Doig.

Podra observarse que en la presente Tesis hemos desestimado, en un
intento de acotar el objeto de nuestro estudio, profundizar en el analisis de
los aspectos técnicos que son propios de la practica pictorica, ya que ello nos
habria alejado de los objetivos anteriormente enunciados.

El método de trabajo que hemos seguido para estructurar nuestra escritura
se ha basado fundamentalmente en la elaboracion de mapas mentales desde
los que intentamos visualizar y planificar el desarrollo de nuestro discurso.
Este modo de ordenar datos y relacionar fuentes nos permite una plasticidad
que se traduce en el texto. Sirva de ejemplo el mapa mental adjunto utilizado
para la conceptualizacion del Capitulo 2. Asimismo, en la redaccion final de la
Tesis hemos incluido el tratamiento grafico de la informacion. Destaquemos
la infografia incluida en la apertura del Capitulo 1, donde situamos los
acontecimientos mas significativos de la historia contextual y ofrecemos asi

un desarrollo visual del fendmeno.
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Mapa mental del Capitulo 2.

En el primer capitulo de nuestra Tesis hemos narrado la historia de este
fendmeno, prestando especial atencion a su contexto. Esta narracion recoge
un analisis histdrico-artistico y contextual de los ultimos cuarenta afios,
partiendo de un estudio sistematico de fuentes bibliograficas. Ello nos va a
permitir aproximarnos a la obra de nuestros artistas, intentando comprender

las razones de su evolucion y el porqué de las claves conceptuales que
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los caracterizan, desde su relacion con el Arte Pop, el Arte Conceptual, el
Realismo o los neoexpresionismos, hasta su vinculacion con la fotografia, los
nuevos medios o las actitudes politicas en el arte.

Las fuentes para reconstruir la historia proceden fundamentalmente de las
aportaciones realizadas en catadlogos y articulos. Entre los autores utilizados
cabe destacar a Juan Manuel Bonet, Angel Gonzalez, David Pérez, Vicente
Jarque, Delfin Rodriguez, Jaime Aledo, Fernando Huici, Guillermo Solana,
Enrique Andrés Ruiz, Jos¢ Marin Medina, Ivan de la Torre o Francisco
Calvo Serraller.

También hemos contado con los escritos publicados por los propios artistas,
que nos han permitido profundizar en su percepcion del contexto en el que
han vivido y desarrollado su obra. Aunque ciertamente son escasas, hemos
contado también con las declaraciones de Guillermo Pérez Villalta, Chema
Cobo, Carlos Franco, Sigfrido Martin Begué, Jaime Aledo, Antonio Rojas,
Joél Mestre, Angel Mateo Charris o José Miguel Perefiiguez.

Como guia fundamental para profundizar en el contexto histdrico espafiol
hemos atendido a Valeriano Bozal y su historia de la pintura y escultura
del siglo XX, que nos ofrece una coherente visiéon de conjunto del periodo
que abarca desde el afio 1929 hasta el afio 1990. Otras obras de caracter
general consultadas sobre las vanguardias en Espafia han sido el diccionario
de Juan Manuel Bonet que abarca el periodo del afio 1907 al afio 1936 y la
recopilacion de Francisco Calvo Serraller, destinada a los afios 1939-1985.
Esta documentacion la hemos ampliado a través de estudios especializados
sobre aspectos especificos, como los desarrollados por Simon Marchan o Pilar
Parcerisas sobre el Arte Conceptual espafiol, por Monica Sanchez Argilés
sobre la instalacion, o por Jesus Carrillo sobre politica cultural. También
forman parte de la bibliografia consultada los textos publicados en catalogos
o revistas de arte por criticos muy activos en las décadas de los afios 1980 y
1990, como Kevin Power o José Luis Brea. En este punto, debemos sefalar la
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escasez de material resefiable cuando nos acercamos al estudio del contexto
artistico espafiol reciente. Al respecto, constituye una grata excepcion el
informe dirigido por Estrella de Diego para la Fundaciéon Caja Madrid o
las lucidas reflexiones del profesor Marti Peran sobre la coyuntura artistica
en este cambio de siglo. En paralelo, las lineas de referencia en el caso del
panorama internacional las ha marcado, fundamentalmente, la vision de Anna
Maria Guasch, autora que hemos complementado con las aportaciones de los
norteamericanos Foster, Krauss y Buchloh.

En el caso de la bibliografia consultada en el capitulo dedicado a las claves
poéticas de la Figuracion Postconceptual, destacan los textos programaticos
recogidos en nuestra investigacion, asi como las fuentes bibliograficas que en
ellos se citan. También hemos recurrido a voces autorizadas en el estudio de
estos conceptos, partiendo de perspectivas diversas y contribuyendo de este

modo a ofrecer una vision caleidoscopica y multidisciplinar.

En este sentido, podemos destacar los textos de los catalogos Los
esquizos de Madrid o Cancion de las figuras, donde encontramos las fuentes
mas completas. También hemos prestado especial atencion a las claves
sefialadas por Jaime Aledo en su andlisis de la Nueva Figuracion Madrilefa,
comprobando cémo sus apreciaciones se han cimentado y desarrollado a lo
largo de las décadas siguientes a través del trabajo de los nuevos autores y de

la continuidad de los pioneros.

Otra fuente de gran interés la han constituido las reflexiones de los artistas
que la Figuracion Postconceptual ha tomado como referentes: Giorgio de
Chirico, Carlo Carra, René Magritte, Salvador Dali, Edward Hopper o Luis
Gordillo, todos ellos consultados en sus propios escritos o en declaraciones
recogidas en fuentes diversas. En relacion a la defensa de la pintura contamos
con los escritos de Achille Bonito Oliva, Jean Clair o Thomas Lowson,
enfrentados a la vision critica de Rossalind Krauss, Douglas Krimp o Benjamin
H. D. Buchloh. También querriamos destacar las valiosas aportaciones de
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Robert Venturi, Hal Foster, Gilles Deleuze, Erwin Panofsky, Rudolf Arheim,
Franz Roh, Santos Zunzunegui o Susan Sontag, entre otros muchos.

Junto a ello, dado que nos enfrentamos a un estudio coral, como sucede
en nuestro caso, hemos tenido que establecer una metodologia para realizar
la seleccion de las obras representativas. En este sentido, la representacion
de los cincuenta y tres artistas incluidos en nuestro trabajo responde a unos
pardmetros en los que hemos valorado, sobre cualquier otro condicionante,
las diversas trayectorias profesionales. Siguiendo estas directrices, hemos
incluido dos obras representativas de cada artista por cada década en la que
han estado en activo desde su primera exposicion individual. Los cuadros

estan distribuidos en la Tesis del siguiente modo:

En el Capitulo 4, centrado en la catalogacion de artistas, encontramos
en las fichas personales un espacio dedicado a una obra representativa

por década.

En el Capitulo 5, dedicado a la cronologia de las actividades expositivas,
encontramos un cuadro representativo por autor en cada una de las

décadas correspondientes.

Para finalizar las cuestiones relacionadas con la metodologia querriamos
destacar las aportaciones de fuentes originales que hemos llevado a cabo
en nuestro “Apéndice documental”, dado que en muchos casos las mismas
representan las primeras declaraciones de alguno de los autores integrados
en esta corriente artistica. El contacto directo con los protagonistas nos ha
posibilitado la verificacion y contraste de ciertas lagunas y dudas que han
surgido a lo largo de nuestro estudio. Gracias a ello, también ha sido posible
la obtencion de datos inéditos y nuevas perspectivas, aportadas directamente
por los protagonistas. Otra de las posibilidades que nos ha brindado
esta metodologia ha sido la oportunidad de exponer nuestras teorias a los

interesados, recabando su opinion sobre las mismas. Para la consecucion de
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esta documentacion hemos utilizado dos procedimientos: la encuesta y la

entrevista. Las encuestas datan de la primavera del afio 2009, mientras que las

entrevistas fueron realizadas entre marzo de 2010 y marzo de 2011, siguiendo

la siguiente periodizacion:

Entrevista con Juan Manuel Bonet, grabada en Valencia el dia 6 de marzo
de 2010.

Mesa redonda con Dis Berlin y Guillermo Pérez Villalta. Encuentro

llevado a cabo en la casa de Mariano Carrera (Dis Berlin) en Aranjuez,
el 11 de mayo de 2010.

Mesa redonda con Chema Cobo y Antonio Rojas. Encuentro realizado
en el estudio de Chema Cobo en Alhaurin de la Torre, Malaga, el 30 de
julio de 2010.

Entrevista a Angel Mateo Charris, efectuada a través de correspondencia
electronica desde el 18 al 27 de agosto de 2010.

EntrevistaaJosé Miguel Pereniguez efectuadaatravés de correspondencia
electronica desde el 21 de agosto de 2010 al 17 de marzo de 2011.

Entrevistas a los galeristas Ramon Garcia Alcaraz y Juan Riancho, lleva-
das a cabo a través de correspondencia electronica en junio de 2011.

ok sk oskoskosk sk ok ok sk

Conelobjetodepriorizar lareflexion conceptual sobre lainformacion documental,

hemos apostado por una estructura discursiva que facilite la lectura de tramas y

anteponga las lineas argumentales de caracter abstracto sobre los detalles (obras,

fechas, autores y/o exposiciones), aspectos todos ellos que se pueden consultar

con mayor profundidad en los capitulos especificos dedicados al tema. De este

modo, hemos evitado basar nuestro trabajo en un relato historicista, acumulativo
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de datos y/o carente de explicacion y analisis. Partiendo de todo ello, Figuracion
Postconceptual. Pintura espaniola: de la Nueva Figuracion Madrileria a la

Neometafisica (1970-2010) se estructura siguiendo el siguiente esquema.

El Capitulo 1 aborda el desarrollo de los cuarenta afios de historia del
fenomeno objeto de nuestro estudio en su contexto nacional e internacional,
prestando especial atencion al &mbito pictorico y al analisis de los factores

que han influido de manera determinante en esta nueva concepcion pictorica.

Hemos partido de un andlisis del panorama estético de finales de la década
de los afios 1960, momento en el que se conforman las bases programaticas
de los artistas pioneros. Una realidad que se debatia entre el ocaso del
Informalismo, el auge del arte politico y las nuevas propuestas presentadas
por Nueva Generacion. Se trata de un momento historico complejo donde
Juan Antonio Aguirre destaca la figura de Luis Gordillo, artista en el que la
Nueva Figuracion Madrilefia reconocerd una via alternativa. Junto a ésta,
las influencias estéticas del Pop inglés y norteamericano o las reflexiones
arquitectonicas de Robert Venturi actuaran como referentes plasticos del
pensamiento postmoderno. Por otro lado, prestamos atencion a la influencia
procedente del Arte Conceptual que eclosionara a finales de la década de los

afios 1960 como tendencia emerge que en el panorama artistico.

El afio 1980 representa el primer punto de inflexion en nuestro analisis
historico, ya que supone la confirmacion de la Nueva Figuracion Madrilefa a
través de las primeras exposiciones programaticas, como /980 o Madrid D.
F., pero dicha fecha también conlleva el inicio de la didspora. Una situacion
que se vera agravada por el auge de las corrientes neoexpresionistas (de la
Transvanguardia a los Nuevos Salvajes) y sus propuestas en relacion a una

vuelta a la pintura desde unos parametros divergentes.

Las corrientes neoconceptuales se impondran a finales de la década de
los afios 1980 provocando un enfriamiento en el arte, que sera secundado en

Espafia por el critico José Luis Brea. Su propuesta del afio 1989, Antes y después
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del entusiasmo, marcara un cambio radical en la politica artistica espafiola,
favoreciendo el didlogo de los artistas emergentes con los primeros conceptuales.
Desde nuestra perspectiva, el analisis en profundidad de este momento historico
es fundamental para comprender la aparicion de los pintores neometafisicos.
A Juan Manuel Bonet y otros defensores de los pintores de los afios 1970, se
uniran criticos como Enrique Andrés Ruiz o David Pérez en la defensa de esta
nueva figuracion, dado que comisariaran muestras como El retorno del hijo
prodigo (1991) o Muelle de Levante (1994). Este movimiento provocara un
nuevo punto de inflexion en nuestra narracion y serd secundado por un gran

numero de galerias (My Name’s Lolita Art, Estampa, Buades, Siboney, etc.).

El cambio de siglo supondrd un momento de consolidacién para la
fotografia, el video y la imagen digital como nuevos medios artisticos. La
multidisciplinariedad, la transversalidad o las consignas del arte politicamente
correcto, configurardn el nuevo escenario artistico. A pesar de la aparicion de
jovenes creadores que apostaran por la pintura comprobamos coOmo se trata
de un medio cuestionado que lejos de contar con los privilegios de los que
historicamente habia disfrutado, pasara de un modo paraddjico a ser marginal.
Sin embargo, no sera este el caso de /o pictorico, concepto que despierta un
creciente interés desde diferentes perspectivas.

Cerramos esta seccion con una recapitulacion en la que recogemos las
ultimas iniciativas que han reflexionado sobre el estado de la pintura figurativa,
centrandonos en exposiciones como Dear Painter, paint me.... painting the
figure since late Picabia (2002) o el ciclo Figuraciones (1999-2003). Por
ultimo, destacar que en el afio 2009 un museo nacional (MNCARS) organizara
por primera vez una exposicion dedicada a la Nueva Figuracion Madrilefia,

Los esquizos de Madrid.

El Capitulo 2 lo centramos en el estudio de las claves conceptuales que
caracterizan a este fendémeno artistico. A partir del concepto de aire de familia

formulado por Wittgenstein, realizamos una aproximacion a la constitucion
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interna de este fendmeno, profundizando en algunos conceptos compartidos
por estos artistas cuya procedencia deriva del pensamiento postmoderno
(hibridacion, fragmentacion, eclecticismo, complejidad, contradiccion...).
Una vez analizadas estas caracteristicas contemporaneas focalizamos nuestro
interés en las claves que identifican e individualizan a este fendmeno,
destacando seis conceptos fundamentales que confieren una solida identidad

a la Figuracion Postconceptual.

A su vez, el interés de la apuesta por la vigencia de la pintura no puede
comprenderse sin analizar las causas de la crisis del medio pictdrico, proceso
que comienza con la aparicion de la fotografia en el siglo XIX, y que se
agrava debido a las consecuencias que provocaron la busqueda de un arte
puro manifestado por la vanguardia y el posterior cuestionamiento del objeto
artistico por parte del Arte Conceptual.

La recuperacion del cuadro como formato artistico, tanto técnica
como formalmente, constituye una de las principales sefias de identidad
de la corriente objeto de nuestro estudio, ya que la misma defiende una
actualizacion de los valores pictdricos tradicionales (ilusionismo producido
por el claroscuro, concepcion del cuadro como ventana o uso de la perspectiva
como forma simbolica) a través de una vision renovada en la que se integran
los descubrimientos aportados por la vanguardia. Estas innovaciones,
acompafadas por una vuelta al oficio, a las técnicas y a los materiales
tradicionales, contribuyen al disefio de unas nuevas relaciones espacio-
temporales en la superficie pictorica que facilitan la representacion de unas
renovadas imagenes mentales. En este sentido, la Figuracion Postconceptual
propone una vuelta a la complejidad pictorica y la recuperacion de la idea

concebida como un componente fundamental de la pintura.

A través de la creacion de una imagen postabstracta y antirrealista estos
artistas redefiniran el término figuracion, un posicionamiento heterodoxo que

oscila entre el realismo y la abstraccion. Debido a ello, introducimos en este
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epigrafe un estudio comparativo con otras corrientes figurativas coetaneas
como el Neoexpresionismo, el Realismo o el Pop, con las que mantienen
intereses comunes pero con las que no se identifican. Completamos el
capitulo con un analisis de los referentes comunes que conforman el museo
imaginario de nuestros artistas, un museo que queda restringido al ambito

pictorico figurativo (Renacimiento, figuraciones de entreguerras, Arte Pop...).

Junto a ello, podemos encontrar entre la critica cierto consenso al sefialar
el caracter literario y narrativo de esta pintura. Los artistas objeto de nuestra
investigacion sienten la necesidad de recuperar la capacidad de la imagen para
narrar historias, y proponen desde la practica una renovacion de los temas
tradicionales desde perspectivas personales. Esta tendencia es compartida por
otras manifestaciones postmodernas que apostaran por la hipertextualidad,
la discontinuidad temporal y las estructuras rizomaticas frente a la narrativa
clasica. Mediante esta estrategia se intenta renovar la imagen pictorica a través
de la imagen poética, buscando el consiguiente cuestionamiento retorico de

lo visual.

En este sentido, la resistencia pasiva desde la practica pictdrica se utiliza
como un posicionamiento por parte de estos artistas, adoptando la misma
frente a determinadas tendencias y modas. Esta idea hace que dediquemos
una especial atencion a las relaciones existentes entre practica pictdrica
y compromiso politico, asi como al enfrentamiento plastico contra la

colonizacion mediatica.

A pesar de no representar una clave especifica, hemos destinado el
sexto epigrafe de este segundo capitulo a desentrafar el significado de los
calificativos de pintura silenciosa y misteriosa, y por qué estas caracteristicas
constituyen el mayor nexo de union con sus mas claros referentes (Hopper,
De Chirico o Magritte).

El Capitulo 3 recoge el estudio de las nueve exposiciones programaticas
que constituyen nuestra base de estudio: 7980, Madrid D. F., Otras
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figuraciones, El retorno del hijo prodigo, Muelle de Levante, Visiones sin
centro, Cancion de las figuras, Figuraciones y Los esquizos de Madrid.
Debemos sefialar que el proceso de seleccion ha resultado un tanto complejo,
ya que nos enfrentdbamos a exposiciones que no respondian a la definicion
ortodoxa de exposicion programatica. Al respecto, se ha de tener en cuenta
que nos encontramos con iniciativas comisariadas por criticos, o incluso por
los propios artistas, en las que no se introducen manifiestos, no se defienden
programas artisticos, y no se explicita por parte de los integrantes ninglin
reconocimiento de militancia en formacion artistica alguna (tendencia o
ismo). En funcién de ello, el método que hemos utilizado para efectuar esta

seleccion se ha basado en los siguientes tres parametros:

La representacion mayoritaria de artistas incluidos en este fenomeno.

La participacion de criticos afines que avalaran la propuesta en los textos

incluidos en el catalogo.

El reconocimiento de la exposicién como representativa de este fendmeno

por parte de voces criticas autorizadas.

Como hemos seflalado anteriormente, estos artistas se han mostrado
siempre esquivos y han apostado por la individualidad frente a las posibles
lecturas grupales, ante las que han reaccionado negativamente mostrando su
rechazo. Podemos resumir que tan so6lo han admitido compartir un cierto aire
de familia, determinados referentes comunes y algunos intereses concretos,
aunque han insistido en el hecho de que estas coincidencias no se producian
exclusivamente con los artistas referidos. A pesar de la participacion de nuestros
autores en la gran mayoria de estas exposiciones (hecho que otorga coherencia
al conjunto), se ha de sefialar que estas colectivas no siempre cuentan con los
mismos participantes, puesto que la seleccion de los mismos ha dependido en
cada caso de criterios curatoriales. Del conjunto de los criticos referenciados,

es mas que significativa la participacion de Juan Manuel Bonet, pero también
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lade Angel Gonzalez, Quico Rivas, Enrique Andrés Ruiz, David Pérez o José

Manuel Marin Medina, entre otros.

Como resultado de esta seleccion hemos determinado un campo de trabajo
sobre el que centramos nuestro estudio a través de los catalogos asociados
a las exposiciones y mediante referencias bibliograficas complementarias,
en algunos casos con informacion adicional inédita aportada por los propios
protagonistas. Esta informacion la hemos organizado en un esquema que

hemos aplicado a todas las exposiciones, incluyendo los siguientes apartados:

Ficha técnica:
Titulo de la exposicion.
Lugar de exhibicion.
Fecha de inauguracion.
Comisario(s) y/o coordinacion.

Texto(s) publicado(s) resefiado(s) por el nombre del autor y por el
titulo.

Artistas participantes en la muestra.
Seleccion de obra presentada (una pieza significativa por artista participante):
Imagen de la obra.
Autor.
Titulo.
Fecha.

Génesis de la exposicion: analisis de las motivaciones y objetivos que
promovieron su realizacion.

Aportaciones teoricas: analisis e interpretacion de las textos publicados
en los catalogos.

Incidencias de la muestra en el d&mbito critico: recopilacion y lectura
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de las repercusiones criticas que provocaron las exposiciones en su

momento y posibles relecturas que se han realizado posteriormente.

El Capitulo 4 se halla dedicado a la catalogacion de los artistas y las

galerias con las que éstos han trabajado habitualmente. Del conjunto de

artistas vinculados a este fendémeno hemos seleccionado a 53 autores para

elaborar nuestro catdlogo, disponiendo cada uno de ellos de una ficha con

informacion basica para su identificacion y contextualizacion. Sin embargo,

también hemos querido registrar a través de un grafico a otros autores que, a

pesar de no estar incluidos por razones metodologicas en esta catalogacion,

pertenecen al entorno del fenémeno.

Las fichas personales estdn ordenadas alfabéticamente y se encuentran

divididas en los siguientes apartados:
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Nombre artistico.
Ciudad y afio de nacimiento.

Seleccion de obras efectuada por décadas (1971-1980, 1981-1990. 1991-
2000,2001-2010). Cada obra va acompaiiada de titulo y fecha, escogiéndose
una por década. En el caso de que un artista no se encontrara activo en
alguna década, dado que su trayectoria comienza en una etapa posterior, el

espacio reservado a la obra ha quedado sombreado en gris.

Primera exposicion individual: titulo de la muestra, nombre del espacio

y aflo en la que se realizo.

Galerias vinculadas: nombre de las galerias vinculadas al fendmeno con
las que el artista ha trabajado.

Exposiciones programaticas: titulo y fecha de la(s) exposicion(es)
registradas en las que el autor en cuestion ha participado.

Seleccidn de exposiciones colectivas: titulo y fecha de las exposiciones

en las que ha participado, teniendo en cuenta que en las mismas debe
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haber coincidido con una proporcion significativa de artistas incluidos

en nuestro estudio.

Aunque de manera somera, también hemos introducido un registro de 23
espacios y galerias afines. Los datos que aportamos son:
Nombre del espacio.
Ciudad.
Director/a/es.
Periodo de vinculacion al fenémeno.

Artistas vinculados a la Figuracion Postconceptual con los que han trabajado.

En el Capitulo 5 presentamos un esbozo cronologico realizado a partir
de la recopilacion, clasificacion y ordenacion sistematica de los curricula
de los artistas seleccionados. Esta cronologia constituye una base de datos
imprescindible, dado que nos permite realizar prospecciones sobre diversos
parametros. La estructura temporal del capitulo responde a las cuatro décadas
de desarrollo del fenomeno. En ellas la actividad de los autores ha sido

ordenada por afios.

La cronologia anual esta dividida en tres apartados significativos:

ARCO:recoge lapresenciade los artistas y galeristas en esta feria internacional
de arte desde el momento de su creacion en 1982. Es un parametro que nos
permite valorar la presencia en el mercado y relevancia comercial de este
fenémeno.

Nombre de la galeria participante.
Artistas que presenta en cada edicion.

Exposiciones colectivas: incluye una seleccion de exposiciones colectivas,

promovidas por galerias o criticos afines, en las que han participado un

numero representativo de artistas relacionados con nuestro estudio.
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Titulo de la exposicion.
Espacio en la que se presenta.

Exposiciones individuales: se enumeran las exposiciones individuales,

ordenadas alfabéticamente, realizadas por nuestros artistas.
Titulo de la exposicion.
Espacio en la que se presenta.

Ciudad en la que se ubica.

Nuestro trabajo finaliza con el conjunto de conclusiones obtenidas y con
la bibliografia utilizada. Tras estos apartados introducimos un “Apéndice
documental” en el que se recoge el aporte de fuentes originales (basado en las

respuestas a la encuesta y las entrevistas llevadas a cabo).

La encuesta se ha realizado partiendo de un muestreo formado por el 50%
de los artistas seleccionados en nuestro estudio, formulandoseles una sola
pregunta relacionada con su apuesta por la pintura como columna vertebral de
sudiscurso artistico, es decir como herramienta de reflexion y lugar de actuacion
frente a las nuevas actitudes artisticas y a la consiguiente proliferacion de
recursos tecnoldgicos. Al respecto, hemos elaborado un campo de estudio que
incluye una representacion proporcional de cada momento historico: Chema
Cobo y Guillermo Pérez Villalta (Nueva Figuracion Madrilefia) y Jaime Aledo

(vinculado a la llamada segunda generacion).

Entre los pintores metafisicos hemos seleccionado a Maria Gomez, Dis
Berlin, Antonio Rojas, Angel Mateo Charris y Damian Flores, presentes en EI
retorno del hijo prodigo. En lo concerniente a la década de los afios 1990 hemos
contado con Enric Balanza, Fernando Cordon, Juan Cuéllar, Alberto Galvez,
Joél Mestre, Roberto Molla, Teresa Moro, Jorge Garcia Pfretzschner, Joan
Sebastian, Jorge Tarazona y Teresa Tomas. Para terminar, hemos incluido la
participacion de los jovenes pintores sevillanos Rubén Guerrero y José Miguel

Pereniguez. Resefiemos, asimismo, que de los veinticinco artistas invitados
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a responder a nuestro cuestionario, han renunciado a participar por diversos
motivos dos de ellos. El resto ha aportado un testimonio inédito, exceptuando
cuatro casos en los que se nos han remitido textos recientes ya publicados. Los
cuestionarios fueron realizados todos ellos en la primavera de 2009.

En el caso de las entrevistas hemos creido necesario contar con el punto de
vista de al menos tres sectores implicados: los artistas, la critica y los galeristas.
No hemos incluido ningin museo o institucion artistica porque en ningun caso
han desarrollado una linea de trabajo significativa que mostrara abiertamente
su apoyo a la Figuracion Postconceptual. El critico elegido, Juan Manuel
Bonet, destaca por encima del resto por su implicacion personal y el continuo
seguimiento del fenémeno a lo largo de su historia. Entre los artistas hemos
seleccionado a una representacion de los activos en diferentes momentos: de
los pioneros contamos con Guillermo Pérez Villalta y Chema Cobo; de la etapa
neometafisica destaca la colaboracion efectuada por Dis Berlin, Antonio Rojas
y Angel Mateo Charris; por tltimo, la aportacion de la pintura emergente la

hemos centrado en José Miguel Perefiiguez.

Los galeristas seleccionados han sido Ramon Garcia Alcaraz (Galeria My
Name’s Lolita Art) y Juan Riancho (Galeria Siboney). La redaccion de los
cuestionarios se ha personalizado teniendo en consideracion los destinatarios
y la modalidad del canal utilizado, ya que hemos realizado entrevistas
grabadas y editadas posteriormente (que cuentan con la aprobacidn, tras su
lectura, de los interesados) y entrevistas escritas interactivas a través del
correo electronico. Por cuestiones metodoldgicas hemos realizado dos de
las entrevistas bajo la modalidad de mesa redonda. Aunque hemos insistido
en las mismas preguntas, se pueden apreciar cambios en las nomenclaturas
y la focalizacion de los temas de interés debido a la evolucién de nuestra

investigacion a lo largo de este periodo.

Nuestro propdsito no es cerrar aqui el tema, ya que este fenomeno esta en

activo, siendo la nuestra una primera aproximacion que debera revisarse con
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el paso del tiempo. Debido a ello, el presente estudio nace con el proposito
de servir de estimulo a nuevas investigaciones que profundicen en las lineas
de trabajo aqui expuestas, especialmente en las referidas a los autores y sus
claves poéticas, cuyo estudio, a pesar de su manifiesto interés, permanece aun
inédito. También es nuestro propdsito que este texto actiie como acicate para

proyectos expositivos y/o divulgativos.

% ok ok sk ok ok sk ok ok sk

Con este deseo concluimos la introduccion de nuestro trabajo. Sin embargo,
quiero aprovechar este espacio para mostrar mi mas sincero agradecimiento
a las personas que ha hecho posible el mismo. En primer lugar, a mi director
de Tesis, el Dr. David Pérez Rodrigo, que desde su primer ofrecimiento creyo
en las posibilidades de una vaga idea que defendiamos con entusiasmo, y
que bajo su tutela y apoyo, ha tomado finalmente cuerpo en estas paginas.
A su vez, quiero hacer extensivo este agradecimiento a los miembros del
Departamento de Pintura y, especialmente a su director, el Dr. Joaquin
Aldas, por depositar en mi su confianza. Este agradecimiento quiero hacerlo
especialmente extensivo a mis compaieros Joél Mestre, Fernando Cordoén,
Pedro Esteban y Alberto Géalvez, que también lo son en la defensa de esta
figuracion. Por otro lado, la especificidad del presente trabajo me ha permitido
contar con la colaboracion directa de sus protagonistas, que han estado en
todo momento a mi lado desde la amistad, aportando ideas y datos en todo
momento. Quisiera destacar especialmente a Juan Manuel Bonet, Mariano
Carrera, Chema Cobo, Angel Mateo Charris, Antonio Rojas, Guillermo Pérez
Villalta, José Miguel Perefiiguez y Jorge Tarazona. También deseo agradecer
las valiosas aportaciones conceptuales de José Antonio Garcia Hernandez,

Jaime Aledo y Adolfo Barbera. Este reconocimiento también lo traslado a

36



INTRODUCCION

Adela Hernandez, a Gonzales y a su piano, que me acompaiaron a diario. Por
ultimo, y mas importante, a mi familia, y de manera muy especial a Teresa
Tomas y a mi padre, quienes han sido mis mayores complices y apoyos en
estos afios de trabajo.
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CONTEXTUALIZACION
HISTORICA DE UNA
FIGURACION

En la Habitacién Roja no existe el problema del tiempo.
Y todo puede pasar.

Es una zona libre, completamente imprevisible y,

por tanto excitante, pero también aterradora.

Y es sencillamente fascinante visitar ese tipo de lugar.
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La historia del fenomeno artistico objeto de nuestro estudio se inicia a
principios de la década de los afios 1970 en Madrid con la denominada Nueva
Figuracion Madrileia, tendencia cuyo desarrollo se ha extendido a lo largo
de cuatro décadas. A estos pioneros se unen, a finales de la década de 1980
y principios de los afios 1990, los artistas englobados bajo la cobertura de la
Neometafisica. Precisamente seran estos afios finiseculares los que agrupen a
un mayor conjunto de artistas proximos a esta tendencia pictorica. El cambio
de siglo no debilitara el fenomeno, ya que podemos comprobar como seguiran
apareciendo nuevos artistas que continuaran respondiendo a los principios

generales que definen la tendencia.

En este apartado de nuestra Tesis deseamos prestar atencion al contexto
en el que surgid este fendémeno y a los acontecimientos mas significativos
acaecidos en sus afos de formacion y desarrollo, desde los afios 1970 a la
actualidad. Un complejo contexto que intentamos analizar tomando como
referencia la situacion de la pintura en Espafia y en el &mbito nacional, hecho
que permite poner de relieve desde un primer momento como la pintura y los
medios artisticos tradicionales iran perdiendo a partir de 1970 su hegemonia

en el arte en favor de la fotografia y los nuevos medios.

A pesar de ello, Victoria Combalia' observara como la practica pictorica
tendra dos momentos claros de eclosion, muy similares, salvando las
implicaciones politicas, dentro del dmbito espafiol: la década de los afos
1950 con el Informalismo y el comienzo de la década de los afios 1980.
Esta situacion contrastara con el panorama que se vivird en los afios 1990,
cuando la pintura “existe sencillamente como el reducto plastico de un pais
tradicionalmente pictdrico” y cuando pocos artistas jovenes se lanzan a esta

practica, para muchos una disciplina periclitada, hecho que, curiosamente, se

" Combalia, Victoria, “Arte en Espafia 1980-1995: algunas acotaciones personales”, texto del catalo-
go de la exposicion A la Pintura. Pintura espariola de los 80 y 90 en la Coleccion Argentaria, Madrid,
Fundacion Argentaria, 1995, p. 25.
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produce sin desacreditar la vigencia de grandes artistas como Tapies, Arroyo,

Gordillo, Saura o Palazuelo.

1.1. 1980 EMPIEZA ANTES DE 1980

Empezamos con una cita del profesor Valeriano Bozal que amplia nuestra
acotacion temporal, porque a pesar de que la exposicion 7980 sea un momento
significativo en el que la Nueva Figuracion Madrilefia adquiere una identidad,
es en realidad el principio del fin de un proceso que se desarroll6 a lo largo de
la década de los afios 1970:

“1980 empieza antes de /980, seglin algunos autores en 1972; otros afirman que en
1973 6 1974. No podemos fijar una fecha exacta, da lo mismo. El arte no se mueve
por décadas, no hay una pintura de los sesenta, otra de los setenta y otra de los
ochenta. Los pintores de los sesenta siguen pintado en los setenta y los ochenta, no
solo siguen pintando, continian manteniendo su vigencia estética, y profesional,
intelectual e incluso econdmica, y ello al margen de que otros artistas mas jovenes
—o0 que se han incorporado mas tarde a la actividad artistica— introduzcan
planteamientos estéticos y estilisticos nuevos, actitudes diferentes, se conviertan,
0 no, en grupos de presion (profesional, politica, ideoldgica, comercial...).
La clasificacion por décadas o por periodos de tiempo determinados puede
poseer alguna facilidad didactico-expositiva, pero no me parece excesivamente

recomendable cuando se trata de definir con mayor precision, mucho menos

cuando se trata de debatir’?.

La primera oportunidad de ver la obra de estos artistas la propici6 el
critico Juan Antonio Aguirre en la sala Amadis en los afios 1971 y 1972. Los
inicios de esta nueva generacion de pintores estdn marcados por la actitud que
adoptaron ante la situacion del panorama artistico espafiol:

Enfrentamiento contra las tendencias representativas de la década de los

2 Bozal, Valeriano, Pintura y escultura espanfola del siglo XX (1939-1990), Madrid, Espasa-Calpe,
1999, p. 169.
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afios 1960 con las que no se identifican: el Informalismo post-El Paso
y el Pop espafiol.

Identificacién con el posicionamiento de Juan Antonio Aguirre y su
Nueva Generacion, especialmente con Luis Gordillo.

Dialogo tenso con el Arte Conceptual, con el que se sienten proximos a

sus ideas, pero alejados en sus métodos.

Si recordamos las palabras de uno de los integrantes del grupo madrilefio,
Chema Cobo, cuando evoca sus motivaciones en estos primeros momentos,
comprendemos claramente el calado de la ruptura que proponen: “Hablabamos
de cosas como pintar por el placer de pintar, del eclecticismo como actitud
vital, del viaje como metafora de la creacion, de la ruptura de la linealidad de
la historia del arte, de academia burlesca, de lo decadente y de la elegancia
como modos de insulto al dogmatismo de la abstraccion post El Paso o de la

intransigencia del arte conceptual del momento™.

Esta ruptura suponia, a su vez, el rechazo a la Esparia negra representada
por el arte informalista que, como ha sefialado recientemente Ivan Lopez
Munuera*, no se puede entender sin la influencia que ejercid sobre esta

generacion el libro de Juan Antonio Aguirre Arte ultimo.

1.1.1. UN HORIZONTE EN NEGRO Y ROJO.

EL OCASO DEL INFORMALISVMIO Y DEL POP ART

El Informalismo matérico catalan de Tapies, Rafols Casamada y Pijuan, y el
Informalismo expresionista madrilefio de Saura, Canogar, Feito o Millares,
habia ejercido un papel predominante en la década de los afios 1970, no sélo en
3 Cobo, Chema, “Mirar hacia atrés da dolor de cuello”, en el catélogo de la exposicion Chema Cobo,
Luis Gordillo, Guillermo Pérez Villalta, Madrid, Galeria Fernando Vijande, 1987, p. 11.

4 Lopez Munuera, Ivan, “;Qué hace a los afios setenta tan diferentes, tan atractivos?” en el catéa-

logo de la exposicion Los esquizos de Madrid. Figuracion Madrilefia de los 70, Madrid, MNCARS-
Ministerio de Cultura, 2009, p. 31.
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la pintura sino en el arte espafol, una primacia que se comenz6 a desmoronar a
final de la década, aunque copando las posibilidades de nuestro débil mercado
artistico. Valeriano Bozal® sefiala el agotamiento de las dos orientaciones
estilisticas dominantes en ese momento, debido tanto a la academizacion del
movimiento informalista y a la pujanza del realismo critico, como a la crisis

del objeto artistico en manos de los artistas conceptuales y minimal.

Carlos Franco, otro integrante de la Nueva Figuracion Madrilefia, recuerda
el espiritu ambiental del momento contrario al espiritu del Informalismo, al
que percibian como una actitud totalmente muerta®. Asimismo, se vivia un
espiritu de época que, visto con la distancia de los afios, posibilité que se

aunaran fenémenos muy diferentes que ni siquiera coincidian en el tiempo.

Juan Manuel Bonet en una entrevista reciente mantenida con nosotros’
declaraba que ello no sucedia s6lo a los jovenes pintores, sino también a los
criticos. En este contexto las poéticas informalistas fueron las representantes
oficiales del arte espafiol internacionalmente, dominando desde una situacion

privilegiada todos los ambitos y foros desde la década de los afos 1950.

Las alternativas que se plantearon en aquel momento al arte Informalista
las podemos agrupar en tres grandes tendencias: la abstraccion post-El Paso,
el Realismo y las versiones espafiolas del Pop. Ninguna de estas tendencias
sedujo a los jovenes artistas de la incipiente Nueva Figuracion Madrilefia por
lo que se implicaron en la busqueda de una via alternativa. El profesor Angel
Gonzalez® recuerda como Madrid se encontraba bajo la influencia de Paris,

estudiando resolver la obsesion dominante en la década: la comunicacion

5 Bozal, Valeriano, op. cit.,, p. 521.

6 Serrano, Santiago y Franco, Carlos, “Entrevista”, Madrid, Ldpiz, n° 99-100-101, Madrid, enero,
1994, pp. 183-184.

7 (Véase Apéndice documental). Entrevista a Juan Manuel Bonet realizada el 6 de marzo de 2010
en Valencia.

8 Gonzalez Garcia, Angel, “Asi se pinta la historia (en Madrid)”, en el catalogo de la exposicién Ma-
drid D. F, Madrid, Museo Municipal-Ayuntamiento de Madrid, 1980, p. s/n.
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directa con la mayoria —en palabras del Equipo 57— e intentando,

desesperadamente, clausurar el Informalismo.

En el campo de la abstraccion destacaba el Grupo de Cuenca, formado
por Zobel, Torner y Rueda, o las alternativas mas personales de artistas como
Lucio Muifioz, Millares, Esteban Vicente o José Guerrero. Frente a estas
actitudes mas expresionistas encontramos la abstraccion analitica de Equipo
57, Oteiza, Chillida, Sempere, Barbadillo o Pablo Palazuelo.

La Nueva Figuracion Madrilefia tampoco prestd atencion al Realismo.
Esta alternativa estaba representada por los pintores Antonio Lopez o
Carmen Laffon, inscritos en una vuelta a la realidad que, en parte, conectaba
con las tendencias hiperrealistas mas radicales del Pop americano. Aunque
no podemos olvidar que el problema del realismo, como es denominado
por el profesor Gonzalez’, habia reducido el horizonte teérico de la pintura
moderna, hallando no obstante una respuesta en la vuelta a la figuracion, un
camino iniciado por Francis Bacon, que en Espafia encontrard seguimiento en

pintores como Bonifacio, Fraile, Dario Villalba o Barjola.

Gonzalez, en su defensa de la pintura de la Nueva Figuracion Madrilefia,
no dudé en desmontar los presupuestos informalistas, a los que califico de
migrania, en el mejor de los casos. Los argumentos del Informalismo, nos
recuerda, son el caso mas paradojico de enfrentamiento a la tradicion pictdrica
por medio de un naturalismo informe, sobrecargado de materia y agobiado
por algo que la pintura juzgd siempre insignificante: el pathos fisico-tactil de
esa misma materia.

Pero, realmente, el enfrentamiento de la Nueva Figuracion Madrilena se
produjo contra la lectura del arte Pop que se realiza en Espafia. Juan Manuel
Bonet, en la entrevista a la que ya hemos hecho mencion, reconoce que se
produjo una relacion muy tensa con el Pop espafiol por parte de Alcolea y sus

° Gonzélez Garcia, Angel, “Niagara falls. Consideraciones trepidantes sobre cierto realismo”, en el
catalogo de la exposicion Otras figuraciones, Madrid, Fundacién Caja de Pensiones, 1982, p. 12.
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compaiieros, manifestando una especie de desprecio antipop que llegaba al
odio. Bonet afirma que ni a Alcolea ni a Villalta les interesaba lo méas minimo
la pintura del Equipo Croénica, ni la de Anzo o Genovés.

Este desacuerdo contrastaba con la sintonia que los figurativos madrilefios
mantuvieron con el Pop inglés y el americano. Un desacuerdo provocado
fundamentalmente por el marcado corte politico del Pop espaiol. Desde 1964
Estampa Popular en Valencia, bajo la proteccion del critico Tomas Llorens,
representa un realismo de corte marxista que se enfrenta radicalmente a un
arte despolitizado que defienden los figurativos madrilefios. En este sentido, el
Pop espafiol del Equipo Cronica —Valdés y Solbes—, y del Equipo Realidad
—Cardells y Ballester— o de Cronica de la Realidad —Genovés y Canogar—
nada tenia que ver con los cercanos Alfredo Alcain o Luis Gordillo.

1.1.2. LA NUEVA GENERACION Y EL REFERENTE DE LUIS GORDILLO

Bajo la denominacién de Nueva Generacion no encontramos un grupo o
tendencia, sino una propuesta abierta en la que confluyeron una gran cantidad
de lineas individuales que definieron la posicion de una generacion frente a las
informalistas. Se trataba de una propuesta que asumira la historia pero se situara
en un nuevo presente aglutinando una gran variedad de propuestas que procedian

de los diversos focos espafoles: Madrid, Barcelona, Sevilla y Valencia.

Estas alternativas quedaran recogidas y articuladas por Juan Antonio
Aguirre, un joven critico que con 24 afios afronta este reto en su libro Arte
ultimo'. Dos anos antes (1967) él mismo habia sido el artifice de la exposicion
que con idéntico titulo se habia celebrado en la Sala Amadis''. Esta Nueva
0 El libro ha sido recientemente reeditado. Véase: Aguirre, Juan Antonio, Arte dltimo. La «Nueva
Generaciony» en la escena espariola, Madrid, Ediciones del Umbral, 2005.

" Juan Antonio Aguirre, pintor y critico, organizaba en la Sala Amadis de Madrid una exposicion
bajo el titulo Nueva Generacion. Estos fueron los participantes: Elena Asins, Jordi Gali, Luis Gordillo,

Anzo, Garcia Ramos, Egido, Alexanco, Julian Gil, Teixidor, Yturralde, Juan Antonio Aguirre, Barba-
dillo y Julio Plaza. Pocos meses después, en diciembre de ese mismo afio, en la Galeria Edurne,
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Generacion, en la que el propio Aguirre se incluia como pintor, serd una
referencia para los jovenes artistas que iniciaban su andadura en estos afios
convulsos. Recordemos que en estas fechas se publica Art after Philosophy
de Joseph Kosuth'?, confirmandose ¢l Arte Conceptual como una alternativa.

La Nueva Figuracion Madrilefia encontrara un referente en Juan Antonio
Aguirre y su libro. Guillermo Pérez Villalta'? reconocia a Aguirre que en las
exposiciones de Nueva Generacion, a las que acudioé como espectador, los que
llamaban mas su atencion eran Luis Gordillo y Jordi Teixidor.

El profesor Juan Pablo Wert describe a Juan Antonio Aguirre no s6lo como
promotor de iniciativas estructurales de artistas veteranos (pensemos en los
incluidos en Nueva Generacion), sino también como rastreador de jovenes
valores'. Wert sefiala, asimismo, como uno de los objetivos de Aguirre, resolver
la aparente contradiccion entre figuracion y abstraccidn, se va a convertir en

una caracteristica general de la pintura de la Nueva Figuracion Madrilena.

Estaidea también larecoge la profesora Carmen Bernardez'’, afirmando que
Aguirre propone con un sentido claramente positivo una época de soluciones
y sintesis frente a un periodo de escision de tendencias. Los integrantes de
Nueva Generacion buscaban una racionalizacion del proceso creativo y de
los medios expresivos, para asi poder superar el camino sin salida al que

les habian conducido las abstracciones matéricas y gestuales informalistas.

también en Madrid, volvia a inaugurarse una exposicion de Nueva Generacion con los siguientes
participantes: Aguirre, Alexanco, Anzo, Elena Asins, Barbadillo, Lola Boshard, Gerardo Delgado,
Egido, Jordi Gali, Julian Gil, Luis Gordillo, Pere Pages, Teixidor, Garcia Ramos e Yturralde. En Bozal,
Valeriano, op. cit. p. 516.

2 Kosuth, Joseph, “Art After Philosophy, parts I-1Il", Londres, Studio International, Vol. 178, 1969,
pp. 915-917.

'8 Pérez Villalta, Guillermo y Aguirre, Juan Antonio. “Entrevista”, Madrid, L4piz, n® 99-100-101, op.
cit., p. 301.

* Wert Ortega, Juan Pablo. “Desengafio de la pintura”, en el catélogo de la exposicién Los esqui-
Z0s..., op. cit., p. 43.

® Bernardez Sanchis, Carmen, “Nueva Generacion”, Enciclopedia Madrid S. XX, <http://www.madri-
pedia.es/wiki/Nueva_generacion>. [Consultado 22.05.2011].
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Bernardez distingue en el libro de Aguirre cuatro tendencias en su intento de
ordenar el panorama artistico: la obra-reproducible u obra abierta, la pintura-
reportaje de fuerte compromiso social, la pintura que recupera la herencia
abstracta geométrica del arte concreto y la representada por Gordillo.

El citado Pablo Wert' considera que la doble condicion de agente y artista de
Aguirre es la que le otorga una sensibilidad para descubrir la obra de Gordillo,
una obra que actua como reflejo de una problematica personal y vital que se
encarna en una figuracioén simbolica de base psicoanalitica y resonancias Pop.
Precisamente aqui radicara la base y la célula embrionaria del nuevo proyecto
de Carlos Franco y Carlos Alcolea. Asi es como se conectan los inicios de este

relato: Aguirre, Gordillo, Alcolea y Franco.

Esta actitud conciliadora y de sintesis potenciada por Aguirre serd en gran
medida el talante que germinara en los anos 1980, un talante reforzado a su
vez, por un rechazo al dogmatismo y a la rigidez que tan pésimos resultados
habian dado en la generacion precedente, y que permitira reivindicar el placer
ladico y gozoso de la pintura, una pintura despolitizada. Angel Gonzalez
reconoce la condicion de un rebelde disciplinado en el papel moderador de
Aguirre en su intento de remontar los conflictos morales entre la generacion
de 1950 y la de 1960"".

En este contexto Gordillo representara segun el profesor Francisco Calvo
Serraller’®, la posibilidad de una via alternativa, es decir la liberacion del
peso muerto de la vanguardia informalista, al tiempo que su rechazo a los
presupuestos de las otras opciones locales del realismo politico y del conceptual.

El propio Luis Gordillo' abandonara una disciplina que le impedia la

e Wert Ortega, Juan Pablo, op. cit., p. 43.

17 Gonzalez Garcia, Angel, “Asi se pinta...”, op. cit, p. s/n.

'8 Calvo Serraller, Francisco, “La procesion va por dentro”, en el catdlogo de la exposicién Superyo
congelado. Luis Gordillo, Barcelona, MACBA, 1999, p. 25.

9 Bozal, Valeriano, op. cit., p. 522.
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posibilidad de madurar el mismo cuadro en sucesivas sesiones, ya que iba
en contra de la idea del primer momento y la solidificacion de una primera
materia. Gordillo planteara una nueva manera de trabajar que no dependera
totalmente de la inspiracion y que se caracterizard por ser mas distanciada y
lenta. Esta la desarrollara en dos breves periodos al inicio de su trayectoria:

1969-71. En estos afios es cuando se produce la conexion con la Nueva
Figuracion Madrilefia. Se trata del periodo en el que abandona los
presupuestos informalistas y trabaja sobre la base del dibujo automatico,
un uso enfermizo del color y la estética del Pop europeo. Asimismo, s una
etapa en la que adopta una actitud irdnica y una negacion del estilo cercana

a Picabia.

1975-76. Marca un periodo de inflexion en el que rompe con la imagen
cromatica anterior, el denominado ironicamente gordillismo, y experimenta
con los medios de reproduccion. Los primeros resultados podemos verlos
en los trabajos Duplex, en los que contrapone a las imagenes coloristas
las versiones monocromas a través de la esquizofrenizacion del color. Se
trata de un momento que el propio artista recordd recientemente en una
conferencia en Valencia, aclarando que este cambio no suponia una ruptura,
sino que, tal como apuntaba el mencionado Bozal, “estos periodos nuevos
son fieles a una linea general, a un lenguaje propio y comun. Gordillo no

se travestiza”*°.

Curiosamente, Gordillo argumentara su defensa frente las recriminaciones
de los que se convirtieron en sus compaieros de aquellos afios, con estas

palabras:

”Yo en ese grupo era un poco el maestrito. Mas o menos discutido porque en eso
ha habido sus problemas, siempre hay problemas en este sentido. Es cuando yo

empiezo a tener un papel en la pintura espafiola, y empiezo a ser mas reconocido...

20 Bozal, Valeriano, op. cit., p. 523.
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Me acuerdo que cuando empecé estos cuadros monocromos [se refiere a los cuadros
Duplex, 1a version doble] recibi una visita de este grupo de jovenes, los que ahora

llaman esquizos, para llamarme la atencion, porque yo estaba degenerando, estaba

saliéndome de la ortodoxia del grupo™!.

Aquel grupo de jovenes eran Carlos Alcolea, Carlos Franco, Rafael Pérez-
Minguez y Guillermo Pérez Villalta, que habian comenzado ya su carrera
artistica exponiendo en la sala Amadis de la mano de su nuevo director Juan
Antonio Aguirre, que habia accedido al cargo en 1970. Como hemos apuntado,
el critico madrilefio sera un nexo de union y gran apoyo de la Nueva Figuracion
Madrilefia en sus comienzos: “Asi pues, cuando Juan Antonio Aguirre
comienza a dirigir Amadis ofrece exposiciones a estos cuatro jovencisimos
pintores que rondaban por entonces los veinte afios cuyos proyectos lo tenian
todo para seducirle pues «se dio cuenta enseguida de que aquel programa,
todavia escasamente apoyado en obras, era considerablemente mas puro, mas
aceptable y mas ambicioso que el de Nueva Generacion»”?.

Para los artistas de la Nueva Figuracion Madrilefia, a pesar de la evolucion
propia de cada autor, Gordillo supuso el referente del arte espafiol. Ello hace
que podamos establecer un origen de todo este movimiento en la figura del
citado artista, un autor que en su reciente exposicion, Iceberg Tropical®, ha
demostrado la vigencia de sus planteamientos y la posibilidad de generar un
discurso s6lido y coherente.

La actitud de Gordillo al abandonar el lenguaje informalista que practicaba

desde 1958 —“No sé si por mimetismo de sus crisis o por aburrimiento”*— y

21 Conferencia de Luis Gordillo en el Club Broseta de Valencia. Marzo 2010.

22 Gonzélez de Aledo Codina, Jaime, Luis Gordillo y la figuracion madrilefia de los setenta, Madrid,
Editorial Universidad Complutense, 1987, p. 112.

2 Esta muestra retrospectiva que abarca el periodo comprendido entre 1959 y 2007 se celebrd en
el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid, del 19 de junio al 15 de octubre de 2007.
24 Fernandez-Cid, Miguel, “Gordillo duplex: A modo de biografia”, en el catalogo de la exposicion
Luis Gordillo. Iceberg tropical, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2007, p. 24.
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retomar la pintura figurativa sin pasar por la neofiguracion ni integrarse en los
presupuestos del Pop Art, hace que éste se convierta en un pionero al abrir un

camino de renuncia a las tendencias y apostar por caminos personales y solitarios.

Juan Antonio Aguirre destacaba, en el catalogo de su primera exposicion
individual en la Galeria Edurne en 1964, como la obra de Gordillo sintetizaba
algunas de las conquistas del arte moderno partiendo de una disciplina de
tipo constructivo, una cierta abstraccion lirica tamizada por un surrealismo
accidental y un fondo Pop que recogia el sentido formal de los mass media®.
Aguirre resefia esta labor de sintesis como lo verdaderamente interesante y lo
que convierte a esta obra en un arte con el que habra que contar y mucho en
el futuro. La figuracion de los afios 1970 entendera esta formula de sintesis

como un punto de partida.

Al respecto, la vinculacion de los jovenes pintores con Luis Gordillo
constituira un tema de debate en dichos afos. El llamado gordillismo, como se
denomind a este fendbmeno, planteara una dependencia directa de los jovenes
figurativos con respecto al maestro. El critico Santiago Amoén se preguntaba
en un articulo de la época: “; Es posible un gordillismo?’?, a lo que respondia
con un no fajante. El citado critico alegaba la imposibilidad de una escuela
formalista ya que la experiencia de Gordillo partia “de una llana y arriesgada
introspeccion, traduciendo, cuanto vio y experimento, en la traza enigmatica
de un perpetuo autorretrato”. Lo que si es cierto, continlia Amon, es que en
los primeros setenta podian encontrarse ciertos paralelismos formales, mas
agudos a partir de la ya recordada exposicion de 1971 entre Gordillo y los
miembros de la Nueva Figuracion Madrilefia. La influencia mas clara se dara

en Alcolea y Franco a través del automatismo y el uso del color.

% Recogido en Fernandez-Cid, Miguel, op. cit.,, p. 23.

2 Amon, Santiago, “¢Es posible el gordillismo?”, Madrid, E/ Pais, 31 de octubre de 1976, citado en
Robledo Palop, Joan, “Gordillo, Guerrero: en el umbral de los ochenta”, en el catélogo de la exposi-
cion La generacion del entusiasmo, Valencia, Fundacion Chirivella Soriano, 2010, p. 55.
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Kevin Power se pregunta por los puntos de contacto entre las actitudes
iconoclastas de los artistas mas jovenes, que iban desde Deleuze a Roxy
Music, y la mezcla, de més peso, que Gordillo hace de compromiso politico
y psicologia freudiana®. Paraddjicamente, se responde, lo que les une es lo
diferentes que eran al resto. Como declara Guillermo Pérez Villalta: “Mas que
influencia de Luis, diria que es lo unico que habia para mirar; mas que una
influencia era un punto de partida y sobre todo algo, porque habia poco”*.
Un punto de partida, afiadimos nosotros, para trabajar en una poética personal
que no ha perdido actualidad con los afios, ya que hoy en dia continua siendo
ejemplo y referente para un sector del arte espafiol interesado en la exploracion

de los espacios fronterizos y en el mestizaje.

Gordillo se convirtid en un modelo, como recuerda otro miembro de los
figurativos madrilefios, Carlos Franco®, al que le llamaba profundamente la
atencion el hecho de que Gordillo no se dedicara en exclusiva a la pintura,
sino que también trabajase. Su acercamiento a la pintura era el de un
autodidacta que desarrollaba una “figuracion emergente [entre] la geometria 'y
la abstraccion”. Y ahi es donde los jovenes pintores del momento encontraron
unas claves poéticas que hicieron suyas por las “increibles ganas de pintar”
que producian. Franco y sus compaiieros siguieron de cerca la evolucion de
Gordillo en aquellos fértiles afios en los que al liberizarse “de la disciplina
de la métrica (simétrica) realizando unos dibujos en los que la linea se
figurativizaba o definia espacios reconocibles; el sentimiento surgia como un
electrocardiograma dibujando sus curvas, sus tensiones y palpitaciones que se

significaban y motivaban para ser analizadas”.
Gordillo tiene un sentimiento contradictorio con esta situacion, en la que

sentia, por un lado, “un halago bestial” y, por otro, “una trampa espantosa”,

27 Power, Kevin, “Los gozos y las sombras en los ochenta”, Madrid, E/ paseante, n° 8-9,1991, p. 84.
2 Pérez Villalta, Guillermo y Aguirre, Juan Antonio, op. cit.,, p. 301.

2 Fernandez-Cid, Miguel, op. cit., p. 25.

30 Fernandez-Cid, Miguel, op. cit.,, p. 25.
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como confesaba en una entrevista al critico Francisco Rivas. Algo que explicaba

con una metafora muy ilustrativa:

“Es como si fueras corriendo por una carretera y de pronto empezaras a ver gente
que se pone al lado, o delante y ya no vas solo en la carretera, tropiezas con uno, con

otro..., a fuerza de rodearte, llega un momento en el que ya no sabes por donde ir [...]

Es mucho maés bonito ir solo™'.

A su vez, Simon Marchan reconocera en la actitud de rechazo a la tentacion
reduccionista y a la tentacion antipictoricista del Arte Conceptual de Luis Gordillo
(y ello a pesar de su caracter solitario e independiente), un firme apoyo para los

jovenes que apostaban por la pintura.

1.1.3. EL HURACAN CONCEPTUAL??

La primera mitad de la década de los afios 1970 fue el momento de maxima
efervescencia de las poéticas conceptuales en la escena espafiola. Desde que
a finales de los sesenta Joseph Kosuth y el grupo Art and Language habian
lanzado el término Arte Conceptual para “definir o calificar todo tipo de

9933

practicas alternativas a la pintura o escultura tradicionales”, en el contexto

espainol el conceptualismo actué como detonante para abrir el debate dentro
del mundo artistico existente en una sociedad sometida durante afios a un
régimen dictatorial. Prueba de su fuerza seran los Encuentros de Pamplona
de 1972 y la participacion extraoficial en la Documenta 5 de Kassel, donde se
confirmo la tendencia del arte no objetual en Espatia.

31 Declaraciones de Luis Gordillo a Francisco Rivas publicadas en 1980 en el periédico E/ Pais,
recogido en Fernandez-Cid, Miguel, op. cit, p. 27.

%2 A través del término se alude al caracter peculiar que atravesara el conceptualismo espariol.
Marchan Fiz, Simoén, “Los afios setenta entre los «Nuevos medios» y la recuperacion pictérica”, en
el catalogo de la exposicion 23 artistas. Madrid afios 70, Madrid, Sala de Exposiciones de la Comu-
nidad de Madrid-Consejeria de Cultura, 1991, pp. 37-59.

33 Parcerisas, Pilar, Conceptualismo(s) poéticos, politicos y periféricos, Barcelona, Akal, 2007, p.
377.
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La consolidacion internacional del Arte Conceptual se hace patente con
la celebracion en 1970 de la muestra Conceptual Art-Conceptual Aspect en
Nueva York. No obstante, el auge de las ideas conceptuales se extendidé como
corriente internacional en la segunda mitad de los afios 1960 cuando, segin
apunta la profesora Pilar Parcerisas®, se abrieron las puertas a la eclosion
progresiva de nuevos lenguajes estéticos mas implicados con la realidad y
alejados de la concepcion del arte como objeto. Se ganaba asi la partida al
Pop Art, méximo exponente de la Neofiguracion. En este contexto, el afio
1967 marcara un punto de inflexion, un momento dulce que se vivira con la

presentacion del Arte Povera por parte de Germano Celant.

En paralelo a ello, el camino que emprendié el Minimal, durante la
segunda mitad de los afios 1960, reaccionando ante el Informalismo
y recuperando los posicionamientos del Constructivismo ruso de la
vanguardia histérica, desembocod también en este cuestionamiento del
objeto artistico en favor del concepto. El Arte Conceptual potenciard, por
tanto, el desarrollo de unos nuevos comportamientos artisticos afines a sus
planteamientos: desde los nuevos medios que utilizaban el incipiente video
o el computador, hasta el Body Art. A través de los mismos se buscara
dejar a un lado las artes tradicionales, sobre todo la pintura y su potencial
ilusionista, llegando a conseguir, incluso, que su practica despertara
sentimientos de culpabilidad. Es el caso de minimalistas como Donald
Judd, que vieron “huellas de realismo en la abstraccion, en el ilusionismo
optico de sus espacios pictoricos, y borraron estos ultimos vestigios del
viejo orden de la composicion idealista, un entusiasmo que los llevd a

abandonar la pintura sin mas™.

Este fue otro de los factores coyunturales que influyeron en los artistas de
Nueva Figuracion Madrilefia. Un joven estudiante de arquitectura, Guillermo

34 Parcerisas, Pilar, op. cit., p. 359.
% Foster, Hal, El retorno de lo real, Barcelona, Akal, 2001, p. 129.
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Pérez Villalta, recuerda la repercusion de la aparicion del Arte Conceptual en

su experiencia durante los afios 1970:

“Era el momento algido del conceptual, y ese ambiente nos pesaba todavia mucho.

Aunque pintaras un cuadro, habia una especie de necesidad de poner en él algin detalle

que te permitiera decir: no es un cuadro, sino un objeto que tiene forma de cuadro™®.

Su obra Paisaje con arquitectura que habia sido proyectada como relieve,
acabo transformandose en un cuadro, lo que produjo un punto de inflexion
en su carrera. Villalta reconoce que fue la primera vez que tuvo la sensacion
de que pintaba un cuadro, es decir, que no estaba, como hasta entonces,
construyendo algo o haciendo un objeto, sino que “comenzaba a jugar al

juego de pintar un cuadro™’.

Podemos comprobar como en sus comienzos los artistas madrilefios no se
posicionan en contra del Arte Conceptual con el que conviven y dialogan, sino
que éste les ayuda a abrir nuevas perspectivas para afrontar el hecho pictorico,

recobrando la idea una posicion privilegiada en el conjunto de la obra.

Anna Maria Guasch senala el final de la década de los afios 1960 como
el momento en el que se produce la rapida proyeccion internacional de la
tendencia que se desarrolla en EEUU y Gran Bretana®. Los antecedentes
del Arte Conceptual en Espafia se remontan a las manifestaciones del grupo
Zaj: acciones, intervenciones, recorridos o conciertos. El grupo Zaj se fundo
en 1964 por Juan Hidalgo, Walter Marchetti y Ramon Barce, contando con
la colaboracion de Tomds Marco y José Luis Fernandez de Castillejo. Zaj
quedara configurado definitivamente en 1967 con la incorporacion de Esther

%6 Huici, Fernando, “De una memoria laberintica”, en el catélogo de la exposiciéon Guillermo Pérez
Villalta, Sevilla, Junta de Andalucia, Consejeria de Cultura, Centro Andaluz de Arte Contemporaneo,
1995, p. 29.

87 Huici, Fernando, “De una memoria...”, op. cit,, p. 29.

38 Guasch, Anna Maria, El arte dltimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural, Madrid,
Alianza, 2003, p. 165.
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Ferrer. Entre 1961 y 1964 Hidalgo y Marchetti habian realizado diversas
acciones al margen de cualquier sigla, en paralelo al desarrollo de la Nueva
Generacion. Una historia que ha analizado Pilar Parcerisas® en su obra en
torno al Arte Conceptual en Espafia de 1964 a 1980. El proceso renovador de
Zaj fue paralelo al de otros autores catalanes cercanos a la experimentacion
musical, teatral y/o poética como Joan Brossa o el realizador Pere Portabella.
La actividad de Zaj se desarrolla fundamentalmente en el periodo 1964-1972,
enfrentandose a las convenciones estilisticas dominantes. Seran bastantes los
artistas conceptuales que reclamaran como antecedente de su trabajo al grupo

Zaj, cerrando asi un circulo que rescatara a éstos de su aislamiento.

Otras actitudes que actuan como claros antecedentes y que conectan con las
posiciones conceptuales en Espafia son los trabajos en grupo, caracterizados
por la investigacion experimental, que seran llevados a cabo por el Equipo
57 o el grupo de Centro de Calculo. Junto a ello también destaca la busqueda
de espacios alternativos propuesta por Estampa Popular para trascender los
circuitos artisticos, asi como la implantacion del uso de imagenes y técnicas

de los mass media que reivindica el Pop Art.

Laactividad de los primeros artistas conceptuales espaioles estuvo marcada
por la manifestacion artistica a través de los nuevos medios técnicos y la
creciente politizacion. A pesar de la importancia historica de este fendmeno,
fue incomprendido en su momento, y se desarrolldé dentro de una pequeia
comunidad compuesta por artistas, galeristas y teoricos entusiastas.

Un analisis de las actividades que conforman la breve cronologia de este
periodo nos permite establecer un marco referencial para comprender el desarrollo
de las actividades de los pintores objeto de nuestro estudio. Entre 1970-71 se
podran ver las primeras muestras individuales de Francisco Abad, Nacho Criado
y Muntadas en Madrid. En 1972 se celebrara la [ Muestra de Arte Actual de
Hospitalet y Los Encuentros de Pamplona. En 1973 tendran lugar las muestras

% Parcerisas, Pilar, op. cit.,, p. 237.

58



CONTEXTUALIZACION HISTORICA DE UNA FIGURACION

en Catalufa de Informacio d’art concepte a Banyotes, y en Madrid el Encuentro
de Nuevos Comportamientos Artisticos en la sede del Instituto Aleman. Por
ultimo, en 1976 destaca la participacion de Alberto Corazon, Antoni Muntadas,
Francesc Torres y Grup de Treball, en la Bienal de Venecia dentro del marco de

la exposicion Esparia. Vanguardia artistica y realidad social, 1936-1976.

El critico Kevin Power* sefiala como todos estos acontecimientos anunciaban
un cambio de clima, aunque hubiera sido demasiado ingenuo esperar que diesen
como resultado una obra madura inmediatamente. En un precoz ensayo publicado
a principio de los afos 1970, Del arte del objeto al arte del concepto, Simon

Marchan llevo a cabo una primera y extensa lectura del fendémeno conceptual.

Queremos resefiar todas estas propuestas, ya que las mismas significaron un
cambio en el contexto en el que se desarrollaron las posiciones artisticas objeto
de nuestro estudio. Los cambios acaecidos no s6lo afectaron a la sustitucion
del objeto unico y, por tanto, del formato cuadro y su aura, por alternativas
que van desde el proyecto a los documentos, pasando por las instalaciones
o las acciones; sino también la sustitucion del artista creador por un artista
colectivo, un camino que abre paso a la interaccion de disciplinas como la
ciencia o el disefio. Asimismo, esta alteracion de valores también incidio en el
rechazo de la idea genial del artista —propia de una concepcion idealista— y
la apuesta por un conocimiento plastico surgido como resultado de un trabajo
de investigacion en el que se recurre a las ciencias sociales, la semiotica, la
psicologia... Hecho que, a su vez, determina una apuesta por los espacios
publicos y los centros de investigacion y estudio, frente a la mercantilizacion
del arte operada a través de las galerias:

“En este ambiente marginal se gestaban los primeros esfuerzos por subvertir el
concepto de objeto artistico tradicional y objetual, reflexionandose sobre la propia
naturaleza del arte. Se despertd, entonces, el interés por la utilizacion de los nuevos

medios —fotografia, video, cine, estadisticas, textos, entrevistas, obras radiofonicas

40 Power, Kevin, op. cit., p. 86.
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e instalacion—, valiéndose tanto del medio de reproduccion estatico como del
«tiempo expandido», en un tipo de obra efimera y procesual con materiales pobres
y perecederos. De aqui surgia una primera generacion de artistas-instaladores que,

alejandose de su formacion artistica tradicional, abandonaban pinceles y cinceles

para abrazar una nueva forma de hacer y entender el arte™!.

Carles Santos fue uno de los principales impulsores tedricos del Grup
de Treball, compuesto por Francesc Abad, Jordi Benito, Antoni Muntadas,
Pere Portabella, y Francesc Torres, entre otros. El nicleo madrilefio estaba
compuesto, en un principio, por Juan Manuel Bonet, Tino Calabuig, Alberto
Corazon, Nacho Criado, J. M. Gomez, Simon Marchéan y Esther Borrego.

Podemos descubrir a dos criticos dentro de las filas del grupo, Bonet y
Marchan. Valeriano Bozal** sefiala como Marchan continué interesandose por
las manifestaciones del conceptualismo, escribiendo sobre ellas, analizandolas
y difundiéndolas, y sin embargo Juan Manuel Bonet llevo su atencion a otro
horizonte mas tradicional, llegando a ser uno de los defensores de la Nueva
Figuracion Madrilefia y posteriormente de la Neometafisica. Bozal encuentra
en esta conversion el rechazo de Bonet hacia el conceptualismo que demostrd

en su defensa de las posiciones pictdricas.

Parcerisas, a su vez, sefiala los Encuentros de Pamplona de 1972 como
el cierre del “periodo preconceptual espafiol”, y el arranque de “la vida
publica de los Conceptualismos™*. Unos encuentros politizados, con censura
y crispacion, donde se manifiestan las relaciones entre el arte y el régimen
politico dictatorial en el que se vivia 'y en el que la libertad de expresion habia

dejado de ser un derecho.

Otros de los acontecimientos que marcan esta época es el ciclo Nuevos

comportamientos artisticos, presentados en Madrid en 1974 y posteriormente en

41 Sanchez Argilés, Monica, La instalacién en Esparia 1970-2000, Madrid, Alianza, 2009, p. 43.
42 Bozal, Valeriano, op. cit., p. 562.
4 Parcerisas, Pilar, op. cit., p. 40.
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Barcelona, ciclo coordinado por el ya citado Simon Marchan. Esos encuentros
se desarrollaron en un lugar de gran actividad en los afios 1970, el Instituto
Aleman. En los mismos participaron con conferencias Nacho Criado, Ferran
Garcia Sevilla, Carlos Pazos, Francesc Torres, Wolf Vostell, el Grup de Treball...
Su objetivo no admitia dudas: reflexionar sobre las alternativas al objeto artistico
tradicional a través de propuestas que se englobaban dentro de la corriente

internacional que planteaba un cambio radical en la concepcion del arte.

1.2. LA NUEVA FIGURACION MADRILENA

En el panorama artistico descrito es en el que se gestara una pintura figurativa
que habia superado el antagonismo figuracion-abstraccion. Una figuracion
cuyo objetivo era la imagen: la creacion de imdagenes-idea y la representacion
de la idea en la imagen pictorica. Imagenes que puedieran impulsar la mirada,

atrapar la mente y sumerjirnos en la pintura.

Juan Manuel Bonet recuerda como Juan Antonio Aguirre acababa de
renunciar al mantenimiento de Nueva Generacion, en la que cada vez era mas
generalizada la paranoia geométrica*, aunque siguié en estrecho contacto
con Luis Gordillo que en el afio 1971 salia del impasse con su exposicion de
dibujos en la Galeria Daniel.

Juan Antonio Aguirre habia sido nombrado director de la sala Amadis, el
escenario donde presento a los jovenes pintores que acababa de descubrir. En 1971
debutaron Carlos Alcolea y Rafael Pérez-Minguez y en la temporada siguiente
fueron Guillermo Pérez Villalta y Carlos Franco. La sala Amadis se convirtié en
aquellos afios en el lugar de reunion de toda una generacion: Luciano Martin,
Miguel Angel Campano, Nacho Criado, Mitsuo Miura, Paz Muro, Luis y Pablo
Pérez-Minguez, Carlos Serrano, Santiago Serrano o Soledad Sevilla. También

4 Bonet, Juan Manuel, “Retrato de grupo en un paisaje espafiol”, en el catalogo de la exposicion
Otras figuraciones, Madrid, Fundacion Caja de Pensiones, 1981, p. 14.

61



FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

la frecuentaron mas tarde otros de nuestros protagonistas como Chema Cobo,
Herminio Molero, Manolo Quejido o Javier Utray. Como podemos constatar, se
trata de una generacion de artistas de las mas diversas tendencias que compartian
ideas en el plano teorico, pero en la que la apuesta por la practica pictorica de
los figurativos propicié un enfrentamiento contra los artistas conceptuales.
Pérez Villalta, en la conversacion mantenida con Aguirre de 1994%, recuerda
como aunque el concepto era compartido entre unos y otros, €l preferia el objeto
cuadro frente a “la cutrez de una fotocopia pinchada en la pared”. Es evidente
que Villalta constata la diferencia: a pesar de que todos trabajaban con ideas,
los artistas plasticos preferian cristalizar estas ideas pintandolas y jugando con
ellas, es decir, utilizando las posibilidades que les ofrecia el medio frente a la fria
informacion (/a cutre informacion). Villaltarecuerda que las técnicas conceptuales
y, concretamente, las utilizadas en Espafia todavia mas, iban asociadas asimismo

a un enfoque moralista y tardo-materialista que no compartia.

En 1973 se celebro la exposicion Animales salvajes, animales domésticos,
que significé uno de los primeros contactos intergeneracionales. Y ello no
s6lo por la participacion de Luis Gordillo, sino también por la de Alfredo
Alcain, artistas figurativos que se agruparon en torno a la sala Amadis. En este
sentido, Alcolea y Villalta, los idedlogos del grupo, como destaca Bonet*, a
pesar de que fueran tan criticos con el arte anterior, respetaban profundamente
el posicionamiento Pop de Alcain. La exposicion se celebro en la Galeria
Vandrés en 1973 y con motivo de la misma se edit6 una carpeta de serigrafias.

El titulo, tan significativo como la exposicion, como sefiala la profesora
Maria Escribano, fue un titulo genial*’. Recuerda que fue bautizada por Rafael

Pérez-Minguez, sin aclarar realmente si lo que pretendi6é fue denominar, un

4 Pérez Villalta, Guillermo y Aguirre, Juan Antonio, op. cit., p. 302.

4 (Véase Apéndice documental). Entrevista a Juan Manuel Bonet realizada el 6 de marzo de 2010
en Valencia.

47 Escribano, Marfa, “Pintura que nunca se hubiera hecho”, en el catélogo de la exposicion Los
esquizos..., op. cit., p. 23.
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Guillermo Pérez Villalta, Grupo de personas en un atrio o alegoria del arte y la vida o del presente y el
futuro (1975-76). Luis Gordillo, Carlos Alcolea, Juan Antonio Aguirre, Luis Pérez-Minguez, Carlos Franco,
Juan Manuel Bonet, Javier Utray, Manuel Quejido, Rafael Pérez-Minguez, Marisol Garcia, Luciano Mar-
tin, Herminio Molero, Guillermo Pérez Villata, Chema Cobo, Maria del Mar Garrido, Ana Raya, Mercedes
Buades, Nacho Duran, Gloria Kirby, José Luis Barrionuevo, Juan Pérez de Ayala y Fernando Huici.

poco maliciosamente, las dos especies de pintores que, segun €1, confluian alli.
Escribano con la perspectiva del tiempo piensa que inconscientemente Pérez-
Minguez definia muy bien el lugar: “ni fuera ni dentro, sino justo en el limite,
alli donde se contemplan por igual la claridad de las bien trazadas lineas de la
polis y la oscura anarquia de la selva, donde todos quisieron situarse”.

Otras citas como la I Semana de Arte Actual en el Centro Universitario de
Toledo, organizada por Pérez-Minguez junto a Bonet o Calvo Serraller, o la
exposicion colectiva La casa y el jardin sobre idea de Juan Antonio Aguirre
en la sala Amadis, contribuyeron a crear una imagen de grupo, como sefiala el

profesor Aledo*®, y a darse a conocer publicamente.

Con independencia de lo sefialado, 1973 es el afio en el que podemos
documentar la aparicion del critico Juan Manuel Bonet en la escena de la

4 Gonzalez de Aledo Codina, Jaime, op. cit., p. 118.
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Nueva Figuracion Madrilefia. Como recuerda Bonet en su texto para el catalogo
homenaje a la historia de la Galeria Buades*, habia conocido a Juan Antonio
Aguirre en Sevilla, también a Luis Gordillo y a su cufiado Carlos Alcolea.
Alli descubrié a Manolo Quejido, artista que pasé a formar parte de las filas
de lo pintores figurativos madrilefios. A su vuelta a Madrid, su ciudad natal,
frecuenta los circulos de la sala Amadis y la Galeria Daniel, siendo entonces

cuando Mercedes Buades le ofrece la direccion de la Galeria Buades.

Bonet recuerda como se puso enseguida a elaborar el listado de artistas que
debian formar la ndmina de la galeria que Buades acept6 inmediatamente. El
nucleo de su propuesta estaba formado por el cuartel central de Amadis mas
dos artistas conceptuales, Alberto Corazon y Nacho Criado, mas “los dos del

Paseo de Extremadura”, es decir, Herminio Molero y Manolo Quejido.

Bonet relata como Corazon, partidario de un arte perfectamente util, diseid
en clave conceptual, el warholiano y eficaz logotipo amarillo y negro de la
galeria. Pero a pesar de su implicacion y planificar la segunda temporada,

presento su dimision como director artistico.

Dos acontecimientos nos ayudan arecrear el ambiente que se vivid en aquella
época. Como se ha dicho en repetidas ocasiones, los figurativos madrilefios
no fueron ni un grupo ni una generacion, representaron, antes que cualquier
otra cosa, una nueva manera de entender el arte y vivir la vida. La mayor
complicidad entre todos ellos se reflejo en la celebracion de la Exhibicion
Arte de Cadiz I en 1974, donde se incluia la exposicion Siete pintores en
torno a la representacion™ en el museo de Bellas Artes de Cadiz. El evento
fue organizado por Fernando Galinsoga, encargado de ventas de la Galeria
Buades, y patrocinado por el Colegio de Arquitectos y el Ayuntamiento de

49 Bonet, Juan Manuel. “Para un mapa de la galaxia Buades”, en el catdlogo de la exposicion Galeria
Buades. 30 afios de arte contemporaneo, Valladolid, Patio Herreriano, 2008, pp. 21-45.

50 Utray, Javier: “Los pintores de la tercera generacion en Cadiz”, Madrid, Gaceta del Arte, n° 28,
30 julio, 1974, p. 28.
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Cadiz. Al mismo asistieron Rafael Pérez-Minguez, Luciano Martin, Mercedes
Buades, Carlos Franco, Juan Antonio Aguirre, Juan Manuel Bonet, Guillermo
Pérez Villalta, Nacho Criado y Herminio Molero, entre otros. Francisco
Rivas en su texto para la exposicion Ensayo general’', previa al homenaje
a los figurativos madrilefios en el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, manifest6 su intencion de incluir un ciclo de conferencias y debates
que sirvieran de recordatorio y continuacion de aquellos miticos Encuentros
de Cadiz de 1974. Rivas resaltd la importancia de aquellos encuentros,
coincidiendo con Maria Escribano’?, porque resultaron decisivos de cara a la
cohesion interna del grupo y a la creacion de un clima que inspiré a Villalta el
gran retrato generacional titulado Grupo de personas en un atrio o alegoria
del arte y la vida o del presente y el futuro (1975-76), obra carismatica que

finalizara al afio siguiente.

Algunas muestras de esta compleja red de relaciones las podemos encontrar
en exposiciones como la que protagonizaron Carlos Alcolea y Carlos Franco,
en la que se presentaban retratados significativamente con Luis Gordillo, o el
mano a mano entre Pérez Villalta y Chema Cobo. Villalta marca el momento
algido de esta percepcion en torno al ano 1975%, cuando se aprecia una enorme
coherencia a pesar de las enormes peleas fan absurdas. Aunque tampoco
acepta la idea de grupo en ningin momento, si reconoce una complicidad
entre todos sus compaifieros, hecho que les sitia como uno de los movimientos
mas coherentes en el reciente panorama artistico espafiol. No obstante, habra
que esperar al afio 1979 para encontrar la primera exposicion en la que se
reunieron a todos estos pintores, en un momento en el que este espiritu, segin
Villalta, ya se habia desvanecido.

51 Rivas, Francisco, “Presentacion exposicion Ensayo General”, Grazalema, Neilson Gallery, 2008.
<http://www.losclaveles.info/sevilla/index.php?option=com_content&task=view&id=395&Item
id=250>. [Consultado 22.10.2011].

%2 Escribano, Maria, op. cit., p. 23.

53 Pérez Villalta, Guillermo y Aguirre, Juan Antonio, op. cit., pp. 303-304.
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El grupo Trama, seguidores de las corrientes greenbergianas de la llamada
Pintura-pintura o Suport-surface, es otra de las tendencias que tuvieron una
fuerte presencia en el panorama artistico espafiol, y no muy buenas relaciones
con los miembros de la Nueva Figuracion Madrilefia.

En 1974 Trama present6 su primera exposicion conjunta. El primer
numero de su revista se publicard en 1976 con Javier Rubio como critico de
cabecera y Federico Jiménez Losantos y Alberto Cardin como ide6logos. Los
artistas Broto, Tena, Grau y Rubio apostaron por una propuesta formalista que
reducia la pintura a sus componentes matéricos, reivindicando unas posiciones
cercanas a las mantenidas por los renovadores de la pintura abstracta de
mediados de los afos 1970 entre los que encontramos a Jordi Teixidor, Carlos

Leén o Gerardo Delgado.

Como sefiala Joan Robledo®, Trama seran los herederos de la abstraccion
lirica y aristocratica del Grupo de Cuenca y los informalistas, coincidiendo en
su modo de “entender lo abstracto como antitesis de las violentas oposiciones
en blanco y negro”, aunque afnadiran un fuerte grado de compromiso a través
de un componente ideoldgico de corte maoista, en oposicion al decadente

régimen franquista.

Estos posicionamientos los enfrentaran con la ideologia de los figurativos
madrilenos. Guillermo Pérez Villalta afirma que la relacion con los abstractos
no existia, incluso era combativa, “aparte de que la pintura que hacian en aquella
época era realmente mala™>. Se sentia mas cercano a Mitsuo Miura que al Broto
del grupo Trama, con el que mantenian un claro enfrentamiento recordando
coémo los vilipendiaban denomindndolos los esquizos de Madrid, hecho al que
respondian los madrilefios con el apelativo de oligo. Este desencuentro fue un

factor determinante en el fracaso de los intentos por presentar una nueva unidad

54 Robledo Palop, Joan, “Pintura, expresionismo y Kitsch. La generacién del entusiasmo”, en el ca-
télogo de la exposicion La generacion del entusiasmo, op. cit., p. 23.
%5 Pérez Villalta, Guillermo y Aguirre, Juan Antonio, op. cit., p. 303.
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Chema Cobo y Guillermo Pérez Villata Carlos Alcolea y Carlos Franco con Luis Gordillo (en el centro).
en la Galeria Buades (Madrid, 1975).  Invitacién de la exposicion en la Galeria Buades (Madrid, 1974).

pictdrica espafiola por parte de los comisarios de la exposicion /980, donde se
intentd conjugar a los abstractos de Trama con los figurativos de Madrid.

Pilar Parcerisas sefiala que esta actitud belicosa de los abstractos se extendia
en Catalufa contra el Grup de Treball, ya que la revista editada por Trama
nacio claramente como reaccion al Arte Conceptual catalan, especialmente

contra quienes buscaban una postura politica®.

1.3. ARTE Y DEMOCRACIA

En 1975 la muerte de Franco produce un cambio radical en la coyuntura del
pais. El fin de la Dictadura y el desarrollo de la transicion hacia la democracia
influyeron radicalmente en la sociedad espafiola instaurando un nuevo orden

y la normalizacion politica, social y cultural.

Esta nueva coyuntura provoco una estado de crisis en el Arte Conceptual,

coincidiendo con la situacion incierta que atravesaba el movimiento

6 Parcerisas, Pilar, op. cit.,, p. 478.
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en el plano internacional. Este periodo fue un puente, como sefiala Pilar
Parcerisas®, que abri6 la etapa postconceptual. El fin del Grup de Treball
supone, en cierto sentido, el fin del Arte Conceptual en Espafia como periodo
historico. El abandono de la actividad del colectivo significo el cierre del
debate artistico y el inicio del exilio interior de muchos artistas que siguieron
la practica conceptual en un periodo en el que se anunciaba el retorno a la

pintura y a sus practicas.

Aunque el arte no serd lo mismo después del huracan conceptual, y las
nuevas generaciones de artistas tendran muy presente su herencia teorica al
elaborar su discurso plastico, es ilustrativa la observacion del profesor David
Pérez, citada por Juan Lagardera en la presentacion de la exposicion Muelle
de Levante: “La figuracion de los jovenes de los noventa trae la leccion

conceptual bien aprendida’?®.

La asimilacion del Arte Conceptual por el sistema artistico hizo que éste
perdiera su caracter revolucionario y que pasara a formar parte del mercado
artistico y de las colecciones museisticas, atravesando un proceso de
normalizacion anivel internacional. Ya habia ocurrido algo similar anteriormente
con el radicalismo del Pop Art y asi acaecera con todas la tendencias que
continuaran surgiendo a partir de entonces. Con todo, el Arte Conceptual habia
abierto las puertas de la practica artistica a la filosofia, la lingiiistica, las ciencias

sociales y la cultura popular y este camino no admite retorno.

A partir de 1976 se inician las trayectorias individuales de estos artistas:
Muntadas y Torres emigran a EEUU, Abad, Benito y Pazos contintian en
Cataluna, Alberto Corazon vuelve al disefio, Garcia Sevilla abandona el
conceptual y se integra en el movimiento de vuelta a la pintura de los afos

1980 y Nacho Criado se centrara en la instalacion.

57 Parcerisas, Pilar, op. cit.,, p. 237.
%8 Lagardera, Juan, “Muelle de Levante un nuevo sintoma en el arte”, en el catalogo de la exposicion
Muelle de Levante, Valencia, Club Diario Levante, 1994, p. 7.
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Esta nueva coyuntura quedara reflejada en el panorama artistico espaiol,
y una de las primera ocasiones de comprobar los nuevos posicionamientos la
encontraremos en el reto que supuso la primera convocatoria internacional de
arte espafiol bajo un gobierno no franquista, la eleccion de la representacion
espaiola para la Bienal de Venecia de 1976. Se trata de un momento en el
que las manifestaciones artisticas y culturales que apoyaban su razén de ser
en su actitud antifranquista comenzaran a tambalearse debido al profundo
cambio operado en las relaciones entre arte y politica. A pesar de esta
crisis la propuesta de Tomas Llorens, Alberto Corazon y el Equipo Crénica
(Vanguardia politica: el caso espariol desde 1936 a 1976) es la elegida para

representar a Espafia en Venecia.

El profesor Delfin Rodriguez® senala en esta decision el enfrentamiento
entre el pasado (la vieja guardia presente en la Bienal) y el futuro (la nueva
generacion que retrato Villalta en su cuadro coral). Los artistas que componen el
ya mencionado Grupo de personas en un atrio (véase p.63) no han organizado
ninguna Bienal, sin embargo, la estan pintando y discutiendo. La propuesta
militante no fue compartida por esta nueva generacion de criticos y artistas
que quedaron excluidos y entendian el arte de otra manera. Al respecto, Joan
Robledo® sefiala el pulso existente entre dos maneras de entender la critica de
arte: por un lado, un enfoque sustentado en la perspectiva del estructuralismo
o del materialismo historico y, por otro, una critica subjetiva y literaria. La
critica comprometida dio paso a los trabajos de Juan Manuel Bonet, Angel
Gonzalez, Francisco Rivas o Francisco Calvo Serraller en los medios escritos,

mas centrados en la divulgacion como opcion prioritaria.

La polémica que se inicid a raiz de este desencuentro, se desarrollo a

lo largo del curso La vanguardia artistica jmito o realidad? celebrado en

% Rodriguez Ruiz, Delfin, “Sobre una sutil desconfianza...”, en el catélogo de la exposiciéon A la
Pintura..., op. cit., p. 19.
80 Robledo Palop, Joan, op. cit.,, p. 23.
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19776, y explosiono en las exposiciones /980y Madrid D. F. Francisco Calvo
Serraller® sefiala la Bienal como el factor desencadenante de una polémica
reflexion sobre el destino y la identidad de la compleja vanguardia artistica

espaiola que, en ese momento, finales de los afios 1980, no ve conclusa.

En este contexto la denominada Movida Madrilefia surgira en los primeros
afios de la transicion democratica espafiola, con Tierno Galvan como alcalde,
desarrollandose a lo largo de la década de los afios 1980. La eclosion de este
fendmeno responde a la necesidad que existia en aquel momento de propiciar
la aparicion de una cultura alternativa después de la gran sequia cultural

vivida en Espana.

Aunque el epicentro se situdé en Madrid, su efecto irradid a toda Espafia a
través de los medios de comunicacion, desde programas como La bola de Cristal
0 La edad de Oro, hasta revistas como La Luna o El Paseante. La musica, el
cine, la moda, los escritores y las artes plasticas se vieron envueltos en esta
revolucion. Los protagonistas de estos anos (Radio Futura, Golpes Bajos, Kaka
de Luxe, Pedro Almododvar o Ivan Zulueta) conectaron con los planteamientos
defendidos por Guillermo Pérez Villalta, Herminio Molero o Sigfrido Martin
Begué. De ahi que se pueda sefialar que la Nueva Figuracion Madrilefia formo
parte del motor de la Movida y contribuy6 a darle su identidad.

El profesor Pablo Wert®® sefiala el origen de este fenomeno en el sector
artistico politicamente mas aséptico, el de la musica Pop, aunque la Movida supo
abrirse a otras especialidades creativas de indole més popular como el comic
o el fanzine. Para la pintura figurativa supuso uno de sus grandes momentos

con las galerias Buades o Sen como escenario principal, y la figura de Blanca

61 Esta polémica la recogemos en el apartado destinado a la repercusién que tuvieron estas mues-
tras en el capitulo que hemos dedicado a las exposiciones programaticas.

82 Calvo Serraller, Francisco, Del futuro al pasado. Vanguardia y tradicién en el arte espariol contem-
poraneo, Madrid, Alianza, 1988, pp. 14y ss.

63 Wert, Juan Pablo. “Eppur’si mueve. (La Movida y o movido)”, en el catalogo de la exposicion La
Movida, Madrid, Comunidad de Madrid, 2007, p. 47.
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Sanchez como nexo de union intergeneracional. A Gordillo, Villalta o Alcolea
se sumaran Ceesepe, El Hortelano, Costus, Martin Begué, Dis Berlin, Carlos
Berlanga, Carlos Forns, Patricia Gadea, Javier Grandes, Manolo Campoamor,
Pablo Sicet, Carlos Bloch, Bola Barrionuevo o Cesar Fernandez Arias.

Villalta reconoce que a partir del afio 1977 los integrantes del nucleo
figurativo iniciaron tomas de posturas mas personales, lo que provoco cierto
distanciamiento®. Carlos Franco, por su parte, sefiala que la lectura que se hizo de
ellos como grupo fue mas estratégica que real, puesto que aunque existia un cierto
espiritu comun, tal como hemos sefialado, la relacion establecida se basaba en el

hecho de que la misma “daba pie a la exposicion”®

, enreferencia a las exposiciones
programaticas que se iran produciendo a finales de la década. El profesor Aledo
también localiza el inicio del periodo de dispersion en 1975-1976 y el final en

las exposiciones programaticas de principios de la década de los afios ochenta®.

En funciéndelo sefialado, hay un hecho que no debe pasarnos desapercibido:
la idea de que las relaciones entre los miembros que conforman el fendmeno
objeto de nuestro estudio responde a la casualidad es compartida por su
protagonistas. Debido a la complejidad de la naturaleza de estas relaciones,
que no responde al modelo tradicional de generaciones o grupos, es por lo que
se proponen conceptos aglutinantes mas difusos como los relacionados con

las ideas de nuicleos pictoricos articulados® o el de aire de familia.

1.4. LAVUELTA DE LA PINTURA

El final de la década de 1970 se funde con el inicio de los afios 1980 a través

del internacionalmente denominado reforno a la pintura. Este retorno vendra

84 Pérez Villalta, Guillermo y Aguirre, Juan Antonio, op. cit., pp. 303-304.

% Serrano, Santiago y Franco, Carlos, op. cit,, p. 182.

8 Gonzélez de Aledo Codina, Jaime, op. cit., p. 131.

5 Bonet, Juan Manuel, “Voces de un fin de siglo”, en el catalogo de la exposiciéon A la Pintura...,
op. cit., p. 57.
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provocado por dos detonantes fundamentales: el posicionamiento de artistas
y criticos frente a las propuestas conceptuales y la manifestacion de un sector

del movimiento postmoderno.

Las iniciativas de recuperacion pictorica de los anos 1970 en Estados
Unidos, desde la Nueva Abstraccion al Pattern and Decoration, fueron
duramente criticadas, como reconoce Thomas Lowson®®. Este describe dichos
intentos como los desesperados esfuerzos de redimir los principios basicos de
la pintura moderna por unos artistas que presentaban “un caddver maquillado
para parecer siempre joven”, o lo que es lo mismo, como las tltimas bocanadas

capaces de ser expelidas por un idioma sobreutilizado.

El critico Hal Foster® analiza la postmodernidad desde las dos posturas
adoptadas por la politica cultural americana: la posicion alineada con la politica
neoconservadora y la posicion derivada de la teoria postestructuralista. En su
opinion son las posiciones neoconsevadoras las que se encuentran detras del apoyo
al retorno de la pintura, como respuesta a la decadencia de la modernidad reducida
a su peor imagen formalista. La vuelta a la narracion, al ornamento y a la figura
son las caracteristicas fundamentales de la pintura postmoderna, una tendencia
que proclama tanto la vuelta a la historia, retomando la tradicion humanista; como
la vuelta del sujeto, encarnado en el artista-autor por antonomasia. Dentro de esta
tendencia podemos incluir a los movimientos neoexpresionistas italiano, aleman y
americano. Esta posicion critica sera apoyada desde la influyente revista October

con los ataques de Benjamin Buchloh o Douglas Crimp™.

A pesar de que el Arte Conceptual, con Joseph Kosuth a la cabeza, no habia
logrado sus propdsitos de acabar con los medios tradicionales, al menos si que

% | awson, Thomas, Arte después de la modernidad. Nuevos planteamientos en torno a la represen-
tacion, Barcelona, Akal, 2001, p. 154.

8 Foster, Hal, Polémicas (post)modenas. Modernidad y Postmodernidad, Madrid, Alianza, 1988, p.
249.

70 Al respecto, es mas que significativo el siguiente articulo: Crimp, Douglas, “El fin de la pintura”,
October, n° 16, 1981.
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los habia desplazado del primer plano de la actualidad artistica. Exposiciones
como Pictures, celebrada en Nueva York en 1977, plantean como alternativa
a la imagen pictorica la originalidad del medio fotografico y el citacionismo.

El contexto internacional, sin embargo, celebrd la vuelta a la pintura, a
pesar de las voces criticas. En 1977 la reconocida Documenta de Kassel en su
6" edicion dio senales de un giro respecto a la edicion anterior protagonizada
por las propuestas conceptuales. Las muestras de este cambio se podia
contemplar a través de los cuadros de Bacon, Baselitz, Warhol, Frank Stella,
De Kooning... En esta misma linea podemos enmarcar la iniciativa que en
1979 present6 la comisaria Barbara Rose, Pintura americana: los ochenta,
o el Aperto’80 de la Bienal de Venecia 1980 en la que Bonito Oliva, dentro
de la seccion L’arte negli anni settanta, lanzd internacionalmente a la
Transvanguardia italiana presentando a Sandro Chia, Francesco Clemente,
Enzo Cucchi, Walter de Maria, Mimo Paladino y Ernesto Tatafiore.

Con la muestra E/ nuevo espiritu en la pintura, celebrada en la Royal
Academy of Art de Londres en 1981, se confirma la vuelta de la pintura
a la primera linea en el panorama artistico internacional. Su comisario
Joachimides Christos propuso una recuperacion de la pintura en sus mas
variadas tendencias: de Bacon a Balthus, de Picasso a Stella, de De Kooning
a Warhol, de Guston a Richter, de Hockney a Kounellis, sin olvidar los recién
llegados: Baselitz, Kiefer, Penck, Chia, Paladino o Schnabel. No obstante,
sera en la edicion 7* de la Documenta en el afio 1982, como recuerda en
su estudio sobre el neoexpresionismo aleman Maria José de los Santos’,
cuando la Transvanguardia italiana, el Neoexpresionismo aleman y otras
emergencias pictoricas, como fue el caso del espafiol Barceld, se consagraran

como vanguardia internacional.

La propuesta plastica que surgia se rebelaba contra las estéticas basadas en

el analisis y las ideas, propias del Minimal y del Conceptual. Frente a este arte

"' De los Santos Aufion, M? José, Neoexpresionismo aleman, San Sebastian, Nerea, 2004, pp. 18-19.
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frio se propondra una defensa de lo irracional y la reaparicion del inconsciente
en el cuadro, reivindicando un caracter salvaje y una estética expresionista. A
su vez, la contaminacion a través de las estrategias de la cita desembocaran en
el pastiche o la imitacion. En estas obras se abandonara el concepto tradicional
de historia, yuxtaponiendo estilos e imagenes sin atender a la intencion original

de sus autores y dentro, l6gicamente, de una actitud ecléctica.

En este contexto, en 1980 se celebrara una exposicion clave para el
desarrollo del fenomeno objeto de nuestro estudio. La muestra comisariada
por el critico Jean Clair Les Réalismes™ intentara revolucionar la historia
oficial del arte del siglo XX. Su proyecto propone una nueva lectura sobre
las llamadas figuraciones de entreguerras. Clair inici6 un movimiento de
recuperacion de artistas, asi como de determinados periodos en la trayectoria
de otros, que habian quedado al margen de la historia oficial. Una historia
que se articuld desde Nueva York y tuvo como escenario principal el
MOMA, y donde no encajaban ciertos posicionamientos artisticos realmente
complejos. Las figuras de artistas como De Chirico, Carra, Hopper, Balthus,
Crawford... iran saliendo del ostracismo al que habian sido condenadas por
la modernidad, convirtiéndose a partir de este momento en objeto de muestras
antologicas y exposiciones tematicas como Metafisica (Bolonia, 1981). Este
cambio se podra apreciar incluso en los manuales de Historia del Arte, donde

la Metafisica italiana lograra ocupar un lugar’.

Dehecho, los metafisicositalianos seranreivindicados porlaTransvanguardia
en sus obras o en textos como los de Bonito Oliva™. Es interesante sefialar que

esta reivindicacion también se producird en Espafia gracias a los figurativos

2 | es Réalismes. 1919-1939, Paris, Centre Georges Pompidou, del 17 de diciembre de 1980 al 20
de abril de 1981.

V. AA. Historia del arte, 4. El mundo contemporéneo, Madrid, Alianza, 1997. En su capitulo “Algu-
nos realismos”, recoge “La otra cara de la vanguardia” texto en el que se incluye la pintura metafisica.
74 Bonito Oliva, Achille, “Giorgio de Chirico and the Trans-avangarden”, Flash Art, marzo, 1983, pp.
21, 23-34, en Guasch, Anna Maria, op. cit., p. 273.
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madrilenos. Villalta recuerda que cuando en la década de 1980 empezaron a
llegar a Madrid los primeros ecos de la Transvanguardia italiana les sonaba a
déja vu, al comprobar que sus planteamientos poseian ciertas similitudes con
los que habian distinguido a los pintores de Amadis. Bonet™ incide en el hecho
de que la reivindicacion del segundo Giorgio de Chirico la habia escuchado a
través de Pérez Villalta y, sobre todo, de Rafael Pérez-Minguez.

A pesar de todo, estos cambios permitieron a la nueva generacion de
pintores conocer unos referentes que hasta ahora habian sido ignorados. La
Metafisica italiana se reposiciond en la historia del arte y supuso uno de los
puntos de partida para una gran parte de los artistas que se unen a la historia

de nuestro estudio en los albores de la década de los afios 1990.

En Espafia el Arte Conceptual habia sido un fendmeno, y ello pese a lo
que hemos sefalado hasta el momento, un tanto marginal, ya que sus teorias
apenas habia causado efectos reales sobre la practica de la pintura. Cuando
en el panorama internacional se habla de vuelta de la pintura, en Espafia
no se entiende muy bien este retorno, puesto que la misma nunca se habia
abandonado. Ironicamente el critico Santos Amestoy se preguntaba donde
estaba “el arte conceptual que hoy se predica del Madrid de aquellos afios™.
Su respuesta resulta curiosa: lo conceptual estaba en el ambiente, y apenas en
estado quimicamente puro. Para Amestoy el conceptualismo se situaba en el
paisaje como fondo de la batalla, en algin nuevo comportamiento o en alguna

actividad realizada en paralelo por algunos pintores y escultores.

La pintura, por ello acapard con rapidez el débil panorama artistico
espafiol. El escenario donde se presentaron las nuevas tendencias pictoricas

internacionales fueron las salas de Madrid y Barcelona de la Fundacion La

5 Bonet, Juan Manuel. “Los afios pintados. Permanencia de la pintura (Epilogo, en 2001)”, en el
catalogo de la exposicion 23 artistas Madrid afios 70, Cajastur, Barcelona, 2002, p. 17.

6 Amestoy, Santos, “Los pasos perdidos”, en el catélogo de la exposicion 23 artistas..., op. cit.,
p. 34.
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Caixa, en aquel momento Obra Social de la Caja de Pensiones, dirigida por
Maria Corral. Este fue el contexto donde se dio a conocer la version espafiola
de la mitica exposicion de Barbara Rose Pintura norteamericana: los ochenta,
en el afio 1982; Italia. La transvanguardia comisariada por Bonito Oliva en el
afo 1983, o en el afio 1984 Origen y vision, donde se reunieron a los Nuevos

salvajes alemanes.

En Espafia se producird un relevo generacional que se pondra especialmente
de manifiesto en dos exposiciones que influyeron decisivamente en el
desarrollo de la historia del arte reciente: 1980 y Madrid D. F., comisariadas
por Juan Manuel Bonet, Francisco Rivas y Angel Gonzélez.

Estas exposiciones coinciden con el boom internacional del momento
pero en realidad son el fruto de una apuesta que galerias como Buades o
artistas como los figurativos madrilefios o los abstractos de Trama venian
desarrollando a lo largo de la década 1970. Los comisarios reconocen que
habia llegado la ocasion de enfatizar “el gran momento en que se encontraba
nuestra generacion, de divulgar el mensaje comun, exaltadamente pictoricista,
y un punto retour a [’ordre, que reunia convivalmente a figurativos y
abstractos, a madrilefios, a zaragozano-barceloneses y a sevillanos””’. Bonet
recuerda que estas exposiciones fueron un capitulo mas de la batalla en la que
los figurativos madrilefios combatian solitariamente desde hacia diez afios,
un enfrentamiento cuyo objetivos eran: “recuperar la perdida dignidad de
la pintura; desterrar de la pintura el aburrimiento; expresar al maximo nivel

plastico una amplia gama de sentimientos, ideas o asuntos™’s.

Tanto Madrid D. F. como 1980, fueron dos batallas y como tales quedaran
reflejadas en los anales de la historia. Juan Manuel Bonet” reconoce que esta
fuerte apuesta por la pintura fue excesiva y que reflexionando con perspectiva

7 Bonet, Juan Manuel, “Los afios pintados..., op. cit,, p. 18.
8 Bonet, Juan Manuel, “Después de la batalla”, Madrid, Pueblo, 17 de noviembre 1979, pp. 1-2.
® Bonet, Juan Manuel, “Los afios pintados...”, op. cit,, p. 21.
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considera que se cometieron ciertas injusticias. En este sentido, la defensa
de una pintura no politizada, frente a las posiciones defendidas por Tomas
Llorens y los artistas Pop valencianos, asumira una excesiva relevancia que
sera paralela a la dura critica efectuada contra el movimiento conceptual,
especialmente catalan, que coleaba ya a finales de la década, como sefiala
la profesora Victoria Combalia®, protagonista de estos enfrentamientos
y autora de La poética de lo neutro. Analisis y critica del arte conceptual,
texto muy citado en el momento y que fue publicado en 1975 en la editorial
Anagrama. Por su parte, el profesor Valeriano Bozal® también califica como
desproporcionada la defensa de la practica pictdrica que se consideraba en
peligro, cuando en realidad el Arte Conceptual tenia ya muy poco que decir.

Esta vuelta a la pintura fue, como recuerda el profesor Angel Gonzalez*,
anunciada en los afios 1970 por artistas como Rafael Pérez-Minguez, que
esperaba dicho regreso en medio de un huracdn de fuego. Sin embargo, pronto
comprendieron los pintores de la Nueva Figuracion Madrilena que la pintura
que se proponia desde las plataformas internacionales poco o nada tenia que
ver con sus propuestas. La legitimacion del cuadro que se planteaba en la
década de 1980, frente a la lectura propiciada por los partidarios mas radicales
del Arte Conceptual®’, tuvo como consecuencia que todas las corrientes que se
desarrollaban dentro del campo pictdrico fueran erroneamente empaquetadas
bajo la misma etiqueta.

Bonet reconoce que la conversion de todo aquello en una moda fue el

indicio mas evidente de que algo fallaba, de ahi que se replanteara el modo de

8 Combalia, Victoria, “Arte en Espafia 1980-1995: algunas acotaciones personales”, en el catdlogo
de la exposicion A la pintura..., op. cit., p. 27.

81 Bozal, Valeriano, op. cit., p. 579.

& Gonzalez, Angel Garcia, “Qué bien sabia quién era”, Santander, Arte y Parte, n° 24, diciembre,
1999, p. 96.

83 Verdu Schumann, Daniel A., “Los ochenta: dentro y fuera de la tela”, en el catalogo de la exposi-
cion Pintura, expresionismo..., op. cit., 81.

77



FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

afrontar la defensa de la pintura. Aunque la actitud de este autor resulta ahora
mas matizada y serena, insiste en que “todo aquello fue necesario, y en ese
sentido no hay que arrepentirse de nada’.

1.4.1. EL AVAL DE JUANA MORDO

La exposicion 7980, celebrada en 1979 y sobre la que volveremos en
proximos capitulos, fue el nexo de union entre dos décadas. El critico Kevin
Power sefiala que esta muestra mas que presentar los ochenta, lo que hara
sera resumir los setenta, al tiempo que sera una experiencia precursora de las
iluminadoras y exegéticas colectivas organizas por la comisaria Maria Corral
en La Caixa a lo largo de esa década®.

Es por estas razones por lo que la incluimos dentro del fenomeno de la
vuelta a la pintura, al tiempo que fue la confirmacion del grupo de figurativos
madrilefios. La muestra, organizada por comisarios afines a la pintura como
Bonet y Rivas, a los que se unio el profesor Angel Gonzalez, fue acompariada
a modo de presentacion, por un manifiesto radical contra las practicas del
arte comprometido y el Arte Conceptual. La ndmina de artistas participantes
estaba integrada por los pintores figurativos madrilefios, formalistas sevillanos

y artistas catalanes del grupo Trama.

La colectiva se celebro en la Galeria Juana Mordé de Madrid, elegida por
los comisarios por ser, en aquel momento, un simbolo del arte consagrado. La
eleccion no fue inocente sino que se perseguia situar a los pintores seleccionados
en primera linea. En esta galeria exponian los artistas de la generacion de los
afios 1950: la herencia de Dau al Set y El Paso (Tapies, Millares, Saura...),
el Grupo de Cuenca (Zobel, Rueda o Torner), el grupo realista (Antonio

Lopez, Carmen Laffon), asi como artistas muy diversos (Palazuelo, Sempere

84 Bonet, Juan Manuel, “Los afios pintados...”, op. cit,, p. 21.
8 Power, Kevin, op. cit., p. 86.
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o Lucio Muifoz). La apuesta, por consiguiente, se nos revela como doble,
tanto por parte de la galerista como por los comisarios. Juana Mord6 siempre
atenta a los descubrimientos parecia interesada en estudiar la cantera de
jovenes pintores. Paralelamente, a éstos la exposicion les ofrecia un paso
para su profesionalizacion. Los figurativos madrilefios trabajaban en aquellos
momentos con galerias emergentes como Buades, Edurne o Vijande. El resto
del pobre panorama galeristico de los afios 1970 en Espafia estaba distribuido
entre la Galeria Theo, que estaba dedicada a los grandes maestros del siglo XX
(Picasso, Gris o Mir6) y la Galeria Biosca que se ocupaba de la Escuela de
Madrid, la Escuela de Vallecas y Benjamin Palencia, principalmente.

1.4.2. ;Q0UE VIENEN LOS FEDERALES! %¢

Apenas un afio después de la polémica generada por 7980, se celebrara la
exposicion Madrid D. F. causante de unas repercusiones de gran calado que
ayudaran a remover, como mas adelante tendremos ocasion de poner de relieve,
las tranquilas aguas del panorama artistico espafiol. Con todo, el contexto, a
pesar de ser el mismo, es totalmente distinto. Algunos criticos afirmaron que
Madrid D. F no era sino la segunda parte de /980, y fue tachada de oportunista
al sumarse a la corriente artistica internacional puesta de moda por ciertos
criticos americanos y europeos, como Barbara Rose y Marcelin Pleynet, al

ofrecer ahora el parti pris madrilefio, cuando sus presupuestos eran anteriores®’.

El propio Bonet reconoce que Madrid D. F. vino a ser una reedicion de
1980, pero en esta ocasion en clave exclusivamente federal, al referirse a
un hipotético Distrito Federal. Una propuesta mas plural a la que se suman
otras apuestas de la Galeria Buades, aunque los pintores, y sobre todo los

pintores figurativos, seran los mejores representados: Juan Antonio Aguirre,

8 Titulo de la critica de la exposicién Madrid D. F.: Calvo Serraller, Francisco, “jQue vienen los fede-
rales!”, Madrid, El Pais, 25 octubre de 1980.
87 Calvo Serraller, Francisco, “jQue vienen...”, op. cit.
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Carlos Alcolea, Guillermo Pérez Villalta, Enrique Quejido, Manolo Quejido,
Miguel Angel Campano, Eva Lootz, Juan Navarro Baldeweg, Adolfo
Schlosser, etc.

Las dos muestras a las que acabamos de aludir presentaron una alternativa
pictorica unificada, mas alld de posiciones enfrentadas entre abstractos y
figurativos. A pesar de ello, si esta fue la intencion de los comisarios, la misma
no logr6 permeabilizar el sentimiento de los pintores. Pérez Villalta sefiala que
los comisarios no comprendieron sus posiciones al presentar sus propuestas

junto a los lienzos mojados de Trama®®,

En cualquier caso, estas exposiciones, y las consecuencias de su repercusion
critica, contribuyeron a potenciar el aislamiento de los miembros de la Nueva
Figuracion Madrilefia, algo que ya venian anunciando sus protagonistas
a finales de la década los afios 1970, lo que supondra el desarrollo de sus

carreras artisticas en solitario.

Si el centro de atencion en el panorama artistico de principios de los afios
1980, como afirma Valeriano Bozal®, lo protagonizaron estas exposiciones,
la polémica desatada ignord que la escena era mucho mas plural no sélo en
calidad, sino también en diversidad de orientaciones artisticas. Bozal apunta a la
escultora Susana Solano o a Cristina Iglesias, o a los conceptuales Torres, Abad,
Benito o Muntadas —en 1983, en Madrid, el Arte Conceptual espafiol repaso6 su
historia con la muestra Fuera de formato—; todo ello sin olvidar que seguian
en activo artistas de la década de los afios 1970 como Arroyo o Equipo Cronica,
o incluso anteriores como Tapies, Saura o Rafols Casamada. El panorama,
ademads, se torna mucho mas complejo si tenemos en consideracion la entrada
en escena de la fotografia en el arte a través de iniciativas como la Primavera

Fotografica, celebrada anualmente en Barcelona desde 1982 hasta 1992.

8 Bonet, Juan Manuel, “Los afios pintados...”, op. cit., p. 18.
8 Bozal, Valeriano, op. cit., p. 579.
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De izquierda a derecha: Miquel Barceld, Francisco Soto Mesa, Luis Gordillo, Carlos Franco, Juan
Antonio Aguirre, Guillermo Pérez Villalta, Carlos Alcolea, Alfonso Galvan y Pérez Juana, en la inau-
guracion de la exposicion Otras figuraciones (Madrid, 1981).

1.4.3. RETRATO DE GRUPO EN UN PAISAJE ESPANOL®®

En 1981 se organiza la exposicion que Maria Corral prepara para La Caixa
como respuesta espafiola a las corrientes pictdricas internacionales que ya se

habian presentado o se presentarian en ese mismo escenario.

Joan Robledo sefiala que la muestra Otras figuraciones se puede considerar,
con la perspectiva que nos proporcionan los afios, como una convocatoria de
relevo generacional®’. Frente a los figurativos de la década de 1970, a los
que Bonet dedica en el catdlogo un retrato de grupo equiparable al que pintd
Villalta, se podian ver las pinturas de los jovenes Miquel Barcelo y Garcia
Sevilla. Unos artistas cuya obra conecta de manera mas visible con la doctrina
% Titulo del texto: Bonet, Juan Manuel, “Retrato de grupo en un paisaje espafiol”, en el catalogo de

la exposicion Otras figuraciones, Madrid, Fundacion Caja de Pensiones, 1981.
" Robledo Palop, Joan, op. cit, p. 37.
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internacional, lo que les llevara a convertirse, junto con Jos¢ Maria Sicilia,
en los espafioles con mayor aceptacion internacional durante los afios 1980.
Valeriano Bozal sefalaba que:

“Un cuadro de Garcia Sevilla es como un escrito, pero es un cuadro. El escrito
es la tentacion del conceptualismo que late en todas las imagenes, pero el cuadro
gana la partida gracias al tratamiento del colorido, a las superficies densas en las
que se perfilan los motivos, a los motivos mismos, pintados en muchas ocasiones

como si fueran exvotos populares, elementos de una realidad cotidiana que pide

ser admitida en el mundo del arte, que lo pisotea a la vez que lo aclama™?,

Daniel Verdl apunta como Maria Corral tendia puentes con la pintura
europea y americana del momento®, marcando tan sélo sutilmente distancias
con las propuestas de 7980 y Madrid D. F. Angel Gonzélez y Juan Manuel
Bonet interpretaron la exposicidn como un fin de fiesta, e ignoraron por
completo a los dos nuevos invitados. Verdu recuerda que aquello, lejos de ser
el fin de su breve fiesta, fue el comienzo de otra bastante mas larga a la cual

muchos de sus patrocinados no estarian invitados.

Ese mismo afio nacera el fenomeno Barcelo, un artista que pasard a
convertirse en un mito que alimentara a los artistas de toda una década, la de
los afios de la era del entusiasmo®. El comisario internacional Rudi Fuchs
invitd en 1982 a Miquel Barcel6 a la Documenta 7, que se celebraba el afio
siguiente, provocando la desestabilizacion del sistema al dar un salto por
delante de todos, ya que lo situaba en un lugar privilegiado que en la pintura

espafiola habia ostentado, hasta el momento, Antoni Tapies.

9 Bozal, Valeriano, op. cit., p. 602.

% Verdu Schurnann, Daniel A., op. cit.,, p. 85.

9 Se considera la era del entusiasmo en el contexto del arte espafiol, como ha sefialado José Luis
Brea (Antes y después del entusiasmo), a la época que se abre a partir de 1982 con la llegada al
gobierno del Partido Socialista Obrero Espafiol, y el desarrollo de politicas de apoyo y promocion
del arte.
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Bonet” es consciente de todo ello y reconoce que pronto aparecieron otros
nombres, completamente nuevos, que se impusieron y abrieron una etapa distinta,
trastocando los datos del problema al volver obsoletos los modelos /980 y Madrid
D. F Los mas representativos de ellos, apoyados por una nueva tanda de criticos
entre los que destaca Kevin Power, tuvieron muy presente la leccion de movimientos

foraneos como el Neoexpresionismo aleman y la Transvanguardia italiana.

Bonet incide también sobre un hecho que no puede pasar desapercibido:
la labor de difusion internacional que desde el Ministerio de Cultura
emprendi6 Carmen Giménez durante su etapa al frente del Centro Nacional
de Exposiciones, en la que los mallorquines barcelonizados, Miquel Barcelo
y Ferran Garcia Sevilla, y el madrilefio, residente en Paris y casi desconocido,
José Maria Sicilia, fueron las figuras clave.

La exposicion individual de Carlos Alcolea en el Museo Espaiiol de Arte
Contemporaneo en 1980 o la de Guillermo Pérez Villalta en las salas Pablo
Ruiz Picasso del Ministerio de Cultura en 1983 y la concesion del Premio
Nacional de Bellas Artes en 1985, son datos que nos muestran la madurez
y el nuevo estatus de los protagonistas de la primera oleada de artistas del
fenomeno objeto de nuestro estudio.

1.5. LA ECLOSION DEL ARTE ESPANOL

Este boom pictorico coincidid con la mayor operacion de promocion del arte
nacional dentro y fuera de Espafia. Los diez afos trascurridos desde 1982
hasta el emblematico 1992 pueden ser considerados como una de las décadas
mas intensas en acontecimientos artisticos y culturales que ha vivido nuestro

pais en su historia reciente.

La creacion de la PEACE en 1983, una agencia especial para el patronazgo

y apoyo de actividades culturales espafiolas en el exterior, coparticipada por

% Bonet, Juan Manuel, “Los afios pintados...”, op. cit,, p. 18.
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el Ministerio de Cultura y el Ministerio de Asuntos Exteriores, fue la gran
apuesta del gobierno socialista en su primera legislatura. Jorge Luis Marzo®
sefiala como principal responsable de este organismo a Carmen Giménez, ya
que la PEACE se vincula al Centro Nacional de Exposiciones. En una primera
etapa podemos encontrar en dicha agencia a Bonet, Calvo Serraller, Rivas,
Aguirre o Angel Gonzalez, que centraran su interés en la promocion de la
pintura, fendmeno que perdurara hasta el cambio que se origin6 en la etapa de
José Luis Brea, cuando dirigio el Servicio de Exposiciones del Ministerio de
Cultura entre 1985 y 1988. Brea es nombrado jefe del servicio y comisario de
exposiciones como Three Spanish Artists, (Londres, 1986) y responsable de
la participacion espafiola en la Bienal de Sidney (1986).

Alberto Lopez Cuenca’ hace un repaso de las principales muestras que
buscaban promocionar el arte espafiol contemporaneo. La nueva generacion de
criticos seran los principales colaboradores y comisarios de las exposiciones del
Ministerio de Cultura®. Las muestras estuvieron protagonizadas principalmente
por representantes de la tendencia pictdrica que dominaria la escena artistica
espafiola durante los afios 1980, buscando conectar con el discurso dominante
en la escena internacional. Destaquemos las exposiciones Caleidoscopio
espaiiol. Arte joven de los anios 80 (1984), Art espagnol actuel (Tolouse, 1984),
Spansk Egen-Art (1984) o Pintura moderna espaiiola (1984). Las selecciones
incluian un amplio abanico de tendencias pictdricas, desde el trabajo de Gerardo
Delgado, Guillermo Pérez Villalta o Miguel Angel Campano, hasta el de José

Manuel Broto, Ferran Garcia Sevilla o Miquel Barcelo.

En 1982 también se puso en marcha la feria de ARCO, que represento la

puesta en escena del arte espafiol y de su coleccionismo en el mundo. ARCO

% Marzo, Jorge Luis, “El triunfo? de la jnueva? pintura espafiola de los 80", Toma de partido. Des-
plazamientos, Barcelona, Libros de la QUAM, 1995, p. 135.

97 | 6pez Cuenca, Alberto, “El traje del emperador: la mercantilizacién del arte en la Espafia de los
afios 80", Madrid, Revista de Occidente, n° 273, 2004, pp. 25-26.

% Marzo, Jorge Luis, op. cit., p. 135.
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significo una cita anual para el arte en la que galerias, artistas y coleccionistas se
reconocian y eran apoyados por los medios de comunicacion y las instituciones.
En este marco fue donde la pintura figurativa de los ochenta tuvo su gran

escaparate compartido con los famosos americanos, alemanes e italianos.

Si Madrid fue el escenario donde se centralizo la actividad artistica en los
inicios de la década pronto se pudieron apreciar iniciativas que surgieron en
la periferia y se sumaron a la eclosion artistica y especialmente pictérica. El
fenomeno Barcelo fue el referente de estas nuevas propuestas, siguiendo la

tendencia del neoexpresionismo internacional.

Al respecto, destacamos la iniciativa gallega del grupo Atlantica,
compuesto por Menchu Lamas y Anton Patifio, entre otros. Desde Valencia
la muestra Recién pintado, comisariada en 1983 por Manuel Garcia y Pablo
Ramirez, presentaba a la nueva generacion de pintores valencianos sin gran
repercusion nacional opacados por el boom de la escultura valenciana. El caso
de Sevilla marca una diferencia respecto a otras iniciativas ya que logrd crear

un discurso articulado alrededor de una publicacion: la revista Figura®.

La citada revista fue una iniciativa de los alumnos de la Facultad de Bellas
Artes de Sevilla que surgié en 1983 como un boletin. Su director, el artista
Guillermo Paneque, dio un giro radical a la linea editorial, convirtiéndola
en un referente para el arte espafiol. Es significativo observar cémo los
diferentes numeros estuvieron dedicados, con portadas y entrevistas, a los
artistas representantes de la pintura figurativa del momento: Luis Gordillo (n°
0), Villalta (n° 1), Barcel6 (n° 2), Sicilia (n° 3), Cobo (n° 4), Garcia Sevilla (n°
5), Navarro Baldeweg (n° 6) y Maria Gomez (n° 7-8). Nomina que suponia un
reparto de fuerzas: 3 figurativos de los afos 1970 y 3 de los afios 1980. Maria
Gomez, la Ginica mujer, es el anuncio de una nueva figuracion que surgira con

fuerza en la década de 1990, la Neometafisica.

% En referencia a esta revista recientemente ha sido publicada la Tesis Doctoral del artista Paco
Lara: Lara-Barranco, Paco, 21 afos después de la revista Figura, Sevilla, Fundacién Cajasol, 2008.
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Paneque'® sitia a Figura en el contexto de la nueva figuracion y en ruptura
con la generacion anterior de pintores sevillanos, inmersa en un clima abstracto,
moderno, ambiguo y més esencialista. La revista apostara por la contaminacion
artistica, impulsando el eclecticismo y conciliando el internacionalismo con
el localismo. En definitiva, pretendia vivir sin complejos, como proclamaba

Rafael Agredano en las paginas de uno de sus numeros.

Desde Sevilla surgieron los artistas que a partir de la revista Figura y de
la Galeria La Maquina Espafiola, que Pepe Cobo inaugurara en 1984, fueron
los motores del arte espafiol en la década mas euforica de su reciente historia.
Rafael Agredano y Guillermo Paneque, los idedlogos de Figura, junto con
Ricardo Cadenas, Gonzalo Puch, Curro Gonzalez o Pepe Espalit actuaran
como un referente del arte de aquellos afos, referente que dotado de una fuerte
carga conceptual y sin renunciar a la pintura salté al panorama internacional

sin complejos y con el apoyo oficial.

1.6. EL FIN DEL ENTUSIASMO

El afio 1985 marc6 un punto de inflexion en la tendencia de la década, ya que
supuso un momento de recapitulacion de las propuestas pictoricas y la vuelta

de las actitudes neoconceptuales.

El comisario Donald Sultan selecciona las obras de Miquel Barcelo, Miguel
Angel Campano, Ferran Garcia Sevilla, Menchu Lamas y Jos¢ Maria Sicilia
para representar a Espafia en el Artists Space de Nueva York, con la muestra
Five Spanish Artists. Carmen Giménez afirmaba que a pesar de presentar
obras de marcado caracter espaiol, “creo que pueden ademas despertar fuerte
190 Ver Ortiz, Carme y Eraso, Miren, “Ecos positivos, revistas en los 80", dentro del proyecto Des-
acuerdos. Sobre arte, politicas y esfera publica en el Estado espariol, proyecto de investigacion en
coproduccion entre Arteleku-Diputacion Foral de Gipuzkoa, Museu d’Art Contemporani de Barce-
lona-MACBA vy la Universidad Internacional de Andalucia-UNIA arteypensamiento. Este proyecto

conlleva, a su vez, un programa expositivo, editorial y de actividades coproducido por las mismas
instituciones mas el Centro José Guerrero-Diputacion de Granada.
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interés internacional por su indudable cosmopolitismo™'®!. Lo que supone un
claro ejemplo del posicionamiento de la nueva generacion que mantiene un

vivo didlogo con las tendencias internacionales y sintoniza con las modas.

1985 también es el afio de la exposicion Cota Cero (£o) Sobre el nivel del
mar, en la que Kevin Power'” se marcoé como objetivo reflejar la variedad de
la pintura espafiola contemporanea. En ella retine a los pintores que ya habian
estado presentes en las anteriores grandes citas, los figurativos de la Nueva
Figuracion Madrilefia y los pintores de Trama, asi como los pintores de los
ochenta con Barcel6 a la cabeza, a los que afiadié como contribucion personal
a pintores sevillanos proximos a la revista Figura (Curro Gonzalez), y a futuros
neometafisicos como Dis Berlin, Juan Lacomba o Maria Gomez. Este proyecto
sirvio de reflexion sobre lo acontecido a lo largo de la primera mitad de la
década. Power se preguntaba en su texto sobre si todos los esfuerzos realizados
para exportar la contribucion pictorica espafiola podrian ser comparables con la
efectividad obtenida por alemanes e italianos. Su respuesta dejaba entrever que
posiblemente estos esfuerzos habrian sido mas perjudiciales que beneficiosos
para los pintores en cuestion, refiriéndose a las vagas y confusas selecciones de

pintores espafioles que se exportaron al MOMA o al Guggenheim.

Cota cero se celebro en el ecuador de esta década, momento que se ha
sefialado como el inicio del resurgimiento de ciertas propuestas que conectaban
con los artistas conceptuales de la década de los afios 1970 y que el mainstream,
en palabras de Monica Sanchez Argilés'®, no logré silenciar por completo. A
pesar de desarrollar sus actividades en un segundo plano, la instalacion siguié

su andadura, experimentando su primer periodo de esplendor en la segunda

01 Giménez, Carmen, en el catélogo de la exposicién Cinco artistas esparnoles en Artists Space.
Nueva York, Madrid, Ministerio de Cultura de Esparia, 1985, pp. 85-87.

192 Power, Kevin, “Corriendo tras las olas del mar, llamandolas por su nombre”, en el catédlogo de
la exposicion Cota Cero (+o0) Sobre el nivel del mar, Valencia, Sala Parpallé-Diputaciéon Provincial,
1985, pp. 7-8.

103 Sanchez Argilés, Monica, op. cit., p. 106.
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mitad de la década de 1980. La primacia de la pintura se desvanecio y estos
artistas se extinguieron debido no so6lo a la demanda insaciable a la que fueron
sometidos'™, sino también al hecho de no ser mas que meros reflejos de modas

pasajeras que habian asimilado a la ligera una serie de ideas.

En la exposicion que Maria Corral y el propio Kevin Power comisariaron
para la Fundacion Caja de Pensiones un afio mas tarde, titulada 7/9817-1986.
Pintores y escultores esparioles, se hace evidente, como sefiala Daniel
Verdu'®, un cierto enfriamiento de los lenguajes utilizados, en la linea de lo
que estaba ocurriendo en el exterior. Es a partir de dicho momento cuando se
pone de manifiesto una cierta sensacion de hartazgo de pintura y se percibe la
sensacion de que ha llegado el fin de fiesta. Pero pensar que la timida afirmacion
de practicas escultoricas que se produjo en esos momentos en Espafia y en el
contexto internacional, no respondia a una estudiada estrategia mercantilista

por agotamiento de la anterior, “resulta extremadamente candoroso”'%.

La contaminacion de las practicas del mercado capitalista en el arte comienzan
a potenciar un cada vez mas vertiginoso ciclo de modas y tendencias. El arte y su
doble es la exposicion que en 1987 comisario el critico americano Dan Cameron,
para la Fundacion La Caixa. La exposicion presentaba a una joven generacion
de artistas estadounidenses (Robert Gober, Peter Halley, Cindy Sherman, Louise
Lawler, Jeff Koons, Haim Steinbach, Sherrie Levine, Tim Rollins, Jenny Holzer,
Matt Mullican, Barbara Kruger...) que, como sefala el profesor Marti Peran,
“ponian sobre el tapete la posibilidad de desarrollar una labor con unos tintes
radicalmente distintos de la postmodernidad juguetona y decorativa al uso por
aquel entonces™'?’. Esta exposicion desperto escaso interés entre la critica apegada
al neoexpresionismo, pero entre los jovenes artistas representd la posibilidad de

194 Power, Kevin, “Los gozos...”, op. cit., p. 90.

105 \erdd Schurnann, Daniel A., op. cit., p. 87.

1% Sanchez Argilés, Monica, op. cit., p. 106.

97 Peran, Marti, “Diez apuntes para un década (Arte espafiol de los 90)”, Barcelona, CaixaForum,
2004. <www.martiperan.net>. [Consultado 22.10.2011].
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tropezar de frente con otra postmodernidad, “absolutamente distinta de aquella

conservadora apuesta que tenia a Miquel Barcelé como indiscutible estandarte”.

El arte y su doble fue una importante exposicion que, como sefiala Anna
Maria Guasch'®, lleg6 a Espana antes de que las tendencias neoconceptuales
fuesen aceptadas en otras ciudades norteamericanas. Esta exposicion actud
como un factor determinante en el cambio de tendencia que se produjo en el
panorama nacional. La muestra presentaba la otra cara de la postmodernidad,
la via que en 1977 abri6 la exposicion Pictures redefiniendo la manera en
la que los artistas se enfrentaban a los modos de expresion creativa como
el filme, la fotografia, el video y la performance. Una corriente que habia
quedado “un tanto aletargada ante el asalto de los neoexpresionismos”. La
simulacion, la apropiacion, la manipulacion de lenguajes del pasado y el
cuestionamiento del mito de la originalidad (inspirado en un ensayo de Roland
Barthes titulado Muerte del autor), se constituyeron, como sefiala el critico
Jorge Lopez Anaya'®, en modelos para la generacion del “posmodernismo

activista” que surgio en esos anos.

En esta misma linea el critico Hal Foster oponia a la postmodernidad
neoconservadora, representada por los neoexpresionismos y especialmente por
la Transvanguardia, la postmodernidad postestructuralista, que asume “la muerte
del hombre” no solo como creador original de artefactos nicos, sino también
como el sujeto centro de la representacion y de la historia. Esta postmodernidad
es profundamente antihumanista: “mas que una vuelta a la representacion, lanza
una critica en la cual la representacion se muestra mas como constitutiva de la
realidad que transparente a ella (he aqui la conexion postestructuralista)”'!?. A
pesar del cambio de estilo y signo politico, para Foster, estos dos conceptos de
postmodernidad revelan una misma identidad historica.

% Guasch, Anna Maria, op. cit.,, p. 377.
19 | 6pez Anaya, Jorge, “Reivindicacion del conceptualismo”, Buenos Aires, La Nacion, 18 de fe-

brero, 2001.
"0 Foster, Hal, Polémicas (post)modenas..., op. cit., p. 249.
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En este contexto fue determinante el crack que sufrio el mercado del arte a
finales de la década de 1980. La crisis bursatil provocada por la devaluacion del
dolar derrumba la bolsa de Nueva York y al otro lado del planeta el hundimiento
de la URSS vy los paises del Este agravard la crisis mundial. Esta situacion
supuso la ruina de numerosos Marchantes, la huida de los coleccionistas del
ambito contemporaneo y el fin de las operaciones especulativas. La explosion
de la burbuja que habia sobrevalorado la obra de los artistas del boom artistico
de la década de 1980 favoreci6 también el hecho de que, como sefiala Dan

Cameron'

, la reestructuracion emprendida por el mercado tendiera en gran
medida a favorecer obras y actitudes previamente infravaloradas, y a posicionar
el trabajo de mujeres artistas y de minorias. Cameron observa en su analisis como
el fracaso de la postmodernidad conservadora foment6 la reaccion de la mecha
conceptual dentro del fenomeno cultural, cuestion que marco en gran medida la

tendencia que se configurard bajo la etiqueta de lo politicamente correcto.

En Espafia, sin embargo, la gran crisis y el desplome del mercado
artistico no se producira hasta 1992, debido a la inercia provocada por tres
acontecimientos emblematicos: la olimpiada de Barcelona’92, la Exposicion
Universal de Sevilla y la capitalidad cultural de Madrid. Moénica Sénchez
Argilés''? sefiala dicho afio como el punto final de una etapa alimentada por
los espejismos mercantilistas. Desde esta perspectiva, una vez desmoronada
la ilusidn artificial provocada por el frenesi de inversiones institucionales
y la desaparicion de los coleccionistas privados, el arte contemporaneo
dificilmente pudo generar el mismo entusiasmo.

Mientras que se abren nuevos caminos para la investigacion artistica,

que muy pronto verdn sus frutos, las iniciativas figurativas de los afos

1970 encontraron una continuacion en la que se ha denominado la segunda

111 Cameron, Dan, “Sobre feminismo: post-, neo- e intermedio”, en el catélogo de la exposicion Zona
F, Castellén, EACC, 2000.
2 Sanchez Argilés, Moénica, op. cit., p. 179.
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generacion de la Nueva Figuracion Madrilefia. Juan Manuel Bonet!!® sefiala
a Carlos Duran, Sigfrido Martin Begué, Carlos Forns Bada y a Jaime Aledo
como la nueva tanda de pintores figurativos de esta misma cuerda, y a Ignacio
Gomez de Liafio y Fernando Huici como los criticos cercanos. Estos pintores
coinciden con los pioneros en su admiracion por Gordillo, como lo demuestra
la exposicion de versiones de este artista realizadas en 1978 por Forns Bada en
el ascensor de la Escuela de Arquitectura o la ya mencionada Tesis Doctoral
que realiza Jaime Aledo sobre el citado pintor. A pesar de ello Bonet hace

hincapié en la importancia de un modelo mas inmediato: Pérez Villalta.

Como hemos apuntado en 1987 Jaime Gonzalez de Aledo presenta su
Tesis Doctoral Luis Gordillo y la figuracion de los setenta, publicada por la
Universidad Complutense. Podemos considerar este estudio como el primer
analisis académico orientado a conceptualizar este fenomeno del que nos
ocupamos también en nuestro estudio. Su trabajo se divide en dos unidades
tematicas interconectadas. La primera parte dedicada al estudio de la obra de
Gordillo, desde sus inicios hasta la fecha de la publicacion, mientras que la
segunda parte esta centrada en la Nueva Figuracion Madrilena, desde 1971
hasta 1985.

Es significativo que el primer capitulo de la segunda parte se titule “La
verdadera historia”, haciendo referencia a la gran confusion que existia en
aquel momento acerca de esta etapa de la historia del arte espafiol, a pesar
de las diversas aproximaciones efectuadas hasta ese momento. En el texto
de Aledo también hay un esfuerzo por recoger a todos los artistas que habian
formado parte del desarrollo de los acontecimientos y que habian quedado
silenciados en un segundo plano, como era el caso de Luciano Martin, Antonio
Posada, Elena Blasco, Concha Candelas o Joaquin Ciganda. También sefiala
Aledo una nueva linea de trabajo a partir de las asimilaciones de Gordillo y

de la esencia de la figuracion madrilefia en la que enmarcaba el trabajo de

13 Bonet, Juan Manuel, “Los afios pintados...”, op. cit., p. 18.

91



FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

los jovenes Juan Ugalde, Patricia Gadea, Manolo Dimas y César Fernandez

Arias, que funcionaban como grupo en aquellas fechas.

En su trabajo Aledo se enfrenta a cuestiones fundamentales como el
desmontaje de la teoria del gordillismo, dirigiendo sus intereses a profundizar
en la reflexion en torno a la pintura y la manera que la misma fue entendida y
practicada porunos artistas que no respondian a generacion o tendenciaalgunas,
de ahi que proponga una aproximacion al estudio del fendmeno partiendo de
un conjunto de notas generales (la recuperacion de la pintura, el pluriestilismo,
la superacion de la vanguardia o el cuadro como acontecimiento). Como se
puede observar, este punto de partida ha servido de base para la planificacion

de nuestra investigacion.

A pesar de la proximidad a los hechos, la Tesis de Aledo fue un trabajo
esclarecedor que sirvid de base para posteriores aproximaciones'. En 1989
la galerista Fefa Seiquer reunid en su galeria, en una muestra bajo el titulo
De Messidor a Termidor, a los miembros de las dos generaciones figurativas
junto a los pioneros: Gordillo y Aguirre, Villalta y Alcolea, Cobo y Quejido,
Aledo y Begué, entre otros.

Por su parte el critico y profesor Fernando Castro Florez'” efectiia un
balance de la situacion de la pintura en Espana desde mediados de la década de
los afios 1980 en el que detecta dentro de la misma un movimiento oscilante,
desde las llamadas de retorno al orden, la exigencia de un replanteamiento de

la figuracion y el intento de responder a los planteamientos del Minimal.

Entre los artistas que proponen un replanteamiento de la figuracion,
rechazando los principios neoexpresionistas y volviendo a conectar con

las corrientes figurativas de la década de los afios 1970, encontramos a los

4 De hecho, las lineas maestras de la exposicion de 2010, Los esquizos de Madrid, consideramos
que estan basadas en su estudio.

5 Castro Flérez, Fernando, “El sujeto como proceso”, en el catalogo de la exposicion A la pintura. ..,
op. cit., p. 33.
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pioneros de la que se ha denominado pintura Neometafisica. La Galeria
Buades acoge en su ndmina a esta corriente renovadora que engloba a los
mencionados Ugalde, Gadea y Fernandez Arias, y por otro lado a Dis Berlin,

que se sumaba a Alcolea y Quejido.

Dis Berlin hizo su presentacion en la galeria con su primera individual
Nuevas Canciones por Europa en 1983. En esos momentos ya conoce a Juan
Manuel Bonet con el que frecuenta a Manolo Quejido y Quico Rivas, con
quien posteriormente comparti6 casa en Madrid. Estos nuevos planteamientos
originan una pintura explicitamente no expresionista, con fuertes influencias
Pop e italianas, que las podemos encontrar también en otros artistas
compaiieros de Dis Berlin, como son Maria Gémez y Antonio Rojas en
Madrid y Manuel Saez y Antoni Doménech con los que coincidi6 en Valencia
en la Galeria Temple, dirigida por Tomas March, Nicolas Sanchez Dura y
Salvador Albifiana, que apostaban también por esta linea figurativa.

Dentro de este contexto podemos destacar en 1988 la labor del artista
José Antonio Garcia Herndndez y la influencia que ejerce desde su papel
de profesor en la Facultad de Bellas Artes de Valencia. En estos afios estaba
inmerso en los trabajos de investigacion para su Tesis Doctoral, al tiempo
que inicia una produccion pictorica de fuerte influencia italiana, basada
sobre todo en Carlo Carra y Giorgio de Chirico. Su Tesis Doctoral titulada
La produccion plastica como investigacion: de la marginalidad a nuevo
paradigma, profundiza en la idea de la plastica como investigacion, y la
investigacion como plastica. Su campo de estudio es la vanguardia historica,
centrandose fundamentalmente en el Cubismo y las repercusiones que este
movimiento produjo en la figuracion del periodo de entreguerras. Las teorias
sobre la creatividad se confrontan con la practica artistica y el pensamiento
creativo. Su influencia se vera claramente en tres colaboradores cercanos:
Fernando Cordén, Paco de la Torre y Juan Lagardera, tres de los protagonistas

de la pintura Neometafisica valenciana.
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Junto a ello, la exposicion comisariada por José Luis Brea, Before and After
the entusiasm''®, supuso la lectura de la inflexion producida en el arte espafiol
en la segunda mitad de la década de los anos 1980, y como sefiala Alberto
Lopez Cuenca'’, la accion que de un modo mas beligerante puso fin a esa
etapa pictoricista. Por su parte el profesor Jesus Carrillo''® 1a describe como la
apuesta por salir del vacuo callejon sin salida de los afios 1980, apuesta dirigida
a redefinir genealdgicamente los fundamentos del arte espafiol mediante una

realimentacion de las fuentes conceptuales de la década anterior.

Los artistas pioneros del Arte Conceptual espafiol representados por Joan
Brossa, Isidoro Valcércel, Juan Hidalgo y Ferran Garcia Sevilla dialogaban
en aquella convocatoria con la nueva generacion surgida alrededor de la
revista Figura y la Galeria La Maquina Espafiola de Pepe Cobo, entre otros:
Pepe Espaliu, Guillermo Paneque, Federico Guzman, Sime6n Saiz o Rogelio
Lopez Cuenca. La profesora Begofia Fernandez Cabaleiro'' sefiala que en la
actitud de Brea estaba presentar una lectura entre los dos momentos fuertes
del arte espafiol reciente: la nueva figuracion postconceptual de los afios 1970
y las tendencias neoconceptuales de finales de la década de 1980.

El llamado periodo del entusiasmo, que se sitia en torno a los afios 1982
y 1988, habia llegado a su fin y, como sefiala Monica Sanchez Argilés, esta
exposicion era la demostracion de la tesis de la supervivencia heroica de una
ideologia de herencia conceptual que, si bien habia permanecido silenciada por
el formalismo conservador, ahora, acabada la década, volvia a dar sinTomas de

evidente recuperacion. Pero esta nueva coyuntura despertd también la eterna

116 Antes y después del entusiasmo, KunstRai, Amsterdam,1989.

"7 L opez Cuenca, Alberto, op. cit., p. 35.

18 Carrillo Castillo, Jesus, “Amnesia y Desacuerdos. Notas acerca de los lugares de la memoria de
las practicas artistico-criticas del tardofranquismo”, Arte y politicas de identidad, vol. 1, diciembre
2009, pp. 1-22.

"% Fernandez Cabaleiro, Begofia, “Una lectura critica de la historia de la critica. De los afios cin-
cuenta a los afios noventa. El critico, comisario de exposiciones”, Espacio, Tiempo y Forma, Madrid,
UNED, 2007-2008, p. 432.
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lucha de poderes entre pintura y nuevos medios. Apuntemos aqui que detras
de las nuevas iniciativas en defensa de la pintura que se llevaron a cabo en la
década de los afios 1990 volveremos a encontrar al critico Juan Manuel Bonet.

Kevin Power'?

resumird la situacion afirmando que la década de los afios
1980 parece ser un periodo en el que el arte espafiol luchara por separarse de
los presupuestos modernistas, lo que supondra el inicio de una nueva etapa de

busqueda de nuevas direcciones mas afines al pensamiento contemporaneo.

1.Z. ELNEOCONCEPTUAL

La década de los afios 1990 en Espaiia se inicid convulsa por las repercusiones
originadas por la profética exposicion, como la califica Sanchez Argilés'!,
Antes y después del entusiasmo. Desde las instituciones se inicia un periodo
de revalorizacion del Arte Conceptual mediante exposiciones revisionistas de
todo tipo, en linea con muestras como Fuera de Formato o Una obra para un

espacio, celebradas en la década anterior.

José Luis Brea no es el tnico, como sefiala Jests Carrillo'?

, que mira
al Conceptual como una tabla de salvacion frente a la mediocridad y el
provincianismo hispano, también tenemos el caso de los profesores Juan Vicente
Aliagay José Miguel G. Cortés y su libro Arte conceptual revisado (editado por
la Universidad Politécnica de Valencia en 1990), texto en el que se reivindica
la labor de Simén Marchén, quien abogaba por la reconstruccion de la memoria
y la activacion de la herencia conceptual en un neoconceptual reflexivo para
las jovenes generaciones de artistas. Una recuperacion en linea con las nuevas

tendencias conceptualizadoras que se estaban imponiendo internacionalmente.

En Europa el declive de las posiciones neoexpresionistas dio paso a un

proceso de enfriamiento, analisis y conceptualizacion del arte, un cambio de

120 Power, Kevin, “Los gozos...”, op. cit,, p. 92.
121 Sanchez Argilés, Ménica, op. cit., p. 181.
122 Carrillo Castillo, Jesus, op. cit.,, pp. 1-22.
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temperatura, en palabras de Anna Maria Guasch'?*, que se venia reflejando
en citas tan significativas como la Documenta 8 (Kassel, 1987). Un giro,
curiosamente, al que se suma incluso Achille Bonito Oliva tambien en 1987

con su muestra Nouvi territori dell arte-Europa/America.

El significado de la muestra Arte conceptual, una perspectiva'®, celebrada en
la Fundacién Caja de Pensiones de Madrid en 1990, es relevante por dos motivos.
En primer lugar porque esta institucion habia sido el escenario de recepcion
de las corrientes neoexpresionistas en nuestro pais y, en segundo lugar, por ser
la exposicion que plantea el primer gran repaso a la historia del movimiento
conceptual internacional en Espaia. Maria Corral cierra asi su trayectoria como
responsable de la programacion de la sala después de una década, para poner en
marcha el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Esta responsabilidad de
contenidos en la citada Caja de Pensiones habia supuesto un interés por exhibir
las ultimas tendencias artisticas del siglo XX, desde el Neoexpresionismo al
anuncio de las corrientes neoconceptuales presentes en las 11 instalaciones de la

emblematica muestra, comisariada por Dan Cameron, E/ jardin salvaje (1991).

El profesor Carrillo'® sefiala como todos estos acontecimientos van a
desatar un proceso revisionista de recuperacion dentro del arte contemporaneo
en Espafia, orientado en gran medida a la bisqueda de referentes patrios

126 gbserva también un

para las tendencias neoconceptuales. Sanchez Argilés
movimiento de recuperacion del horizonte tedrico relacionado con el contexto
social y lapractica de las instalaciones, actividad donde se produce una apertura
a espacios existenciales reales y a lugares de sentido mas reconocible por el
espectador, hecho que contrastara con el interés por los espacios simbodlicos-

conceptuales y privados utilizados en la década precedente.

128 Guasch, Anna Maria, op. cit., p. 402.

24 Artistas convocados desde Marcel Duchamp, Sol LeWitt, Daniel Buren, Eva Hesse, Dan Flavin,
John Baldesari, Marcel Broodthaers u On Kawara, entre otros.

125 Carrillo Castillo, Jesus, op. cit., p. 12.

126 Sanchez Argilés, Monica, op. cit., p. 184.
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La profesora Anna Maria Guasch'?’ sitia en este contexto el desarrollo de
estrategias vinculadas a los neoestilos, donde el predominio de las posiciones
conceptuales intentaban relegar de nuevo la expresion subjetivista. Tanto el
Neogeo, el Neominimal o el Neoconceptual representaban la otra cara de la
moneda de los Neoexpresionismos, aunque en estos casos la atencion se fijaba
en las vanguardias de corte reduccionista, nominalista y procesual de los afos
1960 y 1970.

Los nuevos planteamientos mencionados van a tener consecuencias en las
propuestas artisticas que surgiran a lo largo de la década. El profesor Marti

Peran'®

apunta en su andlisis de esta década unas claras tendencias generales.
En primer lugar, el paso de lo calido a lo frio con el abandono de la pintura
y la explosion de la fotografia y los nuevos medios, circunstancia que refleja
el paso de la idea de autoria a la de produccion. En segundo lugar, Peran
también alude a la evolucion de la investigacion tautologica del arte hacia
lo politicamente correcto. Junto a ello, y para satisfacer las demandas de los
nuevos modelos de bienales y grandes museos, el arte refuerza un sentido cada
vez mas espectacular. En tercer lugar se produce un desplazamiento de las
practicas artisticas hacia territorios que en principio eran ajenos, provocando
la paulatina pérdida de ontologia de lo artistico. Ello hace que se generalicen
las practicas difusas y que se potencie la transversalidad, de ahi que asistamos
al paso de la cultura del especialista a la cultura del indisciplinado. Por tltimo,
también cabe resefiar que vamos a asistir a una progresiva politizacion del arte
a través de practicas artisticas cercanas a la investigacion y documentacion,
practicas llevadas a cabo por colectivos de trabajo que conciben la experiencia
artistica desde una perspectiva politica y comprometida.

Este cambio de rumbo en el panorama internacional se hara evidente a

través de grandes exposiciones como Metropolis, organizada por Joachimides

27 Guasch, Anna Maria, op. cit., p. 407.
128 Peran, Marti, op. cit., p. s/n.

97



FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

y Rosenthal en Berlin. Curiosamente, el impulsor del retorno de la pintura en la
exposicion El nuevo espiritu en la pintura, presentaba el medio fotografico como
renovado paradigma desde donde retomar la figuracion y los géneros pictoricos.

La fotografia, el video y la instalacion se convierten durante estos afios en
los medios dominantes. Sanchez Argilés'* destaca el ascenso considerable en
el nimero de artistas espafoles e internacionales que trabajan la instalacion
en esta década, superando incluso la proporcién de autores dedicados a
otros medios. Los artistas van a incorporar la instalacion como un modo de
articular su discurso, de ahi que sea dificil localizar un artista que no utilice la
misma, ya sea puntual o habitualmente, en el desarrollo de sus obras. A finales
del siglo XX en Europa y América la instalacion fue el género estrella. La
instalacion se convertira en el formato por defecto, y la exposicion el medio
comun de una gran parte del arte contemporaneo, afirmacion con la que
concluye la historia del arte del siglo XX defendida por Foster, Buchloh y
Krauss'?. Al respecto, estos autores reconocen que las exposiciones enteras,
con frecuencia, se componen de yuxtaposiciones desordenadas de proyectos
que incluyen fotos y textos, imagenes y objetos, videos y pantallas...
Yuxtaposiciones que al quedar instaladas tienen efectos mas cadticos que
comunicativos, hecho que genera el traslado de la legibilidad como arte a
otros terrenos intelectuales. No obstante, ello no impide que la discursividad
y la sociabilidad sean una preocupacion central de las nuevas obras, tanto en

su realizacion como en su contemplacion.

Debido a lo apuntado, el contexto en el que se hallan los pintores al
inicio de la década de los afios 1990 es mas similar al que se encontraron
los pioneros a finales de la década de los afios 1970 que al existente en los
felices afios 1980. Las posiciones neoconceptuales y la apuesta por los nuevos

120 Sanchez Argilés, Ménica, op. cit. 179.
180 Foster, Hal; Krauss, Rosalind y Buchloh, Benjamin H. D., Arte desde 1900. Modernidad. Antimo-
dernidad. Posmodernidad, Madrid, Akal, 2006, p. 667.
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medios desbancaba a la pintura de la posicion privilegiada que habia gozado
historicamente. Y en esta ocasion no fue una especulacion teorica, sino que se

convirtié en un proceso imparable.

Como hemos anunciado, es en estos momentos cuando el critico Juan Manuel
Bonet"! vuelve a plantear un debate sobre el futuro de la pintura, cuestionando
si es posible seguir pintando. Como observador de la actividad artistica espafiola
constata que los afios noventa resultaron bastante menos pictoricistas que los
precedentes. En su andlisis argumenta que los criticos jovenes partidarios de
las auras frias (José Luis Brea) o de los dobles herméticos (Manel Clot) se
posicionaron, como antafio sus predecesores de los afios 1960, en defensa
del triunfo de los nuevos medios sobre otros mas tradicionales, apoyando el
proceso de desmaterializacion y conceptualizacion artisticas. A pesar de esta
constatacion Bonet seguia creyendo en las posibilidades de la pintura, citando
a Juan Gris, pero en una pintura que brotard y se desarrollard en un orden cada
vez mas disperso. Esta creencia, precisamente, sera la que le llevara a descubrir

y promocionar las propuestas de los pintores que denominé Neometafisicos.

1.8. LA NEOMETAFISICA

La Galeria Buades habia sido un importante escenario para el desarrollo de la
Nueva Figuracion Madrilefa y, como hemos apuntado, acogi6 a las dos lineas
figurativas que conectaban con este referente: los miembros de Estrujenbank
(Juan Ugalde y Patricia Gadea) y Mariano Carrera (Dis Berlin).

Dis Berlin habia conectado en Madrid con Antonio Rojas y Maria Gémez,
artistas proximos que habian demostrado estar interesados en la investigacion
de nuevos modos de entender la pintura. Juntos estudiaron la posibilidad de

unir sus fuerzas en un proyecto colectivo y formar un grupo artistico a finales

81 Bonet, Juan Manuel. “Voces de un fin de siglo”, en el catalogo de la exposicion A la pintura...,
op. cit., p. 59.
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de la década de los afios 1980, pero sus fuertes creencias en la apuesta personal

y la individualidad truncé todos los intentos.

Dis Berlin habia frecuentado en dichos afios la casa madrilefia de Manolo
Quejido en la calle Jaime de Vera, acompaiiado de Juan Manuel Bonet y

132 Ta casa de

Francisco Rivas, como recuerda Guillermo Pérez Villalta
Torpedero Tucuman era de Javier Utray y alli coincidian, entre otros, Alcolea,
Carlos Franco, Nacho Criado y Juan Hidalgo. La casa de la Calle Antillon era
la de Herminio Molero, y alli estaban Villalta, Bola Barrionuevo, Fernando
Huici, Ignacio Goémez de Liafio, Pedro Almodovar o Blanca Séanchez.
Villalta confesaba en su texto para la exposicion de Dis Berlin en la Galeria
Félix Gomez que el encuentro entre ellos no se habia producido, a pesar de
conocerse y reconocerse en sus obras, hasta finales de la década de 1990.
La timidez impidié que esta amistad de espiritus afines no se revelase hasta
entonces. Antonio Rojas llegaba de Tarifa donde habia expuesto con Magda
Bellotti y habia conocido a Villalta y Chema Cobo. Los tres pintores estaban
vinculados a la ciudad, y llegaron a situarla en un lugar privilegiado en el
mapa del fenomeno artistico objeto de nuestro estudio. A su vez, Maria
Gomez habia compartido con Cobo y Villalta la portada de la revista Figura,
con Rojas habia expuesto en las galerias Montenegro y Magda Bellotti, y por
ultimo con Dis Berlin y Manuel Sdez también habia mostrado sus obras en la
Galeria Temple de Valencia.

A finales del afo 1990 el Reina Sofia inaugura un nueva etapa con la
exposicion Memoria del futuro. Arte italiano desde las primeras vanguardias a
la posguerra. La muestra de arte italiano, con mas de 300 pinturas y esculturas
de De Chirico, Carra, Savinio, Morandi, Sironi... representa el desembarco de
la pintura Metafisica en Espafia. El director del museo es Tomas Llorens quien

sefiala como tarea del museo “revisar la historia del arte del siglo XX e iluminar los

82 Perez Villalta, Guillermo, texto en el catalogo de la exposicién Rincones de Dis Berlin, Sevilla,
Galeria Félix Gomez, 2002.
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aspectos mas desconocidos™'**. Por primera vez se pueden ver las obras sobre las
que muchos de los pintores incluidos en nuestro estudio habian trabajado. A pesar
de las referencias que se pueden observar en la pintura de la Transvanguardia, la
pintura Metafisica es un movimiento practicamente desconocido. En 1994 Juan
Manuel Bonet™* recuerda como Dis Berlin vuelve en tren desde Italia con el
estdbmago casi vacio pero con las maletas cargadas de libros sobre Carra, Sironi
y Filippo de Pisis. Paralelamente, en Valencia el anteriormente citado profesor
José Antonio Garcia Herndndez disponia de documentacion que compartia con
sus colaboradores Fernando Cordon y Paco de la Torre.

1.8.1. ;SOLITARIOS DEL MUNDO, UNiOS! 135

La situacion en la que se encuentran los pintores frente a otras tendencias lleva
a Dis Berlin a retomar los intentos de unir fuerzas, especialmente después del
fracasado intento de formar un grupo. En 1991 propuso a la Galeria Buades,
con la que trabaja, la exposicion El retorno del hijo prodigo. El proyecto
contara con el apoyo entusiasta de la galeria y del critico Juan Manuel Bonet.
Esta iniciativa nacié con vocacion de continuidad, de ahi su presencia en el
certamen Contraparada de Murcia de ese mismo afio y la realizacién de su

segunda edicion en la madrilefia Galeria Columela a la temporada siguiente.

En la seleccion de la muestra se uniran José Manuel Calzada, Juan Correa,
Pelayo Ortega, Luis Marco, Juan Lacomba y los valencianos Manuel Saez y
Antoni Doménech a Dis Berlin, Antonio Rojas y Maria Gomez.

En el catdlogo encontramos un texto de Bonet apoyando esta nueva

iniciativa pictdrica, pero argumentado desde una actitud mas serena. En su

138 Declaraciones de Tomas Llorens en Samaniego, Fernando, “El arte italiano del siglo XX inaugura
el Centro de Arte Reina Soffa como museo nacional”, Madrid, E/ Pais, 1 de noviembre 1990.

134 Bonet, Juan Manuel, “Notas para un diario de Muelle de Levante”, en el catélogo de la exposicion
Muelle de Levante, Valencia, Club Diario Levante, 1994, pp. 13-14.

% | lamamiento recogido en el texto: Bonet, Juan Manuel, “Solitarios del mundo”, en el catalogo de
la exposicion El retorno del hijo prodigo, Madrid, Buades, 1991.
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critica de la exposicion en el suplemento cultural del periddico ABC avanzara
el planteamiento de su nueva defensa de la pintura. Bonet incide en la gran
atencion dispensada por los medios a otramuestra de corte conceptual celebrada
en paralelo y que se encontraba comisariada por Mar Villaespesa, atencion
que contrasta con la otorgada a la de Dis Berlin que pasa desapercibida:

“Mientras una colectiva tan panfletaria, pretenciosa y siniestra como El suerio
imperativo ha hecho correr rios de tinta, y mientras proliferan las iniciativas
del mismo signo —ver, por ejemplo, la anunciada muestra PSOFE, en la sala
Estrujenbank—, la propuesta de Dis Berlin en Buades, E! reforno del hijo prodigo,
corre el peligro de clausurarse sin que los encargados de comunicar las novedades

a los espectadores potenciales hayan considerado oportuno dar siquiera la noticia

de su existencia”'3°.

Bonet no hacia sino confirmar que la practica pictdrica ocupaba un lugar
totalmente diferente al que ocupd en los afios 1980. Y en esta busqueda de
escenarios posibles para la pintura debemos incluir la inauguracion de la
Galeria El Caballo de Troya por aquellas fechas, surgida como una iniciativa
de Dis Berlin. El planteamiento de su idedlogo fue el de ofrecer un espacio
alternativo a las galerias, con otro estilo a la hora de interpretar el papel de
intermediario entre artistas y coleccionistas. Se tratd de una aventura pionera
a la hora de desarrollar un acercamiento y un apoyo al trabajo de produccion
plastica, fomentando el coleccionismo y potenciando la relacion entre artista
y galerista. El campo de trabajo al que se dedic6 la programacion fue la obra
sobre papel y el pequefio formato, hasta ahora descuidados por las galerias
comerciales. Sunomina de artistas estuvo relacionada con los participantes en
El retorno del hijo prodigo, ampliando su radio de accion a la pintura de corte
figurativo. Se puede afirmar por ello, que El Caballo de Troya cumplio el papel
de cantera para los pintores emergentes, permitiendo la primera oportunidad
de ver en Madrid la obra de jovenes artistas como Damidn Flores o Paco de

% Bonet, Juan Manuel, “El retorno del hijo prodigo: Una colectiva clave”, Madrid, ABC, 28 de fe-
brero 1991.
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la Torre. También hay que destacar el trabajo realizado en la recuperacion de
pintores de la figuracion madrilefia como son Jaime Aledo o Carlos Franco.
Mariano Carrera dirigio el proyecto galeristico durante el primer afio, después
paso el testigo a Monica Roig, que dirigid el espacio con la colaboracion de
Rosi Rubio. Por esta época otras galerias como My Name's Lolita Art, dirigida
por Ramoén Garcia, en Valencia, o Siboney, de Juan Riancho, en Santander,
empiezan a centrar su atencion en esta pintura, aunque Buades y Columela en
Madrid continuaran ocupando el centro logistico de la misma.

En cierto sentido podemos senalar que la llamada Neometafisica, como la
Nueva Figuracion Madrilefia, no son fenomenos aislados, sino que forman parte
de una corriente internacional de relectura de la vanguardia. Una alternativa
dentro de los llamados neoestilos, como fueron los neoexpresionismos o el
neoconceptual, que centrara su atencion en las figuraciones de entreguerras vy,
especialmente, en la pintura Metafisica de Carra y De Chirico, asi como la del
americano Edward Hopper. En palabras de Juan Manuel Bonet:

“La pintura metafisica, para los pintores agrupados en EI retorno del hijo prodigo,
ha significado no una receta formal, sino una suerte de contrasefia, de punto de
encuentro, de territorio comun donde acudir”'¥’.

El retorno del hijo prodigo se reeditd al afio siguiente en la Galeria
Columela. En esta ocasion se unen a Dis Berlin, Rojas, Correa, Andrea Bloise,
que habia conocido a Mariano Carrera en Argentina, Angelica Kaak, Damian
Flores, Manolo Campoamor y Angel Mateo Charris, que trabaja con la galeria
My Name'’s Lolita Art de Valencia y acaba de exponer en la misma.

En 1992 muere Carlos Alcolea, uno de los mayores representantes de la
Nueva Figuracion Madrilefia, hecho que supondra el primer momento de
reconocimiento de esta generacion y del papel como referente para la pintura
del ultimo cuarto del siglo XX.

87 Bonet, Juan Manuel, “Solitarios...”, op. cit., p. 24.
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Ahora bien, si Madrid fue el escenario del desarrollo de la nueva figuracion
de la década de los afios 1970, en la década de los afios noventa el epicentro
se desplaza a Valencia, después de la exposicion de E/ retorno. La puesta en
marcha del Instituto Valenciano de Arte Moderno habia cambiado, desde su
apertura en 1989, el panorama cultural valenciano. E1 IVAM y principalmente
la pericia de su director artistico Vicent Todoli situ6 a la ciudad y a Espana en
los circuitos internacionales, gracias a su excelente programacion. La segunda
mitad de la década de los afios 1980, como sefiala la profesora M?* Teresa
Beriguistain'*®, represent6 la década prodigiosa para la escultura valenciana,
puesto que la 29 Bienal de Escultura de Alfafar de 1986 supuso el pistoletazo
de salida de este fendomeno. A su vez, la exposicion Entre el objeto y la imagen,
dedicada a la escultura inglesa contemporanea celebrada en Madrid en 1986,
ejercio un fuerte influjo en los jovenes artistas valencianos, que se unieron en

un gran numero a los veteranos Miquel Navarro o Angeles Marco'*.

En paralelo a todo ello, ya hemos apuntado anteriormente como la Galeria
Temple apostara por la figuracion pictorica como una de sus lineas de trabajo.
Esta galeria fue el escenario en el que se dieron cita varias generaciones y
caminos pictoricos: desde Miguel Angel Campano, Juan Navarro Baldeweg,
Dis Berlin o Curro Gonzalez hasta Manuel Saez, Xisco Mensua y Antoni
Domeénech. En la galeria también hubo representacion internacional con las
muestras de Salvo (1989) o Group Normal (Meter Angerman, Milan Kunc
y Jan Knap) (1990). No seréd de extrafiar, por tanto, que el profesor Sdnchez
Dura constate en el catalogo de Muelle de Levante actitudes paralelas entre
los artistas incluidos en dicha muestra y los del Group Normal, autores que
educados por Beuys van a renunciar a la herencia conceptual, volcandose

en la pintura. Junto a Salvador Albinana, Sanchez Dura programara durante

188 Beguirinstain, Teresa, “La década prodigiosa”, Barcelona, Ars Nova, n° 1/02, 2002, p. 15.
8 Una revision de este fendmeno se recogié en la exposicion Els 80 en els 90. Propuesta de escul-
tura valenciana, Valencia, IVAM, 1995.
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De izquierda a derecha. De pie: Juan Lagardera, cuatro representantes de las empresas colaborado-
ras de la exposicion, Marcelo Fuentes, Nicolas Sanchez Dura, Andrea Bloise, Dis Berlin, Juan Manuel
Bonet, Angel Mateo Charris,Calo Carratala, Juan Cuéllar, Oriol Vilapuig, Paco de la Torre, Joél Mestre,
José Vicente Martin, Aurelia Villalba y Gonzalo Sicre. Agachados: Enric Balanza, Pedro Esteban,
Manuel Saez y Joan Sebastian. Inauguracion de la exposicién Muelle de Levante (Valencia, 1994).

afios la Sala de Exposiciones de la Universitat de Valéncia con propuestas
proximas a las de la galeria. Este hecho determinard que la implicacién con
los pintores de la Neometafisica en Valencia haya sido muy notable.

1.8.2. VALENCIA, CAPITAL DE LA NEOMETAFISICA

Este es el contexto en el que se van a formar los artistas valencianos
convocados en la muestra Muelle de Levante, vinculada al conjunto de
propuestas presentadas en el Club Diario Levante. Dirigido desde el afio 1991
por el periodista Juan Lagardera esta sala fue un auténtico referente para el
arte joven valenciano. Sus dependencias acogeran el arte emergente de la
ciudad, teniendo la nueva figuracion un lugar destacado en su programacion.
Lagardera, promotor de la exposicion programatica, hacia hincapié en que no
se podia entender esta iniciativa sin prestar atencion al ambiente valenciano
vivido unos afios atras, dominado por tendencias subalternas del materialismo,
por la puesta en marcha del IVAM, por la modernizacion operada en la
Facultad de Bellas Artes y por la nunca desaparecida tradicion pictoricista
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de la zona mediterranea'?’. En su presentacion Lagardera subrayaba el valor
de la singularidad de las corrientes pictoricas que se estaban desarrollando en
el area valenciana respecto a las propuestas coetaneas de otros lugares como

Madrid, Barcelona, Sevilla o el Pais Vasco.

En Valencia, recogera Lagardera gran cantidad de artistas que volveran
su mirada a una pintura de ascendencia metafisica. El comisario de Muelle
de Levante, junto a Nicolas Sanchez Dura, Juan Manuel Bonet'*!, ponia el
acento en el interés que el escultor valenciano Miquel Navarro ya habia
demostrado por la pintura metafisica y, asimismo, sefiala a Dis Berlin como
“el primero que empez6 a caminar, muy a comienzos de los ochenta, por el

muelle chiriquiano que la presente exposicion evoca”.

El retorno del hijo prodigo actuard como un claro antecedente de esta
exposicion. De hecho, el traslado de Dis Berlin, su ide6logo, a Valencia —se
instala durante afios en Denia junto a la pintora Andrea Bloise— permitieron
a éste descubrir la nueva realidad valenciana que se posicionaba mas alla
de las tendencias, animandole a reeditar la iniciativa madrilefia. Tampoco
pasé desapercibido este florecimiento a los comisarios. Al respecto Bonet'+
sefialard que la exposicion sobrevendra en una coyuntura especialmente
oportuna, en concreto, en un momento en que todos sus integrantes se

encuentran activisimos y con grandes proyectos en marcha.

El ntcleo de los participantes de El retorno del hijo prodigo se encontraran
también presentes en la edicion valenciana: Dis Berlin, Charris, Bloise,
Domeénech, Rojas y Sdez. De los pintores valencianos seran seleccionados
Enric Balanza, Calo Carratala, Fernando Cordén, Juan Cuéllar, Paco de la

Torre, Carlos Foradada, Marcelo Fuentes, José Vicente Martin, Joél Mestre,

40 | agardera, Juan, “Muelle de Levante, un nuevo sintoma en el arte”, en el catélogo de la exposi-
cion Muelle de Levante..., op. cit., p. 7.

41 Bonet, Juan Manuel, “Notas...”, op. cit., pp. 13-14.

42 Bonet, Juan Manuel, “Notas...”, op. cit.,, p. 19.
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Joan Sebastian, Gonzalo Sicre y Aurelia Villalba, a los que se les sumaran el

catalan Oriol Vilapuig y el mallorquin Angel Sanmartin.

Los referentes pictoricos utilizados quedaran ampliados y el americano
Edward Hopper se unira a De Chirico, consiguiéndose asi una mayor complejidad
en la definicion del proceso plastico. En las obras de los artistas de Muelle de
Levante se haran uso de imagenes que, rechazando el realismo y la sintesis
fotografica, se caracterizan por un sentido narrativo que se realizard siguiendo
la tradicion. Una actitud que ya vimos en las propuestas protagonizadas por la
Nueva Figuracion Madrilefia y que se cifie a la idea de una figuracion hibrida
con acento personal elaborada a partir de una digestion madura, que se muestra

capaz de enfrentarse a la creacion de nuevas imagenes para un mundo nuevo.

Bonet vuelve a ser pieza fundamental en esta nueva defensa de la pintura,
pero su actitud es bien distinta y menos polémica que la ejercida en la década
de los afios 1980. Al respecto, llegara a afirmar incluso que la apuesta que

conlleva organizar Muelle:

“No es un acto tan trascendente, que no tiene por qué implicar el cargarse todo

el resto de la escena, que puede ser compatible con el apoyo a manifestaciones,

colectivas o individuales, de signo muy distinto”!4*

La opcion de Bonet y Sanchez Durd en esta ocasion se posicionard
significativamente a contracorriente de las tendencias internacionales. En
ese mismo afno (1994) podemos confrontar su propuesta con otra de signo
totalmente distinto como fue el controvertido proyecto de Dan Cameron,
Crudo y Cocido, presentado en el MNCARS. Cameron escenificara la idea de
arte como espectaculo con el museo tomado por las instalaciones de autores
de todo el mundo.

Conviene recordar que Muelle de Levante encontré una buena respuesta

en el mundo galeristico. Espacios como la valenciana My Name’s Lolita

43 Bonet, Juan Manuel, “Notas...”, op. cit., p. 13.
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Art sumaran a su nomina de artistas, entre los que destacaban Angel Mateo
Charris, Joél Mestre, Gonzalo Sicre y Paco de la Torre, los nombres de Juan
Cuéllar, Teresa Tomas, Jorge Tarazona o Santi Tena. También las valencianas
Val i 30, Postpos, Rita Garcia o Paral-lel 39 trabajaron con artistas del circulo
neometafisico. A las galerias madrilefias como El Caballo de Troya, Columela,
Antonio Machon y Buades, que ya contaban en sus filas con autores vinculados
a esta tendencia, se uniran Sen, Seiquer, Estampa, Arco Romano, Detursa,
Muelle 27 y, fuera de Madrid, la Galeria Siboney de Santander.

Sin embargo la iniciativa neometafisica tuvo una respuesta critica desigual.
Algunos, como Blanca Sanchez, vieron una nueva vuelta a la pintura y
prestaron todo su apoyo a la iniciativa. Otros, como los criticos que habian
estado cerca de la Nueva Figuracion Madrilefia, pensemos por ejemplo en
Fernando Huici, apoyaron desde los medios a los artistas y sus galeristas.
También se sumaron nuevos entusiastas como Guillermo Solana, Enrique
Andrés Ruiz o José¢é Manuel Marin-Medina. Por su parte Angel Gonzalez
habia dejado de ejercer la critica y Francisco Rivas, cercano en su momento
a Dis Berlin, nunca apoyd6, abiertamente, el proyecto neometafisco. Por
ultimo, los posicionamientos adversos no se enfrentaron de manera directa
a esta iniciativa, aunque manifestaron su rechazo contra los artistas de modo
individual en las criticas de sus exposiciones, alegando que detras de estas

obras se escondia un nuevo retorno al orden.

1.9. CAMBIO DE SIGLO, CAMBIO DE PARADIGNMA

Un afio después, Juan Manuel Bonet es nombrado director del IVAM,
trasladandose a Valencia durante el periodo 1995-2000. Bajo su direccion
se celebraron en el museo exposiciones dedicadas a algunos representantes

del fenémeno objeto de nuestro estudio, como Manolo Quejido'*, Marcelo

1“4 Manolo Quejido. 33 afios de resistencia, Valencia, IVAM, Centre del Carme,1997.
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Fuentes'®, Dis Berlin'*, Juan Antonio Aguirre'’ o Angel Mateo Charris'*,
Bonet prestd especial atencion en su programacion a la pintura figurativa,
profundizando en el periodo de entreguerras con la exposicién tematica
Realismo magico'” presentada en 1997, o de modo individual a través de
autores como De Pisis o Alex Katz. Se trataba, por tanto, de una actitud que,
junto a las representada por Jean Clair para la Bienal de Venecia en Identidad
v alteridad"®, reivindicaba una nueva mirada sobre la historia del arte del
siglo XX. No obstante, se ha de sefialar que Juan Manuel Bonet'' tendra, pese
a todo, una opinién ambivalente sobre el trabajo de Jean Clair, dado que si
con su muestra Réalismes se presentd como el mds inteligente precursor, su

opcion también serd mas proclive a formular una historia anti-moderna.

En 1995, la muestra 4 la pintura'?, ofrecera un recorrido por la pintura
espafiola durante el tltimo cuarto del siglo XX através dela coleccion Argentaria
en la que estaran representadas todas las tendencias. La exposicion actuara,
por ello, como una excusa perfecta para reflexionar sobre la pintura producida
en este periodo desde una perspectiva finisecular. 4 la pintura comisariada
por Juan Manuel Bonet y Delfin Rodriguez, contara con un catalogo en el que
encontramos un interesante aporte historico y conceptual de los comisarios y
de los profesores Victoria Combalia y Fernando Castro Florez.

45 Marcelo Fuentes participa en La ciudad moderna. Arquitectura racionalista en Valencia, Valencia,
IVAM, Centre Julio Gonzélez, 1998.

46 Djs Berlin. El reino de las metamorfosis. Valencia, IVAM, Centre del Carme, 1998.

47 Juan Antonio Aguirre. Retospectiva, Valencia, IVAM, 1999.

148 Angel Mateo Charris, Valencia, IVAM, Centre del Carme, 1999-2000.

49 Realismo M&gico. Franz Roh y la pintura europea. 1917-1936, Valencia, IVAM, 1997.

%0 |dentidad y alteridad. Un siglo en la representacion del cuerpo, Venecia, 46° Bienal de Venecia,
Palazzo Grassi, 1995.

1 Bonet, Juan Manuel, “Sobre realismo y figuraciones”, en el catélogo de la exposicién Espacios,
Madrid, Galeria Ansorena, 2006.

®2 A la pintura. Pintores esparioles de los afios 80 y 90 en la coleccion Argentaria. ltinerante
1995-1996.
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Al afio siguiente, sera la muestra Liricos del fin de siglo'

comisariada por
Damaso Santos Amestoy'**, la que propondra un repaso antoldgico finisecular
por las tendencias abstractas en la practica pictdrica espafiola. Sobre los
artistas convocados el comisario declaraba que no era su intencion presentar
una formacion de grupo generacional y/o de caracter estético, dado que su
propdsito se centraba en testimoniar a través de una nutrida y heterogénea
seleccion de pintores, la calidad y la cantidad que “cierto estilo, cierto camino
o método de la pintura”, habia llegado a alcanzar en la década de los afios 1990
en Espafa. Una argumentacion que no nos es desconocida y que volveremos a
encontrar en otras muestras pictoricas. Esta actitud, desde nuestra perspectiva,
servird para poner de relieve una paradojica falta de compromiso e implicacion
en la elaboracion de discursos que justifiquen estas exposiciones, hecho que
repercutird directamente en la carencia de un soporte teorico destinado a los
artistas y a las obras presentadas.

Mientras tanto en el panorama internacional destacamos por su repercusion
la exposicion Sensation celebrada en Londres en 1997. La profesora Estrella

155 realizd un agudo andlisis de la que califico como la exposicion

de Diego
mas polémica de los noventa. No podemos entender lo sucedido en la primera
década del siglo XXI sin prestar atencion a las tendencias surgidas a raiz de
la muestra. Al referirse a Sensation De Diego afirma que ademds de abyectas,
las obras presentadas no hablaban de realidad sino de realismo. El espectador
se enfrentaba a unas sensaciones muy potentes al ir caminando entre moscas,
entresijos de animales, ovejas, cuerpos mutilados y monstruosos, obras todas
ellas que se presentaban como el arte de su tiempo. El publicista Saatchi fue el
promotor y patrono del lanzamiento internacional del YBA (Young British Art,

Joven Arte Inglés), del que formaban parte los artistas Damien Hirst, Tracey
188 [ jricos del fin de siglo. Pintura abstracta espariola en los afios 90, Madrid, MEAC, 1996.
%4 Redaccion, “Liricos fin de siglo explora la relacion entre poesia y pintura en los 90”, Madrid, ABC,

8 de febrero 1996, p. 50.
®5 De Diego, Estrella, “El arte de la publicidad”, Madrid, E/ Pais, 20 de septiembre 2009.
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Emin o Richard Billingham. De Diego llegara a seialar que “si Warhol tiene una
estrategia, Saatchi un plan”, en el que aplica las técnicas publicitarias al arte con
el objetivo de “transformar en exclusivo lo que de partida no lo es”. La maniobra
a la que inocentemente habian jugado Dali o Warhol es en manos de Saatchi,
el publicista mas audaz, eficiente y poderoso del momento, algo destinado a
convertir la alta cultura en producto de consumo. El realismo, lo abyecto y la

publicidad van a formar parte del panorama artistico desde ese momento.

Ese mismo afo Juan Manuel Bonet realizaba un analisis sobre la situacion
de la pintura espafola en la década de los afios noventa. En su texto sefiala que
“siguen siendo legion entre los artistas jovenes quienes han decidido que ya no
tiene sentido seguir pintando”'*®. Asimismo, advierte de la fuerza que estaba
adquiriendo la cultura de lo politically correct en las facultades de Bellas
Artes y en las publicaciones especializadas, asi como el progresivo auge que
esta corriente consolidaba en exposiciones colectivas programaticas y en las
propuestas presentadas a certdmenes o convocatorias de becas destinadas
a artistas emergentes. Bonet, no olvidemos, integrard en muchas ocasiones
parte de los jurados de estos concursos, lo que le convierte en un testigo de
excepcion del desarrollo de la produccion artistica nacional. Su analisis se
centrara en el momento que atraviesa la pintura, ya que ciertos artistas de este
final de siglo, al igual que ocurria a “los mas politizados de los conceptuales
tardofranquistas”, estaban tomando como referentes a artistas como Joseph
Beuys, Bruce Nauman, Hans Haacke, Antoni Muntadas o Francesc Torres.
Los artistas neoconceptuales se sentiran, por ello, justificados y en posesion
de la verdad porque su arte camina con la historia al hablar de SIDA, racismo,
feminismo, psicoanalisis, mestizaje o violencia. Ello hara que el medio
pictorico sea cuestionado por los mas dogmaticos, sobre todo en relacion a las
propuestas de los pintores figurativos. Este sentimiento sera compartido por

%6 Bonet, Juan Manuel, “;Aun se puede pintar en los noventa?”’, Madrid, Nueva Revista, n° 50,
mayo, 1997, p. 129.
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artistas y criticos que detectan en esta corriente una exclusion. En esta linea se
situd el poeta y critico de arte Enrique Andrés Ruiz que adopt6 un papel activo
en la defensa de la practica pictorica desde las paginas del ABC Cultural, y
a su vez, como responsable de la antologia Cancion de las figuras, en 1999.

157 coincide con el analisis de Juan Manuel

El profesor Marti Peran
Bonet, aunque sus conclusiones sean de otro orden. Los temas denominados
politicamente correctos, como son el problema del género y la identidad, las
politicas del cuerpo, la narratividad, el compromiso con lo real o la cultura
juvenil, ofrecian nuevos horizontes al arte espafiol contemporaneo, que hasta
mediados de la década de los afios 1990 se entretenia en una especie de
investigacion tautoldgica que a partir de ese momento se trasladara a zonas
ajenas a lo especificamente artistico. No obstante, en su diagndstico advierte
que estas lineas de investigacion pueden convertirse en carne de caiion
para todo tipo de bienales estivales, debido a que la estetizacion a la que los
artistas someten todos estos asuntos reales pueden convertirlos en espectdculo
museistico. Este interés por parte del arte por nutrirse de referentes ajenos,
en parte, a su propia historia, tradiciones y convenciones (hecho que supone
alejarse de aquello que lo construye y que es su ontologia y/o definicion
especifica) retoma una busqueda iniciada por el Arte Conceptual en los
afnos 1960-1970 que conduce a que la practica artistica se funda con otros
dispositivos de produccion y de expresion hasta dar con lo que se ha convenido

en llamar una cultura transversal.

La definicion de transversalidad en el arte que enuncia Peran refleja
claramente el viraje que gran parte de la practica artistica esta desarrollando:
“La transversalidad ha de interpretarse en su dimension real y asumiendo
las complejidades que entrafia. No se trata en absoluto de suponer que el
arte proceda a invadir otros espacios de dimension mas o menos creativa

hasta favorecer que el disefo, la publicidad, la experimentacion sonora, la

87 Peran, Marti, op. cit., p. s/n.
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arquitectura y otras tantas posibles supuestas disciplinas, de golpe, se artisticen
mas y mas con una patina nueva. La transversalidad significa que se multiplican
los vasos comunicantes entre distintos compartimentos, antes estancos, hasta
desembocar en la imposibilidad misma de discernir objetivamente si, por
ejemplo, el trabajo de Daniel Chust Peters es una escultura, una propuesta
arquitectonica, un diseflo de mobiliario urbano o un juguete; la respuesta es

necesariamente difusa: es todo eso y de una sola vez’',

Este fenomeno va a producir un intercambio muy productivo que conecta
con ideas de la modernidad defendidas por las vanguardias historicas. El
arte podra, siguiendo el razonamiento de Peran, por ejemplo, abandonar su
tradicional horizonte desinteresado e intentar cumplir satisfactoriamente una
funcién y un uso. Por su parte, el disefio podra liberarse de sus supuestos
principios basicos de funcionalidad y productividad y, en su lugar, generar un
objeto unico.

Frente a estos nuevos planteamientos, la defensa de la especificidad del medio,
como la pintura, pierde su sentido. Los noventa desarrollaran, en palabras de
Peran, un talante fotogrdfico, avivado en parte por la crisis de la representacion
y la autoria, reabriendo el viejo dilema que sitiia a la pintura como un arte
tradicional, auratico y conservador, frente a la fotografia, concebida como un
arte critico, postmoderno y postauratico. Nos encontramos, por ello, no tanto
ante una lucha de medios como de actitudes. Una lucha en la que la pintura
se resiste a erosionar las nociones tradicionales de artista y de obra (entendida
como una creacion cargada de originalidad intransferible), frente a la fotografia,
definida como un arte postmoderno que es mas “el producto de una usurpacion y

una recontextualizacion que no de una hipotética creacion con tintes telaricos”.

Estos argumentos se unirdn a las consecuencias de la revolucion
tecnologica vivida durante estos afios, circunstancia que se convirtio en la

aliada perfecta para que se produzca esta eclosion de la fotografia y de las

®8 Peran, Marti, op. cit., p. s/n.
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propuestas en las que la mediacion tecnoldgica esta presente, como sucede
con el video o con el cine de exposicion, puesto que se inicia un proceso de
democratizacién que permitira a los artistas acceder a los nuevos medios de
produccion. Esta revolucion tecnologica va a permitir reafirmar los vinculos
entre arte y ciencia a través de la digitalizacion de la imagen y su manipulacion
con camaras y ordenadores economicamente cada vez mas accesibles. Todo
ello posibilitard la difusion de la alta definicion, la popularizacion de los
programas informaticos de retoque fotografico y edicion de video, asi como el
abaratamiento del hardware y los soportes fotograficos, impresoras, plotters,
pantallas, proyectores, grabadoras de CD y DVD, discos duros externos, etc.

1.9.1. LA PINTURA DE LA RAZON FUGITIVA!S®

En este contexto el profesor David Pérez'®

representd un caso particular
en la recepcion critica de las propuestas pictoricas que se presentaron en la
exposicion Muelle de Levante. En uno de sus textos, publicado en la revista
Lapiz'®', reflexionara sobre la situacion de la pintura en la Comunidad
Valenciana prestando una especial atencion al fendmeno desencadenado por
la polémica muestra. Su posicion critica no afectaba tanto a la obra de los
artistas ni a su actitud pictorica, como al modo de operar de los comisarios
Juan Manuel Bonet y Nicolds Sanchez Durd. En opinion de David Pérez
la muestra desaprovech6é una excelente oportunidad ya que la decidida
apuesta llevada acabo se habia limitado, y citaba las palabras de Sénchez
Duré, a mostrar la obra de algunos jovenes pintores sin pretender predecir,
ni alin menos prescribir tendencia o género alguno. En su critica aludia a
la ocasion desperdiciada por parte de los comisarios de reflexionar con una
mérez, David, “La pintura de la razén fugitiva”, Madrid, Ldpiz, n° 108, enero, 1995,
pp. 58-63.

160 Pérez, David, “Anacronismo y resistencia (desnudando la pintura, abriendo la mirada, escapan-

do del consumo...)"”, Barcelona, Ars nova, n° 1/02, 2002, p. 45.
61 Pérez, David, “La pintura...”, op. cit.
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mayor profundidad en los textos aparecidos en el catalogo sobre el fendémeno
pictorico, ya que en dichos textos tan solo invitaban a una lectura tangencial
y epidérmica, recurriendo a los consabidos topicos figurativos y metafisicos
para glosar una pintura de la que estéticamente tan solo se apuntaban dos
rasgos: su caracter concentrado y silencioso. Quizd una consecuencia del
manifestado deseo por parte de los comisarios, citando ahora las palabras de
Bonet, de no querer caer en ningun tipo de operaciones promocionales o de

actividad grupuscular.

David Pérez argumentaba que la conducta de estos artistas entrafiaba una
aproximacion, de cierto calado, sobre la situacion en la que se encontraba el
fenomeno de la imagen en ese momento, y ello con independencia de una
vinculacion concreta a la practica o no de una determinada disciplina. Este
punto de partida fue el que actu6é como detonante del ciclo expositivo Visiones
sin centro, que comisario para el Consorci de Museus de la Comunidad
Valenciana entre 1998 y 1999.

David Pérez va a profundizar en el estudio de las claves conceptuales de la
pintura surgida, principalmente, en la década de los afos 1990, sefialando que la
misma, al basarse en la recuperacion de un mirar sustentado en la parsimonia y el
silencio, representaba un tipo de practica realizada a contracorriente de lo que se

consideraba estéticamente correcto'®?

. Los artistas utilizaron el medio pictorico
como un instrumento concebido para cuestionar la imagen mediatica, actuando
contra el rechazo al modo de ver y percibir que acompaia al pensamiento unico.
Una de las conclusiones que podemos extraer de sus textos plantea la idea
de tomar la imagen pictdérica como un acto de resistencia frente a la imagen
mediatica, considerando la defensa de esta pintura como una actitud politica del

mismo orden que las planteadas por las practicas politicamente correctas.

Entre los pintores seleccionados para participar en Visiones sin Centro

podemos encontrar a Enric Balanza, Fernando Cordon, Marcelo Fuentes,

€2 Pérez, David, “Anacronismo...”, op. cit., p. 44.
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Paco de la Torre y Aurelia Villalba, presentes en la nomina valenciana de
Muelle de Levante. Junto a los pintores metafisicos también se convocaron a
otros pintores, Sergio Barrera, Victor Bastida & Teresa Marin, Javier Garcera,
Rosa Martinez-Artero y Xavier Monsalvatje, que trabajaban también en

claves pictoricas figurativas, aunque con otros registros.

1.9.2. ANTOLOGIA DE LA PINTURA FIGURATIVA ENTRE SIGLOS !¢

También a finales de la década tendra lugar la exposicion Cancion de las

figuras
Su comisario, Enrique Andrés Ruiz'®®, defendid una vision a contracorriente,

164 planteada como una antologia de la pintura figurativa entre siglos.

en la que situaba la practica pictorica frente a las tecnologias artisticas

audiovisuales, entendidas como Arte mayusculizado.

Su propuesta recogera a los artistas que habian surgido desde mediados de
la década de los afos 1980, aunque Andrés Ruiz'® recordara en el catalogo
editado con motivo de la muestra la rica herencia figurativa preexistente,
una herencia que recogia cierto Manolo Quejido, cierto Campano, pero sobre
todo a autores como Guillermo Pérez Villalta, Carlos Alcolea, Carlos Franco
o Juan Antonio Aguirre. En esta herencia de los pintores de entresiglos no

tendran cabida los neoexpresionismos personificados en Miquel Barcelo.

Un claro referente de esta exposicion la constituira la muestra que Santos
Amestoy habia dedicado a la pintura abstracta en 1996. Sin embargo, estas
dos exposiciones representaran una excepcion dentro de una tendencia de

propuestas multidisciplinares generalizada, dado que centraran su interés

163 Subtitulo de la exposicién Cancién de las figuras (1999).

84 Cancién de las figuras. Antologia de la pintura figurativa espariola entre dos siglos, Madrid, Real
Academia de San Fernando, 1999.

85 Declaraciones pertenecientes a una carta remitida por Enrique Andrés Ruiz el 15 de enero de
2010.

86 Andrés Ruiz, Enrique, “Una posicién y una exposicion”, en el catdlogo de la exposicion Cancion
de las figuras, Madrid, Ministerio de Cultura, 1999, p. 15.
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De izquierda a derecha: Antonio Rojas, Jesus Alonso, Pedro Morales Elipe, Teresa Moro, Paco de la Torre,
Belén Franco, Angelica Kaak, José Manuel Calzada, Maria Gémez, Damian Flores, Pedro Esteban, Enrique
Andrés Ruiz y Mariano Carrera en la inauguracion de la exposicion Cancion de las figuras (Madrid, 1999).

exclusivamente en la pintura. El critico Juan Manuel Bonet vinculara la
muestra a la historia de la figuracion espafiola tltima en un texto titulado

significativamente Memoria de una figuracion.

Entre los artistas convocados volvemos a encontrarnos con un gran nimero
de pintores que ya habian participado en muestras anteriores: Jos¢ Manuel
Calzada, Angel Mateo Charris, Dis Berlin, Damian Flores, Marcelo Fuentes,
Belén Franco, Maria Gomez, Angelica Kaak, Pelayo Ortega, Antonio Rojas,
Gonzalo Sicre y Paco de la Torre. Las nuevas incorporaciones afectaran a
autores como Jesus Alonso, Pedro Esteban, Miguel Galano, Jos¢ Maria
Herrero, José Luis Mazario, Pedro Morales Elipe, Teresa Moro y Luis Vigil.

1.10. LA PINTURA HACIA UNA MARGINALIDAD PARADOJICA

La Fundacion Caja Madrid present6 recientemente el informe-balance de una
década en el que contextualizaba su proyecto artistico Generacién 2000-2010,
una iniciativa que a lo largo de la década ha servido para tomar el pulso al
arte joven. En este informe la profesora Estrella de Diego'®” se preguntaba

67 De Diego, Estrella, Los ultimos diez afios de arte joven, Madrid, Obra Social Caja Madrid, 2010,
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si en verdad la década de 1990 habia sido conceptualmente tan distinta del
periodo precedente (1970-1980) si exceptuamos, légicamente, la forma en
que se manufacturan los discursos, tal como qued6 puesto de manifiesto en
la Documenta 10 de Kassel donde se confirmd, junto con la nueva tecnologia
como tendencia y el arte como documento, la vuelta al realismo propuesto en

muestras como Sensation.

Lo que si que ha cambiado, sefiala De Diego, son las estrategias y los
canales de difusiéon de las tendencias en el circuito internacional. Las
grandes exposiciones que habian determinando las modas durante la
década de 1990 se diluyeron progresivamente, dando paso a las bienales o
los eventos internacionales, como la propia Documenta, que se convierten
en los espacios para ver y ser visto, estrategia que conduce a muchisimas
ciudades del mundo a crear su propia bienal. Desde las clasicas iniciativas
de Venecia a Sdo Paulo, hasta las emprendidas en Estambul o Sidney, las
bienales presentan internacionalmente las nuevas tendencias potenciando su
globalizacion. Los comisarios de estos macroeventos se convierten en sus
principales protagonistas afianzando de este modo su poder frente a la critica.
En este sentido, el papel de las publicaciones como Art Now de Taschen o
la serie Vitamin de Phaidon, junto al fendmeno propiciado por Internet, han
contribuido a la difusion planetaria de autores y tendencias.

No es nuestro objetivo ofrecer un completo panorama del arte en el siglo
XXI, ya que tinicamente nos basta dibujar el contexto en el que el fendémeno
objeto de nuestro estudio ha desarrollado su actividad en esta tltima década.
Desde esta perspectiva, Estrella de Diego al referirse en su informe a la escena
artistica espafiola sefiala como rasgo definitorio de lamisma el auge indiscutible
del arte mas contemporaneo. La atencion al arte novisimo ha copado el primer
plano de la actualidad, relegando la revision de las vanguardias a un segundo

nivel. Las instituciones publicas y privadas se han volcado en la promocion del

p. 14.
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arte joven, llegando en el caso de Santiago Sierra a representar oficialmente
a Espafia en la quincuagésima edicion de la Bienal de Venecia, comisariada
por Rosa Martinez, rompiendo de este modo con la tradicional formula de una
pareja de artistas consagrados o un artista consagrado y otro joven.

Si nos preguntamos por el papel de la pintura en las recientes exposiciones
internacionales de promocion del arte espaiiol comprobamos un cambio
radical respecto a los planteamientos de la década de 1980. Big Sur. Neve
Spanisch Kunst/Arte nuevo espariol se celebr6 en Hamburger Bahnhof
(2002) y fue comisariada por Enrique Juncosa a partir de una seleccion de
fondos del MNCARS. En su ndémina, de los 16 artistas convocados, sélo
Angel Mateo Charris y Marina Nufiez, en sus primeros afios, apostaban por
el medio pictérico. Otro ejemplo es la propuesta The Real Royal Trip/El
Retorno, presentada en el P. S. 1 del MOMA de Nueva York y el Museo Patio
Herreriano (2003-2004). La iniciativa del Ministerio de Asuntos Exteriores de
Espafia estuvo comisariada por Harald Szeemann y ha representado una de las
iniciativas mas fuertes de exportacion del arte espafiol. Un tipo de arte, segun
la citada Estrella de Diego, mas documental o conceptualizante, en el que solo

encontramos pintura en la instalacion de Enrique Marty.

Como hemos comentado, la presencia de la pintura en estas exposiciones no
deja de ser anecdotica respecto a las exposiciones del mismo tipo celebradas
en décadas anteriores donde la pintura llegaba a una cuota de casi el noventa
por ciento. En estas selecciones encontramos a los artistas mas representativos
de estos ultimos afios, lo que nos permite comprobar la internacionalizacion
de sus propuestas y la consiguiente constatacion de cémo la pintura se
encuentra en una marginalidad paraddjica. Estrella de Diego nos ofrece una
radiografia donde de forma muy reduccionista, como es irremediable en una
enumeracion, expone las tendencias y artistas mas representativos en Espafia

durante la primera década del siglo XXI:
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“Cuestiones de identidad de género, opcion sexual o cultural —Pilar Albarracin,
Carles Congost, Santiago Sierra—; temas asociados a la memoria —Sanchez
Castillo—; lugares autobiograficos y subversion de las estructuras —Enrique Marty,
Mira Bernabeu...—; revision del territorio —Monserrat Soto, Lara Almarcegui—;
uso de la performance —La Ribot—; arte relacional —Alicia Framis—; acciones —
Bestué/Vives—; video y fotografia —Sergio Prego, Sergio Belinchon—; nuevos usos

del dibujo —Abigail Lazkoz, Renes, Cristina Lucas—; subversiones del minimalismo

—Maider Loépez—; formulaciones pictoricas —Manu Muniategi...—'%,

El arte emergente en Espafia ha adquirido una relevancia superior a la que
tuvo en la década de los afnos 1980. La influencia del efecto de la estrategia
de Saatchi y la generacion YBA de Damien Hirst, ha revolucionado la idea
de arte emergente, un arte que se vincula no solo a la edad del artista, sino a
la propia produccion que genera. Al respecto, es de resefiar el surgimiento de
salas dedicadas a este arte en museos y centros de toda Espafia, llegando a
adquirir un lugar privilegiado en ferias, certimenes, convocatorias o premios.
En un reciente texto dedicado al tema Manuela Villa vincula el concepto
emergente a la renovacion de lenguajes clasicos como la pintura o el dibujo,
a la influencia del arte urbano, a la presencia de la ciudad como referente
teorico, a la plena asimilacion de los nuevos medios, a la aproximacion a
cuestiones politicas, a la infancia como filtro conceptual, a la ruptura entre alta
y baja cultura, a la busqueda identitaria individual y colectiva y, finalmente, al

analisis del papel del ser humano en nuestro planeta'®.

Junto a ello la produccion artistica mas reciente ha potenciado el medio
fotografico y el video de tal modo que su presencia en los stands de ferias,
como ARCO, y demads bienales, logra desplazar a los medios tradicionales.
Debido a este hecho, se han creado eventos especificos en Espafia como
PhotoEspaiia que inicia su andadura en 2001 o Loop en 2003, siguiendo la

estela de la Documenta 11, donde el video monopoliz6 la edicion de 2002.

'8 De Diego, Estrella, Los dltimos diez..., op. cit., p. 30.
9 Villa, Manuela, Arte emergente en Espafia, Madrid, Vaivén, 2007, p. 10.
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La critica del arte espafiola tambien se renueva y, en palabras de Jesus
Carrillo' se revela contra las genealogias convencionales disefiadas durante
la transicion politica. Las nuevas iniciativas artisticas han sabido negociar sus
reivindicaciones y encontrar aliados en las instituciones que controlaban no
solo los recursos y los canales de enunciacion, sino también la puesta en valor
de los discursos. Dentro de este contexto, no podemos pasar por alto que existen
relaciones entre las nuevas generaciones de artistas y los integrantes de algunas
de estas instituciones, ya que con anterioridad estuvieron comprometidos
en este proceso de renovacion critica como activistas independientes. Sirva
como ejemplo la iniciativa emprendida en 2002 por Dario Corbeira y Marcelo
Exposito. Nos referimos al proyecto editorial independiente Brumaria, una
iniciativa que encarna muy bien, como observa Carrillo, la intencion de salvar
la aparente cesura existente entre las experiencias de las vanguardias de final
del franquismo y las practicas criticas y museograficas contemporaneas. En
esta linea cabe situar el caso paradigmatico del Museo de Arte Contemporaneo
de Barcelona (MACBA) que, por un lado, se presenta como depositario del
legado nacional del conceptualismo catalan y, por otro, se postula como
prototipo de un nuevo modelo de museo alternativo en relacion a la tradicion
historico-modernista encarnada por el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia. Un modelo que varia con el nombramiento de Manuel Borja-Villel,
director del MACBA hasta el afio 2008, como director del MNCARS.

Teniendo en cuenta esta situacion, el Arte Conceptual espafiol se ha
convertido en objeto de revision en exposiciones como E! arte sucede. Origen

de las practicas conceptuales en Esparia (1965-1980)""!, celebrada en el

170 Carrillo Castillo, Jesus, op. cit., p. 16.

M |os artistas convocados fueron: Francesc Abad, Elena Asins, Eugenia Balcells, Jordi Benito, Na-
cho Criado, Esther Ferrer, Grup de Treball, Juan Hidalgo, Concha Jerez, Angel Jové, Antoni Llena,
Eva Lootz, Lugéan, Walter Marchetti, Miralda, Fina Miralles, Mitsuo Miura, Muntadas, Paz Muro, Juan
Navarro Baldeweg, Pere Noguera, Jordi Pablo, Carlos Pazos, Josep Ponsati, Carles Pujol, Joan
Rabascall, Angels Ribé, Benet Rossell, Adolfo Schlosser, Francesc Torres, Isidoro Valcarcel Medina,
José Maria Yturralde.
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De izquierda a derecha. De pie: Pedro Esteban, Juan Manuel Bonet, Santi Tena, Juan Cuéllar, Paco
de la Torre y Enric Balanza. Agachados: Manuel Saez y Calo Carratala. Inauguracion de la exposicion
De la Valencia metafisica (Madrid, 1999).

MNCARS y comisariada por Rosa Queralt en 2005, muestra que documento
la aparicion y el desarrollo de las practicas conceptuales en Espaia. En este
sentido la reunificacion que ha logrado en Espafia el movimiento conceptual
historico y los artistas neoconceptuales, como apunta Jesus Carrillo, supone
un logro que los artistas objeto de nuestro estudio no han sabido o no han
podido resolver, dado que no existe una clara lectura de continuidad entre la

figuracion de los afios 1970 y la surgida en la década de 1990.

1.10.1. FIGURACIONES EN EL SIGLO XXI

Se efectlie o no esta lectura, podemos sefialar que Figuraciones, el ambicioso
proyecto del critico Jos¢é Manuel Marin-Medina, ha sido el ultimo intento
llevado a cabo hasta la fecha destinado a elaborar un discurso y una cartografia
sobre los artistas que trabajan en el ambiguo terreno de la figuracion.
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De izquierda a derecha. De pie: Rubén Guerrero, Ramén David Morales, Manuel Rosado Garcés, Juan Fernan-
dez Lacomba, Miguel Rosado Garcés y Fer Clemente. Agachados: Cristobal Quintero, José Miguel Perefii-
guez, Aitor Lara, Juan del Junco y Miki Leal. Inauguracion de la exposicion Horizonte 2000 (Sevilla, 2001).

Laprimeraentregade este ciclo estuvodedicadaa Valenciay fue comisariada
por Juan Manuel Bonet. Figuraciones. La Valencia metafisica se celebrd en
mayo de 1999, coincidiendo con la muestra Cancion de las figuras. A pesar de
lo que pudiera indicar esta primera entrega, el ciclo quiso ofrecer una amplia
vision panordmica y plural centrada en una reflexion sobre la figuracion en el
arte espafiol de entresiglos, centrandose no sélo en un terreno exclusivamente
pictdrico, sino mostrando cémo los nuevos medios se han integrado en el
discurso de los artistas del siglo XXI. El nimero y la variedad de comisarios
invitados favorecio la pluralidad de visiones sobre una tendencia que resurgia
con fuerza. Marin-Medina en uno de los textos elaborados con motivo del

ciclo'”?, efectuaba un analisis de los acontecimientos ultimos en torno a la

72 Marin-Medina, José, “El segundo encuentro de un ciclo”, en el catdlogo de la exposicion Figura-
ciones del Norte, Madrid, Comunidad de Madrid y Caja Madrid, 1999, p. 10.
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reflexion sobre /o figural que se habian venido desarrollando en los ultimos
tiempos, aludiendo a exposiciones como la citada Cancion de las figuras o la
muestra Realismo en Cataluiia, celebrada en el Centre d’ Art Santa Monica de
Barcelona en 1999. En su estudio Marin-Medina sefialaba que estas iniciativas
confirmaban y apoyaban su convencimiento de lo significativo y oportuno de

la produccion del proyecto.

Cabe resenar que a lo largo del ciclo se expusieron ciento setenta y tres
obras de cincuenta y cuatro artistas que, desde su individualismo extremo,
desarrollaban unos trabajos en los dominios de /o figural'”. Muchos artistas
neometafisicos como Rojas, De la Torre, Moro, Mestre o Cuéllar participaron
en unas exposiciones a las que se unieron aportaciones de otras tendencias.
Con todo, el descubrimiento mas importante para nuestro trabajo fue la
actividad que se adivinaba en Sevilla a través de la propuesta comisariada por
Juan Lacomba, pintor presente en E/ retorno del hijo prodigo. Lacomba en
la muestra Figuraciones. Horizonte 2000 retratd a una joven generacion que
emergia en ese momento. Desde esta perspectiva, podemos considerar esta
exposicion como la presentacion oficial de los nuevos pintores sevillanos,
que protagonizaran la ultima gran oleada de la pintura que abordamos en este
estudio. Miki Leal, José Miguel Perefiiguez, Ramon David Morales o Rubén
Guerrero han convertido a Sevilla en el nuevo foco de atencion de la pintura
figurativa espafiola, y representan el relevo generacional de los artistas de
los afios 1980 como Patricio Cabrera, Abraham Lacalle o Rafael Agredano,
a los que se sienten unidos y con los que mantienen fuertes nexos de union.
Con nuevas variantes y, de nuevo, con un corte muy personal, hemos podido
constatar que han surgido voces propias que gritaban con fuerza. Recordemos
que la actividad de los jovenes sevillanos se organizd en torno al espacio

independiente Sala de eStar, inaugurado en 2001 por iniciativa de un grupo

73 Marin-Medina, José, “Desde el final de un ciclo”, en el catélogo de la exposicion Figuraciones.
Arte civil + Magicismos + Espacios de frontera, Madrid, Obra Social Caja Madrid, 2002, p. 18.
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de artistas y disefiadores ante la falta de espacios expositivos. Maria José
Gallardo y Ramon David Morales fueron la cabeza visible de la sala dedicada

a mostrar el arte emergente en un piso céntrico de la ciudad:

“Somos jovenes artistas que queremos abrir nuestro estudio como lugar
de encuentro e intercambio artistico y cultural y proponer en este espacio:

exposiciones, conferencias, conciertos, lecturas, debates...”!™,

A lo largo de sus seis afios de vida este espacio acogid proyectos de toda
indole, asi como exposiciones individuales y colectivas comisariadas por los
propios artistas. El final de esta iniciativa se produjo, principalmente, por la
aparicion de nuevas galerias que abrian a esta nueva generacion sus puertas
(pensemos, por ejemplo, en la Birimbao en Sevilla). A este cierre también
contribuy¢ la entrada de algunos de los mas representativos de estos jovenes
sevillanos en el circuito nacional a través de galerias como Magda Bellotti,
Fucares, Estampa o Tomds March, o la apuesta que la mitica Galeria Rafael
Ortiz realizaba al fichar a Leal, Guerrero y Perefiiguez a final de la década.

1.11. RECAPITULACION

La muestra Dear Painter, paint me...: painting the figure since late Picabia'”
representa el mas reciente censo de los principales pintores figurativos del siglo
XXI. John Currin (1962), Neo Rauch (1960), Luc Tuymans (1958) o Peter Doig
(1959), entre otros, frente a los ya clasicos Alex Katz o Sigmar Polke, bajo el
manto de Francis Picabia. Los comisarios, Alison M. Gingeras, Sabine Folie y
Blazenka Perica, ofrecieron esta demostracion sin perjuicio de que la pintura
figurativa continuara siendo un campo de experimentacion para las nuevas

generaciones. En la propuesta elaborada, sin embargo, no encontramos ningin

74V, AA., SVQ. El arte contempordneo desde Sevilla 2002, Sevilla, Arte/facto, 2003, p. 67.
75 |a exposicion tuvo un caracter itinerante y recorrié entre junio de 2002 y abril de 2003 las ciu-
dades de Paris, Viena y Frankfort (Centre Pompidou, Kunsthalle Wien y Schirn Kunsthalle Frankfurt).
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artista espafiol y, como hemos comprobado en las paginas precedentes, no se
han establecido a lo largo de los cuarenta afios que hemos revisado en esta
contextualizacion, ningun tipo de relacion entre las propuestas internacionales
y las que han desarrollado los pintores espafoles objeto de nuestro estudio.
Cuando nos preguntamos a qué es debido este hecho no encontramos una
explicacion clara. Lo que no ofrece dudas, por el contrario, es el hecho de que
si la presencia internacional de artistas espafioles es escasa, en el caso de los
pintores es casi inexistente. No obstante, hemos de sefialar que tampoco se ha
producido este encuentro en un marco nacional, lo que nos lleva a pensar que
quiza no exista tal nexo, que el mismo sea dificil de establecer o, incluso, que

tal vez no se haya producido la oportunidad hasta el momento.

No podemos ignorar que en la primera década del siglo XXI se ha constatado
el desinterés por este arte periclitado, citando a Victoria Combalia'’. A pesar
de ello, Juan Manuel Bonet'”” apunta que aunque no suele concederse a los
pintores demasiado espacio ni en los museos, si en las colectivas de recuento
histérico, y no digamos en las revistas y en los suplementos culturales, resulta
innegable que hay hoy en Espafia una serie de voces figurativas relevantes.
Con todo, Bonet ve incluso, aunque espera equivocarse, un proximo veto en
la posible participacion de estos artistas en la feria ARCO, segun la tendencia
que se esta marcando las tltimas ediciones. Una prediccion que se revela como
tendencia segtn los datos del informe que hemos elaborado y que incluimos en
el capitulo dedicado a la cronologia. También Bonet se muestra pesimista en lo
que se refiere a premios, puesto que los Nacionales de Artes Plasticas recibidos
por Ramon Gaya y Cristino de Vera, o por el también admirable Juan José
Aquerreta, constituyeron excepciones, que considera dificilmente repetibles.

Juan Manuel Bonet sera nombrado director del MNCARS en el afio 2000,

tras su salida del IVAM, pero con una programacion cerrada para mas de

176 Combalfa, Victoria, “Arte en Espafa...”, op. cit,, p. 27.
77 Bonet, Juan Manuel “Sobre realismo...”, op. cit.
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la mitad de su ejercicio. Ello hizo que apenas pudiera desarrollar una linea
personal. Pese a ello, destacamos las exposiciones dedicadas a pintores de
la vanguardia figurativa espafiola como Ponce de Le6n en 2001 o José Jorge
Oramads en 2003, ya presentes en la muestra Realismo magico celebrada en el
IVAM. También prestd atencion a la obra de Ed Ruscha, Xul Solar y a la del

neometafisico Gonzalo Sicre.

En 2001 el critico catalan Juan Bufill propone una visién personal sobre la
figuracion de entre siglos, una exposicion prospectiva ademads de retrospectiva.
En el texto elaborado para el catalogo destaca la necesidad de llamar la atencion
sobre una corriente pictorica surgida silenciosamente frente al auge de las
instalaciones y la fotografia en la década de los anos 1990. Bajo el titulo de
Pintura metarrealista recogié una vision amplia y plural de esta corriente,
distinguiéndola de expresionismos, realismos, posiciones Pop, neoclasicismos
o posturas kitsch. Para Bufill'”® esta pintura es metarrealista en el sentido de que
se situa mas alla del realismo, haciéndose ademas de un modo distinto a como
anteriores corrientes (pensemos en el Surrealismo, en la pintura Metafisica o en
el Realismo Magico) habian establecido dicha relacion. La muestra efectuara
una interesante aportacion de artistas catalanes, con Gino Rubert, Brigitte
Szenczi o Juan Antonio Mafias, aunque también incluird a otros autores que
desvirtuardn la fuerza de la seleccion. Entre los convocados participaron
pintores ya conocidos como Charris, Sicre o Rojas. A su vez, la inclusion del
pintor Andrés Rabago, que hasta el momento no habia sido vinculado a este
fenémeno, resultdé muy pertinente. E1 Club Diario Levante acogi6 la muestra en
su salay particip6 en su produccion en una de las tltimas acciones significativas
de Juan Lagardera, que abandon6 poco después su cargo en la direccion.

Bufill sefialara que los pintores seleccionados representaban una opcion

plenamente contemporanea, y a su juicio distinta, que miraba hacia el pasado

78 Bufill, Juan, “Pintura metarrealista”, en el catélogo de la exposicion Pintura metarrealista, Barce-
lona, Galeria Trama, Sala Parés y Club Diario Levante, 2001, p. 6.
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y hacia el futuro, una opcion que sintetiza y enriquece y que no excluye lo
distinto y lo opuesto, puesto que en la misma los artistas se sienten libres
para no renunciar a nada que les interese personalmente, por encima de
dogmas y consignas. Junto a ello, los planteamientos en clave figurativa de
estos pintores asumiran plenamente las aportaciones del arte moderno y de
las vanguardias (desde la pintura Metafisica y el Surrealismo, hasta el Arte
Pop y el Conceptual y sus correspondientes derivaciones), aportaciones que
también quedaran complementadas con visiones nuevas que suelen expresar,

significativamente, una cierta sensacion de extrafieza ante el mundo.

La falta de atencion por parte de instituciones, galerias y mercado artistico
hacia el fenomeno artistico que nos ocupa ha reactivado una actitud de
autogestion que ya detectamos en los inicios de algunos componentes del
fendomeno objeto de nuestro estudio. Por su especial relevancia sefialaremos
la exposicion Pieza a pieza y la revista Mundos. Dentro de este contexto,
también hemos de destacar proyectos como los de La Naval desde Cartagena,
de la mano de Angel Mateo Charris y Gonzalo Sicre junto con el arquitecto
Martin Lejarraga, asi como la secreta e internacional iniciativa Encapsulados
de Juan Cuéllar y Roberto Moll4, el portal Artel0.com de Jorge Tarazona y
Paco de la Torre o Los Claveles de Alejandro Duran.

Pieza a pieza fue una iniciativa del Instituto Cervantes comisariada por
Dis Berlin. La exposicion estuvo compuesta por una coleccion de obras en
pequefio formato que, a pesar de su modestia, represento la primera y solitaria
salida internacional colectiva de los pintores neometafisicos, y posiblemente
la tnica que pudo contar con apoyo institucional. El comisario convoc6 a 52
artistas, pintores y fotografos espafioles con la delimitacién figurativa que, en
palabras de Dis Berlin'”, no resultaba gratuita, ya que pretendia repasar, aun

cuando faltaban algunos nombres, la continuidad de la figuracion madrilefia

7% Berlin, Dis, “Pretextos de un amante”, en el catalogo de la exposicion Pieza a pieza, Valencia,
Instituto Cervantes, 2003, p. 6.
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de los anos 1970 a través de la dispersion y multiplicacion de los lenguajes
figurativos de las décadas de 1980 y 1990, unos planteamientos teéricos que

conectan directamente con el posicionamiento teodrico de nuestro trabajo.

La muestra itiner6 por las sedes del Instituto Cervantes en Munich, Roma,
Atenas, Argel, Estambul, Bucarest y Lisboa. Dis Berlin, ademas de artista,
es un amante de la pintura y un coleccionista, de ahi que fuera parte de su
propia coleccion la que presentd a modo de gabinete, algo que en cierto
sentido prolongaba la experiencia desde su galeria El Caballo de Troya en
la década de los afios noventa. La participacion de Juan Manuel Bonet en
el catalogo terminara por situar a esta exposicion dentro de los parametros
de las exposiciones programaticas, pero a pesar de estas caracteristicas no
la hemos considerado dentro de nuestro estudio por no ser explicitamente
pictorica. Bonet'® sefialara su importancia al situarla como la siguiente en
importancia dentro de este &mbito después de Cancion de las figuras, que
habia comisariado Enrique Andrés Ruiz en 1999, tal como ya hemos apuntado.

El proyecto de Dis Berlin coincidira con la salida en papel de la revista que
enaquellos afos dirigia Paco de la Torre y publicaba junto a Teresa Tomas desde
su editorial Fire Drill en Valencia. Juan Manuel Bonet reconoce que Dis Berlin
coincide con De la Torre en esa voluntad articuladora de su generacion'®!. La
revista Mundos naci6 con el deseo de fundar una publicacion que reflejara las
relaciones entre los pintores de todas las generaciones y momentos de la nueva
figuracion y sus colegas poetas, fotografos, arquitectos... Después de siete
numeros en formato interactivo editados en Internet desde finales de la década
de los noventa, en el afio 2003 se publicé el primer nimero impreso, que se
presentd en Sevilla con una exposicion en Sala de eStar. Mundos Extraiios
contd con la participacion de Teresa Tomas, Jorge Tarazona, Roberto Molla,
'8 Bonet, Juan Manuel, “Un retrato pieza a pieza”, en el catélogo de la exposicion Pieza a pieza.. .,
op. cit., p.10.

81 Bonet, Juan Manuel, conferencia de presentacion de la revista Mundos en la Universitat de Va-
lencia, 10 de junio de 2004.
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Jo€l Mestre y Paco de la Torre. El segundo niimero se presento en el aiio 2004
en La Nau de la Universitat de Valencia, con una conferencia a cargo de Juan
Manuel Bonet, una exposicion con los dos nimeros impresos, la proyeccion
de las ediciones digitales en la Sala Oberta y la actuacion del grupo Migala,

colaboradores del ultimo numero.

ChemaMadoz, Javier Rodriguez Marcos, Carlos Pérez Siquier, Juan Manuel
Bonet, Adolfo Barber4, Joan Brossa, Sergio Algora, Angel Guache, Menchu
Gutiérrez, Martin Lejarraga, Alberto Peral, Juan Bonilla, Migala, Marina
Nufiez, Javier Pagola o Adela Herndndez Tomas se unian en la presentacion
de sus mundos personales a Pérez Villalta, Alcolea, Cobo, Charris, Flores,
Fuentes, De la Torre, Tomas, Dis Berlin, Maria Gomez, Molla, Moro, Mestre,
Rojas, Tarazona, Séez... La revista Mundos representa la inica publicacion
editada hasta la fecha vinculada al fenomeno objeto de nuestro estudio.

Por ultimo, la exposicion Los Claveles' fue una iniciativa del portal
<losclaveles.com> comisariada por los pintores Alejandro Duran y Patricia
Ruiz, donde se presentd la numerosa nueva generacion de artistas plasticos
que habian surgido en Sevilla desde que a principios de la década, Juan
Lacomba presentara a los pioneros en la exposicion Horizonte 2000, en el
ciclo Figuraciones. La celebracion de la muestra en Valencia cierra el circulo
que une a estos dos importantes focos de pintores recogidos en nuestro
estudio. En su texto para el catalogo Ivan de la Torre, joven critico sevillano
muy cercano a los artistas, habla de las referencias al grupo Figura y a la
tradicion sevillana. Ahora bien, con independencia de ello, debemos sefialar
la conexion de gran parte de estos pintores con las claves de la pintura objeto
de nuestro estudio, lo que demuestra en la misma una vigencia de cuarenta
aflos, etapa que constituye un largo periodo en el que sus miembros, excepto

contadas excepciones, siguen en activo y realizando una pintura consecuente

82 [ os Claveles. Una aproximacion a los jovenes pintores de Sevilla, Valencia, Fundacién Chirivella
Soriano. La exposicion se celebro entre el 25 de abril y el 7 de septiembre de 2008.
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con sus principios, contabilizandose en mas de medio centenar los pintores
que poseen unas carreras solidas que ocupan un lugar a tener en cuenta en la
reciente historia del arte espafol.

Si las noticias de Sevilla provocan un cierto optimismo, otros indicadores
ofrecen datos que implican un duro retroceso. En la feria ARCO se produce
un punto de inflexion en 2007 a raiz del cambio operado en la direccion con el
nombramiento de Lourdes Fernandez, hecho que supone un cambio de filosofia
respecto a la de su anterior responsable, Rosina Gomez Baeza. La apuesta
por la internacionalizacion, los nuevos medios y la reduccion de expositores
supondré a corto plazo la salida de las galerias que representaban a la gran
mayoria de artistas de la Figuracion Postconceptual, desde las significativas
My Name's Lolita Art o Estampa, a Siboney o Magda Bellotti, lo que ha
supuesto que en pocos afios haya desaparecido una importante presencia
pictorica en uno de los mas destacados escaparates del arte espafiol. Tampoco
ha ayudado en esta situacion la desaparicion de galerias pioneras como
Buades en 2001, y mas recientemente Muelle 27, Sen o la sede valenciana de
My Name'’s Lolita Art.

La critica afin también ha sufrido importantes bajas. Al respecto, no debemos
olvidar la muerte en 2008 de una de las figuras carismaticas y representativas
como fue Francisco Rivas, cuando preparaba la exposicion Los esquizos de
Madrid. A su vez en 2007 habia fallecido Blanca Sanchez y, poco después, el
critico Damaso Santos Amestoy en 2009. Otros tedricos como Juan Manuel
Bonet o Fernando Huici, que habitualmente han defendido estas posiciones
desde los medios culturales, han abandonado paulatinamente esta actividad.
Por otro lado, otros criticos afines como Enrique Andrés Ruiz han dado un giro
en sus intereses, como se puede comprobar en su Ultima propuesta celebrada

en el aio 2008, La pintura espaniola en los tiempos del arte'.

83 [ a pintura espafiola en los tiempos del arte. Veinte pintores esparioles para el siglo XX|, Baluarte,
Pamplona, 2008. Los pintores incluidos en esta exposicion abarcan desde el mas veterano del gru-
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En 2007 el reconocimiento a Gordillo con el Premio Velazquez y su
exposicion retrospectiva Iceberg Tropical en el MNCARS inici6 un proceso
de revision de la pintura de la década de los afios 1970 y la Nueva Figuracion
Madrilefia. La exposicion La Movida, comisariada por Blanca Sanchez y
celebrada también en 2007 en la sala Alcala 33 de la Comunidad de Madrid,
rememoraba en un extenso catalogo el contexto cultural y artistico de la década
de los afios 1980 en Madrid, prestando especial atencion a la pintura. A su vez,
la exposicion Galeria Buades. 30 afios de arte contemporaneo presentada en
el Museo Patio Herreriano de Valladolid llevo a cabo un extenso repaso a una
de las iniciativas privadas mas importantes en el tltimo tercio del siglo XX en
Espafia, dado que jugd un papel crucial en el desarrollo de la Nueva Figuracion.

Los esquizos de Madrid, pintura figurativa de los 70 se celebrd en el
MNCARS, bajo la direccion de Manuel Borja-Villel en el afio 2009, respetando
la programacion de su antecesora Ana Martinez de Aguilar. La exposicion,
sin embargo, fue confrontada a la muestra Los encuentros de Pamplona,
ofreciendo de este modo las dos caras de unos afios decisivos en la historia
del arte reciente en Espafa. Los esquizos ha supuesto la primera revision del
fenomeno de la Nueva Figuracion Madrilefia, después de casi cuarenta afios.
En el transcurso de este periodo han sucedido muchos acontecimientos en el
contexto artistico espafiol y en las carreras profesionales de los pintores que
integraron la misma. En estos momentos el lugar que ocupa la pintura no es
equiparable, los nuevos medios han sustituido su lugar de privilegio, aunque
ahora constituyan también el referente de una gran cantidad de pintores. Junto

a ello, los artistas presentes en la muestra han seguido desarrollos diversos en

po, Fernando Babio, nacido en 1953, y el mas joven, Juan Fernandez, en 1978. Entre los restantes
se encuentran: Miguel Galano (1956), Carlos Garcia Alix (1957), Calo Carratala (1959), Joan Boy
(1961), Juan Carlos Lazaro (1962), Sergio Sanz (1964), Chema Peralta (1965), Mariana Lain (1966),
Joseba Escubi (1967), Miguel Oliver (1968), Maria Buil (1970), Alberto Pina (1971), Sara Quintero
(1971), Chechu Alava (1973) y Fernando Martin Godoy (1975). La representacién de artistas nava-
rros esta formada por Alfonso Ascunce (1966), Elena Gofi (1968) y Diego de Pablos (1973).
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su carrera artistica, bien en sus planteamientos estilisticos, bien en el rumbo de
su proyeccion. Alcolea y Pérez-Minguez han muerto, el resto sigue pintando
en un estilo figurativo y exponen en galerias como Soledad Lorenzo, Juana de
Aizpuru o Magda Bellotti, habiendo sido objeto de retrospectivas, e incluso
antologicas autores como Manolo Quejido, Guillermo Pérez Villalta, Chema
Cobo, Carlos Franco, Sigfrido Martin Begué, Antonio Rojas, Dis Berlin,

Manuel Saez o Carlos Alcolea.

Lamentablemente, la muerte de Sigfrido Martin Begué el 31 de diciembre

de 2010 marca de manera fatal la trayectoria de esta historia.
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Las condiciones del pdjaro solitario son cinco.

La primera, que se va a lo mds alto;

la segunda, que no sufre compafiia, aunque sea de su naturaleza;
la tercera, que pone el pico al aire;

la cuarta, que no tiene determinado color;

la quinta, que canta suavemente.









CLAVES PARA UNA INTERPRETACION DE LA FIGURACION POSTCONCEPTUAL

2.1. UN AIRE DE FAMILIA

Wittgenstein aplica el concepto aire de familia para referirse a los diversos
fenomenos agrupados bajo el término “lenguaje”, por nuestra parte
utilizaremos el término parareferirnos a las relaciones de parecido o similaridad
que permiten aunar al conjunto de artistas objeto de nuestro estudio bajo los

pardmetros de un determinado fendmeno artistico.

Al referirse a los integrantes de la llamada Nueva Figuracién Madrilea,
Juan Pablo Wert? se pregunta por su mitica coherencia grupal y afirma que el
aire de familia que les une debe buscarse mas alld de la forma, ya que cada
uno ha elaborado su propio lenguaje formal. Asimismo, llega a sefalar que

basarse tan s6lo en el ingrediente figurativo resulta en ocasiones problematico.

El profesor David Pérez insisti6 en este punto al referirse a los pintores
convocados en la exposicion Muelle de Levante, al apuntar la necesidad de
basar el acercamiento a esta pintura desde la profundizacion en el significado
de las caracteristicas que la definen, y no desde estrategias formalistas. En
este sentido, reconocia la labor del comisario Nicolds Sdnchez Durd que en el
texto del catdlogo hacia mencién a elementos significativos de esta pintura:
el aislamiento de los pintores, su voluntad narrativa y su desinhibicion ante
el tabu literario, las influencias metafisicas, la deuda con los primitivos
americanos y/o el rechazo de la busqueda ansiosa de la novedad y de la
originalidad. A pesar de ello considera necesaria una mayor profundizacion
en estos aspectos para lograr una aproximacién desligada de cualquier tipo de

conservadurismo estético:

" “Sabido es que [Wittgenstein] utilizd la metafora de aires de familia: los diversos fenémenos agru-
pados bajo el término lenguaje tienen el mismo tipo de semejanza que la que tienen los diferentes
miembros de una familia”, en Sanchez Dura, Nicolas, en la introduccion de Salvo. De la pintura,
Valencia, Pre-Textos-Galeria Temple, 1989, p. 28.

2 Wert Ortega, Juan Pablo. “Desengafio de la pintura”, en el catalogo de la exposicion Los esquizos
de Madrid. Figuracion Madrileria de los 70, Madrid, MNCARS-Ministerio de Cultura, 2009, p. 50.
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“En este sentido, volver a hablar de la pintura apoydndonos bdsicamente en
referencias figurativas, realistas o neometafisicas, supone convertir el discurso
pictdrico en una simple estrategia formalista, actitud que, precisamente, es de la
que desea desgajarse la obra de unos artistas cuyo trabajo cuestiona —ya sea de
una manera directa o tangencial — no tanto aquello que estamos viendo, como los

parametros que conforman esa mirada™.

David Pérez afront6 este reto al realizar una aproximacion a la obra de una
parte de los artistas que ocupan nuestro estudio. En concreto a los relacionados
con la Comunidad Valenciana, a los que desvincula de “escuela, tendencia
o grupo” o de “cualquier fendmeno de adscripcion espectacularizada o
mercantil”. En su texto aporta claves conceptuales al hablar de un uso de
la pintura por parte de los artistas como “instrumento contramedidtico” y
“argumento ralentizador de una visibilidad condenada al consumo”. A su
vez, incide en el caricter critico de este discurso pictdrico destinado a crear
“ambitos de quietud intertemporal” y “territorios de crecimiento simbdlico”,

todo ello a través de la recuperacion narrativa.

En una linea similar, también debemos mencionar el estudio ya citado
realizado por el profesor Jaime Aledo en su Tesis Doctoral dedicada a Luis
Gordillo y la Nueva Figuracion Madrilena de los setenta*. Hasta la fecha es
el dnico estudio académico dedicado a este fendmeno, aunque sélo afecte
al segmento surgido con anterioridad a 1985, fecha de su realizacion. En
dicho trabajo afronta la labor historiografica y elabora un acercamiento a las
caracteristicas que dieron unidad al conjunto, més alld de las ideas de grupo o
generacion. La recuperacion de la pintura, el pluriestilismo, la superacién de

la vanguardia y el cuadro como acontecimiento son los puntos sefialados en

3 Pérez, David, “Anacronismo y resistencia (desnudando la pintura, abriendo la mirada, escapando
del consumo...)"”, Barcelona, Ars Nova, n° 1/02, 2002, p. 43.

4 Gonzalez de Aledo Codina, Jaime, Luis Gordillo y la figuracion madrilefia de los setenta, Madrid,
Editorial Universidad Complutense, 1987.
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su investigacion como principios compartidos por los artistas, hecho que les

proporciona ese aire de familia al que nos referimos.

El trabajo de Aledo ha sido un referente para nuestro estudio, para el
que también hemos contado con las valiosas aportaciones recogidas en los
textos criticos publicados con motivo de la celebracion de las exposiciones
programdticas. Aunque se han destacado las influencias mutuas, tenemos que
sefialar que hasta la fecha no se habia propuesto una lectura globalizadora
como la que intentamos llevar en el presente estudio. Al respecto, tampoco
debemos olvidar que hasta la fecha no han coincidido artistas representativos
de todos los momentos histéricos en ninguna exposicidon programética. Para
afrontar este reto debemos atender a los puntos de conexion existente entre
los artistas que se integran en este fendémeno y las caracteristicas que nos

permiten aunar a las diversas individualidades que participan en el mismo.

Dentro de este contexto, resulta significativa la complicidad que
encontramos entre los denominados pintores neometafisicos y los miembros
de Nueva Figuracién Madrilefa, al igual que sucede en el caso de los jovenes
sevillanos y la neometafisica o la Figuracion Madrilefia. Sin embargo, esta
complicidad también se produce en el sentido inverso: los pintores emergentes
refuerzan las posiciones precedentes y €stos se sienten identificados con ellas.
En cualquier caso, no hablamos de seguidores, ni de discipulos o maestros,
no es éste el tipo de relacion que opera entre los miembros. Debemos hablar
de un tipo de reconocimiento basado en el manejo de una claves pictdricas
compartidas, aunque cada uno de ellos haga de las mismas un uso personal. En
este sentido, se dirige la reflexion del pintor sevillano José Miguel Perefiiguez
cuando se refiere a los nexos establecidos entre los artistas andaluces y las

relaciones intergeneracionales con otros pintores recogidos en nuestro estudio:

“Cuando pienso en el papel o la funcién que la pintura ha jugado en la escena

sevillana, me acuerdo de la forma en que entré en contacto con algunos de mis
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compafieros. Apenas nos conociamos y, sin embargo, bastaba una breve y primeriza
visita al estudio o el visionado de unos pocos trabajos, para que se creara esa
corriente de afinidad que llevaba al intercambio de informacién. Por eso creo que
la pintura ha funcionado sobre todo como cédigo o lingua franca. Por medio de ese

lenguaje comun se establecia una especie de ritual de cortejo, para entendernos,

que ha permitido tejer toda la trama de relaciones de la que has hablado™.

Podemos encontrar un paralelo entre nuestro empefio y el del critico
Franz Roh al abordar las figuraciones surgidas en Europa en el periodo de
entreguerras, agrupadas bajo la denominacién de Postexpresionistas. En su
libro Realismo Mdgico se plantea abordar un conjunto que, en cierto sentido
y salvando las distancias, guarda analogias con el caso que nos ocupa. En el

predmbulo, Roh plantea unas premisas que compartimos:

“Por lo que conozco, es este libro el primero que se aventura a considerar y/o
exponer la pintura més reciente como un conjunto. Sabido es que esta clase
de literatura inaugural suele incurrir en afirmaciones radicales y estimaciones
exageradas y exclusivistas, como corresponde a la gran exaltacién de la idea
dindmica de la vida, que puede decirse es el rasgo esencial de toda la historia del
espiritu desde 1820 a 1920,

Ahora bien, con independencia de ello, hay un aspecto que no puede pasarnos
desapercibido en esta bisqueda de conexiones familiares. Nos referimos al
contexto artistico-conceptual en el que se desarrolla la obra de nuestros artistas,
un contexto determinado, tal como hemos puesto de relieve en el capitulo
anterior, por el Arte Conceptual y las propuestas de cardcter postmoderno.

La Nueva Figuraciéon Madrilefia comparte con el Arte Conceptual la
recuperacion del concepto y/o la idea en el arte, pero diverge ideolégicamente
en dos cuestiones fundamentales: el rechazo de la ortodoxia modernista y la

defensadelapinturacomo medio vélido paradesarrollar un arte contemporédneo.

5 (Véase Apendice documental). Entrevista a José Miguel Perefiiguez realizada en el otofio de 2010.
8 Roh, Franz, Post-expresionismo, Madrid, Alianza, 1997, p. 13.
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Salvo. Una tarde. 2010. Luc Tuymans. Body. 1990.

Si nos referimos a los pintores neometafisicos, el citado David Pérez’
recuerda que pertenecen a una generacion que ha recibido “una formacion
pldastica, universitaria en muchos casos, en la que el influjo postconceptual y
postminimalista ha sido decisivo”. También pone de manifiesto la cercania
existente con el Arte Conceptual por el hecho de compartir con éste el rechazo
alos expresionismos, asi como “la desnudez de recursos y mensajes propiciada

desde posiciones analiticas y minimalizadoras”™.

Si hablamos de la condicién postconceptual de este fendmeno, también
debemos poner de relieve su conexion con la postmodernidad. Un hecho que
podemos apreciar muy especialmente si comparamos las obras de nuestros
pintores con las de otros creadores coetdneos, ya sea Thomas Pynchon en

el campo de la literatura, o con David Lynch o Tim Burton, en el campo

7 Pérez, David, op. cit., p. 48.
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cinematografico. Luc Tuymans, al que podriamos definir como uno de los
representantes de esta figuracidon pictérica en el contexto internacional,
sefiala a Pynchon como uno de sus claros referentes, debido a su “enfoque

laberintico, que se ocupa de la cultura, el lenguaje, el simbolismo y las capas

298

de significado, todo al mismo tiempo™®. Por otro lado, si atendemos a la

descripcion que del cine del ultimo tercio del siglo XX hace Frasquet Solaz,
en su Tesis Doctoral sobre Tim Burton, podemos ver las coincidencias con los

artistas objeto de nuestro estudio:

“Sus obras reflejan muchos de los aspectos que caracterizan la era postmoderna:
desconfianza hacia la ciencia y la razén ilustradas, eclecticismo artistico y
estilistico, hibridacion de formas y géneros, mezcla de estilos de diferentes culturas
o periodos temporales, pasion por las imagenes, sensibilidad hacia la diferencia y
la pluralidad, exaltacién de la subjetividad y del individualismo, debate sobre la
naturaleza de la realidad, ausencia de prejuicios estéticos, apreciacion de lo kitsch
y de los elementos de la cultura pop, combinacién de formas culturales “altas”
y “bajas” en una estética plural y popular, valoracién de la tradicién cultural y
estética a través de técnicas como la cita y el pastiche, espiritu irénico y lddico,
insistencia en la naturaleza de constructo intertextual de toda obra, asi como

interés en revelar la artificialidad y el cardcter convencional de las imdgenes™.

La Nueva Figuraciéon Madrilefia, y mds tarde la pintura Neometafisica,
representan una via alternativa en las artes pldsticas espafiolas. La precoz
actitud de los jévenes Alcolea, Franco y Villalta a principio de los afios 1970 les
convierte en pioneros de lo que pocos afos después desarrollard el pensamiento

postmoderno en Espafia. Pablo Wert cataloga esta pintura como “la primera

8 “Tomé prestado el titulo [Against the day] de la exposicién de uno de mis escritores favoritos es-
tadounidenses, Thomas Pynchon, a quien yo considero que es un inventor de paranoia dentro de
la literatura norteamericana. Admiro su enfoque laberintico, que se ocupa de la cultura, el lenguaje,
el simbolismo y las capas de significado, todo al mismo tiempo”, en Tuymans, Luc, /t’s safe, Nueva
York, Phaidon, 2010, p. 99.

® Frasquet Solaz, Lucia, Tim Burton y la construccion del universo fantastico (1982-1999), Tesis
Doctoral editada en CD-Rom por la Universitat de Valencia, 2004, pp. 633-634.
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Luis Gordillo. Gran Veloz Iscariote Duplex. 1974.

—e internacionalmente precoz— pintura postmoderna”'’, un posicionamiento
elaborado a partir de tres referentes claramente documentados: Luis Gordillo,
David Hockney y Robert Venturi. Estas influencias explican las dos grandes
lineas de investigacion que se desarrollan en paralelo: la de Alcolea-Franco, mds
cercana a los presupuestos del arte Pop, y la de Pérez Villalta, con una mayor
conexidn con la tradicidn pictdrica occidental. Aunque esta circunstancia ha sido
apuntada en el capitulo dedicado a la contextualizacién, quisiéramos profundizar

en las aportaciones que se producen en la gestacion de este fendmeno.

Luis Gordillo es reconocido por los propios artistas y la critica como el

precursor de la actitud de la Nueva Figuraciéon Madrilefia. Su abandono, como

10 Wert Ortega, Juan Pablo, op. cit., p. 52.
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militante de las filas del arte informalista a finales de los afios 1960 es, en gran
medida, una renuncia a la adopcidn de una actitud moderna. Gordillo recuperd
la figuracién abandonando el lenguaje del Informalismo, pero sin renunciar a
los procesos automaticos y los desarrollos pictéricos. La unién de la herencia
expresionista con las aportaciones del arte Pop inglés represent6 el primer
claro ejemplo de hibridacion estilistica en la pintura espafola, una actitud
que influy6é determinantemente sobre los figurativos madrilefios a finales de
la década de los afios 1960. Gordillo rescata del arte Pop la incorporacion
de la baja cultura, a través de la cultura de los media, integrandola en su
obra. El profesor Fernando Castro Fldrez sefiala que Gordillo se sitda, en ese
momento, en “las antipodas del gestualismo traumadtico” y es en ese punto

“donde comienza el nomadismo de la Nueva Figuracion Madrilenia”!!.

Que Gordillo representa un referente, es un hecho manifiesto que incluso
llegé a provocar la aparicion del término gordillismo, una teoria duramente
criticada y que el profesor Aledo ha desmontado al diferenciar claramente entre
dos actitudes: la protagonizada por Gordillo, donde “la amalgama estilistica
de cada cuadro era bdsicamente formalista y con una actitud conciliadora” y
la asumida por los jévenes madrilefios, una posicion claramente “provocadora
y orientada hacia la busqueda de sus posibilidades expresivas, hacia el intento
de decir cada cosa en el lenguaje mas adecuado”'?. Aunque las actitudes sean
divergentes, podemos sefalar que la metodologia practicada por Gordillo, a
pesar de que cada cual la adecuaré a sus intereses, si que se convertird en un
modelo referencial. La idea de hibrido, pluriestilo o arte compuesto implicaba
acabar con la homogeneidad y la pureza defendida por el arte moderno, tal
como pone de relieve Christoph Schreier en el catdlogo de la retrospectiva de
la obra del maestro sevillano:

" Castro Flérez, Fernando, “Estamos cansados del &rbol. [Intermezzo intempestivo para una pintura

fuera de lugar]”, en el catélogo de la exposicién Los esquizos..., op. cit., p. 69.
2 Aledo, Jaime, “ldeas bien planchadas”, Santander, Arte y Parte, n° 81, 2009 , pp. 42-53.
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David Hockney. Matrimonio de estilos.1962. David Hockney. Invented man revealing still life (1975).

“Eso es lo que recogen las obras que Gordillo comienza a crear en la década de
los setenta. Documentan un «arte compuesto» que a veces parece hibrido y que, en
caso extremo, estd en situacion de aunar el objetivismo mecanico de la fotografia
con la subjetividad de la pintura. En un juego permanente de referencias propias y
ajenas, de construccién-deconstruccion, Gordillo crea un arte de increible variedad
formal; arte que hace unos afios y en nombre del purismo pictérico podria haber

sido criticado por heterogéneo, disparatado e «impuro»”!3,

Por su parte, David Hockney ya trabajaba en esta linea explicitamente,como
podemos comprobar en sus significativos matrimonios de estilos de los afios
1962y 1963, 0 mds claramente en Invented man revealing still life de 1975. El
propio Hockney describe esta obra paradigmatica como la revelacién de una
naturaleza muerta por una figura, haciendo hincapié no s6lo en el hecho de que

la figura es inventada o que la cortina procede de un cuadro de Fray Angélico,

'8 Schreier, Christoph, “Desde el centro de la duda: Luis Gordillo y el Renacimiento de la pintura”,
en el catélogo de la exposicion Luis Gordillo. Iceberg tropical, Madrid, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, 2007, p.15.
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sino también en que la naturaleza muerta proviene de una copia del natural'®.
En el breve texto que acompafia a esta obra en la catalogacion de 1979, afirma
que fue en ese momento cuando descubrié que era capaz de pintar cualquier
cosa, y algo mas relevante: que todo podia convivir en la mirada. Esta idea
de convertir el cuadro en un espacio donde todo es posible, ya que permanece
abierto a la invencidn, atrajo las miradas de una generacion necesitada de

referentes sobre los que edificar sus posicionamientos alternativos.

Hockney se presenta como un pionero del pensamiento postmoderno, un
postmoderno avant la lettre, como lo fueron Picabia, Savinio o Borges. El
arte Pop en su condicién articuladora entre arte moderno y postmodernidad
coincide con los planteamientos que propone la Nueva Figuracién Madrilena.
Una lectura del Pop que nada tiene que ver con la realizada por las corrientes
espafiolas durante la década de los afios 1960, ya que Hockney plantea la
pintura como medio para pensar la misma. En este sentido, en la década
de los afios 1980, Pérez Villalta expone su punto de vista sobre el arte Pop
en tanto que punto final del movimiento moderno, cuyo origen sitiia en el

Postimpresionismo y al que califica con rotundidad de caduco.

“El Pop-Art es el tinico movimiento que entrafia en si una serie de conceptos
[sobre cuyos valores] la gente todavia no se ha dado cuenta [...]. Es la primera
vez que hay una duda respecto a la linealidad del arte. Es la duda respecto a lo
que es el arte y para mi es ese el momento en que empieza la etapa posterior al
movimiento moderno. A partir de ese instante para mi empieza un andlisis de todo
el arte, lo mismo que yo puedo decir que un bote de tomate es arte, también puedo
decir que Bronzino es arte y que ademds estd tan en mi tiempo como lo otro,
coexisten contigo en tu tiempo. Entonces no es que haga un revival ni se vuelva
al pasado sino que ti estds utilizando elementos que son vivos en ti, que son
tradicionales en ti. Esto es lo que hay después del movimiento moderno y entonces

hay muchisimas cosas que se presentan como histéricamente postmodernas que

“Hockney, David, Pictures, Londres, Thames and Hudson, 1979, p. 112.
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Charles W. Moore. Plaza de ltalia. 1975.

me siguen pareciendo conceptualmente iguales al movimiento moderno porque

no aportan ideas nuevas, no se tiene una nueva postura ante la vida y el arte”".

Como vemos en estas declaraciones, la influencia del Pop y el
posicionamiento frente a una modernidad que articula una mirada lineal, son

claves para comprender esta pintura.

Por ultimo el tercer gran referente al que hemos aludido, lo hallamos en
Robert Venturi. Sus criticas a la ortodoxia del movimiento moderno iniciadas

en la década de los anos 1960 aparecen en su primera publicacion Complejidad

® Cortina, Ana y Paneque, Guillermo, “Entrevista a Guillermo Pérez Villata”, Sevilla, Figura, n°
1,1983, p. 24.
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y contradiccion en la arquitectura (1962) y Aprendiendo de Las Vegas (1972),
escritas junto a Denisse Scott Brown y Steven Izenourllegan. La via por la
que estos textos llegaron al conocimiento de los figurativos madrilefios fue
a través de Javier Utray, profesor de la Escuela de Arquitectura de Madrid y
uno de los idedlogos del grupo. Venturi es un pionero de la postmodernidad
arquitecténica y modelo para los primeros experimentos de Pérez Villalta,
donde tan presente estd la arquitectura. El comisario Ivan Lépez Munuera
sefiala este hecho en el catdlogo de la muestra Los esquizos, afiadiendo,
junto al papel desempenado por Utray, el protagonizado por los profesores
Francisco Javier Sdenz de Oiza, Ignacio Gémez de Liafio y Simén Marchén
Fiz. A su vez, apunta a Aldo Rossi, como otra posible linea de influencia de
origen arquitecténico de caricter determinante. Nos encontramos, asi, con
dos lineas que “serian agrupadas por Charles Jenks, en 1977 bajo el término
de Posmodernidad, simplificando y, por qué no, confundiendo la riqueza, la

variedad de planteamientos y las sutiles diferencias entre unos y otros” '¢.

Esta es la situacién en la que se encuentran a principios de los afios
1970 los artistas de la Nueva Figuracién Madrilefia, situacion que actia
como detonante que conduce a romper con la tradicion espafiola y el arte
moderno, planteando una posicion alternativa. Podemos entender ahora
con mas claridad el apelativo de esquizos'’, si atendemos a la descripcion
de las caracteristicas que del arte postmoderno hace Alfonso de Vicente en
su ensayo: “su codificacién esquizofrénica, la reivindicacion de lo plural, lo
hibrido, lo ambiguo, lo complejo, lo fragmentario, frente a lo Gnico, lo puro, lo

claro y lo sencillo”'®. Una apreciacion que se solapa con lo apuntado por Hal

¢ Lépez Munuera, Ivan, “;Qué hace a los afios setenta tan diferentes, tan atractivos?”, en el catélo-
go de la exposicion Los esquizos..., op. cit., p. 69.

7 Los esquizos de Madrid es como se titula la exposicion retrospectiva de los figurativos madrilefios
celebrada en el MNCARS en 2010. Se argumenta que es el insulto con el que el grupo rival, Trama,
vilipendiaba a la Nueva Figuracién Madrilefia en los afios 1970.

8 De Vicente, Alfonso, El arte en la postmodernidad. Todo vale, Barcelona, Ediciones del Drac,
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Foster" cuando toma la textualidad y el pastiche, dos signos del capitalismo
tardio, como los posibles sintomas del colapso esquizofrénico del sujeto y de

la narratividad historica.

La condicién de pioneros de estos artistas les sitia en un escenario complicado
al no existir en el contexto espafiol unos referentes con los que confrontarlos,
hecho que tampoco se produce claramente en el panorama internacional.
Tendremos que esperar hasta finales de los afios 1970 para asistir a la eclosion de
actitudes propiamente postmodernas como las representadas por las citacionistas
y los neoexpresionistas. El profesor Simén Marchdn hace referencia a esta
circunstancia en su libro Contaminaciones figurativas cuando, al referirse a
Pérez Villalta como uno de los més ldcidos representantes de la postmodernidad,
reconoce que su trabajo se desarrolla “con anterioridad e independencia respecto
a los recién bautizados italianos”?. También el critico Fernando Huici confirma
la vinculacién con Venturi que, ademds de alejar de la claridad economica de las
imégenes Pop, “sumerge su legitimacion de los modelos de creatividad popular

en una intrincada sintesis de mestizajes historicistas”?'.

Estas circunstancias son las que permiten que Fernando Castro describa a
los integrantes del niicleo madrilefio como artistas “interesados en desplegar
un imaginario inquietante, lleno de duplicaciones y citas, de juegos delirantes
y cultismo, donde mds que impostura pudiera uno utilizar con estilo las
mascaras”*?. Unas actitudes las que aqui se plantean que en los afios 1980

se convirtieron en tendencia, pero que debido al protagonismo de los

1989, p. 28.

' Foster, Hal, Polémicas (post)modenas. Modernidad y Postmodernidad, Madrid, Alianza, 1988,
pp. 258-259.

20 Marchan Fiz, Simén, Contaminaciones figurativas, Madrid, Alianza, 1986, p. 244.

21 Huici, Fernando, “De una memoria laberintica”, en el catélogo de la exposiciéon Guillermo Pérez
Villalta, Sevilla, Junta de Andalucia, Consejeria de Cultura, Centro Andaluz de Arte Contemporaneo,
1995, p. 29.

22 Castro Flérez, Fernando, op. cit.,, p. 69.
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neoexpresionistas en el proceso de reforno de la pintura quedaron relegadas

a un segundo plano.

Desde esta perspectiva, podemos afirmar que la pintura que proponen los
miembros de Nueva Figuraciéon Madrilefia no encontrard su continuidad natural
hasta finales de la década de los afios 1980, pasada la era del entusiasmo, gracias
a la obra de los pintores neometafisicos. Estos conviven con el florecimiento de
las tendencias neoconceptuales, hecho que posibilita que se repita otra vez una
situacién contextual con unos pardmetros similares a los vividos por los pioneros
de los afos 1970. Pardmetros que ponen de relieve cdmo la postmodernidad
se enfrenta a los principios defendidos por la modernidad, pero no como una
ruptura sino “como una continuacién de la modernidad estética™, hecho que
fomenta una mirada retroprogresiva, como sefiala Salvador Paniker, que busca

un retorno al origen sin abjurar de lo nuevo:

“Es bueno volver la mirada hacia los antiguos porque ellos vieron lo que nosotros
ya no vemos. Ahora bien esto no significa que nuestra ceguera sea definitiva. Al
contrario. A través del ejercicio critico y retroprogresivo de volver al origen sin
abjurar de lo nuevo, nosotros podemos, finalmente, ver todavia mejor lo que los
antiguos vislumbraron. Se trata de un ejercicio complejo que consiste en utilizar
las herramientas sofisticadas del pensamiento mds actual y, a la vez «deconstruir»

ese pensamiento recuperando la virginidad del origen”.

Con ello se introduce una nueva lectura de la historia, un nuevo tiempo en el arte
donde todo es contempordneo y presente. Surgen, por este motivo, conceptos como

hibridacién y fragmentariedad, y se abandonan las ideas de progreso y originalidad.
Chema Cobo, al afirmar que “en la historia del arte no existen fechas”,

estaba poniendo en presente la historia de la pintura, lo que implica en dltimo
extremo la negacion del cardcter evolutivo del arte defendido por la vanguardia.
2 Wellmer, Albrecht, La dialéctica de modernidad y postmodernidad. Modernidad y postmoderni-

dad, Alianza, Madrid, 1988, p. 111.
24 Paniker, Salvador, Fisica y mistica. La lectura de los griegos, Barcelona, Kairés, 2003, p. 115.
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“No hay buen cuadro hoy que no se plantee la siguiente cuestién: ;Puede una obra
de arte entenderse o verse sin hacer referencia a la Historia del Arte? o ;sélo en
la Historia del Arte se encuentra la solucién de los cuadros? No hay cuadro, creo,
que no esté vivo y haga vivir otros muchos cuadros atin sin saber cudndo estos
cuadros estuvieron vivos ni cudndo lo volveran a estar. Pintar hoy es adoptar una
postura reticente con el tiempo. Cada cuadro nuevo cambia toda la Historia del

Arte, y tal vez con ello veamos algo mds, pero siendo conscientes de que jamas lo

veremos todo”?.

Curiosamente, estos planteamientos no sélo los vamos a encontrar en la
pintura o en el arte, sino también como sefiala Lucia Solaz?®, en la nueva
actitud desarrollada en el cine. Este coincide con el cine moderno en el
rechazo al realismo, en el cuestionamiento de la mimesis y en la critica a las
formas narrativas lineales. Sin embargo, a diferencia de este cine moderno,
el postmoderno abandona las posiciones elitistas, apostando por aunar la alta
y baja cultura en una nueva estética plural. A su vez, frente a la defensa de
la originalidad y la innovacién potencia “el eclecticismo, la tradicién y las

técnicas de la cita y el pastiche”.

Los planteamientos sobre la linealidad de la historia serdn interpretados
por la critica refractaria como un camuflado retorno al orden, como una
suerte de moderno historicismo con el que se pretende avalar, a través de
la descontextualizacién, las nuevas propuestas con los logros del pasado.
Las acusaciones mds violentas procederdn del grupo de criticos americanos
proximos a la revista October. De este modo, Benjamin Buchloh? llegara

a calificar de retrégrados a los autores que se presentan bajo la etiqueta de

% Cobo, Chema, “Un suefio en espiral”, en el catalogo de la exposicion Antonio Rojas. La mirada
oblicua, Madrid, Museo de Teruel / Diputacion Provincial de Cadiz, 1999, p. 31.

% Solaz, Lucia, “Cine postmoderno”, <http://www.encadenados.org/n39/cine_postmoderno.htm>.
[Consultado 22.05.2011].

27 Buchloh, Benjamin H. D., “Figuras de la autoridad, claves de la regresion. Notas sobre el retorno de
la figuracion en la pintura europea”, Arte después de la modernidad, Barcelona, Akal, 2001, p. 120.
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neo, citando a los artistas convocados en muestras como El nuevo espiritu de
la pintura, Los nuevos fauves, Naive Nouveau, Il Nuove Nuove o La nueva
ola italiana (como si “el prefijo neo no indicara la restauracién de formas
preexistentes”). Por su parte, Hal Foster establecerd un paralelismo entre las
posiciones postmodernas y la figuracién pictdrica del periodo de entreguerras,
calificando ambas situaciones de ataques a la modernidad a través de un

evidente retorno al orden:

“El estatus postmoderno de este arte y esta arquitectura se asienta también en otras
bases, porque las reacciones contra lo moderno eran bastante comunes incluso
dentro de su mismo periodo: piénsese por ejemplo, en el retour a I’ordre, el giro
tradicionalista del arte en los dltimos afios diez y los veinte (Picasso, Braque,
Picabia; Severini y Carra —ambos, no atipicamente, abrazaron el fascismo—,
Malevich y Rodchenko...). Igual que tales retornos antimodernos, asi el
postmodernismo, viene en nombre de la tradicién, con el pretexto del humanismo,

parddico, sin embargo ambivalente™?.

Por el contrario, el critico e historiador Jean Clair defenderé la idea de que
no existid, ni existe tal retorno al orden, sino que lo surgido conlleva un nuevo

modo de entender la modernidad:

“Pues s6lo hay modernidad en la medida en que permanece la tensién entre la
contribucidn clésica y las coordenadas del presente. Mas, si se intenta menguar
dicha tensioén, neutralizarla, ya sea unicamente a favor del futuro o bien
exclusivamente del pasado, abandonamos la modernidad para caer en la moda o

en el pastiche”™.

En una linea argumentativa similar, el profesor Aledo sefiala como
novedosa y muy controvertida, en aquellos afios, la idea de la superacion de
la vanguardia, tal como es formulada por los pintores de la Nueva Figuracion
Madrilena. Al respecto, cita ejemplos como el de Carlos Alcolea, al negar

2 Foster, Hal, op. cit., p. 250.
29 Clair, Jean, Malincolia, Madrid, Visor, 1999, p. 125.
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la vanguardia “como dispositivo de poder que configura ideolégicamente la
historia del arte”, o el de Guillermo Pérez Villalta, que manifiesta una profunda
oposicion a la misma debido a su “cardcter formalista”. De este modo, su
propuesta se dirige a la utilizacion del lenguaje pictdrico “para hablar de algo
que esté mds alld de é1”, postura que comparten el grueso del conjunto de

artistas aqui estudiados™.

A su vez, el profesor David Pérez’' también cuestionard la idea de
encontrarnos frente a un arte retardatario al referirnos a la pintura surgida en
la década de los anos 1990, afirmando que la misma no representa ni un retour
a ’ordre ni una apuesta conservadora. Del mismo modo también niega la
posibilidad de considerar este fendmeno como una corriente o una tendencia,
fruto de una moda concebida como recambio publicitario, ya que esta pintura

supone “la constatacion de un sintoma”.

Este rechazo de las tendencias y de las modas es una actitud compartida,
que llega a convertirse en titular de la entrevista que concede Pérez Villalta
en 1983 a la revista Figura: “Si hay un pintor que estd en contra de la moda,
ese soy yo 2. Aseveracion que el profesor Francisco Calvo corroboraba
recientemente al afirmar que “la procesién va por dentro”, ya que Pérez
Villalta “va a su aire”, dado que siente un “soberano desdén hacia lo que

periédicamente se publicita™.

Este aspecto, que da un caricter atemporal a la obra de estos artistas, ha
sido repetidamente sefialado por la critica. De ahi que las consecuencias de

este ir a su aire, sea una de las razones que obstaculiza una aproximacién a

%0 Aledo, Jaime, op. cit., pp. 42-53.

81 Pérez, David, op. cit,, p. 47.

% Cortina, Ana y Paneque, Guillermo, op. cit., p. 283.

33 Calvo Serraller, Francisco, “Aguas profundas”, Madrid, E/ Pais, Suplemento Babelia, 3 de julio
2010 <http://www.elpais.com/articulo/portada/Aguas/profundas/elpepuculbab/20100703elpbabp
or_29/Tes>. [Consultado 22.05.2011].
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este fendmeno, ya que al no responder a los presupuestos tradicionales del arte
moderno —estos artistas no se reconocen ni como grupo, ni tendencia, ni ismo,
tampoco publican manifiestos, ni proclamas, ni responden a un programa,
puesto que no se rigen por ninguna ortodoxia— los autores de la Figuracion
Postconceptual han defendido siempre sus ideas mds alld de las etiquetas,
resistiéndose a ser agrupados de manera alguna y renunciando a definirse
individualmente. De hecho podemos comprobar cdmo miran incluso con
cierto recelo las exposiciones programdticas comisariadas por criticos afines,
dado que prefieren la soledad y las periferias aunque podamos encontrarlos
presentes en galerias emblematicas como Buades, Estampa, Siboney o My
Name’s Lolita Art. Una actitud que en muchas ocasiones les ha conducido a
una marginalidad paraddjica a pesar de su presencia en el mercado del arte
nacional y en museos y colecciones publicas y/o privadas, circunstancias que

les han valido los calificativos de artistas aislados, raros o extrafnos.

Sin embargo, este distanciamiento no les ha impedido encontrarse atentos
a lo que sucede a su alrededor, aunque guardando las distancias. Es el caso
del Neoexpresionismo, al que Pérez Villalta se refiere como un fenémeno
internacional que se corresponde con su generacion y con el que coincidia en
algin punto, pero con el que divergia en el “tipo de construccion” planteada
y en su excesiva dependencia de la moda. Como vemos, nuestros artistas
no volvian la espalda al contexto internacional, al contrario, establecian
“una lectura muy atenta [al utilizar] muchos elementos de referencia de las

vanguardias de finales de los sesenta y primeros setenta” .

Otra consecuencia del rechazo de los términos y condiciones del

modernismo, segtin Josep Picd, la vamos a encontrar en “un repudio de la

34 Huici, Fernando, “Villalta en la ambigtedad del espacio”, Madrid, E/ Pais, 9 de enero 1988.
<http://www.elpais.com/articulo/cultura/PEREZ_VILLALTA/_GUILLERMO_/PINTOR/CADIZ/TARIFA_/
CADIZ/ambiguedad/espacio/elpepicul/19880109¢elpepicul_5/Tes>. [Consultado 22.05.2011].
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ideologia del progreso y la originalidad™®. Un rechazo a la originalidad que
conduce al eclecticismo y a la apuesta por la cita y el hibridaje. Como sefiala
Anna Maria Guasch, la Transvanguardia de Achille Bonito Oliva, en tanto que
movimiento postmoderno “reclama el eclecticismo como método de neutralizar

»36, Uno de sus

las diferencias y anular la distancia entre pasado y presente
representantes, Sandro Chia, se refiere a este proceso en el que se masculla el
pasado sin jerarquias como un problema, hecho que afronta la Transvanguardia
realizando ese pasado desde el presente: “Nosotros no hacemos sino contaminar
distintos niveles de cultura, el nivel alto de las vanguardias y el bajo que tiene

su origen en la cultura popular y procede de la industria cultural™’.

La Nueva Figuraciéon Madrilefia afronté esta cuestion también muy
prematuramente, por lo que tuvo que argumentar esta prictica desde
acercamientos personales. La invencion del término neomoderno, por parte
de Herminio Molero, Fernando Huici y Pérez Villalta, supone un intento de
denominar una idea que entendian de una manera mas compleja que la simple
nocion de pastiche. Con este concepto de neomoderno se refierian a “cierta
arquitectura popular que utilizaba elementos de vanguardia de un modo

heterodoxo” en las costas andaluzas®.

Mis que hablar de eclecticismo, pastiche e ironia, como préictica generalizada
en gran parte de la pintura neoexpresionista de ladécadade 1980, Simén Marchén
se decanta por utilizar la idea de eclecticismo selectivo. Este eclecticismo deriva
de un interés que va mas all4 de lo fortuito y que se desarrolla sin prejuicios, al

estar abierto a cualquier fuente sea cual sea su procedencia.

% Pico, Josep, “Introduccién”, en Modernidad y Postmodernidad, op. cit., p. 35.

% Guasch, Anna Maria, El arte dltimo del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural, Madrid,
Alianza, 2003, pp. 277-278.

7 Giancarlo Politi, “Sandro Chia”, Flash Art, junio, 1984, p. 25. Citado en Guasch, Anna Maria, op.
cit., p. 280.

38 | dpez Munuera, Ivan, op. cit., pp. 28-29.
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“Pero no [se trata] de un eclecticismo de refrito, chapuza, sino, segin palabras
del pintor, de un eclecticismo selectivo, razonado. ;|No resulta asombrosa la
naturalidad con que en ellas [en las pinturas] la historia artistica y los motivos
mitolégicos se manipulan al servicio de la vida subjetiva? ;No es chocante
c6mo son seleccionadas como si de un ready-made pictérico se tratara y, al ser
combinadas con desinhibicion y frescura, se transfiguran en alegorias ir6nicas?
Las formas o estilemas, advocados en cuanto memoria, quedan despojados de sus
sentidos originarios, pierden sus referencias contextuales. Pero, precisamente, en

este despojamiento y pérdida, se transforman en juegos de la memoria™.

Algo que Sigfrido Martin Begué habia manifestado y utilizaba para expresar
su pasion mas turbia, refiriéndose a su obra como un dry-coctel, servido en frio.
Guillermo Pérez Villalta también negaba la voluntad de pastiche de sus citas,
defendiendo que respondian a un proceso de digestion*. Ni apropiaciones ni
homenajes a lo postmoderno sino que, confirmando a Marchén, este pintor se
acercard a lo que realmente le gusta “a través de ese mecanismo deseante que

actiia en la memoria, y que surge finalmente en forma de digestiones™'.

Curiosamente, este modo de entender la poética personal lo van a compartir
los artistas objeto de este estudio y es uno de los rasgos que potencia ese aire
de familia al que nos aproximamos. Sin embargo, y a pesar de que comparten
en gran medida referentes, cada uno los descompondrd y recompondrd a su

manera para elaborar su particular “sopa genética™.

Los pintores neometafisicos al recuperar la pintura de los pintores
metafisicos estardn en gran medida reconociéndose en sus pricticas. Es

significativo que el profesor José Antonio Garcia Herndndez en su Tesis

% Marchan, Simon, “La contaminacién de la arquitectura”, en el catalogo de la exposicion Sigfrido
Martin Begué 1976-2001, Madrid, Conde Duque Centro Cultural, 2001, pp. 34-35.

40 Martin Begué, Sigfrido, “Trompe I'huile”,Sevilla, Figura, n° 2, 1984, p. 76.

41 Galvez, Alberto, Citas de la pintura. Estrategias autorreferenciales en la pintura, Valencia, Instituto
Alfonso el Magnanimo, Diputacion de Valencia, 2004, p. 97.

42 Huici, Fernando, “El hombre que sabia demasiado”, en el catalogo de la exposicién Angel Mateo
Charis, Valencia, IVAM, 1999, pp. 29-30.
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Carlo Carra. La casa dell’Amore. 1922. Fotografia de Guillermo Pérez Villalta, afios 1970.

Doctoral defendida a principio de la década de los anos 1990 analice la obra
La casa dell’Amore de Carlo Carra profundizando en su proceso creativo.
Traemos a colacion este trabajo, ya que en el andlisis efectuado establece una

diferencia entre el planteamiento ecléctico y el uso del hibrido:

“Si declaramos a Carra pintor ecléctico entonces tendriamos que tachar de lo mismo
a todos los grandes pintores, a los mds creativos, a los mds cldsicos, a los que se
toman por modelo y ejemplo de lo que hay que hacer. Es decir, todos los grandes,
los que han inventado o descubierto férmulas nuevas han hecho hibridos de estilos
distantes, aparentemente sin puntos de encuentro. Sin embargo, es cierto que existe el
eclecticismo en pintura y en otras artes, y en todo. El mds evidente ocurre cuando se
toman directamente no los procesos constitutivos de la imagen, sino casi fragmentos
de imdgenes. Es lo que se llama pastiche, plagio, imitacién de estilo (no hablamos de
la falsificacion pura). Claro que en esto de la imitacion de estilo hay niveles distintos.
Lo importante no es lo que se toma prestado, sino el uso que se le da, la nueva unidad
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que se logra. Casares, en su Diccionario ideoldgico de la lengua espariola, dice acerca
del adjetivo hibrido que se aplica al «animal o vegetal procreado por dos individuos
de distinta especie», y que se usa figuradamente para «todo lo que es producto de
elementos de diversa naturaleza». Ahora bien, la produccién de hibridos responde
a una finalidad funcional, son invenciones o descubrimientos, es algo que estd en el
origen remoto de la ingenieria genética, que descompone los cédigos estructurados
de la transmision hereditaria para recomponer algo distinto. Es la misma naturaleza la
que ha ensefiado a los humanos a hacer hibridos, pues toda ella puede considerarse un
conjunto de hibridos. Andlogamente, pueden descomponerse los cédigos estilisticos
y recomponerse en otra combinacién. Todo el pensamiento productivo humano
opera de este modo, por abstraccién —separacion— de cualidades de las cosas, de
las personas, de las acciones, con miras a tratar de juntar de un modo distinto esas

cualidades para que cumplan una funcién”*.

Unas ideas las que aqui expone que, siguiendo su propio discurso, ya estan
presentes en la obra Pablo Picasso, uno de los padres de la modernidad vy,
por tanto, un artista libre de cualquier sospecha. Aunque en este punto los
idedlogos de la revista October* siembren la duda al cuestionar la afirmacion
de Picasso a Ernest Ansermet (en 1917) sobre el hecho de que el Cubismo y
el Neoclasicismo eran lo mismo, que entre ambos planteamientos existia la
misma diferencia que entre la modernidad y el pastiche. Garcia Herndndez
apunta, al respecto, que Picasso no apostard por un estilo personal, ya que
sentia un gran descreimiento sobre el mismo, lo que le llevard a “no instalarse
en una solucién, en un lenguaje para siempre”.Y serd, por ello, en el Cubismo
donde el descubrimiento de Picasso se hara evidente, tal como demuestra el

citado Garcia Herndndez en su anélisis de Las seiioritas de Avignon.

4 Garcia Hernandez, José Antonio, La produccidn plastica como investigacion: de la marginalidad
a nuevo paradigma, Tesis Doctoral, Universidad Politécnica de Valencia, Facultad de Bellas Artes,
1991, pp. 62-63.

4 Foster, Hal; Krauss, Rosalind y Buchloh, Benjamin H. D., Arte desde 1900. Modernidad. Antimo-
dernidad. Posmodernidad, Madrid, Akal, 2006, p. 163.

4 Garcia Hernandez, José Antonio, op. cit., p. 132.
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Pablo Picasso. Las sefioritas de Avignon. 1906. Pablo Picasso. La flauta de pan. 1923.

“Hemos de ver que el Cubismo abre plenamente las puertas a la posibilidad de
comprender las claves de la construccién de estilos, y que eso lo hace descomponiendo
en altisimo grado los mecanismos de la ilusién. Ademds, esa descomposiciéon y
ese ensefiar no se hizo apenas con palabras sino mediante cuadros, que eran a la
vez obras de arte de pleno derecho y al mismo tiempo informacién, explicacion,
preguntas, discusién sobre lo que el arte mismo es. El cubismo, por tanto, abre la
puerta a todos los hibridos, y los hibridos seran en adelante la libertad, la posibilidad
de construir «lenguajes» personales o de grupo, de expresarse con «voz Poética»
propia mediante las artes pldsticas, la pintura y la escultura. Por eso, entender

meramente el Cubismo como un estilo es no entender nada, o bien poco™®.

Desde esta perspectiva, podemos decir que el concepto de hibrido y el del
collage/montaje no estdn tan alejados, como han sefialado los detractores de la
postmodernidad frente a los principios modernos, ya que los dos mecanismos

potencian los principios de fragmentacion y ruptura de la linealidad. Baste

4 Garcia Hernandez, José Antonio, op. cit., pp. 62-63.
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recordar los principios del collage/montaje descritos por el grupo u: “Tomar
un cierto nimero de elementos de obras, objetos, mensajes preexistentes e
integrarlos en una nueva creacioén a fin de producir una totalidad original que

manifiesta rupturas de diversas clases” .

Ahora bien, para concluir el inicio de este capitulo y comprender mejor
el desarrollo del concepto de complejidad en las obras abordadas en nuestro
estudio, creemos conveniente volver por un momento a la lectura de Robert
Venturi*®, especialmente cuando propone “una arquitectura compleja, con sus
consiguientes contradicciones”, frente a la banalizacién de la arquitectura que
se vive en la década de los afios 1960. Un objetivo, el planteado por Venturi,
que podemos constatar en los cuadros de nuestros artistas y que favorece una
vuelta a la representacion y a la figuracién y, por tanto, al ilusionismo, a la

narracion, a la idea, a la textualidad y, en definitiva, a la retdrica de la imagen.

Un principio, el de complejidad, que, por su parte, ha estado asociado al
arte y a la arquitectura a lo largo de su historia. De ahi que Venturi reclame el
reconocimiento de la complejidad y la contradiccién para la arquitectura, al
igual que se reconoce en otras disciplinas: “desde la demostracion de Godel
de la incompatibilidad de las matemadticas, al andlisis de la poesia dificil de
T. S. Eliot y a la definicién de las caracteristicas paraddjicas de la pintura de
Joseph Albers™®.

La complejidad que llegard a esta pintura no lo hard con la intencién de
ser obstusa premeditadamente, sino que surgird como una consecuencia
de la superposicién de multiples capas, de mensajes, intenciones, ideas

o reflexiones, que quedardn articulados desde la narracion, la plastica y la

47 Grupo y, Collages, Paris, Union Générale, 1978, pp. 17-18. Citado en Ulmer, Gregory L., “El objeto
de la poscritica”, en Foster, Hall, La posmodernidad, Kairés, Barcelona, 1985, pp. 126-127.

4 Venturi, Robert, Complejidad y contradiccién en la arquitectura, Barcelona, Gustavo Gili, 1992,
p. 32.

4 Venturi, Robert, op. cit.,, p. 23.
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intertextualidad. En definitiva, una complejidad que serd consecuencia de la
aplicacion a la pintura de cada una de las claves que vamos a estudiar en
este capitulo. Jaime Aledo sefiala al respecto que la pintura “tiene un cuerpo
que contiene la idea, con todo el proceso en capas” y que “ese cuerpo es
similar a un cuerpo humano, que te mira de frente y cuyo significado, su
alma, es indisoluble de su materialidad”. De este modo, la pintura va a dejar
de ser una ocurrencia o una intuicién genial y se va a aproximar a un trabajo
de investigacion, a una reflexion y/o a un pensamiento sobre un problema
que preocupa al artista, hecho que genera una convivencia de elementos
y conceptos que se superponen a la hora de pintar en multiples capas, una
superposicion en la que discursos paralelos existentes provocan diferentes

estratos de lectura.

Como hemos sefialado al inicio del capitulo, las claves que proponemos
en las siguientes paginas otorgan a todas las obras y autores ese caracteristico
aire de familia que ha sefialado la critica y que buscaremos incluso més alla

de la forma. Al respecto, hemos trazado seis puntos enunciadores:

1. La apuesta por el medio pictérico como columna vertebradora de su

produccion artistica.

2. La recuperacién del cuadro como formato a través de la representacion

y la reintegracion de la idea.

3. Laredefinicion de la figuracion en clave postabstracta y antirrealista.

4. La reincorporacion de los valores narrativos y poéticos en la imagen
pictorica.

5. La préctica de una resistencia pasiva frente al compromiso politico y el
ruido mediético.

6. Y para concluir, la apologia del misterio y el silencio en la préctica

pictorica.
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A continuacién abordaremos con un cierto detenimiento cada una de
las claves conceptuales propuestas, intentando incidir en aquellos aspectos
poéticos y/o estéticos que, hasta el momento, han sido parcialmente
planteados en relacion a la préctica pictdrica de lo que denominamos como

Figuracién Postconceptual.

2.2. APUESTA POR EL MEDIO PICTORICO

La primera clave que debemos analizar guarda relaciéon con la apuesta que
nuestros artistas hacen por la pintura como medio vertebrador de su actividad
artistica y como prictica entroncada con la tradicién. Esta caracteristica
constituye una particularidad que, debido al contexto artistico en el que se

produce, posee una especial relevancia.

Para comprender el significado de esta apuesta debemos preguntarnos por
los motivos y consecuencias de los cambios acaecidos durante el siglo XX
en el arte y sus consecuencias en la préctica pictérica. Debido a ello, hemos
dividido el presente subapartado en dos grandes bloques en los que la pintura

ocupard el centro de nuestra atencidn.

Partimos, en un primer momento, de una reflexién sobre los motivos que
han colocado al medio pictdrico en una situacion de crisis ciclica, llevando a
cabo un breve repaso por los detonantes de un proceso que se desarrolla desde
mediados del siglo XIX. Teniendo en cuenta las conclusiones de este andlisis
deseamos indagar a continuacidn sobre la vigencia de la pintura, hecho en el que
también tendremos en consideracion los testimonios derivados de las encuestas
y/o entrevistas realizadas especificamente para nuestro trabajo, y en las que han
participado un grupo representativo de los artistas estudiados. Ahora bien, antes
de abordar estas cuestiones pensamos que es imprescindible formularnos una

pregunta: ;Por qué es importante sefialar que estos artistas pintan?
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De entrada, debemos sefialar que la apuesta por la pintura en el contexto
de los afos 1970 a 1990 se ha de entender como una declaracion de
principios, dado que en muchos sentidos la pintura habia sido cuestionada
como medio vdlido de expresion artistica. El hecho de que el fendmeno que
estudiamos se halle integrado por artistas que utilizan la pintura constituye
una caracteristica que cobra un gran relieve. Y, a pesar de que no sean los
unicos en ejercer de pintores —desde luego la pintura no esta en peligro de
extincion aunque si muy cuestionada—, es conveniente prestar atencion al

porqué de este empefio y a su sentido de resistencia.

Muchos han sido los artistas que a lo largo del siglo XX han abandonado la
practicade lapintura, siguiendo los pasos de un pionero en este comportamiento
como fue Marcel Duchamp. ;| No seria lo més razonable abandonar y dejar a la

pintura cuando todo estd en contra?

Se trata de un dilema ante el que no pocos pintores se han enfrentado
y se enfrentan, especialmente cuando observamos cémo la pintura ha sido

considerada como un arte reaccionario y/o anacrénico.

No es de extrafiar, entonces, encontrarnos con ejemplos como el de John
Baldessari, hoy dia uno de los insignes representantes del Arte Conceptual,
que en el afo 1970 decidié terminar con el pintor que habia sido. En la placa
que forma parte de su creacion Cremation Project, grabd “Mayo 1953-Marzo
1966, periodo artistico en el que habia practicado la pintura, y cuya produccién
incinerd literalmente. De hecho, llegard a afirmar que realmente era “lo mejor
que he hecho hasta la fecha”, tal y como recoge en su articulo de la revista
Arte y Parte el profesor Francisco Javier San Martin, texto en el que agrega

una cita especialmente significativa:

“Llegué a un punto en el que estaba bastante resentido con el arte en general, y

entonces pensé: ;por qué no darle a la gente lo que mds entiende, que es la palabra
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escrita y la fotografia? Estaba razonando perversamente. ;Para qué luchar? ;Por
qué no darles simplemente lo que quieren...?”%,

Dejemos aqui apuntada el inicio de una tendencia que ha crecido a lo
largo del tiempo. No obstante, hemos de sefialar que también encontramos
casos donde el camino se recorre a la inversa, es decir, artistas que desde
las practicas conceptuales se reencuentran con la pintura. Este es le caso del
italiano Salvo, pero también el de los componentes del Equipo Normal o,
incluso, el de los alumnos de Joseph Beuys, Imi Knobel y Blinky Palermo.
Quiza sea por todo esto por lo que los pintores que aqui analizamos, cansados
de nadar a contracorriente, van a decidir, siguiendo los consejos de Carlos

Alcolea, pintar “haciéndose al muerto™".

2.2.1. POSICIONAMIENTO FRENTE A LA CRISIS DE LA PINTURA

A lo largo del siglo XIX la practica pictdrica se enfrentard a una gran crisis
provocada por la aparicion de la fotografia. El desarrollo del nuevo medio y la
posibilidad de obtener un registro mecanico de la realidad fue el inicio de un
viaje sin retorno en el que la pintura sufrié una crisis de identidad. Una crisis

que afect6 a la definicién del propio arte.

En relacién con estos hechos los artistas cuestionardn el medio pictdrico
en su integridad: desde los materiales y técnicas hasta la definicién del cuadro
como unidad bésica, pasando por el formato y sus limites. No obstante, hemos
de sefialar que el principal eje de las reflexiones realizadas se centrard en la
imagen pictdrica (su significado y su representacion) y en el papel que esta
desempenara en la aparicion de la imagen fotografica®?.

50 San Martin, Francisco Javier, “John Baldessari: Un pintor en Hollywood”, Santander, Arte y Parte,
n° 85, febrero-marzo, 2010, p. 19.
51 Alcolea, Carlos, Aprender a nadar, Madrid, Libros de la ventura, 1980, p. 52.

52 “Liberado por la fotografia de la monétona faena de la fiel representacion, la pintura podia per-
seguir una tarea mas elevada: la abstraccion”, en Sontag, Susan, Sobre la fotografia, Madrid, Alfa-
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Una de las grandes preguntas que serdn formuladas a lo largo del siglo
XX sera la de si nos hallamos frente al fin de la pintura. Recordemos el libro
fechado en 1923 de Nikolai Tarabukin titulado EI ultimo cuadro, en el que
a partir del andlisis de las obras de Rodchenko y Malevitch el citado autor
defendera el hecho de que “el dltimo cuadro ha sido pintado”, y ello a pesar

de que esta cuestion continda siendo hoy algo sin resolver.

Junto a esta problemdtica, otra de las lineas de investigacidén que se abrirdn
a principios del siglo XX serd la de desentrafiar el significado de lo pictérico, y
como éste puede expresarse a través de medios alternativos como la fotografia
o el cine. La modernidad estaba planteando técnicas alternativas a la pintura
tradicional para representar y construir la imagen, desde el collage practicado
por los artistas cubistas o0 Marx Ernst, al ready-made de Duchamp. Hal Foster
sefalara estas técnicas “el collage, el ensamblaje, el ready-made, la reticula,

la pintura monocroma y la escultura construida™?

, como los procedimientos
propios de la vanguardia y de la modernidad, al recordarnos que son estos
procedimientos los que retoma la neovanguardia durante la postguerra

norteamericana y europea en su rescate del espiritu perdido de la modernidad.

Sin embargo, la linea abierta por la abstraccion llegard a un punto sin
retorno con el Minimal (cuando se prescinde del medio pictérico) y con el
Arte Conceptual que llegard a dar un paso mads alla al sustituir el objeto por la
idea. Los nuevos medios surgirdn como una alternativa ante la impotencia de
la pintura para poder cuestionar “la idea de arte”. De ahi que la imagen digital,
con el pixel como nueva unidad pictorica, constituya la apuesta de los actuales

creadores de imdgenes artisticas.

“Y del mismo modo que Donald Judd condenaria la pintura por su incapacidad

para liberarse por completo del ilusionismo, Rodchenko dijo adids a este arte

guara, 2007, pp. 204-208.
58 Foster, Hal, El retorno de lo real, Barcelona, Akal, 2001, p. 3.
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después de haber exhibido su famoso triptico monocromo en la exposiciéon 5
x 5 = 25 en septiembre de 1921: «Reduje la pintura a su conclusién l6gica y
expuse tres lienzos: rojo, azul y amarillo» escribiria mas tarde. «Afirmé: todo

ha terminado. Los colores bésicos. Cada plano es un plano, y no tiene que haber

mas representacion’*.

La modernidad planteard desde el cuestionamiento de la representacién de
la realidad, a la negacidn de la posibilidad de la propia imagen representada.
Llegados a los limites de la pintura, ;qué queda? O una vuelta a la pintura, que

ya nunca podrd ser la misma, o el abandono de su préctica.

Con todo, la gran crisis pictorica serd la originada por Marcel Duchamp,
especialmente a través de la lectura que de sus ideas llevaron a cabo los artistas
conceptuales en la década de los afios 1960. El rechazo de Duchamp no se
dirige a la pintura representacional, sino a la pintura como medio. El arte,
como afirmé Josep Kosuth, “vive a través de la influencia que ejerce sobre otro
arte, no por existir como el residuo fisico de las ideas de un artista”. Marcel
Duchamp y sus trabajos marcardn, por ello, un cambio “que va de la apariencia
a la concepcion”, un cambio en palabras de Joseph Kosuth que determinard “el

comienzo del arte moderno y el comienzo del arte conceptual”™.

Hasta ese momento las obras que iniciaron este camino de la abstraccién,
como hemos visto anteriormente, seguian conectadas con el arte tradicional
“en virtud de su morfologia”, aunque su discurso resultara renovador. Para
Kosuth el primer ready-made no asistido de Duchamp fue “el evento que hizo
concebible el descubrimiento de que era posible hablar con otro lenguaje y

aun tener sentido”.

Pero recordemos que Duchamp comenz6 sus pasos en la pintura. Su primer

ataque se hallaba dirigido contra la pintura que €l denomind retiniana, una

5 Foster, Hal; Krauss, Rosalind y Buchloh, Benjamin H. D., op. cit.,, p. 178.
% Kosuth, Joseph, “El arte después de la filosofia”, Studio International, octubre, 1969.
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practica con la que estableci6 distancias, tal como manifestd en una entrevista

en 1946 al recordar el contexto en el que inici6 su actividad artistica:

“El futurismo era un impresionismo del mundo mecdnico. En sentido estricto era
una continuacién del movimiento impresionista. Yo no estaba interesado en eso.
Queria alejarme del aspecto fisico del cuadro. Me interesaba més el recrear ideas
que el pintar. El titulo era para mi muy importante. Queria hacer que la pintura
sirviera para mis propdsitos y apartarme de su cardcter fisico. Desde mi punto de
vista, Courbet era quien habia introducido la importancia de lo fisico en el siglo
XIX. Me interesaban las ideas no simplemente los productos visuales. Yo queria
volver a poner a la pintura al servicio de la mente. Y mi obra fue de inmediato
calificada de intelectual. Literaria. Es cierto que estaba intentando situarme lo
mds lejos posible de la pintura fisica, agradable y atractiva. Eso era considerado

como literario’°.

Si hemos incluido estas declaraciones de Duchamp es porque proporcionan
un material de primera mano para comprender la relacién que establecemos
entre Duchamp y la pintura objeto de nuestro estudio, y en gran medida también
nos pueden ayudar a contextualizar nuestra denominacién de postconceptual,
aplicada a la misma. Una de las grandes aportaciones que se producen en
la exposicion Los esquizos de Madrid, y que despertd el sobresalto de los
espectadores, es el lugar que abriendo la muestra ocupaba, frente a una obra de
Giorgio de Chirico una pieza emblemdtica de Marcel Duchamp. Recordemos
que unade las caracteristicas que siempre se ha sefialado al describir la pintura de
la que nos ocupamos en nuestro estudio es su cardcter literario. Un calificativo
controvertido porque mientras para los criticos afines supone una virtud, para
sus detractores conlleva la recuperacion de una carga de la que el medio habia
logrado liberarse, carga que quedaba denunciada desde las criticas vertidas a

partir de los posicionamientos conceptuales y de los militantes greenbergianos.

%6 Entrevista a Duchamp, “Painting... at the service of the mind”, Eleven European in America, The
Museum of Modern Art Bulletin, XI11/4-5, New York, 1946. Citado en Chipp, Herschel B., Teorias del
arte contemporaneo: fuentes artisticas y opiniones criticas, Madrid, Akal, 1995, p. 421.
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Los defensores de una pintura retiniana o fisica y de la construccion del arte
moderno propuesta por Clement Greenberg, como sefiala Martin Jay”’, se

enfrentaron a la critica de Duchamp realizada contra el fetichismo de la mirada.

Este rechazo duchampiano hacia la pintura como arte retiniano le llevé
a enfrentarse al arte simple®. De hecho su renuncia a la pintura dio paso en
1924 al aparente abandono de la préctica artistica. Ahora bien, si atendemos a
Kosuth® cuando afirma que después de Duchamp todo el arte es conceptual en
su naturaleza, ya que el arte existe s6lo conceptualmente ; podriamos hablar

de una pintura postconceptual?

La pintura literaria de la que nos ocupamos, al contrario de lo sucedido
con Duchamp, no renuncia a lo retiniano. Esta posicion entre ha provocado
confusiones acerca de su naturaleza. ;Por qué estos artistas no han derivado
hacia posiciones como las defendidas por el Arte Conceptual, en lugar de
apostar por la préctica pictérica como medio vertebrador de su obra? Esta

cuestion la abordaremos en la segunda parte de este capitulo.

Es de gran interés, sin embargo, que nos detengamos previamente en las
consecuencias que el pensamiento de Duchamp originé a finales de los afios
1960. La critica Rosalind Krauss en su reflexion sobre el medio artistico nos
sitda en el ojo del huracan a través de sus aportaciones introductorias a “El arte

2 99

después de la filosofia”, auténtico manifiesto del Arte Conceptual. Por su parte
Kosuth en el citado texto celebra el descarte efectuado por Duchamp dirigido
hacia los medios especificos, descarte que lleva implicito el cuestionamiento
de la condicion general del arte, puesto que ser artista significa poner en duda

la propia naturaleza del arte. En palabras de Krauss:

57 Jay, Martin, Ojos abatidos. La denigracion de la visién en el pensamiento francés del siglo XX,
Madrid, Akal, 2007, p. 128.

% G. Torres, David, “Marcel Duchamp vs. Stéphane Mallarmé”, La balsa de la Medusa, Madrid, n° 36,
marzo, 1996. <http://www.davidgtorres.net/spip/spip.php?article164>. [Consultado 22.05.2011].

%% Kosuth, Joseph, op. cit.
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“Siun artista acepta la pintura (o la escultura) acepta la tradicién que traen consigo.
Eso se debe a que la palabra arte es general y la palabra pintura es especifica. La
pintura es una clase de arte. Si haces pinturas, estds aceptando (no cuestionando)

la naturaleza del arte”®.

De hecho si se acepta la pintura, siguiendo el razonamiento que propone
Kosuth, se estd “aceptando que la naturaleza del arte es la tradicién europea
de la dicotomia pintura-escultura™®'. Esto implica que si se quiere cuestionar
la naturaleza del arte, la pintura no es el medio adecuado, ya que para ello
hoy los artistas deben presentar “proposiciones nuevas con respecto a la
naturaleza del arte”. Para llevar a cabo este nuevo cometido “uno no puede
preocuparse por el lenguaje heredado del arte tradicional”, dado que esta
basado en un sistema cerrado de medios que imposibilita “la creacion de

nuevas propuestas”®?,

Los artistas que componen el fendmeno objeto de nuestro estudio, si bien
coinciden con el Arte Conceptual en la recuperacion de la idea, difieren del
mismo, puesto que al apostar por el desarrollo de esta idea a través del medio
pictérico, en lo que hemos dado en denominar una pintura intelectual, se
enfrentan radicalmente a los principios conceptuales al aceptar un medio con

una tradicién que es cuestionada.

Estas circunstancias sitdan a nuestros artistas en un complejo

posicionamiento. ; Es posible pintar después del Conceptual sin ser acusado de
reaccionario? Analicemos las consecuencias que desatd, dos décadas después,
la propuesta de una vuelta a la pintura defendida por los neoexpresionismos
de finales del siglo XX.
80 Krauss, Rosalind, “La garantia del medio”, original en French Literature, Theory and the Avant-
Gardes. L'écriture en contexte: littérature, théorie et avant-gardes frangaises au XXe siécle. Traduc-
cion obtenida en “Fin(es) del arte”, <http://artecontempo.blogspot.com/2010/01/rosalind-krauss.
html>. [Consultado 22.05.2011].

61 Kosuth, Joseph, op. cit.
62 Kosuth, Joseph, op. cit.
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Necrophilia, Mon Amour® es el titulo del texto critico en el que Kosuth
arremete contra el Neoexpresionismo, al que acusa de carecer de cualquier
valor dialéctico y ético, ya que convierte en un negocio multimillonario la
venta de sus obras. La critica americana arremeterd duramente contra esta
corriente calificindola de maniobra conservadora y la denunciard por ser una

gran operacion mercantilista y de retorno al orden.

October, la revista fundada en Nueva York por Rosalind Krauss y Annette
Michelson en 1976, se convertird en la publicacién en la que apareceran las
mds representativas y demoledoras criticas en las que abundardn términos
como los de reaccionario, obsoleto, autoritario, acritico, neo-burgués,
tradicional, decadente... Donald Kuspid sefiala a Benjamin H. Buchloh como
el critico que mds esfuerzos dedicard a fomentar el rechazo de los pintores
alemanes. Aunque en este empefio en contra de los neoexpresionismos otros
le acompaiiardn: “Thomas Lawson, Douglas Crimp, Peter Schjeldahl, Kim

Levin y el artista conceptual Joseph Kosuth también los rechazan de plano™®.

Los ataques que recibieron los movimientos neoexpresionistas se basaran,
fundamentalmente, en la interrupcién que representaban en la evolucion de
la concepcidn del arte provocada por la revolucion conceptual. El peligro de
que la iniciativa pictorialista pudiera consolidarse, y que la misma supusiera
un grave retroceso en los logros obtenidos, desatdé una batalla centrada en
el fantasma del retorno al orden. Una de las argumentaciones utilizadas por
Buchloh, que mas tarde volverd a retomar junto a Hal Foster y Rosalind
Krauss en 7900, su historia del siglo XX, serd la basada en el paralelismo
existente entre el movimiento de vuelta a la pintura de la década de los

afios 1980 y el retorno a los realismos del periodo de entreguerras. Claros

8 Kosuth, Joseph, “Necrophilia, Mon Amour”, Artforum, n° 20, mayo, 1982, p. 60.
64 Kuspid, Donald B., “Fuego antiaéreo de los radicales”, Arte después de la modernidad..., op. cit.,
p.138.
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referentes de esta figuracion espafiola como son Carlo Carra o Picasso serdn
la ejemplificacion, segin apunta Buchloh, de un retorno al orden que ya se
habia producido hacia 1930. Buchloh acusard a Carra y a los exfuturistas, asi
como al Picasso de la etapa neocldsica, de renunciar a la vanguardia a través
de un manifiesto “rechazo de las formas y procedimientos no figurativos”, y la
consiguiente veneracion de la tradicion cultural. Prueba de ello la encontramos
en el aparente abandono de la técnica del collage, recurso con el que habian
propiciado la presencia de materiales y procedimientos heterogéneos en la
superficie pictdrica y con el que, asimismo, habian subrayado la interaccion

de los fendmenos estéticos con su contexto social y politico.

Buchloh respondi6 a la defensa de la visién alternativa de la vanguardia
histérica defendida por el francés Jean Clair en la exposicion Les Réalismes®,
clasificando su discurso como antimoderno y reaccionario, ya que “intenta
entender estos fendmenos al margen de su contexto histérico y politico”. Y
para ello “emplea los mismos clichés del autoritarismo, la patria y el legado

paterno”, puesto que el propio Clair apela textualmente a dichos conceptos:

“[Estos pintores] trataron de recordar su legado paterno, ni en suefios lo hubieran

rechazado [...] Se vivia el neoclasicismo como una meditacién en el exilio, lejos de

la patria perdida que también lo es de la pintura, la patria perdida de las pinturas”®.

Las acusaciones que esgrimi6 Buchloh frente a la postmodernidad
neoexpresionista fueron las mismas. Unas acusaciones que, curiosamente,
también nos encontramos unos pocos afios después en las criticas recibidas

por Muelle de Levante, en tanto que apuesta pictorica.

Ahorabien, ;la defensa de la pintura y su tradicién supone un ataque directo ala

ideamodernay ala vanguardia conceptual? ; Pretende la figuracidn postconceptual

% Clair, Jean “«Metafisica» et «Unheimlichkeit»”, en el catalogo de la exposicion Les Réalismes.
1919-1939, Paris, Centro Georges Pompidou, 1980, p. 32.
% Buchloh, Benjamin H. D., op. cit,, p. 113.
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interrumpir la modernidad? Si reivindicar la tradicién y la vanguardia es una

estrategia, como apunta Paniker, retroprogresiva jcoémo se puede sostener esta

postura sin caer en la contradiccion? ;A través del eclecticismo?

Para Buchloh recurrir por parte de los artistas neoexpresionistas a “la audacia

de la vanguardia” como estrategia para “disimular su nuevo conservadurismo”,

es la manera de contrarrestar la critica, y conseguir los beneficios que la

cultura burguesa otorga a quienes mantienen con sus acciones la tradicién

de las convenciones culturales. Esta descontextualizacion del hecho artistico

respecto de la historia lo aproxima a los planteamientos historicistas:

“Son necesarias auténticas acrobacias intelectuales para hacer pasar las posiciones
ideoldgicas por una necesidad histérica organica, por algo opuesto a un constructo
determinado por factores politicos y sociales excepcionales. No importa c6mo
entendamos ese «progresivo movimiento hacia atrds» o la «paradoja como
novedad», ni tampoco importa que la observacién de Green acerca del «perverso
desarrollo» de Picasso indique los limites de su comprension de las contradicciones
que resultan de la necesidad que tiene el historiador del arte de dar cabida a la

nocién cultural del maestro que pasa de logro en logro [...]"%".

Secundar, como lo hace la pintura neoexpresionista, el pensamiento

defendido por Charles Jenks en la arquitectura postmoderna (‘“Todos los

pasados se han convertido en ismos”), no es para Buchloh sino una “vulgar

variacién contemporanea del tema del historicismo™.

“El estilo, el nicleo mismo del pensamiento histérico-artistico reificado, la quimera
de un modelo pictérico o una préctica discursiva que funcione auténomamente
—idea tradicionalmente rechazada por los artistas— es utilizada ahora por los

propios artistas para asi imbuir de significado histérico a esos modelos agotados™®®.

Buchloh desacredita lo que denomina un revisionismo de la historia por la

57 Buchloh, Benjamin H. D., op. cit., p. 117.
% Buchloh, Benjamin H. D., op. cit,, p. 117.
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ausencia de “auténtica innovacion de la practica artistica”, denunciando que lo
neo no indica novedad sino la restauracion de formas preexistentes. El prefijo
neo es un signo inequivoco de una defensa de la historia que para Buchloh
implica un rechazo a la inmediatez de lo moderno. Recordemos en relacién con
este hecho que la denominacién Neometafisica es la que se usé para denominar

a los pintores surgidos en Espaiia al inicio de la década de los afios 1990.

Este empleo de la historia convierte el estilo, en palabras de Buchloh, en
“el equivalente ideoldgico de la mercancia: su intercambiabilidad universal,
su libre disponibilidad indican un momento histérico de clausura y éxtasis”.
Algo que se constata con claridad al estudiar los cuadros de los artistas
neoexpresionistas, y junto a ellos los de todos aquellos que hacen uso de estas
précticas, transformando sus obras en “escaparates decorados con fragmentos y

citas histdricas”, destinadas a reducir a convencion cualquier intento de audacia.

Este eclecticismo no es sino una estrategia encubierta de recuperacion del
cuadro a través de las vinculaciones de una historia que es proporcionada por
los estilos. Esta generalizacion de Buchloh desacredita cualquier iniciativa
que, desde la pintura o desde cualquier otra disciplina, proponga un didlogo

con la historia sin preguntarse por los fines que se persiguen.

Para Buchloh es el fracaso histérico de la vanguardia el que arroja al
artista al “tesoro escondido, en el que uno puede excavar para apropiarse de
elementos estilisticos abandonados”. Y es aqui donde establece la diferencia

frente a la actitud moderna implicita en la técnica del collage:

“A diferencia del collage moderno, en el que distintos fragmentos y materiales de la
experiencia se muestran desnudos, se presentan como fisuras, vacios, contradicciones
irresolubles, concreciones irreconciliables, pura heterogeneidad, la imagen historicista
pretende justo lo contrario: la sintesis, la creacidn ilusoria de una unidad y una totalidad

que encubre sus determinaciones histéricas y sus condiciones de posibilidad”®.

8 Buchloh, Benjamin H. D., op. cit,, p. 119.
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En palabras del mencionado critico: “La atraccidn estética de estas eclécticas
précticas pictdricas origina una nostalgia por el momento del pasado en que
los modos pictéricos a los que remiten gozaban de autenticidad histérica”. Y
es esta maniobra espuria la que desacredita todo intento de recuperacion de la
figuracion y la representacion, asi como los modos de produccion tradicionales.
También, y dentro de la misma operacion, sitia Buchloh la recuperacién que se
pretende hacer del aura y del “fetichismo de la experiencia perceptiva”, de la que
la obra de la modernidad se habia liberado, como un reclamo para acentuar las
posibilidades de comercio: “En la tangibilidad de lo aurdtico, que se representa a

través de una superficie de texturas, el aura y la mercancia se unen””.

Dis Berlin afirma que esta fue una oportunidad perdida al reconocer que
“la ambicion de los pintores neoexpresionistas y sus criticos y galeristas fue
lo peor que le pudo pasar a la pintura”. Aquella situacién interrumpié una
posible y necesaria continuidad, ya que foment6 un discurso basado en la

codicia de un mercado que implantaba las leyes del liberalismo:

“En los afios 80 se perdi6 una gran oportunidad de volver a legitimar la pintura

como gran arte. A nivel internacional la figuracién fue un negocio muy rentable y

salvo excepciones se pint6 con las prisas de la codicia™'.

Hasta aqui el andlisis de los momentos més significativos de las critica
a la pintura. A través de la misma podemos entender mejor los argumentos
que han motivado la creciente migracion de los artistas a medios artisticos no
tradicionales y, especialmente, la sustitucion operada en la imagen pictdrica a
favor de la imagen fotogréfica. Luis Gordillo, uno de los principales valedores
de la practica pictdrica contempordnea en Espaiia, sefialaba recientemente al

respecto de este fendmeno:

70 Buchloh, Benjamin H. D., op. cit., p. 119.
7' (Véase Apéndice documental). Entrevista a Dis Berlin y Guillermo Pérez Villalta realizada el 11 de
mayo de 2010 en Aranjuez.
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“La experimentacion es una palabra que da calambre. Si td te fijas donde estd la
mayor experimentacién en las artes pldsticas hoy, la pintura estd olvidada. Los

grandes artistas de nuestro tiempo, generalmente, ya no pintan, hacen instalaciones

o fotos o performances”’.

2.2.2. LA VIGENCIA DE LA PINTURA COMO MEDIO ARTISTICO EN EL SIGLO XXI

A pesar de la critica situacidn que atraviesa la pintura en las dltimas décadas,
los artistas que conforman el fenémeno en el que centramos nuestro estudio
han decidido apostar por la misma en tanto que medio de expresién y campo
de reflexion frente a otros registros o actitudes artisticas. Esta circunstancia
resulta clave dentro de nuestro discurso. Al respecto, Nicolds Sdnchez Durd se
pregunta por qué en el contexto actual tiene el pintor que justificar su decision
al elegir este medio artistico como via de expresion. En su ejemplo afirma que
“son legién los que se sienten cargados de razones cuando inquieren sobre
la conveniencia y oportunidad de pintar un bodegén donde las frutas se han
transmutado en pelotas de tenis”, y, sin embargo, continda sefialando, a casi
nadie se le ocurre pedir justificacion alguna “cuando un joven artista dispone
una caja de embalaje —empleada para transportar obras de arte y ahora

convertida en una de ellas — en el centro de una sala a menudo semidesértica””.

En esta apuesta decidida por la pintura a pesar del contexto, es donde
incide el profesor Vicente Jarque al analizar la obra de Sigfrido Martin
Begué, artista perteneciente a la llamada segunda generacién de la Nueva
Figuracién Madrilefa. Recordaba Jarque las palabras de Duchamp: “si los

generales ya no mueren en su caballo, ;por qué los pintores deberian morir

72 Entrevista a Luis Gordillo en el programa Escala 1:1 de RTVE con motivo de su exposiciéon Con-
trastes en la Galeria Marlborough, 29 de octubre 2010, <http://www.rtve.es/alacarta/#915894>.
[Consultado 22.12.2010].

78 Sanchez Dura, Nicolas “S/T, 1.833 palabras sobre papel, 1994”, en el catalogo de la exposicion
Muelle de Levante, Valencia, Club Diario Levante, 1994, p. 11.
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en su caballete?”, hecho al que responde de manera tajante: “el caso es que
los pintores deben morir precisamente en su caballete, si es que quieren que
alguien lo recoja después, de modo que la pintura misma siga viva”’. En
una linea similar, el ya mencionado David Pérez coincide con esta idea de
resistencia, aunque en otro sentido. En su argumentacion parte de la idea
de resistencia como posicionamiento critico, pues este posicionamiento no
esta reservado sélo a ciertas categorias lexicalizadas que han sido definidas
como politicamente correctas (feminismo, identidad gay, minorias étnicas,
ecologia...). El arte politico se ve forzado, por ello, a ampliar su influencia
hacia d4mbitos como el pictérico, “en el que la nulidad de significados, el
consumo redundante de iméigenes, la vacuidad de sentidos o la celeridad de
mensajes intentan ser deconstruidos por medio de una propuesta visual de

recuperacion temporal””.

Si, por el contrario, atendemos a las palabras de alguno de los pintores de
nuestro estudio, nos vamos a encontrar con opiniones de muy diversa indole,
aunque las mismas compartan unas determinadas posiciones. Asi Angel
Mateo Charris no cree que “la pintura tenga ningtin problema con nadie, ni
que necesite ser defendida de nada”. Por su parte Teresa Moro se posiciona
“inmune al debate critico sobre la pintura” alegando que “muchos artistas
han seguido pintando” y “que la pintura sélo ha desaparecido en la mente de

algunos que nunca fueron ni serdn capaces de mirar de verdad””’.

Esperanzas en la pintura también las tuvieron los comisarios de
exposiciones emblemadticas como Madrid D. F. o Muelle de Levante, que a

pesar de celebrarse con casi dos décadas de diferencia coinciden en su asombro

74 Jarque, Vicente, “La imagen y el concepto y todo lo contrario”, en el catélogo de la exposicion
Sigfrido Martin Begué, op. cit., p. 21.

> Pérez, David, op. cit., p. 47.

7 (Véase Apéndice documental). Encuesta Angel Mateo Charris.

7 (Véase Apéndice documental). Encuesta Teresa Moro.
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ante el hecho de que todavia puedan encontrarse pintores y ello a pesar de la
hostilidad del contexto. El profesor Angel Gonzilez afirmaba que existian
pintores que “han aprendido a pintar de puro ir sabiendo por qué y para qué se
han decidido a pintar, cuando todo en estos afios les dispensaba de no hacerlo
sin verse por ello despojados de la condicion de pintor”’®. Una sorpresa de igual
indole mostraba Nicolds Sdanchez Durd en 1994 cuando visitaba junto a Juan
Manuel Bonet estudios de artistas para realizar la seleccion de participantes
en la muestra Muelle de Levante,unos artistas que “bregaban de nuevo, en un
movimiento que parece inevitable e incesante, con medios tan arcaicos como

los pinceles, los pigmentos y las telas™”.

En ambas ocasiones, pese al tiempo transcurrido, no hablamos de volver
ni de resucitar la pintura, sino de plantear una alternativa dentro del contexto
artistico del momento. Al respecto, Angel Gonzélez aludira a “otra calle” por
donde iban a seguir andando a la manera antigua los miembros de la Nueva
Figuracion Madrilefia. Ahora bien, tampoco hablamos de muerte, como
diagnosticé Kosuth, dado que el supuesto caddver, como llegard a afirmar
Séanchez Dur4, “tiene una mala salud de hierro”. Lo que estas exposiciones si
quisieron confirmar era el hecho de que se podia comunicar y crear sentido a
través del “sistema de convenciones significantes que la pintura representa”.
Se puede continuar pintando, seguir produciendo imégenes pintadas, como
afirma Jarque, y mantenerse dentro de una determinada tradicion sin que ello
signifique refugiarse retardatariamente en la misma. En este sentido, no hay
que renunciar a la pintura para enfrentarse al hecho de la produccién y de la
préactica icdnica, y ello a pesar de la actual tendencia a trabajar con fotografias

mdas o menos manipuladas o digitales. A su vez, la reivindicacion pictdrica

78 Gonzalez Garcia, Angel, “Asi se pinta la historia (en Madrid)”, en el catalogo de la exposicion
Madrid D. F., Madrid, Museo Municipal. Ayuntamiento de Madrid, 1980, p. 7.

" Sanchez Dur4, Nicolas, op. cit, p. 11.

80 Sanchez Dur4, Nicolas, op. cit.,, p. 11.
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tampoco ha de suponer tener que refugiarse “por tiempo indefinido” en la

abstraccion para poder seguir pintando.

No es de extrafiar, por ello, que un pintor como Chema Cobo®' incida en
la mala reputacién que tiene hoy en dia el hecho de pintar y, todavia mads, el
hecho de pintar por pintar. Sin embargo, se trata de una pésima reputacion
que es mas dificil de mantener que gozar de una buena, dado que el precio a
pagar es en este caso atin mas elevado. Con su habitual ironia Cobo plantea el

dilema de una eleccién que €l ha resuelto hace mucho tiempo.

Sin ironia alguna, Guillermo Pérez Villalta®? se referird a la pintura como
el medio donde poder visualizar “revelaciones absolutamente maravillosas”
que necesitan ser llevadas a la realidad. Pérez Villalta, reflexionard sobre
el papel de la pintura, tema que ha puesto de relieve recientemente en una
serie de entregas recogidas bajo el titulo de Anotaciones®. En las mismas se
mostrard rotundo al afirmar que su pintura no se oculta con vergiienza, de
ahi que no tenga que justificar su préctica disfrazdndola con otros medios.
Villalta defiende la conexion de su pintura con la tradicién, pero también con
las vanguardias histéricas o el conceptualismo. El critico Santiago B. Olmo

ilustra este dicotomia:

“La reflexion sobre la vanguardia es incesante, como lo es la meditaciéon sobre
la pintura, abarcando desde aspectos que incumben a la técnica pictdrica, al
tratamiento de las superficies o a la aplicacion de la pintura, hasta sus derivaciones
tedricas, el andlisis de los potenciales ornamentales. Malevich, Duchamp, De
Chirico, Mondrian, Lissitzki, son referencias inmediatas y claras en numerosas
obras, y de un modo muy claro en algunas Invenciones”*.

81 (Véase Apéndice documental). Encuesta Chema Cobo.

82 Huici, Fernando, op. cit,, p. 30.

8 Pérez Villalta, Guillermo, “Anotaciones”, en el catélogo de la exposicion Guillermo Pérez Villalta
2003-2005, Madrid, Galeria Soledad Lorenzo, 2005, p. 9.

84 Olmo, Santiago B., “Interiores”, en el catalogo de la exposicion Guillermo Pérez Villalta, op. cit.,
p. 26.

178



CLAVES PARA UNA INTERPRETACION DE LA FIGURACION POSTCONCEPTUAL

En relacién con todo ello, Carlos Alcolea en su libro Aprender a nadar
realiza unas profundas reflexiones sobre la pintura y el momento que les habia

tocado vivir a quienes querian dedicarse a ella:

“Pintura tras el asedio, atravesando el foso que la separaba del ojo. Volviendo de
un viaje sin memoria. Cuadro que s6lo posee un mapa de su aventura: anotaciones

de circuitos, etapas, distancias, recorridos mds o menos largos, condiciones

climdticas y pluviométricas”®.

Sobre este asedio, el joven pintor sevillano Cristébal Quintero® declaraba
recientemente que el acercamiento de las nuevas generaciones a la pintura supone
una apuesta sin complejos y ello aunque sea consciente de la extrafieza que
provoca su actitud (“porque llegamos a la pintura después de tanto arte conceptual,,
tanto video, todo tan frio...”). Por su parte, Rubén Guerrero, otro pintor de su
generacion, iba mds alld al afirmar que la pintura es un medio mds, y que estd

abierta a los “muiltiples referentes disciplinares de la cultura visual del presente™’.

El valor que otorgamos a este interés por el medio pictérico queda recogido
en la encuesta realizada a una amplia seleccion de artistas incluidos en nuestro
estudio®®. El contenido integro de las respuestas puede consultarse en el
Apéndice documental. Sin embargo si revisamos las contestaciones obtenidas,
si que encontramos unas determinadas coincidencias que deseamos destacar
como conclusién de esta apuesta por el medio pictdrico y por la vigencia que

el mismo todavia detenta en este nuevo siglo.

8 Alcolea, Carlos, op. cit., p. 52.

8 Carrasco, Marta, “«Mi generacién ha vuelto a la pintura sin complejos» Cristébal Quintero en la
galeria Birimbao”, Madrid, ABC, 11 de febrero 2010.

& Alvarez Reyes, Juan Antonio, “Entrevista a Rubén Guerrero”, en el catalogo del XL/l Certamen de
Artes Plasticas, Sevilla, Caja San Fernando, 2006.

8 Nos referimos a: Jaime Aledo, Enric Balanza, Dis Berlin, Chema Cobo, Fernando Cordén, Juan
Cuéllar, Damian Flores, Maria Gémez, Alberto Galvez, Rubén Guerrero, Angel Mateo Charris, Jogl
Mestre, Roberto Molla, Teresa Moro, José Miguel Perefiiguez, Jorge Garcia Pfretzschner, Guillermo
Pérez Villalta, Antonio Rojas, Joan Sebastian, Jorge Tarazona y Teresa Tomas.
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Los artistas apuestan por la pintura frente a otros medios debido a la
inmediatez de su ejecucion, la autonomia de su técnica, el trabajo en soledad
frente a la masificacion de los medios de produccidn, la capacidad de construir
complejidad através de procesos intuitivos,el poder de revelacion,laintegracion
del proceso en el resultado final... A través de ello, nuestros pintores se niegan
a admitir que la pintura responda a la consigna de obsolescencia programada

impuesta por la economia capitalista sobre los productos de consumo.

No es extrafio, por tanto, constatar cémo Pérez Villalta defiende el tiempo
de la pintura frente al de la imagen en movimiento, es decir, ante el poder de
la imagen-tiempo. La pintura es para nuestros autores el medio natural donde
revelar las imagenes mentales fruto de la imaginacion, la fantasia, el recuerdo,
el pensamiento..., ya que el hecho pictérico posee, segin Dis Berlin, la
capacidad de transmitir un mundo y unas poéticas propias. Mundo que se
construye desde la ilusién y que nos invita, a su vez, al redescubrimiento de la
ilusiéon. Mundo, en tultimo extremo, del que poco podemos decir, puesto que,
parafraseando a Chema Cobo todo aquello que podemos decir probablemente
no se pueda pintar y, al contrario, lo que podemos pintar dificilmente sea
decible. Y es que la pintura trabaja con su propio lenguaje no con las cosas
a las que aparentemente se refiere, de ahi que sea un medio 6ptimo para
invocar el enigma, ya que como recoge el citado Cobo, al pintar uno encuentra
enigmas, no soluciones. Y ello aunque siempre quede, como sugiere Jorge
Garcia Pfretzschner, una incomprension ante esta preferencia por la pintura,
hecho que viene determinado en parte por tratarse de una eleccion que escapa

a la consciencia y que raya la fatalidad.

2.3. REVALORIZACION DEL CUADRO COMO FORMATO

La apuesta por el medio pictérico que hemos abordado en el apartado

anterior se desarrolla, l6gicamente, en el formato tradicional que vehicula

180



CLAVES PARA UNA INTERPRETACION DE LA FIGURACION POSTCONCEPTUAL

el cuadro. Un cuadro que recupera el ilusionismo en la representacion
enlazando de este modo con la tradicion renacentista y su paradigma del
cuadro como ventana. Ahora bien, el espacio ante el que ahora se abre esta
renovada ventana no responde a la cldsica mimesis de la realidad, debido a
que la imagen pictdrica que proponen estos artistas rompe con la ortodoxa
linealidad espacio-temporal, ya que lo que entra en juego es la naturaleza

mental de sus imagenes.

De este modo, el cuadro que se recupera para la pintura figurativa retoma
la idea y/o el concepto, tal como fueron definidos en el Renacimiento y
como, con posterioridad, reivindicard Duchamp. Recuperacion, no obstante,
que también se producird de una manera paralela a la restauracion del oficio

vinculado a la tradicién pictérica occidental.

2.3.1. EL CUADRO COMO VENTANA Y EL OFICIO DE PINTOR

La metéfora del cuadro como ventana fue el motor para desarrollar un lenguaje
formal basado en el ilusionismo que los pintores utilizaron para representar
sus ideas a partir del Renacimiento. La recuperacion del uso de la iluminacién
a través del claroscuro y la perspectiva devuelve al pintor la posibilidad de

manipular la percepcion de la realidad con fines poéticos.

Para comprender el cuadro que ahora es propuesto por los artistas
recogidos en nuestro estudio debemos prestar atencion en un primer momento
al cuadro renacentista y a las convenciones plasticas que éste instaura para su
construccién. De este modo, podremos detectar la influencia que ejercen sobre
la pintura de nuestros artistas los metafisicos italianos y/o los surrealistas y

sus manipulaciones poéticas.

En este sentido, la vuelta a la figuracién impulsada por el Pop en la década

de los afios 1960, después de un periodo expresionista abstracto e informalista,
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posibilité el rescate de la concepcidn del espacio ilusionista. La reivindicacién
iniciada por De Kooning o Philip Guston en los Estados Unidos, y por Bacon

en el Reino Unido, abrié el paso a la llamada Nueva Figuracion.

El abandono de los principios matéricos del informalismo fueron la sefial
mds clara de un cambio en Espaifia. Sin embargo, hemos de tener en cuenta
que Luis Gordillo no renunci6 al uso de las técnicas de creacion automadtica
de ascendencia surrealistas y que, a su vez, fue critico en su aproximacion a la
construccion ilusionista del espacio pictdrico. Gordillo percibié la vuelta a la
tradicién que se produce en los afios 1970 como una huida frente a un mundo
que se encontraba agotado y que se estaba quedando sin ideas. Es en estos
momentos cuando surgen posiciones anacronistas con las que no comulga, y
frente a las que defiende su actitud moderna:

“Si te llega la nada hay que convivir con la nada y ésa es la estética del momento, y

para salir de la nada hay que pasar por la nada, pero no concibo darle la espalda”®.

Las declaraciones de Gordillo apuntan los motivos del alejamiento
respecto a las posiciones defendidas por los figurativos madrilefios que,
frente a este dogmatismo, inician un proceso de reflexién sobre el espacio
pictdrico centrando especialmente su atencidén en el Renacimiento y en la

experimentacion de las vanguardias del siglo XX.

Como ya hemos sefialado, el Renacimiento es el periodo en el que se
genera la idea del cuadro como ventana, y esta concepcion ilusionista de abrir
una ventana a la realidad se basa, fundamentalmente, en el desarrollo de dos
procedimientos técnicos con los que se logran crear los efectos de profundidad
y volumen: la perspectiva y la iluminacién. Rudolf Arheim destaca cémo la

perspectiva central impone “un sistema de convergencia sobre un conjunto de

8 Redaccion, “El proceso del deseo. Entrevista a Luis Gordillo”, Madrid, E/ Paseante, n° 8, febrero,
1988, p. 67.
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formas”, mientras que la iluminacién aporta “los gradientes de luz sobre la

luminosidad objetual y los colores objetuales de la escena™.

A pesar de establecer un codigo de reglas ilusionistas su aplicacion estd
abierta desde sus inicios a cierta elasticidad que responde a las necesidades
del artista. Arheim incide sobre esta cuestion al observar la predisposicion de
los artistas renacentistas a desviarse de las reglas en su aplicacién mecdnica,
ya que “conducia a distorsiones desagradables e imponia restricciones

inoportunas al tema y la expresion”.

Esta mirada compartida por los pintores de la Figuracién Postconceptual
hacia el Quattroccento, en tanto que momento configurador del nuevo
espacio frente a la normalizacién posterior, conecta con la atencién que
observa Franz Roh en gran parte de la pintura realizada en el periodo de
entreguerras. Al respecto, Roh entabla una serie de relaciones entre el cuadro
del Realismo Magico y los mejores cuadros del primer Renacimiento,
donde se “establece una tranquila contraposicion entre el ensanchamiento
en superficie y la direccion en profundidad™'. Una contraposicion que se
habia perdido a lo largo de los siglos y que los pintores postexpresionistas
se empeflan en recuperar para potenciar una intensidad pictdrica. “Hoy ha
vuelto a despertar la sensibilidad para tales entrecruzamientos y tensiones
de los rumbos, que constituyen también un carédcter peculiar del post-

expresionismo”. A lo que el propio Roh afiade:

“Ahora bien; cuando se cuelga en la pared, enmarcidndolo, un pedazo de
«realidad» fingida, esto sélo tiene sentido si (consciente o inconscientemente) se
parte de la representacion de la ventana, magica mirada abierta sobre un pedazo
de «realidad» (producido aqui artificiosamente) en leve transfiguracion. Esta
idea del cuadro en la pared es la que de nuevo prospera y cunde. La colision

de la realidad verdadera y la realidad aparente (de la habitacién con la visién

% Arheim, Rudolf, Arte y percepcién visual, Madrid, Alianza, 1983, p. 340.
%" Roh, Franz, op. cit., p. 68.
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del cuadro) ha tenido siempre un atractivo puramente elemental. Ese encanto es

gozado ahora en nueva forma”.

La libertad con la que la vanguardia afrontd los cdnones renacentistas
permitié modificarlos intuitivamente para adecuarlos a la expresion buscada.
Arheim destaca las practicas surrealistas que manipulan la armazén espacial
para acentuar la sensacion de extrafieza®”. El surrealismo puede ser el caso
mas evidente de la alteracion de las reglas ilusionistas con el fin de representar
la naturaleza de sus imdgenes. El espacio onirico y la narracion de los suefios
no responden a las coordenadas espacio-temporales de la realidad. Pero la
metafisica ya habia abordado este reto en las pinturas Giorgio de Chirico y
Carlo Carra. El critico francés Jean Clair pone de relieve esta influencia e
incide en la conexidn con los planteamientos cubistas (y de la abstraccién en

general) en la concepcidn del nuevo espacio pictdrico de la modernidad.

Si Braque y Picasso proponen la ruptura del espacio cldsico de la
representacion de una manera ‘“puramente conceptual, cerebral y sistemadtica”
en el Cubismo; Malevich y Kandinsky inauguran una nueva topologia a partir de
la especulacion mistica. De Chirico propone un espacio moderno, equiparable
segin Jean Clair al de cubistas y abstractos, a través de las falsas perspectivas
de pérticos, portantes y sombras portadas. Un juego de trampantojos que “no
dice ya nada del lugar ni el tiempo™®. Las propuestas de De Chirico antes de
ser un referente para nuestros pintores lo fueron para Magritte, Ernst, Dali,
Tanguy o Delvaux. De hecho, De Chirico retomd el sistema perspectivo de los
clésicos, en su dia instrumento de racionalizacién de la realidad, y reutilizé una
scaenographia que evoca la perspectiva artificialis, con el objetivo de confundir

los elementos del c6digo, y no con la intencién de impulsar un retorno al orden.

9 Roh, Franz, op. cit., p. 43.
%Arheim, Rudolf, op. cit.,, p. 331.
94 Clair, Jean, Malincolia..., op. cit., p. 124.
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De este modo, se puede senalar que De Chirico es el maestro de las falsas
perspectivas dado que utiliza cualquier punto de vista por inverosimil que
parezca. De Chirico es el creador de un nuevo tiempo pictdérico donde coexisten
“las combinaciones de perspectivas aceleradas y de perspectivas ralentizadas” y
donde a través de la invencion de una nueva escenografia instalada en el cubo
escénico nos propone un espacio, prosigue Clair, que ya no se corresponde en
una relacion mimética con el nuestro (habitable y familiar), sino con “un teatro
de sombras sembrado de trampillas y falsas ventanas”. Un espacio compartido
por la pintura a la que nos referimos en nuestro estudio que también hace un uso
de los recursos técnicos del ilusionismo renacentista para reflexionar sobre la
propia pintura. Antonio Rojas, uno de los pintores que més profundamente ha
reflexionado sobre esta cuestion, habla de estas trampas como una estrategia para
atrapar al ojo: “Se trata de hacer reflexionar al observador acerca de la naturaleza

de lo representado y sobre todo acerca de los limites de la pintura o lo pintado”®.

La perspectiva se apoya en la iluminacion para recrear el ilusionismo en la
pintura. La interpretacion del sombreado y el contraste tienen tanta fuerza que
incluso, como sefiala Arheim, son utilizados por algunos pintores haciendo
“un empleo de los valores de luminosidad que no procede de las reglas, y que

en ocasiones llega atin a contravenirlas™®.

Si retomamos el caso de De Chirico podemos observar cdmo, ademaés
de sus caracteristicas falsas perspectivas, también manipula el sentido de la
iluminacion a través de sus sombras alargadas. Estas alteraciones responden,
como revela Jean Clair a una investigacion sobre “los signos herméticos de

una nueva melancolia”, una melancolia moderna:

“El método de las sombras pegadas que, en la perspectiva cldsica, permitia

confirmar la realidad del cuerpo material, de la fuente originaria, se ve subvertido

% Rojas, Antonio, “Las promesas del dia”, texto inédito, 2007.
% Arheim, Rudolf, op. cit., p. 355.
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de tal manera que en adelante serd la sombra la que, como aparicién, entidad
espectral, fantasma se convierta en signo de ausencia de la realidad —empujada a
veces ad absurdum cuando se dibuja sobre el cuadro la sombra aislada e inquietante
de un cuerpo inexistente. Ya no se trata pues de jugar con la coherencia a priori
de un sistema logico de coordenadas para confirmar post rem la coherencia del
mundo exterior; a la inversa, se trata de jugar con el dispositivo perspectivista,
en el mismo sentido que cuando se dice jugar con algo o alguien, es decir, con
el objetivo de romper la 1égica, los lazos de unién que las cosas parecen tener
entre si. Si las perspectivas de piedra, las columnatas, los porticos, los soportales,
se estiran, se encogen como se estiran y se encogen las sombras, es porque,
efectivamente, han dejado de ser la representacién de muros sélidos y reales para

convertirse en la representacién de sombras entre las sombras™”.

Paralelamente, el compaiiero metafisico de De Chirico, Carlo Carra, como
demuestra en su andlisis el profesor José Antonio Garcia Hernandez®, lejos
de renunciar en su pintura a los hallazgos cubistas practicados en su obra
futurista (como en el ejemplo del facetado), los incorpora a la figuracion.
Garcia Herndndez demuestra como estas aportaciones fueron las que
provocaron un cambio radical en la concepcion del espacio pictérico de la
tradicion occidental al afirmar que el cuadro de Carra La casa dell’amore es

mds verdaderamente cubista que “infinidad de otros que pasan por serlo”.

El concepto tradicional del cuadro en el periodo de entreguerras sufrird
alteraciones provocadas por la sustitucién de los principios de mimesis por los de
una nueva concepcion de la realidad formulada en gran medida por los surrealistas.
Breton habla del inicio de un nuevo periodo al afirmar que ha “pasado ya el
tiempo del arte imitativo (imitativo de lugares, escenas y objetos exteriores)” y

que el problema del arte radica en “llevar la representacién mental a una precision

97 Clair, Jean, Malincolia..., op. cit., p. 90.

% Véase al respecto el capitulo primero de su ya citada Tesis Doctoral: “Informe sobre un sospecho-
so de eclecticismo y otras faltas graves contra la vanguardia (Primer ensayo de andlisis: «La casa
dell'amore» de Carlo Carra)”. Garcia Hernandez, José Antonio, op. cit., pp. 41-83.
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Giotto. Anunciacion del angel a santa Ana. Capilla Giorgio de Chirico. Misterio y melancolia
Scrovegni. Padua. 13083. de una calle. 1914.

crecientemente objetiva, mediante el ejercicio voluntario de la imaginacion y de
la memoria”. Todo ello sin olvidar que los materiales que deben servir para la

representacion mental provienen involuntariamente de la percepcion®.

Ahora bien, no debemos olvidar que la evolucién de la concepcion del
arte a lo largo del siglo XX ha implicado que se cuestione la técnica, ademds
de la préctica, de las disciplinas tradicionales. En este sentido, el abandono
del oficio de pintor en su concepcidn tradicional por parte de los artistas ha
provocado la desaparicién de unos conocimientos que los artistas, integrantes

del fenémeno objeto de nuestro estudio, reivindican en su pintura.

Sin embargo, conviene tener en consideracion un hecho: no se trata de una
apreciacién que aparece ahora por primera vez. Si volvemos al periodo de
entreguerras y revisamos los escritos de Giorgio de Chirico encontraremos un

texto en el que reivindica la defensa del oficio:

% Breton, André, Manifiestos surrealistas, Labor, Barcelona, 1985, p. 308.
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“;Volver al oficio! No serd facil, hard falta tiempo y esfuerzo. Faltan escuelas y
profesores o, mejor dicho, existen pero estdn contaminadas y contaminados por el

jolgorio colorista que desde hace medio siglo causa estragos en Europa!”®,

Como podemos comprobar, nos enfrentamos a un mensaje que forma
parte del ideario chiriquiano, dado que busca la recuperacién de la conexién
con la historia de la pintura desde una perspectiva ambigua, compleja y

contradictoria, que siendo progresista ofrece argumentos problemadticos.

Si De Chirico se refiere a los estragos producidos por las pricticas de la
vanguardia histérica de principios del siglo XX, a finales de siglo la némina
de agentes que han influido en la pérdida del oficio es extensa y variada.
La situacién en la que se encuentran los valores pictéricos tradicionales es
en gran medida consecuencia de los cambios acaecidos en el paradigma del
arte en la década de los afios 1960 y, en concreto, en el papel ejercido en los

mismos por el Arte Conceptual.

No obstante, hemos de reconocer que dentro de la propia préctica pictdrica
también podemos encontrar factores que, si bien no atentan contra la propia
pintura, si que han propiciado nuevas actitudes en un movimiento de evolucién

que choca contra las técnicas tradicionales.

Eneste sentido, los artistas que representan el movimiento neoexpresionista
de ladécadade los afios 1980, recogen en sus obras figurativas las aportaciones
del Expresionismo Abstracto y del Informalismo. Estas aportaciones
favorecieron la expresion de ideas como la de salvaje o primitivo, hecho
que se vio potenciado por la utilizacién de grandes formatos, por el uso de
nuevos materiales pictdricos sobre soportes alternativos e imprimaciones
experimentales, por laexploracién matérica a través de las texturas auténomas,

etc. Una tendencia que Franz Roh ya habia recogido en su estudio del periodo

1% De Chirico, Giorgio, Sobre el arte metafisico, Murcia, Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitéc-
tos Técnicos-Yerba, 1990, p. 51.
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de entreguerras, cuando al analizar el Realismo Magico lo comparaba con el

Expresionismo:

“El gran sistema abstracto del expresionismo habia tendido mds o menos hacia el
cuadro mural, para en libre ritmo llenar anchas superficies que actuasen eficazmente
desde lejos sobre el contemplador. Pero con el post-expresionismo reflorece la
pintura de caballete, el cuadro con marco, la obra facilmente transportable que

habia gozado las preferencias no sélo de la Europa post-medieval!°!.

A su vez, otros episodios como la Bad Painting'™, que coinciden
temporalmente con el Neoexpresionismo, reivindican para la figuracién
pictérica una factura defendida en ciertos momentos por Magritte o Guston,

hecho que transgrede y altera definitivamente los valores pldsticos en la pintura.

Todo este contexto que venimos esbozando influird en los artistas objeto de
nuestro estudio y en su reivindicacién de una vuelta a la pintura tradicional.
Cada uno de nuestros pintores da una respuesta a la cuestion de cémo debe ser
la pintura tradicional hoy. Sin embargo, no se sienten identificados, por ello, con
los planteamientos académicos defendidos por artistas como Antonio Lopez,
que a pesar de su conexion con la tradicién renuncian a las aportaciones que el
siglo XX ofrece. De nuevo nos encontramos ante una situacion entre, situacion
que tiene tantos posicionamientos como pintores. Esta variedad de soluciones
técnicas ofrece riqueza al conjunto, pero se convierte en otro de los factores que

dificulta la posibilidad de identificar de un modo certero las claves de esta pintura.

Pese a estas dificultades, podemos sefialar de manera sintética que los
pintores objeto de nuestro estudio apuestan por la recuperacioén y uso de las
técnicas y soportes tradicionales de la pintura (el lino, el bastidor, el 6leo, las
técnicasde claroscuro,eldibujoy el boceto,las veladuras,las transparencias...).

Un desarrollo que se basa, asimismo, en procesos de investigacion personal

9" Roh, Franz, op. cit., p. 43.
192 Guasch, Anna Maria, op. cit., pp. 234-238.
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motivados por la carencia de formacién reglada en muchos de los casos
y/o por la dificultad de acceso a los conocimientos deseados en el periodo
de aprendizaje. Con ello no estamos reivindicando el uso de la técnica al
servicio de un virtuosismo en claves miméticas, sino la utilizacion de los
recursos propios del medio, en tanto que instrumentos que han favorecido

tradicionalmente la poética y la representacion de las imdgenes pictdricas.

Francisco Rivas, un gran defensor de la pintura, describia la factura
de Sigfrido Martin Begué como “sobria y comedida, sin el menor alarde
pictoricista, sin ninguna concesion a la sensualidad de la pincelada”. Debido
a ello, lo que queria resaltar era que “la técnica estd aqui en funcién de la
eficacia, y estd al servicio de una idea de la pintura como artificio ilusionista

y engailo de los sentidos, trompe [’oleil y trompe a I’ huile”'%.

Por dltimo, las técnicas usadas por nuestros artistas son de lo mads
heterogéneas, reuniendo un amplio repertorio que va desde la tradicion
hasta las ultimas tendencias que a partir del arte Pop se integran en el medio
pictérico. En este sentido el temple acrilico de Villalta, el 6leo directo de
Charris, las innovadoras técnicas mixtas de Rojas o Mestre, las veladuras
resinosas de Dis Berlin o el temple al huevo de Paco de la Torre, son ejemplos
representativos de lo apuntado. Junto a ello, los soportes, gracias a la vuelta a
los formatos de caballete, retoman los linos y las imprimaciones favorables a
los efectos ilusionistas, ya sea al gesso o a la mediacreta, hecho que no debe

ser entendido como el inevitable rechazo a los grandes formatos.

2.3.2. LAIDEA

La recuperacion de la idea o concepto como fin tltimo del cuadro adquiere para

nuestros pintores una importancia equiparable a la dimensién retiniana, hecho que

93 Rivas, Francisco, “Pintor del milenio”, en el catalogo de la exposiciéon Sigfrido Martin..., op. cit.,
p. 141.
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retoma una posicion que es propia del Renacimiento y de la pintura tradicional

hasta finales del siglo XIX, tal como serd puesto de relieve por Duchamp.

No obstante, esta recuperacién también se corresponde con la nocién de
retorno a la complejidad propuesta por la postmodernidad, complejidad en la
que se superponen multiples capas de significados. En relacién con ello, ya
hemos aludido con anterioridad a las obras de Robert Venturi, en tanto que
responsable de una de las principales influencias y conexion con las corrientes
estéticas de la postmodernidad. Su maxima reivindicacién se centra en la
recuperacioén de lo complejo: “Me gusta la complejidad y la contradiccién
en arquitectura”, hecho que supone una defensa frente a “la incoherencia
y la arbitrariedad de la arquitectura incompetente y las complicaciones
rebuscadas del pintoresquismo o el expresionismo”'*. Venturi planteara, por
ello un arte complejo y contradictorio basado en la rigueza y ambigiiedad de

la experiencia moderna.

Como vemos, la complejidad se une a la idea de experiencia moderna,
cuestion que entronca con las ensefianzas del Cubismo, donde el cuadro actia
como un campo de experimentacion, una manera de pensar pintando en la que

la pintura sirve como herramienta de reflexion y lugar de actuacion'®.

194 Venturi, Robert, op. cit., p. 23.

%5 Curiosamente, Roland Barthes también planteara un solo lenguaje para literatura y critica, algo
similar a lo que aqui proponemos en relacion a la pintura como medio expresivo y reflexivo: “Barthes
explicd que los poetas modernistas, empezando por lo menos con Mallarmé, ya habian demostrado
la unificacion de poesia y critica, que la misma literatura era una critica del lenguaje y que la critica
carecia de «meta» —lenguaje capaz de describir o dar razén de la literatura. Barthes llegé a la con-
clusién de que las categorias de literatura y critica ya no podian mantenerse separadas, que ahora
solo habia escritores. La relacion del texto critico con su objeto de estudio debia concebirse no ya
desde el punto de vista del sujeto-objeto, sino del sujeto-predicado (los autores y criticos se enfren-
tan al mismo material: el lenguaje), y el «significado» critico es un «simulacro» del texto literario,
una nueva «floracion» de la retérica que actua en la literatura. Segun él, el texto critico, que sugiere
la transformacion sistematica que relaciona las dos escrituras, es una anamorfosis de su objeto,
una analogia con una perspectiva distorsionada a la que, en la poscritica, se une a la analogia del
collage/montaje”, Ulmer, Gregory L., op. cit., p. 130.
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Robert Venturi defiende los elementos hibridos frente a los puros, los
ambiguos ante los articulados, los integradores frente a los excluyentes, los
irregulares y equivocos ante los directos y claros; todo ello para terminar
aceptando una “falta de logica y una dualidad que defienda “la vitalidad
confusa frente a la unidad transparente”. En su ideario apuesta también por
la riqueza frente a la claridad de significados, planteamientos todos ellos en
los que se basa el pensamiento postmoderno y que son compartidos por los

artistas objeto de nuestro estudio. En palabras de Arheim:

“Una arquitectura vélida evoca muchos niveles de significados y se centra en
muchos puntos: su espacio y sus elementos se leen y funcionan de varias maneras
a la vez. Pero una arquitectura de la complejidad y la contradiccion tiene que
servir especialmente al conjunto; su verdad debe estar en su totalidad o en sus
implicaciones. Debe incorporar la unidad dificil de la inclusién en vez de la unidad

facil de la exclusién. Mds no es menos'®.

La complejidad postmoderna se verd reflejada en la aparicion de estructuras
rizomadticas, en la potenciacion de la intertextualidad y en la preferencia del
maximalismo frente al minimalismo. Los referentes quedardn multiplicados
no soélo al derribar las fronteras trazadas entre alta y baja cultura, tal como ya
propuso el Pop, sino también al ofrecer la posibilidad de acceder al repertorio
universal de la Historia del Arte debido al abandono del principio de novedad
vanguardista. Estas caracteristicas serdn comunes tanto a la arquitectura,

como a la literatura, al cine o al arte.

Los pintores de la Figuracion Postconceptual van a potenciar el desarrollo
de estrategias complejas cuando se enfrenten a la construccién de sus imagenes
pictoricas. La recuperacion de la idea, unida a la representacion figurativa 'y a su
narrativa, ayudardn a devolver a la pintura una complejidad a la que el arte puro

habia renunciado en favor de los valores abstractos propuestos por la modernidad.

% Arheim, Rudolf, op. cit.,, p. 26.
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Ahora bien, cuando analizamos el conjunto de artistas y su produccién
pictérica detectamos diversos grados de complejidad, algo que se ajusta a
esa idea de heterogeneidad de conjunto a la que venimos refiriéndonos
constantemente. A pesar de la misma, si podemos afirmar que la intencionalidad
de estas imdgenes va mds alld de los planteamientos miméticos o las
especulaciones formales. De ahi que la citada complejidad se obtenga de
manera intertextual, generando diversas capas de lectura. Pérez Villalta ha
reflexionado sobre este tema en repetidas ocasiones, y en su texto titulado La
caza de la idea esquiva describe su proceso proyectual aplicado a su obra.
El proceso de construccion de sus cuadros tiene como uno de sus objetivos
“encontrar esa idea, esa idea del cuadro” que imagina. Proceso que considera
que se percibe como un esfuerzo initil pero que para él es el modo en el que

estan fluyendo sus pensamientos:

“Cada uno de los garabatos, lineas y esquemas nace de un pensamiento y hace fluir
a otros nuevos. El cuadro queda al final como un residuo de todos ellos y de mi

propia vida mientras lo pensaba y lo hacia™’.

De este modo, el pintor rescata la concepcion renacentista del cuadro,
aunque paralelamente recupera la conexion con el Arte Conceptual. En este
sentido, si revisamos las posiciones defendidas en el Renacimiento veremos
como es manifiesta la defensa de la idea y del concepto en la bisqueda del
reconocimiento por parte de los pintores,dado que éstos defienden su condicién
de artistas frente a la de artesanos. Al respecto, Leonardo da Vinci en su mitica
defensa de la pintura argumentaba: “Nosotros somos intelectuales, la materia
que utilizamos es simplemente un vehiculo para expresar nuestras ideas, la

pintura é cosa mentale” ',

107 Pérez Villalta, Guillermo, “La caza de la idea esquiva”, Madrid, E/ Paseante, n° 8, febrero, 1988,
p. 123.
% Recogido en Tomas, Facundo, Escrito, pintado, Madrid, Visor, 1998, p. 11.
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Panofsky sefiala que el concepto de idea en el Renacimiento “expresé
claramente la reconciliacién de estos dos opuestos que atin no se habian
separado, puesto que sirvi0 para garantizar, y al mismo tiempo para
circunscribir, la libertad del espiritu artistico con respecto a las exigencias de

la realidad”'®. En relacion con este hecho, el propio Panofsky apuntaba:

“El Renacimiento interpret6 ya el concepto de «Idea» —aunque no se consigui6
una formulacién expresa de esta tesis hasta que el clasicismo del siglo XVII la
llev6 a cabo— en el sentido de aquella nueva vision artistica, cuya esencia consistia
precisamente en transformar el concepto de la Idea en el del «Ideal», identificando
asi el mundo de las Ideas con un mundo de mayor realidad y verdad. Con esto, la
Idea era despojada de su nobleza metafisica, pero precisamente por ello, llevada
a una bella y légica armonia con la naturaleza; producto de la mente humana,
pero a la vez expresando —muy lejos de la subjetividad y de la arbitrariedad —
esa regularidad preformada de las cosas, ella puede realizar por medio de la
sintesis intuitiva aquello que, con los estudios sobre las proporciones basados en
un material artistico rico y refrendado por la opinién comin, habian tratado de
alcanzar por medio de la sintesis discursiva artistas como Alberti, Leonardo y

Durero: el perfeccionamiento de lo «natural» a través del arte''°.

Abhora bien, los pintores de los que nos ocupamos, al retomar la tradicién
de la pintura occidental, reivindican una condicién que también serd suscitada
por el propio Marcel Duchamp'"! cuando afirma que la pintura hasta el siglo
XIX habia sido literaria o religiosa, ya que “habia estado al servicio de la

mente”, una condicion cuya pérdida era patente a principios del siglo XX.

Por otro lado, la condicion conceptual de esta pintura se halla implicita en
el texto de Joseph Kosuth (después de Duchamp “todo el arte es conceptual

(en su naturaleza) porque el arte existe s6lo conceptualmente”!'?) o en la

109 Panofsky, Erwin, Idea, Madrid, Catedra, 1984, p. 66.
110 Panofsky, Erwin, op. cit,, p. 64.

" Duchamp, Marcel, “Painting...", op. cit., pp. 419-423.
"2 Kosuth, Joseph, op. cit.
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posicion de David Pérez cuando incide en el hecho de que “la figuracién de

los jovenes de los noventa trae la leccion conceptual bien aprendida”.

Con todo, se ha de tener en cuenta que la influencia del Arte Conceptual no
es una influencia restrictiva, sino que contribuye al cardcter maximalista de
estas obras. El profesor Vicente Jarque presenta la obra de de Sigfrido Martin
Begué como una alternativa inteligente al “purismo mds desmaterializante

y, a la larga, mds infecundo del concept art”'"?

. Una situacién a la que se
llega al transformarse para siempre y para mal el significado de la palabra
concepto aplicada al arte. En su opinién “el arte conceptual no es (no fue en
su origen) sino un arte dedicado a problematizar el concepto de arte —o mejor
el de pintura— y ningln otro en particular”, sin embargo, por la puerta que
abrié Duchamp los conceptos que fueron ingresando en el arte y de los que
se ocuparon los artistas fueron otros y muy otros. En este sentido el propio
Martin Begué'* defiende que la pintura es la traduccion de la idea “no con
palabras, sino con formas”, aunque también halla en la misma engaiio. La
pintura nunca se consideré como una imitacién de la naturaleza, ni verdadera

ni falsa, sino més bien como concepto, cosa mental.

En esta linea podemos afirmar que los artistas de la Figuracién
Postconceptual apuestan por volver a la pintura intelectual y literaria sin
renunciar al objeto, al cuadro. Una idea que Duchamp defendié antes de

su abandono del medio, puesto que consideraba la pintura como soporte de

115

ideas'” y/o como vehiculo de transmision de mensajes. No obstante, a pesar

de coincidir con los artistas conceptuales al concebir “la superficie de su

2116

obra en soporte de un discurso”'', nuestros artistas proponen recuperar una

3 Jarque, Vicente, op. cit., p. 15.

4 Martin Begué, Sigfrido, op. cit., p. 76.

1 Tomés, Facundo, op. cit., p. 224.

6 Vasquez Rocca, Adolfo, “La crisis de las vanguardias artisticas y el debate modernidad- postmo-
dernidad”, Madrid, Arte, Individuo y Sociedad, n° 17, 2005, pp. 133-154.
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estabilidad entre “el valor estético” y “el valor cultural abstracto”, que en su
origen plantea la pintura renacentista. Algo que Quico Rivas resume con una
acertada férmula al referirse a la pintura de Begué como “clasicismo en las

formas y modernidad en los contenidos™!"".

El cuadro, por tanto, va a ser concebido como un ensayo visual en el que
a través de técnicas conceptistas se busca la creacion de nuevas imdgenes
que atrapen de nuevo la mirada del espectador. La referencialidad y/o la
hipertextualidad son propuestas que podemos apreciar en unos cuadros que
promueven una lectura de la imagen pintada compleja (al igual que complejo
es el propio pensamiento), lectura que va a quedar articulada a través de las

estructuras rizomdticas postmodernas propias del siglo XXI.

2.4. REDEFINICION DE LA FIGURACION

Cuando se define a la pintura analizada en estas paginas como pintura figurativa
apreciamos una contraposicion implicita a otra pintura que no es figurativa. Esta
disyuntiva figuracién-abstraccion se ajusta a unos planteamientos excluyentes
que no responden al principio de contradiccién y complejidad con los que se
identifican estos autores, por lo que seria mds oportuno hablar de una pintura

que simultdneamente conjuga figuracion y abstraccion.

Nuestra apreciacioén coincide con la de Franz Roh, en su libro Realismo
mdgico, cuando sefiala que las propuestas de los artistas que €l estudia
comparten la caracteristica de situarse en un punto equidistante entre el
realismo y la abstraccion, sin llegar nunca al dogmatismo. Debido a ello, en
el presente apartado vamos a detenernos en el estudio del término figuracion,
habitualmente aplicado a muy diferentes tendencias que engloban a un gran

nimero de artistas que han desarrollado y desarrollan en paralelo su actividad

"7 Rivas, Francisco, op. cit., p. 140.
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artistica. Este modo de referenciar a tantos y diferentes posicionamientos
artisticos como Figuracion, Nueva Figuracion o Neofiguracion por parte de la
critica, ha provocado una gran confusién que ha imposibilitado una definicién
del fenémeno artistico objeto de nuestro estudio de un modo claro. La critica, al
afrontar el reto de presentar de manera totalizadora la obra de estos artistas, ha
sefialado la dificultad de establecer unas fronteras definidas dado el pretendido
caricter individualista y complejo de nuestros autores, asi como el uso que
efectia de una metodologia basada en la hibridacion. En las préximas paginas
proponemos acotar el campo de nuestro estudio en relacion a otras iniciativas
coetdneas que trabajan en términos figurativos vinculadas a los realismos, los
neoexpresionismos o las tendencias Pop. Asimismo, intentaremos analizar los

principales referentes pictéricos que comparten estos artistas.

2.4.1. LAIMAGEN POSTABSTRACTA Y ANTIRREALISTA

El espacio pictérico que propone la Figuracién Postconceptual supera la
dicotomia establecida entre la concepcion del cuadro como ilusién y como
superficie. Frente a las nuevas necesidades representativas derivadas de
sus objetivos artisticos, esta pintura entabla un didlogo entre los recursos
pictoricos propios de ambos sistemas para asi construir un espacio alternativo
donde se puedan revelar pldsticamente determinadas imédgenes mentales.
En ciertos aspectos elabora un espacio que es compartido con los pintores
surrealistas, dado que las relaciones espacio-temporales utilizadas emulan a
las que se producen en los procesos mentales. Ello hace que el espectador que
se enfrenta a esta propuesta reconozca el espacio pictérico como una ficcién

en la que se representa, libremente, cualquier idea.

Edward Hopper, un claro referente de esta pintura, suscribe una definicién
que Goethe efectiia de la literatura y que nos resulta iluminadora: “El propésito

y finalidad de toda actividad literaria consiste en reproducir el mundo que
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me rodea como si fuera el reflejo de mi mundo interior. Todo esté revestido,
relacionado, moldeado y construido de una forma personal y original”!'8,
Partiendo de ello Hopper establece una relacién entre el mundo interior y el
exterior, hecho que basa en el espiritu artistico del Renacimiento donde, como
sefiala Erwin Panofsky, se le atribuye al artista “la facultad de transformar
intuitivamente la realidad en Idea”'. Recordemos, al respecto, que en el
periodo renacentista la idea de superacion de la naturaleza asociada a la de
belleza se desarroll6 en paralelo al concepto de imitacion, pauta que exige una

fidelidad absoluta a lo real:

“El concepto de la superacién de la naturaleza, alcanzable no sélo en cuanto que la
libre fantasia creadora puede transfigurar las imdgenes mds alla de las posibilidades
naturales, creando asi figuras totalmente nuevas, como quimeras y centauros,
sino también, y sobre todo, porque, eligiendo y corrigiendo, la actividad menos
inventiva del intelecto artistico puede y, por tanto, debe traducir en forma visible

un grado de la Belleza jamds totalmente realizado en la realidad”'?.

Se establece asi una relaciéon biunivoca entre el mundo interior y el
exterior, donde la abstraccién y la mimesis se suceden en ciclos generadores
de ideas. Panofsky describe este método constructivo como un proceso en el
que el artista extrae “el objeto del mundo representativo interior del sujeto”,
asignandole “un lugar en un mundo exterior s6lidamente fundamentado” y
creando “una distancia que al mismo tiempo objetiva al objeto y personifica
al sujeto”. De este modo, la idea que el artista obtiene a través de su propia
experiencia, manifiesta a su vez las intenciones de la naturaleza y de “su
crear de acuerdo con las leyes”, de tal forma que “sujeto y objeto, espiritu y

naturaleza no estuvieran enfrentados en actitud hostil [...], sino al contrario,

8 Declaraciones recogidas en Edward Hopper, el pintor del silencio, documental televisivo realiza-
do por Carlos Rodriguez para Canal+ en 2005.

11 Panofsky, Erwin, op. cit,, p. 66.

120 Panofsky, Erwin, op. cit., pp. 47-48.
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que la Idea, extraida de la experiencia, concordase necesariamente con ésta,

ya fuera perfecciondndola o incluso sustituyéndola™''.

La situacién descrita permite reformular la representacidon pictdrica
mas alla de la nocién de mimesis. Debido a ello, el artista se enfrenta a la
necesidad de encontrar un nuevo espacio donde representar las imagenes
mentales de acuerdo a una poética personal. Esta tensién surge como uno de
los detonantes del aire de familia que, si se nos permite la expresion, podemos
encontrar en las obras del primer Renacimiento, antes de que se produzca la
normalizacidn de las reglas suscitadas por un cédigo académico de la pintura.
Un aire de familia que, como hemos sefialado, encontramos también entre los
artistas que componen el fendmeno objeto de nuestro estudio, y en el de otras
figuraciones que se sefialan como referentes (nos referimos en concreto a las
que surgieron en el periodo de entreguerras o las propuestas Pop de finales de

la década de los afios 1950 y principios de los afios 1960).

En el caso de las figuraciones del periodo de entreguerras, debemos retomar el
estudio realizado por el critico Franz Roh, donde utiliza los términos de edificar
y construir para referirse al objetivo de “representar ante nuestros ojos, de
manera intuitiva, el rostro, la figura interior del mundo exterior existente”. Con
ello, descarta el viejo concepto aristotélico de imitacion, dado que alude a una
pintura en la que se abren paso nuevas soluciones personales al problema de la
representacion. Recurrir al término realismo para referirse a esta pintura, como
fue el caso del critico Jean Clair en su célebre exposicion Les Réalismes, induce a
pensar en la idea de un retorno a la pintura de corte académico, con la consiguiente
renuncia implicita a las aportaciones de una vanguardia en la que muchos de estos
artistas militaron. Esta circunstancia es la que nos induce a utilizar el concepto
de figuracion, a pesar de la ambigiiedad del término, para referirnos a unos

planteamientos pictéricos que recogen posiciones que van desde el realismo a la

21 Panofsky, Erwin, op. cit., pp. 47-48.
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abstraccidn, teorfa que Franz Roh emplea para referirse al Realismo Mégico, no
como un equilibrio o confusidn entre contrarios, sino como una compenetracion
entre ambas posibilidades, “una sutil y sin embargo incesante tension entre la

sumision al mundo presente y la clara voluntad constructiva frente a é1”.

“El mundo, entonces, ya no es ni un fin por si mismo ni simple material, sino
(como en toda verdadera voluntad vital, atin fuera del arte) una tercera magnitud,
que comprende ambos contrarios. Y tal vez este tipo de arte, en que se infiltran y

compenetran ambas tendencias, haya sido el mas fértil en toda la historia”!?2.

También Roh resalta como una caracteristica constituyente de lo que él
denomina Post-expresionismo, al igual que sucede en los mejores cuadros del
Quattrocento, la “contraposicion entre el ensanchamiento en superficie y la
direccion en profundidad”, una sensibilidad que volverd a despertar en estas

pinturas proclives a los entrecruzamientos.

La perspectiva, que permiti6 a la pintura italiana del Quattrocento construir
el marco de arquitecturas en el que insertar las figuras posibilitando de este
modo aprehender el mundo visible, serd ahora un artificio que ayudara a
introducirnos en el discurso sobre “la falta de realidad del mundo”, dualidad

que explotard Giorgio de Chirico:

“Toda la ambigiiedad del movimiento de restauracién cldsico que se elabora
en la obra de Giorgio de Chirico y de sus sucesores estalla, en efecto, en el uso
que hardn del dispositivo perspectivista de los renacentistas: lo reutilizan, lo
reinventan, descubren su extrafia seduccidn, pero lo hacen para poner en evidencia
su disfuncién fundamental, para manifestar lo que sélo estaba latente en él: no su

poder de evidencia sino, al contrario, su carga de enigma”'?,

Una ambigiiedad que, segtin podemos comprobar en su cuadro Misterio y

melancolia (ver p. 185) excede el efecto de la perspectiva hasta convertirlo

122 Roh, Franz, op. cit., p. 52.
123 Clair, Jean, Malincolia..., op. cit., p. 90.
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en algo irreal. De este modo, tal como sefiala Rolf Wedewer, De Chirico

transforma el cuadro en una unidad encerrada en si misma:

«Surge entonces un espacio de densidad pléstica, sin perturbar por ello de modo
ilusionista el cardcter plano de las superficies: se trata de un espacio puramente
pictdrico, en el que las cosas ya no ofrecen el contorno formal, sino sélo datos

y signos estructurales, que se desprenden de su revestimiento 6ptico, y que se

entrelazan segtin su propia l6gica”'?*,

Esta operacion a la que la pintura Metafisica somete al cuadro es el nexo
fundamental de unién con los pintores denominados Neometafisicos, ya que es
a esta nueva concepcion del espacio pictdrico, mds alld de referencias puntuales
iconograficas, a la que remiten las obras de los pintores surgidos en la década
de los afios 1990. Los elementos constitutivos de la representacion tradicional
como son la perspectiva o la iluminacién se manipulan para contraer el espacio
en la superficie, como en De Chirico los momentos descriptivos “experimentan
una regresion, y surgen las formas abstractas, en lugar de las evidentes”'®. El
profesor Garcia Herndndez al analizar la obra La casa dell’ amore del compafiero
de De Chirico, el pintor metafisico Carlo Carra, observa como aplicé a la pintura
tradicional las ensefanzas aprendidas del Cubismo, a través del Futurismo. Roh
sefiala a Carra y De Chirico como los artistas que lograron conciliar “el vigor
y la audacia cubistas con la transformacion natural de los objetos abstractos”,
pretendiendo ademds ‘“hacer coincidir perfectamente aquellos volimenes
plasticos con la naturaleza existente”. Una operacion que se logrd a partir de la
experimentacién en modelos a través de artefactos geométricos y la posterior

aplicacion de los resultados “a la realidad de las cosas creadas™!?.

El Cubismo abri6 una via a la especulacion artistica a través de la aplicacion

de las nuevas geometrias. Estas aportaciones provocaron la desaparicion del

24 Wedewer, Rolf, £/ concepto de cuadro, Madrid, Labor, 1973, pp. 28-29.
25 Wedewer, Rolf, op. cit., pp. 28-29.
26 Roh, Franz, op. cit., pp. 87-88.
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estatismo producido por la primacia del punto de vista Ginico de la perspectiva
lineal, introduciendo en la pintura una mirada abierta a la simultaneidad
espacio-temporal. Esta renovacion en la mirada impuls6 el nacimiento de
un nuevo espacio pictdrico representativo, mas alld del espacio euclidiano y
mds cercano a la concepcion cerebral, donde se desarrollan el pensamiento, la

imaginacion, los suefios o los recuerdos.

A este nuevo espacio pertenecen las propuestas que los pintores surrealistas
desarrollaron para revelar sus imagenes mentales. Breton'?’ sefial6 en sus
manifiestos la necesidad de “expresar visualmente la percepcién interna”, ya
que ese era el terreno de exilio donde la pintura deberia refugiarse frente a
los avances de la fotografia. Y fue a través de la representacion mental pura
donde la pintura surrealista exploté la mdxima de Lautréamont “Bello como
el fortuito encuentro en una mesa de diseccidon de una maquina de coser y un
paraguas”'?®. Una idea que el propio Max Ernst version6 como “la explotacion

del encuentro fortuito, en un plano adecuado, de dos realidades distantes™!?.

En paralelo a ello, hemos sefialado al arte Pop como ese otro gran referente
donde podemos encontrar un compartido aire de familia. Tom Wolfe en su
ensayo La palabra pintada hace una diseccion esclarecedora del contexto en
el que surge la pintura Pop a finales de los afios 1950. La vuelta a la figura
y la recuperacion del ilusionismo pictérico rompia todos los principios
establecidos en la pintura plana defendida por Greenberg y practicada por

el Expresionismo Abstracto como alternativa a toda la pintura pre-moderna:

“Habia llegado la hora de borrar, por fin, las huellas de todos los escombros
dejados por la pintura pre-moderna. ;Y para qué? Llegados a este punto, Greenberg
no pudo ser mds preciso: habia que buscar la pintura plana. La teoria general era la

siguiente: como habian comprendido correctamente los cubistas y otros pioneros

127 Breton, André, op. cit., pp. 298-308.
128 Conde de Lautréamont, Los cantos de Maldoror, Cuba, Sed de belleza, 2006, p. 163.
2% Breton, André, op. cit., p. 303.
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pintores modernos, un cuadro no tenia por qué ser una ventana a la que asomarse
para contemplar en profundidad. Los efectos tridimensionales eran pura ilusion (et
ergo ersatz). Un cuadro era s6lo una superficie plana con pintura. Los primeros
abstractos habian demostrado comprender la importancia de lo plano sélo por haber
pintado en dos dimensiones, pero no supieron ir mas alld. Siguieron permitiendo
que la pintura dividiera netamente lineas, formas, contornos y colores, como en
los dias pre-modernos. Se necesitaba pureza, un estilo en el que lineas, formas,
contornos y colores se unificaran en la superficie plana. La pintura plana se convirtid
en el objetivo primordial, se podria decir que en una obsesion. El problema de lo

que el artista podia o no conseguir sin violar el principio de la Superficialidad («la

integridad del plano del cuadro», como empez6 a llamérsela)”'*.

La superficialidad era violada con la vuelta al ilusionismo. Bacon, que
procede del Informalismo, habia propuesto en sus cuadros un cruce entre
la superficie abstracta y las imagenes fotograficas de los medios de masas,

131 Si Bacon abri6 el camino para el

es decir la figuracion y la abstraccion
arte Pop inglés, Jasper Johns lo hizo en el caso del arte Pop americano, al

enfrentarse con su Flag (1954—1955) a la concepcidn greenbergiana del arte.

Como hemos sefialado, las propuestas de David Hockney fueron un claro
referente para la Nueva Figuracion Madrilefia, y especialmente iluminadora
resulté su concepcidn del espacio pictérico. Como sefiala en su libro Asi lo
veo yo, Hockney retomo la aplicacién de los descubrimientos del Cubismo
para la construccién de un espacio ilusionista alternativo. Para Hockney la
copia de imdgenes fotograficas en la pintura conlleva admitir que es imposible
hacer algo nuevo, hecho que se basa en una actitud desesperada y pesimista.

Su objetivo, era elaborar un nuevo tipo de ilusién, algo que resultaba mucho

%0 Wolfe, Tom, La palabra pintada, Barcelona, Anagrama, 1976, p. 64.
131 G. Torres, David, “Francis Bacon, la pintura como esquizofrenia”, Madrid, Ldpiz, n°® 115, octubre,
1995, <http://www.davidgtorres.net/spip/spip.php~?article166>. [Consultado 22.08.2011].
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mas factible, ya que, siguiendo su razonamiento, otros artistas en el pasado lo
habian alcanzado, de ahi que Hockney estuviera convencido de que se podia

volver a conseguir en un futuro:

“Me interesa profundamente cémo lograr esta mutacién del espacio; tengo la
sensacion de que existe un modo de lograrlo partiendo de los descubrimientos de
Picasso y desarrolldndolos de tal manera que el resultado final no se parezca a lo

que hizo Picasso y no obstante resulte increiblemente real”!32,

Nuestros pintores también trabajardn en la bisqueda de una concepcion
alternativa del espacio pictérico, en el que la concepcién de la pintura
tradicional asuma las nuevas aportaciones procedentes de campos tan diversos
como la ciencia o el arte. En su pintura establecerdn un didlogo abierto entre
representacion y superficie, entre realidad y abstraccidn, sin prejuicios ni
prohibiciones en el que las imdgenes mentales y retinianas se fundan en la
representacion de la idea, hecho que como sefiala Michel Melot, permite

hacer presente lo que no estd'®.

La compleja relacion entre la realidad y lo imaginario actuard como un motor
para la creatividad pictérica de nuestros artistas. La produccién de imédgenes
mentales y su organizacién no responderd a los estdndares representativos
fomentados tanto por la fotografia como por el cine comercial, algo a lo que
se han dirigido las experimentaciones que desde finales de la década de los
afios 1960 se han producido en el llamado cine de autor. En este sentido la
Nouvelle Vague revolucion6 el montaje cinematogréfico y, con ello, el modo
de narrar tradicional, buscando escapar del callejon sin salida al que habia
llegado el cine. De este modo, la nueva narracién filmica propone relaciones
espacio-temporales en las que las conexiones entre la realidad y lo imaginado

pueden establecerse de manera natural, al igual que sucede en la mente. Gilles

%2 Hockney, David, Asi lo veo yo, Madrid, Siruela, 1994, p. 164.
83 Melot, Michel, Breve historia de la imagen, Madrid, Siruela, 2010, p. 16.
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Deleuze aborda este nuevo paradigma en su ensayo Imagen-tiempo. En el
andlisis de la obra de Alain Resnais, El afio pasado en Marienbad, maneja las
claves de una transformacion que nos ayuda a comprender los planteamientos
de las nuevas propuestas de representacion pictdrica. Deleuze profundiza en las
consecuencias producidas por el cambio de la concepcion filmica basada en la
imagen-movimiento y la consiguiente apuesta por la imagen-tiempo:
“En cuanto a la distincién entre subjetivo y objetivo, también va perdiendo
importancia a medida que la situacion 6ptica o la descripcién visual reemplazan a
la accién motriz. Se cae en un principio de indeterminabilidad, de indiscernibilidad:
ya no se sabe qué es lo imaginario o lo real, lo fisico o lo mental en la situacién, no
porque se los confunda sino porque este saber falta y ni siquiera cabe demandarlo.
Es como si lo real y lo imaginario corrieran el uno tras el otro, reflejdndose el uno
en el otro en torno a un punto de indiscernibilidad”!3*.

Deleuze presenta un proceso cuyos inicios sitia en el neorrealismo
italiano y que culmina con en el citado film de Alain Resnais El afio pasado en
Marienbad, donde lo imaginario y lo real, insistimos, se hacen indiscernibles,
hecho que marca una profunda ruptura con el espacio-tiempo del cine
tradicional y con los cédigos del cine comercial que se produce a lo largo de
la década de los afos 1970:

“La mirada imaginaria hace de lo real algo imaginario, al mismo tiempo que se
b

tornareal a su vez y nos da de nuevo realidad. Es como un circuito que intercambia,

corrige, selecciona, y nos vuelve a lanzar”'*.

Si nos centramos en la pintura que nos ocupa podemos seflalar cémo
Pérez Villalta y Alcolea, dos pioneros del fendmeno, integran principios que
provienen de la abstraccién como tema de sus cuadros. El profesor Angel
Gonzélez responde a las recriminaciones que se hacen al uso por parte de

Pérez Villalta de fragmentos de la abstraccion americana en forma de

34 Deleuze, Gilles, Imagen-tiempo, Barcelona, Paidds, 1989, p. 19.
% Deleuze, Gilles, op. cit., p. 21.
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azulejos, alfombras o cortinas en sus obras, apropiacion que €l entiende como
un aprecio sincero.
“Otro tanto podria decirse de Alcolea, aunque en su caso esos fragmentos no
constituyeran el alfombrado de sus habitaciones sino el suelo mismo de su pintura:
el espacio donde crecia y arraigaba”!*.

La abstraccion se articula como el espacio donde crece la pintura, una pintura
que bien podemos calificar de postabstracta y, en cierto modo, antirrealista. No es
extrafio, por ello, constatar que Martin Begué'’ vea incorrecto llamar realismo a
ciertas pinturas figurativas cuyo principal elemento se basa en el uso que se hace

de la convencidn, es decir de la utilizacion de unos c6digos alejados de la realidad.

Pérez Villalta, por su parte califica de fascinante esta relacion entre la
realidad y la mds pura geometria, ilustrando la misma con un ejemplo que

nos ayuda a comprender su teoria:

“Sabemos que un rostro es un retrato, pero a la vez tiene algo inventado y genérico
que lo hace trascender de lo particular. Algo asi entre un rostro, que basado en la

fotografia, pasaba por el filtro del cémic y la representacion, en un anuncio comercial.

Como un Pop constructivista con mucho conocimiento, para entendernos”'*.

Debido a ello, es entre la realidad y la geometria abstracta donde podemos
situar a estas imdgenes pictdricas. Un posicionamiento entre practicado
habitualmente por estos pintores. Simén Marchén sefiala como en la obra de
Martin Begué podemos apreciar la sintonia entre el naturalismo retiniano de

una pintura mimética y una concepcion del arte como ilusion:

“Con tal fin, Martin Begué recurre, como vengo insinuando, a los artificios del

ilusionismo pictérico, a las trampas para la mirada y, mds explicitamente, a los

13 Gonzalez Garcia, Angel, “La famosa abstraccioén y sus precoces enemigos”, en el catalogo de la
exposicion Los esquizos..., op. cit., p. 112.

87 Martin Begué, Sigfrido, op. cit., p. 76.

%8 Perez Villalta, Guillermo, “Unas cortas vacaciones”, en el catalogo de la exposicion Manuel Saez,
Valencia, IVAM, 2000, p. 79.
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artificios del entendimiento a los que Baltasar Gracidn denominara en Agudeza y
arte del ingenio «los artificios conceptuosos», que consisten «en una primorosa
concordancia, en una armonica correlacion entre dos o tres cognoscibles extremos,

expresada por un acto del entendimiento»”!%.

En una linea similar Gail Levin'® describe la obra de Angel Mateo
Charris como una pintura que pinta su propia verdad, puesto que no pinta
la realidad observada. Charris nos enfrenta a un universo imaginado a través
de una poética personal, un universo que Juan Manuel Bonet ha referenciado
como Charrilandia. Ahora bien, este pintar una verdad propia lleva a autores
como Manuel Séez a subvertir las fronteras entre abstraccion y figuracion
en unos cuadros radicalmente figurativos, que de este modo, rompen con la
naturaleza cerrada y hermética de la pintura, al cuestionar la autoridad de su
propio estilo como pintor. Poner en crisis los principios de la representacion
al descubrir su artificio e ilusion, hace que la misma se desvincule de la esfera
del realismo para posicionarse al lado de la postmodernidad. En palabras de
William Jeffett:

“Su trabajo es una forma de figuracién que hace afiicos la vieja antinomia realismo-
abstraccion, ya que €l explota la pintura como ilusion dptica y también en cuanto a la
realidad material de pintura y lienzo. Es mds, en su obra, Sdez se refiere a menudo a

precedentes dentro de esa historia de la modernidad y postmodernidad artisticas™!*!.

Chema Cobo justifica los engafos en su pintura con el fin de cuestionar
la realidad inventada en el cuadro y, por extensién, la propia realidad y su
percepcion. Y, al respecto, sefiala como Antonio Rojas utiliza en sus cuadros

un recurso constante con este mismo fin, dirigido a saltar de la cartografia al

% Marchan Fiz, Simon, op. cit., p. 36.

140 |evin, Gail, “El mundo de Angel Mateo Charris”, en el catalogo de la exposicién Angel Mateo
Charris, Valencia, IVAM, 1999, pp. 9-10.

W Jeffett, William, “Manuel Saez: in medias res”, en el catdlogo de la exposicion Manuel Séez...,
op. cit.,, pp. 14-15.

207



FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

modelo de ficcién que describen tales mapas constantemente. Para obtener
este efecto utiliza un trueque embaucador pintando como plano “aquello que
se inicia como una perspectiva convencional y viceversa”, es decir, “pintar
en perspectiva aquello que estamos habituados convencionalmente a ver
plano”'*?. Una férmula que se suma al repertorio de recursos que los pintores
postconceptuales utilizan para desbordar la antinomia entre pintura abstracta

y pintura figurativa.

De hecho, Maria Antonia de Castro'** aprecia en la pintura de Rojas el uso
de estrategias que logran que el espacio deje de ser “el aire transparente que
distancia” y se transforme en superficie pictdrica. Un efecto que se produce
al conceder la misma presencia al espacio entre las cosas, los tonos, las
sombras y las luces que a los volimenes. Pese que a estos principios llegan
desde el Cubismo a través de la pintura Metafisica, de René Magritte o del
Op Art, De Castro observa como en el caso de la pintura de Rojas, frente a
la discontinuidad del espacio tridimensional clésico, va a ser el propio plano
del lienzo el que cree la continuidad estructural. En este sentido, los paisajes
de Rojas, al fragmentarse como consecuencia del desarrollo de multiples
perspectivas, generan imdgenes parciales que potencian la pluralidad de
visiones. Ello hace que De Castro descubra en esta discontinuidad del espacio
una invitacion al espectador a reflexionar sobre la parcialidad de su vision,
discontinuidad espacial que surge como consecuencia del trabajo de la
memoria que “sintetiza y superpone imégenes en la conciencia de una forma
aleatoria, agrandando sombras y minimizando detalles, como si de un plano

virtual se tratara”!#.

42 Cobo, Chema, op. cit., p. 29.

43 De Castro, Maria Antonia, “Los hombres del mar”, en el catdlogo de la exposicién La mirada
oblicua..., op. cit., p. 17.

44 De Castro, Maria Antonia, “Los hombres del mar”, en el catalogo de la exposicién La mirada
oblicua..., op. cit., p. 18.
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2.4.2. LAS FIGURACIONES DE FIN DE SIGLO. FALSAS FRONTERAS

Los artistas de la Nueva Figuracion Madrilefia o de la Neometafisica han
convivido a lo largo de sus 40 afos de historia con otras figuraciones con las
que comparten algunas claves, pero con las que divergen en aspectos esenciales.
La metodologia del andlisis comparado ha sido el recurso mds utilizado en los
trabajos criticos que han afrontado la tarea de establecer las particularidades
de estos pintores frente al resto de propuestas figurativas contempordneas.
Las corrientes realistas, el arte Pop y sus sucesivas oleadas neopop, los
neoexpresionismos o las propuestas citacionistas representan estas figuraciones
fronterizas a las que aludimos. Con estas tendencias es obvio que se comparte
el empleo del medio pictdrico y la poética de la figuracion, sin embargo, las

mismas afrontan la representacién con planteamientos divergentes.

Como hemos sefalado ya en diversos momentos, la falta de manifiestos, la
defensa de la individualidad de sus representantes y la multitud de soluciones
que entre ellos y en su propia obra presentan, dificultan la definicién del
fendmeno al que nos enfrentamos en nuestro estudio. Enrique Andrés Ruiz,
en su papel de comisario de la exposicion Cancion de las figuras, plantea una
definicién tomando como paraddjico punto de partida una negacion: estos

artistas son aquello que no son. Con sus propias palabras:

“Ni realista ni pop, al menos confesadamente, la figuracién histdrica espafiola
ha habitado orillas del panorama cominmente divulgado que han tomado como
propia la pasién silenciosa de la pintura mds que el sacrificio de ella al resultado

comunicativo de sus imdgenes”!'®,

Este caricter paraddjico de la pintura postconceptual, hace que su
vinculacién con las posiciones realistas resulte conflictiva. No olvidemos

que bajo el término Realismo se engloban un gran nimero de tendencias que

45 Andrés Ruiz, Enrique, “Una posicién y una exposicion”, en el catalogo de la exposicion Cancion
de las figuras, Madrid, Real Academia de San Fernando, 1999, p. 19.
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recogen posicionamientos que abarcan desde los vestigios mas académicos
y tradicionales, hasta las corrientes fotorrealistas descendientes del arte Pop,

pasando por las lineas de trabajo que cuestionan la imagen fotografica.

Debido a ello, podemos destacar entre los intereses que comparten la
pintura objeto de nuestro estudio con las corrientes realistas, la reivindicacion
de pertenencia a la tradicién pictérica, asi como el interés por la imagen
fotogréfica y su aplicacion en los medios de masas. Sin embargo, existen
claras divergencias en relacién a la ortodoxia realista en su compromiso con

la realidad y a sus planteamientos miméticos.

Ello explica el valor que la pintura postconceptual otorga a la obra del
americano Alex Katz, un pintor al que Peter Sager sitia entre el Pop de
Warhol y el fotorrealismo de Close. Gracias a esta posicién imprecisa en la
que desarrolla sus imédgenes a partir de clichés publicitarios y con una técnica
pictdérica de procedencia cartelistica, Katz logra escapar de las etiquetas
convirtiéndose en un autor inclasificable, tal como se pone de relieve en la

descripcion que de su obra hace Sager:

“Pero tras el modelo, tras las gafas de sol que quieren reducir al sujeto al anonimato,
se percibe individualidad, y un sentimiento humano de la cotidianeidad bajo los
productos de la técnica. La fria participacion y la cercania distanciada, junto con
la renuncia a la precision detallista, confieren a los retratos individuales y de
grupo de Alex Katz esa extrema monotonia, exceptuando las explosiones Pop y

los ejercicios fotorrealistas™!S.

En Espafia el Realismo pictdrico, desde que en 1970 se presentara en
Frankfurt la exitosa muestra Realismo mdgico, ha estado asociado a las
propuestas que representa el artista Antonio Lopez, una pintura que cultiva
la fidelidad a la realidad, como se puede comprobar en la pelicula El sol del

membrillo de Victor Erice —en la que se documenta el proceso de creacion de

46 Sager, Peter, Nuevas formas de realismo, Madrid, Alianza, 1981, p. 41.
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una de sus obras'¥’—. Dicha fidelidad, a su vez, supone la articulacion de una

vision objetiva de la representacion y de la realidad de corte intimista.

De este modo, el Realismo entendido como un reflejo de la realidad,
segin fue formulado por Courbet en el siglo XIX para responder al idealismo
defendido por Ingres o incluso por Delacroix, poco o nada tiene en comtin

con la pintura que estamos estudiando. Linda Nochlin'#

incide en la apertura
temaética que supone el Realismo al eliminar la linea divisoria entre lo feo y lo
hermoso, y la recuperacion para la pintura de lo comiin y lo mediocre. Unos
planteamientos que anuncian la middcult, la llegada de la cultura popular y los
medios de masa al arte, actitud iniciada por el arte Pop y que serd continuada

por la postmodernidad.

Por su parte, los recursos pictéricos procedentes de la tradicion renacentista
que el Realismo utiliza con fines miméticos, en el caso de la pintura que nos
ocupa son puestos al servicio de unas imdgenes mentales, otorgando de este
modo un alto grado de veracidad a la construccion de un conjunto de mundos

personales y alternativos.

Enrique Andrés Ruiz propone en su texto la exclusion de los realismos en
esta tendencia figural, pero también las posibles relaciones con las actitudes
Pop. En la seleccion de los convocados para la exposicion Cancion de las
figuras establecié un margen difuso, ya que incluia la pintura de Charris y
Dis Berlin, pero no la obra de Sdez, Mestre o Cuéllar, puesto que la misma

respondia a otro modo de pintar:

“De presencia especialmente fuerte en el inmediato pasado del arte realizado en
Valencia, el pop aparece como guifio o como solapado mecanismo de produccién

de la imagen en las evocaciones de signos y mensajes de segunda mano medidtica

47 \/éase al respecto el estudio efectuado en Saborit, José, E/ sol del memburillo. Guia did4ctica,
Valencia, Nau Libres, 2003.
48 Nochlin, Linda, El realismo, Madrid, Alianza, 1971, p. 28.
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y urbana en las pinturas de Manuel Sdez, Juan Cuéllar o Jo€l Mestre, por decir
de los ejemplos de mayor evidencia. Pero creo que no seria errado pensar en la
posibilidad de que no fuera sino pop —aunque el pop, claro, de Katz, de Hockney,
de Salle, de Ruscha, de Lindner— el dltimo y més oculto meollo que la mecénica
representacional de Charris o de Sicre, o del Dis Berlin que sortea de continuo el
juego de las convenciones iconicas, o el mundo reflejado en muchas parcelas de la

pintura de Belén Franco™'¥.

Enrique Andrés Ruiz se desmarca de este modo de otras propuestas de
definicion del fenémeno objeto de nuestro estudio. No obstante, su enfoque
nos ofrece algunas claves que nos ayudan a establecer las concomitancias
con la influencia del arte Pop, que tanta relevancia ha tenido en todas las
aproximaciones consultadas. Andrés Ruiz reflexiona sobre la imagen y su
representacion pictdrica, y sefiala como el Pop ofrece “una coartada para la
imagen pintada, pero también un despefadero, un precipicio al que la pintura

que sabe no ser solo una imagen se resiste a ser lanzada”.

Vicente Jarque'®, sin embargo, al referirse a la obra de Juan Cuéllar y sus
vinculaciones con Rosenquist no concede mayor importancia a la influencia
del arte Pop, ya que “ni el contexto inicial, ni los propdsitos ultimos, ni los
resultados visibles son minimamente conmensurables”. Aunque Jarque
coincide con Villalta al destacar que el arte Pop constituyé un punto de
inflexién en la pintura de este siglo, y aunque hoy dia no sea un hecho
relevante, la misma supuso la apertura de la era postpictérica “en la que

pudieron prosperar, entre otros, el minimalismo y el arte conceptual”'>'.

El Pop Art ha sido una referencia para los pintores objeto de nuestro

estudio a través de la lectura de Gordillo o Hockney, tal como hemos

49 Andrés Ruiz, Enrique, op. cit., p. 20.

%0 Jarque, Vicente, “La neometafisica consumada”, en el catalogo de la exposicién Juan Cuéllar.
Evasion, Valencia, Club Diario Levante, 1996, p. s/n.

®1 Jarque, Vicente, “La neometafisica...”, op. cit., p. s/n.
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apuntado anteriormente. Santiago B. Olmo'>* sefiala esta influencia, directa
o indirecta, en la Nueva Figuracién Madrilefa a través de la seduccién de
sus imdgenes y el uso del color, la integracion de elementos provenientes
del cémic, la desenvoltura para tratar lo figurativo y de la versatilidad del

proceso de trabajo.

En este sentido, Juan Manuel Bonet ha reconocido la influencia de Ed
Ruscha, Rosenquist, Hamilton o Gordillo, es decir, de la vertiente Pop alejada
de Warhol y, por supuesto, totalmente desgajada de la corriente espafiola,
implicada en la militancia politica y en el compromiso, representados por el
Equipo Cronica. William Jeffett reflexiona sobre estas diferencias apuntando
que los norteamericanos transforman el lenguaje ordinario de la publicidad en
arte culto, hecho que reafirma el nuevo panorama de la sociedad consumista
de posguerra, mientras que los pintores espafioles buscan en la mezcolanza
entre las referencias al arte culto y al popular el medio de establecer un

realismo critico'>>.

Los artistas que reivindicaron la herencia Pop en Espafia en la década
de 1980, fueron Juan Ugalde y Patricia Gadea, en su vertiente més popular,
y bajo unos presupuestos conceptuales Xesis Vazquez y Rogelio Lopez
Cuenca. Una década més tarde destacardn las aportaciones del valenciano

Equipo Limite formado por Cari Roig y Cuqui Guillén.

El retorno a la pintura promovido por la postmodernidad provocard uno de
los mayores malentendidos respecto a esta pintura. Sobre estas circunstancias nos
hemos ocupado en capitulos anteriores por lo que solamente recordaremos las
diferencias entre los presupuestos de la Nueva Figuracién Madrilefa y los pintores
que pueden quedar englobados bajo el paradigma que representa Miquel Barcel6.
m., “‘Los paisajes de la batalla cotidiana: historias del Pop en Espana”, en el catéa-
logo de la exposicion Spain is different. Post-Pop y la nueva imagen en Esparia, Valencia, Sainsbury

Centre for Visual Arts, 1998, pp. 51-52.
83 Jeffett, William, “Espafia es diferente”, en el catalogo de la exposiciéon Spain is..., op. cit., p. 10.

213



FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

En la exposicion Cota Cero (+ 0,00) sobre el nivel del mar, celebrada en 1985,
se pudo comprobar cémo, en palabras de su comisario Kevin Power, no existia
ninguna razon real para referirse a Villalta y a Barcel6 en los mismo términos, “ya
que viven en tiempos diferentes”'>*. Aunque desde ambas posiciones se estaban
planteando cuestiones conceptualmente cercanas, las soluciones fueron muy
diferentes, a pesar de las l6gicas contaminaciones propias de la fiebre de aquellas
fechas. Al respecto, Power seiiala como tales los entrecruzamientos existentes entre
pintura figurativa y abstracta, las objeciones al Informalismo o la reinterpretacion
del concepto de tradicion. Este renacimiento del interés pictdrico se debatird entre
la autenticidad y el pastiche, la narrativa y la anécdota, el estilo individual y un
estilo de estilos, cuestiones todas ellas que llevardn a Power a reclamar una mayor

atencion critica capaz de eludir las féciles consignas del todo vale.

Por dltimo, también cabe recordar que las précticas citacionistas propuestas
por la postmodernidad resultaron completamente ajenas a las actitudes de
los pintores incluidos en nuestro estudio, tal como hemos ya recogido en la

aproximacion a la metodologia pictérica basada en la hibridacion.

2.4.3. LOS REFERENTES PICTORICOS FIGURATIVOS

Dada la variedad y nimero de autores que han actuado con un valor referencial
para la Figuracién Postconceptual, deseamos agrupar los mismos en tres
momentos que consideramos determinantes: el Quattrocento, el periodo de

entreguerras europeo y la etapa Pop del arte britdnico y norteamericano.

En repetidas ocasiones hemos sefialado en las paginas precedentes la conexion
entre la pintura Metafisica y el Renacimiento, y cémo, de hecho, el libro de

Carlo Carra sobre Giotto'>® actda como un buen ejemplo de la manera en la que

154 Power, Kevin, “Cota Cero (+ O,00) Sobre el nivel del mar”, recogido en Guasch, Anna Maria (ed),
Los manifiestos del arte posmoderno: textos de exposiciones, 1980-1995, Madrid, Akal, 2000, p. 71.
85 Carra, Carlo, Giotto, Verona, Arnaldo Mondadori, 1951.
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se construyen estas redes fuera de la historia entre referentes. En este sentido,
si repasamos la trayectoria de Carra podemos constatar como es a partir del
abandono de los proyectos futuristas y el descubrimiento de Giorgio de Chirico
cuando conecta con los artistas del primer Renacimiento y, especialmente, con
Giotto y Uccello. En su libro Carra ofrece las claves de la conexion de su trabajo,
y por extension de la Metafisica, con el visionario del siglo XIV. Carrd descubre en
Giotto la solidez formal de las cosas que la desintegracion futurista le negaba, a la

par que le devuelve el silencio magico después del estruendo vanguardista.

Estabreve anotacién ilustra uno de los didlogos que se repiten entre nuestros
pintores y sus referentes. La pintura Metafisica ha sido claramente una fuente,
implicita en el titulo El retorno del hijo prodigo, en clara referencia a De
Chirico, asf como en la etiqueta de Neometafisica, una denominacién que se
popularizé a partir de la exposicion Muelle de Levante en 1994. Juan Manuel
Bonet recoge en su texto programatico Solitarios del mundo, una justificacion

del uso de este término:

“La pintura metafisica, para los pintores agrupados en El retorno del hijo prodigo,
ha significado no una receta formal, sino una suerte de contrasefia, de punto de
encuentro, de territorio comun al que acudir. Interesarse por Giorgio de Chirico,
por Savinio, por Morandi, por Carra, por Filippo de Pisis —hasta hace poco un
pintor tabu—, era un modo de decir que se desconfiaba de una cierta manera de
contar, de vivir, y por lo tanto de continuar la historia del arte moderno: un modo
también de sugerir que no pocas de las preguntas formuladas por aquel nicleo

italiano, siguen siendo plenamente vigentes™!>.

El profesor Nicolds Sdnchez Dura destacara el conocimiento que nuestros
autores tienen de la historia del arte y lo conscientes que son de los avatares
del siglo XX, con sus multiples ismos y con las diversas negaciones de los
mismos. Entre los referentes evidentes cita a Blake, Hopper o Morandi,

%6 Bonet, Juan Manuel, “Solitarios del mundo”, en el catalogo de la exposicion El retorno del hijo
prodigo. Murcia, Ayuntamiento de Murcia, 1991, p. 24.
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vinculdndolos a figuras inclasificables, no obstante recoge junto a ellos dos
grandes ascendencias: la matriz metafisica y la de los primitivos americanos,

sin perder de vista que “cada cual tiene sus afinidades y sus filias propias™'’.

No podemos obviar este ultimo apunte porque también en este punto
hacen nuestros pintores una apuesta muy personal y, ain coincidiendo en lo
fundamental, cada uno de ellos posee sus particulares devociones. De hecho,
con sus propias lecturas proponen una particular reinterpretacion de la historia
del arte. Una actitud préxima a las propuestas que el critico de arte Jean Clair
inici6 en 1981 con su exposicion Les Réalismes y continud en su proyecto
para la 46" Bienal de Venecia de 1995.

Guillermo Pérez Villalta afirma que la vision que tenemos del arte producido
en el siglo XX no se corresponde con lo que cuentan las Historias del Arte, por
lo que reclama una necesaria reflexion sobre lo que verdaderamente ha ocurrido
en estos ultimos cincuenta afios, periodo que €l cree mds amplio, diverso,
paraddjico y matizado de lo que quiere hacernos pensar la Academia Moderna.
Esta situacion ha producido exclusiones en los listados oficiales de una realidad
que no respondia a los cdnones, hecho que ha motivado el que los amantes del
arte como él debieran “entregarse a verdaderas labores de bisqueda si queremos

llegar a encontrarnos cara a cara con aquello que te gusta e interesa”'®.

Su antropofagia pictorica, su hambre de pintura, como han sefialado
algunos autores, no tendrd limites: es su modo de pensar la pintura, de estudiar
y resolver la aparicion de la imagen. Joél Mestre'™® describe la situacion
aludiendo a la coexistencia de diversos caminos: hopperistas, chiriquianos,
rosenquistas, katzianos o tintinescos, con lo que alude a una pintura que
indaga en los pardmetros con los que se observa y analiza un cuadro.
micolés, op. cit, p. 11.

188 Pérez Villalta, Guillermo, “Anotaciones”, op. cit., p. 9.

8 Mestre, Joél, “Los balcones de Telépolis”, en el catalogo de la exposicion Joél Mestre. Los balco-
nes de Telépolis, Valencia, Galeria My Name’s Lolita Art, 1998, p. 9.
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Alex Katz. Lita. 1964. Giorgio Morandi. Naturaleza muerta.1916.

En 1999 se present la muestra El museo imaginario de Dis Berlin,
proyecto comisariado por Juan Manuel Bonet con motivo de la celebracion
del 25 aniversario de los premios de la Fundacion Bancaja. Este proyecto se
encontraba basado en la idea de los didlogos con los referentes que hemos
descrito, unos referentes que Bonet'® denomina faros en claro homenaje
a Baudelaire. A pesar de que su reflexion se refiera a Dis Berlin, se ha de
tener en cuenta que muchos de estos faros “lo son también del resto de los

protagonistas de la figuracion espaiiola de los noventa”.

En este contexto no debemos olvidar que ha sido una ténica general en
las exposiciones emblemdticas de esta figuracion, recoger en los textos de

los catdlogos a estos faros en extensos listados'®' que abarcan a todo tipo de

160 Bonet, Juan Manuel, “Memoria de una figuraciéon”, en el catdlogo de la exposiciéon Cancion de
las figuras..., op. cit., p. 36.

61 Véase como ejemplo Andrés Ruiz, Enrique, “Una posicion...”, op. cit, p. 17, o Marin-Medina,
José, “Desde el final de un ciclo”, en el catélogo de la exposicion Figuraciones. Arte civil + Magicis-
mos + Espacios de frontera, Madrid, Obra Social Caja Madrid, 2002, p. 37.
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pintores figurativos: desde los realismos a la vanguardia, del Renacimiento
mads primitivo al Pop menos Pop. A partir del andlisis y documentacién de
estos listados hemos elaborado un registo de los pintores mds referenciados.
En primer lugar cabe mencionar a: Giotto di Bondone (1267?-1337), Paolo
Ucello (1397-1475), Masaccio (1401-1428), Piero della Francesca (1416-
1492), Félix Vallotton (1865-1925), Henri Matisse (1869-1954), Paul Klee
(1879-1940), Pablo Picasso (1881-1973), Carlo Carra (1881-1966), Edward
Hopper (1882-1967), Georgia O’Keeffe (1887-1986), Oskar Schlemmer
(1888-1943), Giorgio de Chirico (1888-1978), Giorgio Morandi (1890-
1964), Alberto Savinio (1891-1952), René Magritte (1898-1967), Alexander
Alexandrovich Deyneka (1899-1969), Salvador Dali (1904-1989), Jorge
Oramas (1911-1935), Alex Katz (1927), Ronald B. Kitaj (1932-2007), James
Rosenquist (1933), David Hockney (1937) y Edward Ruscha (1937).

En segundo lugar también hay que citar a: Albert Marquet (1875-1947),
André Derain (1880-1954), Max Beckman (1884-1950), Tarsila do Amaral
(1886-1973), Fortunato Depero (1892-1960), Filippo de Pisis (1896-1956),
Maruja Mallo (1902-1985), José Maria Ucellay (1903-1979), Alfonso Ponce
de Leodn (1906-1936), Balthus (1908-2001), Urbano Lugris (1908-1973) y
Joaquin Torres Garcia (1933-1949).

La lista, como podemos comprobar, podria ser mucho mds extensa. No
obstante, consideramos que la misma constituye un muestreo lo suficientemente
significativo para poder obtener una serie de conclusiones. Tal como hemos
apuntado, podemos asociar estas decenas de autores a tres periodos de la Historia
del Arte que fueron claves en el desarrollo de la pintura figurativa occidental.
Estos tres periodos corresponden a momentos en el que se definen las bases de
la pintura (el Renacimiento primitivo del siglo XIII) o en los que se vuelve a
la figuracion en la préictica pictdrica después de su abandono (pensemos en los

realismos del periodo de entreguerras de 1917-1936 o en el Pop en los aiios 1960).
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Maruja Mallo. Arquitectura humana (Pescador). 1937.  Alfonso Ponce de Ledn. Accidente. 1936.

En relacién a este hecho, Pérez Villalta alude a la existencia de un ojo sicodélico

con el que pueden observarse determinadas realidades de manera no lineal:

“Frente ala concepcion tradicional de la Historia del Arte, la vision sicodélica actiia
como una especie de gran caleidoscopio, donde todo se mezcla y se establecen

asociaciones insélitas”'6%.

2.5. RECUPERACION DE LOS VALORES NARRATIVOS PLASTICOS

En el texto que venimos citando de Arheim, se recoge la siguiente anécdota:

“Recuerdo una conversacién entre dos estudiantes, uno pintor y el otro musico.
El pintor decia: «jNo comprendo cémo podéis dar unidad a las partes de
una pieza musical, si nunca se os presentan al mismo tiempo!» El misico le
aseguraba que eso no era una grave dificultad, pero afiadia: «jLo que yo no
comprendo es como vosotros os las arregldis para no perderos en un cuadro, sin
saber por donde se empieza ni por donde se acaba, ni hacia donde hay que tirar

en cada punto!» %,

162 Huici, Fernando, “De una memoria...”, op. cit., p. 32.
63 Arnheim, Rudolf, op. cit., p. 413.
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Si partimos de este comentario es para sefialar que el caricter literario y
narrativo constituye otra de las claves que con mayor frecuencia se destaca
al analizar la obra de los artistas que componen nuestro estudio, dado que la
suya es una pintura que recupera la necesidad de narrar y de contar historias.
Esta necesidad serd algo compartido por las diversas manifestaciones
artisticas postmodernas, desde las novelas de Thomas Pynchon a las peliculas
de David Lynch.

Sin embargo, la narracién que proponen los pintores postconceptuales
no responde a los esquemas de la narracion cldsica (presentacion, nudo y
desenlace). Nos encontramos, por el contrario, ante una narracidén que rompe la
linealidad espacio-temporal y que se desarrolla con la necesaria colaboracion

del espectador.

El profesor Nicolds Sdanchez Durd valoraba la voluntad narrativa y su
“desinhibicion valiente frente al todavia tabu de la literatura” en su texto del
catdlogo de Muelle de Levante'®. Juan Manuel Bonet por su parte, defendia
que “una pintura puede ser literaria, sin dejar de ser no ya pintura, sino pintura-
pintura”'®. En una linea argumentativa similar, Valeriano Bozal reconoce
la naturaleza radicalmente narrativa de Pérez Villalta, a través del relato de
acontecimientos, la ilustracion de metaforas, pardbolas o mitos!'®. Villalta
defiende esta recuperacion de lo narrativo contra la que “se ha ensafiado el
arte moderno” y sugiere que este giro deberia estar acompafiado por una
reeducacion del espectador, que no deberia ver en estas obras una mera
acumulacion de figuras siguiendo los dictados impuestos por la modernidad.

Con todo, resulta curioso constatar como otro pintor, Chema Cobo presenta

164 Sanchez Durd, Nicolas, op. cit.,, p. 11.

165 Bonet, Juan Manuel, “Notas para un diario de Muelle de Levante”, en el catélogo de la exposicion
Muelle..., op. cit., p. 14.

86 Bozal, Valeriano, Pintura y escultura espariola del siglo XX (1939-1990), Madrid, Espasa-Calpe,
1999, p. 582.
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dudas a este respecto, dado que manifiesta no haberse considerado nunca un
pintor estrictamente narrativo. Cobo reconoce que algo pasa en sus cuadros
pero “tampoco es que esté contando algo”. Piensa que sus historias son
cortocircuitos: “Es una invitacion a una historia que de repente no se puede

leer. No tiene continuidad™'®’.

Estas referencias a la narratividad presentan aproximaciones divergentes.
Asi, Antonio Rojas defiende una postura contraria al afirmar que su pintura
no es narrativa: “Aunque ilustre algo, ese algo no es una narracién”. Una
contradiccidn que se une a la complejidad propia de la postmodernidad, como

defiende Venturi. Al respecto, Rojas apunta:

“A veces trata de aparecer como metéfora, pero éstas resultan demasiado obvias.
Ese «algo» ilustrado parece tener caracter abstracto aunque los diferentes elementos
proceden de formas sintetizadas de objetos reales. La inquietud y extrafieza que
han de transmitir esos conjuntos de imdgenes dependen directamente de mi propia

experiencia; de otro modo serfa falso el efecto conseguido™'®.

Partiendo de estas evidentes contradicciones, deseamos profundizar en las
proximas pdginas en el cardcter que posee esta recuperacion narrativa. Para
ello vamos, en un primer momento, a abordar la cuestiéon de la pintura literaria
y, a continuacion, analizaremos el influjo ejercido por la imagen poética sobre

la imagen propiamente pictdrica.

2.5.1. APUESTA POR LA PINTURA LITERARIA

La idea de una pintura literaria permite ser planteada desde diversos puntos de
vista que, en parte, responderian a las multiples concepciones pictdricas de los

autores estudiados. En tanto que pintura que recupera la idea y el concepto,

167 (Véase Apendice documental). Entrevista a Chema Cobo y Antonio Rojas realizada el 30 de julio
de 2010 en Alhaurin de la Torre, Malaga.
188 Rojas, Antonio, op. cit.
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a la manera duchampiana, se enfrentaria a una pintura retiniana. Ahora bien,
esta recuperacion se lleva a acabo desde una voluntad narrativa aunque con
planteamientos innovadores en sus contenidos, desarrollos y referentes,

respecto a la pintura tradicional.

A pesar de ello, el cardcter literario de esta pintura se ha esgrimido para
vilipendiarla, sefialando que el mismo suponia un retorno reaccionario dirigido
en contra de los principios de la modernidad. Con ello, sin embargo, parece
olvidarse que el propio Duchamp, como ya hemos apuntado, defendié una
pintura literaria frente a una retiniana, incidiendo en el hecho de que habia
sido la idea una caracteristica intrinseca a la pintura hasta finales del siglo XIX.

En una entrevista de 1946 declaraba:

“El futurismo era una impresionismo del mundo mecdnico. En sentido estricto
era una continuacién del movimiento impresionista. Yo no estaba interesado en
eso. Queria alejarme del aspecto fisico del cuadro. Me interesaba mads el recrear
ideas que el pintar. El titulo era para mi muy importante. Queria hacer que la
pintura sirviera para mis propdsitos y apartarme de su cardcter fisico. Desde mi
punto de vista, Courbet era quien habia introducido la importancia de lo fisico en
el siglo XIX. Me interesaban las ideas no simplemente los productos visuales.
Yo queria volver a poner a la pintura al servicio de la mente. Y mi obra fue de
inmediato calificada de «intelectual», «literaria». Es cierto que estaba intentando
situarme lo mds lejos posible de la pintura fisica, «agradable» y «atractiva». Eso

era considerado como literario”'®.

Nos interesa destacar la defensa del carécter literario asociado a laidea y al
sentido intelectual de la obra pictdrica porque de este modo podemos incidir
sobre la cercania de esta pintura a los planteamientos sobre los que se basa el
Arte Conceptual. No obstante, conviene desde un primer momento matizar
un hecho: si, por un lado se recupera la idea, por el otro no se renuncia a la

pintura fisica.

6% Duchamp, Marcel, op. cit., p. 421.
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Martin Jay coincide en sefialar que la ya mencionada critica de Duchamp
“al fetichismo de la mirada”'” estd enfrentada a la construccién greenbergiana

del arte moderno:

“Greenberg queria que la pintura se liberara totalmente de la literatura y que,
al mismo tiempo, las palabras fueran usadas en un acercamiento a lo que

denominé margen de significado: pero sin caer nunca en la especificidad de la

referencia”!’!.

Con todo, conviene que volvamos de nuevo al Renacimiento, punto de
referencia para los artistas objeto de nuestro estudio, y que recordemos como
es en ese momento cuando la narratio picta sufre una gran evolucion al
pasar del dmbito de la narracion en frescos compartimentados en escenas,
a ese nuevo espacio que se configura desde la autonomia del cuadro. Pierre
Francastel'’* sefiala a Giotto como el artista que protagonizard los primeros
ensayos pictoricos al incluir los asuntos relatados en el cuadro a través de
ediculos o pequerias construcciones. Ello no debe hacernos soslayar el hecho
de que el cambio de la concepcion narrativa en la pintura, como sefala José
Ricardo Morales, serd fruto de un largo proceso, puesto que los propios
cuadros auténomos en los que se dividian los recuadros de la narracién
continua, seguian manteniendo las secuencias temporales propias de la

narracion incluso después del desarrollo de la perspectiva.

Adun en las evolucionadas pinturas de los laterales de la Capilla Sixtina
podemos encontrar la supervivencia, como sefala Morales, de la narratio
picta. Este proceso desembocard en “el predominio creciente de la vision a

expensas de la palabra, llegdndose al cuadro aislado, en el que la situacién y

70 Jay, Martin, op. cit.,, p. 128.

71 Castro Flérez, Fernando, “It don’t mean a thing if it ain’t got that swing”, en el catalogo de la ex-
posicion Luis Gordillo. Iceberg..., op. cit., p. 183.

72 Francastel, Pierre, Pintura y sociedad. Nacimiento y destruccion de un espacio plastico, del Re-
nacimiento al Cubismo, Madrid, Catedra,1984.
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la escena se unificaron en un todo simultdneo, arrebatdndole la preferencia a

la narracion sucesiva™'’.

El papel que la pintura adquiri6 como medio evangelizador durante
la Edad Media, antes de la aparicion de la imprenta o como alternativa al
analfabetismo, se sustenta en las propiedades aclaratorias y persuasivas
que posee la narracion en el discurso retérico. Morales sefiala como al
asignar a las imdgenes determinadas funciones narrativas, la pintura podra
contribuir a la interpretaciéon de los textos sagrados. La Iglesia, conocedora
muy tempranamente del poder de la retérica de la narratio como método
didéctico de primer orden propiciard la apuesta por la pintura como medio de

comunicacion:

“Los iconos, los simbolos, los milagros y misterios que el cristianismo hizo suyos,
fueron constantemente glosados, para convertir lo criptico y legendario de la

creencia en una historia legible visualmente, transformdndose el hermetismo de la

religiosidad en una prédica facilmente asequible a todo el mundo”!™.

La pintura quedara unida desde este momento a la narracién. Una posicién
dificil, como sefiala Roger Fry cuando analiza el arte florentino de la época,
detectando momentos felices de equilibrio que elevan la pintura a un arte
intelectual, junto a otros instantes menos afortunados donde se comprueban
los peligros de este reto. Fry encontrard en el literalismo y la ilustracion dos
peligros para el arte a lo largo de estos siglos, peligros en los que el artista
en ocasiones caerd por complacer al gran publico, esa masa para la que “el

lenguaje de la forma no tiene significado”'”.

El profesor Francisco Calvo Serraller, en su ensayo sobre los géneros

pictdricos, incide en la dependencia de los retratos, bodegones, escenas de

78 Morales, José Ricardo, op. cit,, p. 81.
74 Morales, José Ricardo, op. cit,, p. 75.
75 Fray, Roger, Vision y disefio, Barcelona, Paidds, 1988, p. 156.
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costumbres y desnudos, de ese gran género derivado de la representacion de
acciones memorables protagonizadas por dioses o héroes que, a partir del
Renacimiento, se llamé pintura de historia. Solamente a partir del siglo X VI
se logrard una cierta autonomia de los llamados géneros menores, aunque sin

liberarse de la necesidad de portar alguna justificacion narrativa:

“Eso explica que sea tan raro encontrar un paisaje en el que no aparezca una
anécdota; un bodegdén que no sea una vdnitas, un retrato que no revele la condicién
o el oficio del modelo; un desnudo que no represente una Venus; una escena de

costumbres que no encierre una moraleja...; en suma, hallar un género que, en

cierto modo, no tenga alguna significacion, o si se quiere que no esté historizado™"™.

En esta linea de simbiosis cldsica entre el texto y la imagen pictérica
encontramos el caso de la ilustracion, cuyo significado, surgido del término
lustrare “es, precisamente, el de aclarar, la narracién pintada”, por ello el
fenomeno de “ilustrar determinado libro, corrobora el sentido aclaratorio
atribuible a la exégesis que ejerce”!’’. Esta acepcion serd, precisamente, la
que se recriminard a cierta pintura. Sin embargo, en el caso de la Figuracién
Postconceptual no pensamos que nos encontremos ante dicha situacion dado
el caricter de obra compleja y abierta que le caracteriza y que conduce al

enigma y al silencio.

El profesor Facundo Tomads cuestiona las relaciones entre la pintura y la

literatura sefalando esta contaminaciéon como una causa de su negacion:

“Hacer la pintura literaria y la literatura pictdrica: negarse, en definitiva, a aceptar
cualquiera de las cosas que existen y elaborar una poética de la subversion;
rebelarse sin la posibilidad de una victoria contra los limites que el devenir

histérico ha deparado a la pintura; negarla en su esencia”'’®.

76 Calvo Serraller, Francisco, Los géneros de la pintura, Madrid, Taurus, 2005, pp. 10-11.
77 Morales, José Ricardo, op. cit., p. 72.
78 Tomas, Facundo, op. cit., p. 224.
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La modernidad liberara a la pintura de la narracién en su biisqueda del
arte puro. El cuadro ya no representard, ni contard, ni remitird a nada fuera de
él, de este modo abandonard su condicion referencial para concentrarse en si
mismo. El tema serd la propia pintura y sus elementos constitutivos (el color,
la forma, los materiales...), un proceso que culminard con la Action Painting

norteamericana y las posiciones de Greenberg.

Si la fotografia permiti6 liberar al cuadro de la mimesis, el Impresionismo
introdujo un nuevo tiempo en la pintura eliminando las transiciones de formas
y colores, aspecto que constituia la base de las articulaciones narrativas. Este
proceso continuard desarrolldndose hasta llegar a la violencia de las propuestas
del Pop que amplian las elipsis que las pinturas utilizaban habitualmente. El
relato se desplaza desde la articulacién hacia la yuxtaposicion, es decir, hacia
la colocacién de un nidcleo narrativo junto a otro con la maxima economia en
su conexidn, hecho que obliga al espectador a implicarse en su conclusion por

medio de su propia imaginacion totalizadora.

Un caso de mdxima yuxtaposicion se logrard a través de la introduccién del
concepto de collage en la pintura. El uso de esta técnica por el Cubismo supuso
una ruptura no sélo del espacio pictérico, como hemos sefialado, sino también del
discurso pictorico, cuestion que como sefiala Werner Hofmann'” abre el camino a
nuevas experiencias de narracion en la imagen. Hofmann expone el uso del relato
roto o disrupted narrative en la obra de René Magritte. Este, en cuadros como La
mdscara vacia (1928), elabora una imagen a partir de la cruda yuxtaposicién de
bloques que encuadra arbitrariamente fragmentos, componiendo un rompecabezas

en el que no se da “al conjunto ninguna idea rectora como principio”.

La narracion que podemos encontrar en la obras de nuestros artistas, a

pesar de buscar sus raices en la pintura tradicional, recoge las aportaciones

7% Hofmann, Werner, “Lo moderno”, en Arte Moderno. Ideas y conceptos, Madrid, Fundacion Mapfre,
2008, p. 33.
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René Magritte. La mascara vacia.1928. Piero della Francesca. Flagelacion. C. 1469.

surgidas a lo largo del siglo XX. Medios tan diversos como el cine, la
literatura o la poesia, como reconoce David Pérez'®, sustentan los intereses
artisticos de estos autores, permitiendo que su pintura se nutra del conjunto de
experiencias que han transgredido la racionalidad de los modelos modernistas

de vanguardia.

Douglas Crimp sefiala como esta influencia del flujo narrativo del cine se
recoge también en la fotografia'®'. En el caso de Cindy Sherman, la fotografia
postmoderna deja de lado la concepcidn estdtica como fragmento espacio-
temporal para profundizar en el flujo narrativo del cine. Crimp plantea la
simultdnea presencia y ausencia de la narrativa, a través de la recreacion de un
ambiente discursivo que se afirma pero no se cumple, tal como apunta Chema

Cobo respecto a su pintura.

Esta nueva concepcion temporal cuestiona, a su vez, la historica distincion
entre narracion literaria y narracion pictdrica planteada por Arheim al analizar

182

el cldsico ensayo de Lessing'®*. Recordemos que para Arheim la férmula en

la que el dramaturgo o novelista se sirve de la accion para presentar estados

180 Pérez, David, op. cit., p. 48.
81 Crimp, Douglas, “Iméagenes”, Arte después..., op. cit., p. 176.
'8 Arnheim, Rudolf, op. cit.,, p. 415.
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de cosas (mientras que la pintura narrativa o la escultura presentan una accién
mediante objetos) pierde su efectividad. Al respecto, Arheim sefiala que para
comprender la estructura de una obra hay que captarla como un todo, ya sea

su naturaleza musical, filmica o pictdrica:

“Hay que aprehenderla como una secuencia, pero esa secuencia no puede
ser temporal, en el sentido de que cada una de las fases vaya desapareciendo
al ocupar la siguiente nuestra conciencia. Es la obra entera la que ha de estar

simultdneamente presente en nuestro pensamiento si queremos comprender su

desarrollo, su coherencia, las interrelaciones que hay entre sus partes”'®3.

Ahora bien, si hemos hecho referencia a un nuevo espacio figurativo,
también debemos reconocer que nos encontramos ante un cambio a la hora
de enfrentarse al tiempo pictérico. Si no existe la continuidad temporal
y los acontecimientos no se suceden bajo esquemas convencionales, la
narracion tampoco debe responder a estas coordenadas. Esto hace que no
exista un determinismo rector en el cuadro, ya que el espacio pictérico
se abre a esquemas mds coherentes con los que rigen el pensamiento, la
administracion de los recuerdos o la construccion de los suefios. De este
modo, el tiempo que ahora entra en juego no responde a una sucesion
progresiva de acontecimientos, sino que proyecta un desarrollo vertical —
superando la horizontalidad propia de la narracidn cldsica— en el que se
producen saltos entre distintos niveles temporales, dado que no se efectian
distingos entre presente o pasado, ni entre realidad o imaginaciéon. La
naturaleza de las imdgenes mentales exige un nuevo modo de narrar, como

ya comprendieron los artistas surrealistas y metafisicos.

Surge, por ello, un nuevo concepto de narraciéon en el que, segin

sefala la profesora Inmaculada Gordillo, “lo imaginario y lo real se hacen

8 Arnheim, Rudolf, op. cit., p. 411.
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indiscernibles”'®, tal como propusieron la Nouvelle vague y el Nouveau
roman. Los suefios, las imdgenes mentales o el recuerdo no se comportan
como se comportan las imdgenes reales que facilmente pueden ser atrapadas
en una instantdnea. Gilles Deleuze incide en el hecho de cémo el nuevo
cine europeo se ocupa de nuevos temas de corte mental en su apuesta por
la imagen-tiempo, rompiendo de este modo los limites de la imagen-accion
vinculada al cine estadounidense o de corte comercial. Fendmenos como la
amnesia, la hipnosis, la alucinacion, el delirio, la visién de los moribundos
y, sobre todo, la pesadilla y el suefio, van renovar los temas del cine clésico.
Este cambio permite alcanzar un misterio del tiempo, a través del cual se
puede unir la imagen, el pensamiento y la cimara en una misma subjetividad
automdtica, que se contrapone a la concepcidén objetiva. En esta linea
podemos situar los experimentos en los que trabajan los artistas objeto
de nuestro estudio, linea que supone la renovacién de las relaciones entre

imagen-pensamiento-cuadro.

Si el Pop recuperd para la pintura la narracion a través de la figuracion,
rompiendo con los principios de pureza impuestos por el Expresionismo
Abstracto; la postmodernidad dard un paso mads alld al recuperar el cuadro
como artefacto intelectual y complejo, hecho que implicard reabrir la

problemdtica que plantea la relacion entre el verbo y la imagen.

Desde esta perspectiva, la narracion postmoderna propone desarrollos
alternativos a las estructuras clédsicas. Este movimiento experimental se
expandird, segiin hemos ya apuntado, a dreas como la cinematogréfica, la
literaria, la pictdrica o la musical. Gilles Deleuze, ocupado especialmente del
caso filmico, observa que las formas modernas de narracién “emanan de las

composiciones y tipos de la imagen-tiempo: incluso la «legibilidad»” y que

'8 Gordillo, Inmaculada, “La coherencia de la disgregacion en el cine posmoderno: un viaje inter-
continental a través de universos filmicos fragmentados”, Sevilla, Frame, n° 3, 2008, pp. 142-153.
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la narracion es “una consecuencia de las propias imdgenes aparentes, de las

imagenes sensibles en s mismas”'®.

En la literatura Jorge Luis Borges actuard como uno de los precursores
en esta revolucion narrativa, una revolucion que parafraseando a la citada
Inmaculada Gordillo, potencia la “organizacion de estructuras narrativas con

senderos bifurcados”!#.

A nivel pléstico, estas bifurcaciones y recorridos tenderdn, segiin Craig
Owens, no tanto a superar y/o eliminar al referente, como a “problematizar la

actividad de la referencia misma”. Lo que llevard a Owens a afirmar:

“Cuando la obra posmoderna habla de si misma, no es ya para proclamar su
autonomia, su autosuficiencia, su transcendencia; mas bien trata de narrar su
propia contingencia, su insuficiencia, su falta de transcendencia. Nos habla de un
deseo que debe quedar perpetuamente frustrado, de una ambicién que quedara
eternamente aplazada; como tal, su impetu deconstructivo no sélo apunta contra
los mitos contempordneos que le suministran su materia temadtica, sino también

contra el impulso simbdlico, totalizador, que caracteriza el arte moderno™'®’.

La nueva narracion pictdrica estd basada, por consiguiente, en la
intertextualidad de las imédgenes y en el uso de los recursos retdricos propios
de la poesia, aspecto que desarrollaremos en la segunda parte de este punto.
Ahora bien, si continuamos profundizando en la nueva concepcién del tiempo
filmico en el que como indican Deleuze y Guattari “cualquier punto de un
rizoma puede ser conectado con cualquier otro”'®, encontramos claves con
las que enfrentarnos a un tiempo concebido de manera no convencional, algo

que serd desarrollado con amplitud por la pintura Metafisica (especialmente

8 Deleuze, Gilles, op. cit., p. 45.

18 Gordillo, Inmaculada, op. cit., pp. 142-153.

87 Owens, Craig, “El impulso alegérico: contribuciones a una teoria de la posmodernidad”, Arte
después..., op. cit., p. 35.

18 \Véase Deleuze, Gilles y Guattari, Félix, Rizoma, Valencia, Pre-Textos, 1977.
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por De Chirico) y por el Surrealismo, referentes fundamentales para una
Figuracion Postconceptual que parte, junto a los mismos, de una consciente
elaboracion intertextual. La imagen pictdrica que nuestros artistas construyen
estd disefiada de tal modo que al visualizarla pone en marcha los mecanismos
del pensamiento a través de una rica y compleja red de conexiones. Las
referencias que encontramos en sus cuadros proceden de cualquier campo
de la alta o baja cultura, y se relacionan con el resto del contenido de la obra,
y con el resto de sus obras, en una vertiginosa espiral que recorre todos sus
planos constitutivos en complejas estructuras rizomdticas. Unas estructuras
en las que pueden darse cita una novela cldsica o pulp, un cémic, un prospecto,
un cuadro, un ensayo filoséfico o socioldgico, una noticia periodistica, un
viaje, un souvenir, un anuncio, un objeto de disefio, un cuento, un suefio,
una pelicula, una estampa japonesa, una alucinacion, una arquitectura, una
biografia, un mito religioso o pagano, un documento cientifico... Debido
a ello, la vision de uno de estos cuadros puede resultar una experiencia tan

contempordnea como la navegacion en Internet.

Lucia Solaz nos recuerda que el empleo de la intertextualidad ha sido un
recurso de la literatura desde tiempos remotos'®. La intertextualidad, propia
de una sociedad globalizada y que se asocia a la postmodernidad, a la cultura
de los medios de masas y especialmente a Internet, es una préctica habitual
en la literatura desde Cervantes y su Quijote. La industria cinematogréfica la
ha explotado para potenciar nuevas estructuras narrativas. De este modo la
intertextualidad, a través de sus miltiples variantes (referencias, citas, parodias,
reescrituras, pastiches, perversiones, ironias, comentarios, glosas, parafrasis...)

enriquece las cadenas textuales proponiendo el didlogo entre los referentes.

Solaz traslada el concepto de intertextualidad propio de la semidtica de la

década de los anos 1960 al lenguaje cinematografico. La idea de que todo texto

'8 Solaz, Lucia, “Cine...”, op. cit., p. s/n.
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se construye a partir de un mosaico de citas, enunciada por Julia Kristeva,
fundamenta el razonamiento de que en la base de todo texto “se encuentra
un conjunto sincrénico y diacrénico de textos; sincrénico porque todo texto
puede guardar relacién con otros de la misma época, y diacrénico porque
todo texto puede relacionarse con otros textos precedentes”'®. Estas teorias
podemos observar como la postmodernidad las ha traspolado a la literatura,

el cine y el arte.

En el caso de la pintura, este modo de enfrentarse al contenido, a la idea
0 a la narracién permite la elaboracidon de una obra entendida como ensayo
pictorico. En los cuadros de Magritte podemos sefialar un claro referente
de la apertura de la pintura a otra dimension reservada hasta el momento
al lenguaje escrito. Magritte articula una pintura proxima al ensayo, segiin
sefialé Foucault en su texto Esto no es una pipa. Las suyas son imdgenes

narrativas que buscan la creacion de una imagen-reflexion.

Esta experimentacion con las estrategias narrativas, lejos de buscar una
complejidad gratuita o potenciar un virtuosismo manierista, tiene la mision de
renovar la pintura para recuperar la complicidad del espectador. Un proceso,
salvando las distancias, como el que emprendié Luis de Gongora en el Siglo

de Oro, al enfrentarse a la renovacion de la poesia a través del conceptismo.

La intencién de estos pintores es recuperar el placer intelectual que
provoca la comprension de un artefacto conceptual al lograr desarrollar el
cuadro en la mente. La complejidad que adquieren estas obras requiere para
su contemplacién una mirada lenta. Son cuadros que invitan a dilatar su
contemplacion mas alld de la inmediatez del placer retiniano. Por otro lado,
nuestros autores asumen el riesgo de que al presentar sus obras al espectador,
éstas se conviertan en el testigo de su ignorancia, una actitud que no encajaria

con las acusaciones de pintura comercial.

% Solaz, Lucia, “Cine...”, op. cit., p. s/n.
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Recordemos que hemos comenzado el presente apartado planteando si
estas imagenes figurativas articulan o no una narracioén, y hemos enfrentado a
autores con opiniones diversas. Si hablamos de narracion nos planteamos qué
es lo que se narra, si es que algo se narra realmente, es decir si existen temas o
historias. El calado de esta pregunta, dada la variedad y la complejidad que a
su vez presenta cada autor, excede el campo de este estudio aunque podemos

apuntar una reflexion.

Hemos sefialado codmo la naturaleza de los temas tratados, asi como
la recuperacién de la idea en la pintura ha conducido a los autores objeto
de nuestro estudio a investigar en nuevas estrategias narrativas. En los
diversos estudios elaborados sobre la obra de los artistas postconceptuales
se ha sefialado la existencia de una gran variedad de temas que abarcan
desde abstracciones vinculadas a la soledad, el vacio o la nada, hasta temas
mitoldgicos, autobiogréficos, histdricos, religiosos, pasando por reflexiones
sobre obras literarias, cinematograficas, artisticas, o por temas procedentes

de experiencias mentales como visiones, suefios, recuerdos, imaginaciones. ..

A pesar de esta diversidad, podemos destacar dos modos de acercarse a los
temas: a través de los géneros cldsicos, como han sido las muestras dedicadas
al bodegon o al retrato, o bien por medio de la innovacion temadtica vinculada,
por ejemplo, al paisaje interior o a la arquitectura. Varios han sido los artistas
que han profundizado en esta cuestion dentro de su discurso personal. Un
claro exponente es Guillermo Pérez Villalta que ha recuperado los temas
mitolégicos paganos y cristianos en una revision personal, en linea con otras
posiciones postmodernas como pueden ser en el terreno cinematografico las
protagonizadas por un director como Peter Greenaway. Esta investigacion
tiene un desarrollo tedrico en los textos que acompainan sus catdlogos, en los
que ofrece una lectura de sus obras. De hecho, Villalta es el autor que mas

esfuerzos ha empleado en orientar al espectador en la lectura de su obra.
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Otros ejemplos significativos son los casos de Dis Berlin y Sigfrido Martin
Begué, que aportan una propuesta de cardcter personal en los catdlogos de sus
exposiciones. Sigfrido Martin Begué titula su dltimo proyecto retrospectivo
Fantasmagorias, espejismos y apariciones 2001-2011, presentando de
manera diddctica tres lineas temadticas en las que ha trabajado recientemente.
De hecho, su anterior retrospectiva ya habia utilizado una férmula similar
al dividir el catdlogo en diversos apartados: arquitecturas, figuras, sentidos,

madquinas, automatas. ..

Por su parte, Dis Berlin recopilard en su retrospectiva en el IVAM (EI
reino de las metamorfosis), su amplio repertorio de grandes temas o
lineas de investigacion con los que ha venido trabajando desde sus inicios
artisticos en los primeros afios de la década de 1980. En funcién de ello, el
catidlogo qued¢ estructurado en nueve capitulos: El viajero inmovil, Heaven,
Gabinete metafisico, La alcoba, Eva, Paradise, El reino de las metamorfosis,

Wonderland y Cantos.

Teniendo en cuenta estos hechos, podriamos efectuar una aproximacion
a la obra de nuestros artistas partiendo de sus temas, lo que nos permitiria
establecer nuevas relaciones entre los pintores y sus obras. Un trabajo apenas
apuntado en exposiciones como Juego de bodegones, Juego de arquitecturas
o Paisajes interiores y ello, en parte, debido a la reticencia existente a seguir
cualquiera de las tendencias artisticas dominantes en la época. Una actitud
que testimonia la independencia de nuestros pintores respecto a las modas y
la defensa de su individualidad. Esta resistencia a seguir las tendencias, ya
sean temas politicos y de compromiso en la década de los afos 1970, o temas
politicamente correctos en la década de los afios 1990, les sittia al margen del

discurso critico dominante con las consecuencias que ello implica.

En ese contexto también es significativo destacar el cardcter innovador

con el que nuestros artistas abordan el tratamiento de los temas clasicos de la
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pintura, asi como la renovacién temadtica que plantean en sus obras. Tanto de

De Chirico como Magritte incidieron sobre esta necesidad.

2.5.2. LA RENOVACION DE LA IMAGEN PICTORICA

A TRAVES DE LA IMAGEN POETICA

Las cualidades narrativas de la pintura postconceptual aparecen mencionadas
en los textos criticos elaborados para las exposiciones, del mismo modo
que se destaca su cardcter poético. Las asociaciones entre esta pintura y la
poesia abarcan naturalezas diversas, desde la utilizacion de recursos poéticos
propios de la imagen, la poética derivada del uso de los materiales plasticos o

la procedencia de parte de sus referentes.

La figuracion, como hemos sefialado, remite a las relaciones entre los
elementos representados, y estas articulaciones adoptan formulaciones
que provienen de la retdrica de la imagen. La retdrica estudiada por la
lingiifstica y la semidtica ha trascendido al campo de la imagen a través
de las figuras o tropos que se aplican al estudio iconografico de la imagen
publicitaria o pictérica'!.

La imagen ha sufrido un desgaste creciente debido al uso excesivo
provocado por las necesidades de los medios de masas y la publicidad a lo
largo del siglo XX. Este consumo desmedido ha generado una necesidad de
renovacion en el imaginario colectivo. Debido a que la imagen ha perdido su
poder de atraccion, los autores objeto de nuestro estudio han recurrido a la

poesia como metodologia regeneradora.

La ambigiiedad que proporciona la poesia permite construir imagenes
visuales desde nuevos planteamientos que potencian la complejidad y el

cardcter abierto de las obras. La expresion de la idea a través de mecanismos

91 Véase al respecto el ya citado texto de Alberto Carrere y José Saborit dedicado integramente al
tema.
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indirectos como son las figuras retéricas o el tiempo poético plantean
alteraciones respecto a los sistemas normalizados. En funcion de ello, el uso
de licencias poéticas con fines conceptuales permite renovar la figuracién

desde una nueva Optica que se suma a las enumeradas hasta el momento.

La poesia plantea una creacidon que supera todas las normas validas para
la representacion, y es por tanto una fuente referencial para una pintura que
aspira a crear una nueva imagen pictdrica. Cuando un lector se enfrenta a una
poesia comprende que necesita trascender su placentero aspecto formal para
acceder a su significado. Ademads de leerla, de disfrutar de sus ritmos, de sus

rimas, de su belleza formal, sabe que para alcanzar su objetivo debe estudiarla.

Por ser un caso paradigmadtico de esta concepcion de la poesia deseariamos
detenernos en el caso de Luis de Géngora. Federico Garcia Lorca afirmé que
la poesia de Gongora es un problema de comprension, por lo que no habia
que leerlo sino estudiarlo. A diferencia de otros poetas, seiala Garcia Lorca,
no viene a buscarnos sino que “hay que perseguirlo razonablemente”'*?. A
Gongora no se le puede entender en una primera lectura y, en este sentido, su
obra puede ser equiparada a una obra filoséfica que, a pesar de que pueda ser
entendida por unos pocos, no por ello resulta incomprensible. Al respecto,
Lorca, como antes vimos en las palabras de Venturi, va a lamentarse que en el
orden poético esta complejidad no se encuentra propiciada por las tendencias
dominantes. Una vez mds vemos a los autores reclamar para sus disciplinas
nuevos posicionamientos, tal como sucede en el caso que nos ocupa, donde se

reclama el derecho a elaborar una pintura intelectual.

Luis de Géngora es un claro ejemplo de un creador que decide renovar la
concepcidn de la poesia y que para ello recurre al uso de un revolucionario

estilo que se dio en llamar conceptismo. En este sentido, podemos decir que

92 Garcia Lorca, Federico, “La imagen poética de don Luis de Géngora”, Residencia, Ill, 4, 1932,
pp. 95-96. Recogido en Obras completas, Madrid, Aguilar, 1955, pp. 68-71.
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Gongora vuelve a las raices al igual que De Chirico volvi a Giotto como

fuente para renovar el lenguaje pictdrico en el periodo de entreguerras

Goéngora se enfrenta a un desgaste de las imdgenes poéticas, una situacion
paralela a la que se encuentra la imagen en el dltimo tercio del siglo XX.
Robert Jammes, en su profundo estudio de Soledades, plantea como Géngora
intuye que la eternidad de un poema depende de la calidad y trabazén de sus
imagenes. Esta intuicion le llevd a inventar “por primera vez en el castellano

un nuevo método para cazar y plasmar las metiforas”.

Quiza sea este el objetivo de unos pintores que plantean una nueva
figuracion, proponiendo una renovacion del lenguaje pictdrico utilizando todos
los recursos y flexibilidad de la pintura tradicional llegando tan lejos como
les sea posible. Un objetivo que Jammes ve en la obra de Géngora, aunque
nos recuerda las dificultades que engendran estas maniobras ya que elevan el
nivel de complejidad y por lo tanto las posibilidades de incomprension, sobre
todo si no se dan las claves para poder decodificar estos razonamientos que se

ofrecen a través de las figuras.

Pero la mayor dificultad en la obra de Gdéngora la encontramos en el
uso del concepto, tan usado en las Soledades y que constituye uno de los
aspectos mds caracteristicos y mas modernos del poema, “en la medida en
que exige por parte del lector una atencidn continua para no dejarse engafiar
por el sentido corriente, prosaico, de las palabras”, hecho que “contribuye a
aumentar su vigilancia, y finalmente lo que se podria llamar su participacion
creadora”®?. El conceptismo recurre a la polisemia del lenguaje operando con
el significado de las palabras y con las relaciones ingeniosas entre ellas. Un
método de trabajo tachado de oscurantista debido al desconcierto que creé en

los lectores, incluso en los expertos:

193 Jammes, Robert, “Introduccion”, en Géngora, Luis de, Soledades, Madrid, Castalia, 1994, p. 113.
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“El concepto es un acto del entendimiento que exprime la correspondencia que se
halla entre los objetos [...] Esta correspondencia es genérica a todos los conceptos,
y abraza todo el artificio del ingenio, que aunque éste sea tal vez por contraposicion

y disonancia, aquello mismo es artificiosa conexién de los objetos™!*.

Jammes sefiala que estos conceptos, que enlazan con la intertextualidad y
la complejidad propia de la pintura postconceptual, forman parte de “la red
tupida que es necesario penetrar y desentrafiar para llegar a la sustancia del
poema”. Ese es el modo de conseguir el goce intelectual al que nos invita con

una sonrisa enigmdtica Géngora, més alla del placer visual o musical.

Una de las consecuencias de estd buisqueda en el dmbito pictdrico en el
que nos desenvolvemos, se centra en el cuestionamiento de la retdrica de la
imagen. Se recurre al uso de las figuras o tropos para renovar la imagen y para
activar la intertextualidad y el conceptismo. Lejos de hacer un uso ortodoxo
de estas metodologias, como plantea la publicidad o la imagen medidtica,
nuestros artistas hacen un uso experimental de estos recursos, ya que como
sefiala Jacques Aumont'” el interés de las figuras es mds vivo cuanto mads
nuevas o mds inéditas son en relacién a las figuras gastadas que, convertidas

en clichés, pierden su valor de figura al pasar al lenguaje corriente.

A todo ello ha contribuido el abuso que se hace del término metdfora
ultimamente. Chema Cobo se muestra muy critico al respecto y denuncia que
“hoy dia todo es una metafora”'*®, preguntandose como puede haber metéforas
en un mundo sin referentes. Nosotros mismos hemos hecho referencia a esta
paradoja cuando presentamos en 1997 la exposicién Metdforas de nada. Una

muestra sobre la que el profesor José Saborit sefial6:

“Sus cuadros no son metaforas de nada conocido, de nada determinado, de nada

9% Jammes, Robert, op. cit.,, pp. 106-109.
95 Aumont, Jacques, La imagen, Barcelona, Paidés, 1992, p. 269.
% Qliver, José, “Out of frame. Entrevista Chema Cobo”, arte10.com, diciembre, 2009 (DVD).
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preciso, de nada verbalizable, sino de algo que estd mds alld del mundo de los
compartimentos del lenguaje y de lo sabido. O lo que es lo mismo: de algo que esta
mas alla de la «realidad», mas alld del mundo de las delimitaciones verbales, en

ese magma cadtico, fluido e indeterminado de lo que todavia no «existe» porque

todavia no tiene nombre”'?.

El citado texto plantea la posibilidad de una metdfora nueva con la que
abordar lo que estd mds alld de las delimitaciones verbales. La pintura
encuentra a través de este uso de la retérica de la imagen nuevas estrategias
para conquistar un espacio que le estd vetado al lenguaje. Una conquista que

contribuye a dar sentido a una disciplina cuya préctica es cuestionada.

Roland Barthes somete la retdrica de la imagen a las condiciones fisicas
de la visién, ya que las figuras no son nunca sino relaciones formales entre
elementos. Plantea que quiz4 sdlo exista una forma retérica que sea comun, por
ejemplo, al suefio, a la literatura y a la imagen. La pintura objeto de este estudio
se encuentra precisamente en este enclave, tan confuso, fronterizo y productivo.
Las relaciones entre ideologia y los significantes de connotacion, que Barthes
llama connotadores, conforman el conjunto que denomina retérica, por lo que

“la retérica, por lo tanto, aparece como la cara significante de la ideologia™"®®.

A su vez, Jacques Aumont en su ensayo sobre la imagen plantea la
problemdtica de trasladar la retérica del lenguaje verbal a la retérica de la
imagen. A pesar de que generalmente se considere la figura como un principio
significante original que representa el surgimiento permanente de nuevas formas
de expresion, hay muy pocos estudios “dedicados a figuras efectivamente
producidas en imdgenes”'. Aumont no se sorprende de que estos estudios

calcan sus definiciones de la retérica del lenguaje verbal, debido a su fuerte

97 Saborit, José, “Metéforas de nada”, en el cuaderno de dibujos Paco de la Torre. Treintaitrés mal-
ditos afios esperando, Valencia, Fire Drill, 1998, p. s/n.

98 Barthes, Roland, Lo obvio y lo obtuso: imdgenes, gestos, voces, Barcelona, Paidds, 1985, p. 45.
% Aumont, Jacques, op. cit., p. 269.
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tradicion, pero cuestiona los resultados obtenidos al analizar las obras, ya que
se procuran extraer “metaforas, metonimias, sinécdoques, incluso litotes o
casos de énfasis”. Es la figura lo que se pone en evidencia, no su figuralidad,
es decir, el proceso de génesis de las figuras de la imagen, una labor que apunta
a la relacion entre esta pintura y la poesia. Aumont se pregunta por qué este
proceso relacionado con el pensamiento visual no se puede describir sino en
“referencia estricta, no s6lo a lo verbal, sino a lo literario”, y ve en ello un
signo de la relacion histérica de nuestra tradicion cultural donde, como hemos
sefialado anteriormente, las obras pldsticas han estado impregnadas por “lo
literario, lo filoséfico, lo verbal en general”. Aumont sefiala las tentativas del
Grupo x como un caso excepcional al pretender definir, como sefala Jacques
Aumont, una retérica de la imagen fundada en categorias especificas, en
particular en una distincién rigurosa entre el nivel icénico y el nivel pléstico.
Un nivel plastico constituido por elementos, como formas, colores o contrastes,
desprovistos de sentido en si mismos, pero capaces de adquirirlo por su

combinacion y sus permutaciones, es decir, por su entrada en un sistema®®.

Aunque sefiala que su aplicacion al estudio de imédgenes no estd extendido
y que en gran parte la retdrica de la imagen es algo atn pendiente, hemos de
apuntar que este vacio fue abordado hace una década en el volumen de Carrere
y Saborit al que ya hemos hecho referencia. En este sentido, los planteamientos
de estos autores apuestan por un respeto hacia la complejidad de la imagen
pictorica, cuestion que invita a su estudio mas que a la decodificacion planteada

en las pricticas medidticas.

Si volvemos al inicio de este apartado,donde hemos planteado las relaciones
entre la pintura objeto de nuestro estudio y la poesia, podemos comprobar
como también se ha puesto de manifiesto esta idea en los estudios de la obra

de referentes como De Chirico o Magritte, algo que se recoge, por ejemplo,

200 Aumont, Jacques, op. cit., p. 269.
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en el texto que Camille Goemans realizé para la exposicion de Magritte en la
Fundacion Juan March®!, o también en la aproximacion que Foucault llevé a
cabo sobre este pintor al que define como un cazador de similitudes perdidas,

sensible al ruido analogico de las cosas.

Magritte consciente de la importancia de la poesia en su obra le dedic6 un
texto al tema que pasamos a analizar por las aportaciones que suponen para

nuestro estudio®?

. En dicho texto establece una diferencia entre la pintura
poética, sobre la que €l se ocupa, y la pintura literaria. La pintura literaria
se dedica a ideas y sentimientos utilizando los simbolos convencionales, lo
que denomina una pseudorrepresentacion. A su vez, la poesia no expresa
sentimientos ni ideas, como afirmaba Mallarmé, sino que al hacerse con
palabras, trabaja con imégenes. Sin embargo, la pintura no es un medio

adecuado para representar lo que la luz no puede iluminar.

Entre la poesia escrita y la poesia pintada Magritte observa tan sélo
un problema de visibilidad. La escritura es una descripcion invisible del
pensamiento, mientras que la pintura es una descripcién visible. La pintura
la concibe como el arte de hacer visible una imagen poética, a través de la
superposicion de colores. Esta imagen es la descripcién de un pensamiento
donde se unen en un orden imaginado las figuras familiares de lo visible.
Este orden responde al interés de Magritte por lo desconocido. Las imagenes
poéticas no ocultan ningun significado simbdlico, constituyen descripciones
de un pensamiento poético ya que los simbolos pertenecen a un pensamiento
“demasiado respetuoso con la tradicién para ser realmente atento con la
realidad misteriosa de la poesia”. Magritte entiende que las imdgenes poéticas

hay que asimilarlas aunque no explicarlas.

201 Goemans, Camille, “Magritte un ser vivo”, en el catalogo de la exposicion Magritte, Madrid, Fun-
dacion Juan March, 1989, p. 14.
202 Magritte, René, Escritos, Madrid, Sintesis, 2003, p. 412.
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No es extrafio, por ello que autores tan determinantes en la evolucion de
la Figuracién Postconceptual como Juan Manuel Bonet, hayan defendido
un acercamiento poético a esta pintura frente a otra de orden analitico o
conceptual. Aunque no vamos a profundizar en este extenso repertorio
poético, de obras y autores, remitimos al texto Memoria de una figuracion,
recogido en el catdlogo de la muestra Cancion de las figuras*”, donde Bonet
glosa estos referentes, que van desde la obra de Paul Morand a Huidobro,

pasando por Adolfo Barberd o Luis de Géngora.

2.6. RESISTENCIA PASIVA DESDE LA PRACTICA PICTORICA

El término resistencia implica una confrontacion con fuerzas de signo contrario.
En el caso que nos ocupa indica un posicionamiento, por parte de los artistas
objeto de nuestro estudio, en defensa de sus ideas frente a las propuestas derivadas
de las tendencias y modas que sacuden el panorama artistico internacional
regularmente. En el presente apartado analizaremos dos casos especificos que,
desde nuestra perspectiva resultan significativos de cara a comprender la idea de

compromiso en relacion a la actitud desarrollada por nuestros artistas.

En la primera parte de este punto nos ocuparemos de las acusaciones que
se vertieron sobre los componentes de la Nueva Figuracién Madrilefa en la
década de los afios 1970 cuando se les recriminé su falta de vinculaciones

ideoldgicas en su préctica artistica.

En la segunda parte centraremos nuestra atencién en los pintores
neometafisicos de los afios 1990. En este caso, su apuesta por el medio
pictorico fue calificada como un retorno al orden propia de un arte retardatario

cuyos contenidos se separaban de cualquier posicidn politicamente correcta.

203 Bonet, Juan Manuel, “Memoria...”, op. cit.,, p. 37.
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2.6.1. EL PLACER DE PINTAR FRENTE AL COMPROMISO POLITICO Y SOCIAL

En la década de los afios 1970 los artistas de la Nueva Figuracién Madrilefia
plantearon en su ideario dos puntos de resistencia: el primero, frente a la
prohibicién pictérica impulsada por el Arte Conceptual y, el segundo, frente a

la prictica de un arte politicamente comprometido.

Jaime Aledo recuerda cémo todos ellos mantuvieron una actitud combativa
contra las ideas vanguardistas propuestas por el Arte Conceptual, al que
consideraban como una “simplificacion insoportable”**. De este modo, la
pintura se convirtié en el medio donde construir una alternativa al contexto
en el que les tocaba vivir. Anna Maria Guasch sefiala como la actitud de
considerar la pintura como un completo anacronismo, posicién que contintia
vigente en muchos circulos hoy dia, convierte la obra de importantes artistas
de las ultimas décadas en un verdadero arte guerrillero, en tanto que supone
una lucha de los marginados contra la norma oficial’. Para ilustrar este arte
guerrillero cita el caso de un artista al que clasifica paraddjicamente como
rebelde, Balthus. Guasch afirma que cuando Balthus reclama su derecho
a plasmar sus obsesiones y visiones intimas en un lienzo estd defendiendo
algo durante largo tiempo omitido en el arte: el derecho del artista, y no sélo
el del artista, a definirse como individuo. Una idea que estd muy arraigada
en nuestros pintores, hecho que les ha permitido mantener unas posiciones

plésticas a contracorriente.

La Nueva Figuracion Madrilefia, ademds del cuestionamiento del
medio pictdrico, se enfrenté a un contexto artistico dominado por un fuerte
compromiso politico, segiin hemos podido analizar con anterioridad al efectuar
nuestra contextualizacién histérica. Eran, recordémoslo, los dltimos afios de la

dictadura del franquismo y los artistas se alinearon en las filas del arte politico,

204 Aledo, Jaime, op. cit., pp. 42-53.
205 Guasch, Anna Maria, Los manifiestos..., op. cit., p. 13.
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representado fundamentalmente por grupos valencianos como Equipo Crénica
y Equipo Realidad o por grupos de artistas conceptuales como el Grup de
Treball. Esta falta de implicacion de los artistas figurativos en esta corriente, a
diferencia del resto de autores coetdneos, motivé todo tipo de especulaciones
por parte de los sectores criticos. En este sentido, las manifiestas apuestas en
defensa del arte por el arte y el placer de pintar, fueron clasificadas como
evasivas hedonistas. Sin embargo, pese a la aparente unanimidad de estas
criticas, pensamos que puede formularse una pregunta: ;jexistia esta falta
de compromiso politico o, por el contrario, la propia determinacion plastica

representaba una resistencia a secundar las corrientes dominantes?

Ivan Lopez Munuera ha aportado recientemente una nueva lectura del
posicionamiento de estos pintores, destacando la capacidad que demostraron
para tejer una red alternativa de referencias propias que permitié plantear
un contexto diferente, no s6lo dentro de la famélica cultura franquista, sino
también en el interior del establishment cultural espafiol. Un mundo en el que
habitaron todos ellos y al que solamente se podia acceder a través de su pintura,
situacion que propiciaba un nexo de conexién con lo que ocurria en el dmbito
internacional: “Todas las épocas, todos los artistas; todos los lugares en un
mismo sitio, sus cuadros”. Su apuesta suponia, por ello, asociar la pintura a
la libertad, otorgdndole a este medio el poder de cambiar la realidad. La pintura
les permiti6 posicionarse frente al arte y frente al mundo, y rebelarse contra las

imposiciones que llegaban a través de las academias, modas o las tendencias.

Al respecto David Hockney?” ha manifestado en diversas ocasiones una firme
creencia en la fuerza transformadora de la pintura, destacando las posibilidades
que ofrece para la contemplacion del mundo como algo bello, sorprendente y

misterioso. Una cualidad que reivindic6 también Giorgio de Chirico cuando en

206 | dpez Munuera, Ivan, op. cit., p. 31.
207 Hockney, David, op. cit., p. 165.
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Balthus. Les beaux jours. 1945-46.

1915 sefiald la pintura Metafisica como la via que le permitia ver el mundo de una
manera distinta respecto a la pintura que se conocia y que se estaba intentando
imponer. Tanto Hockney como De Chirico han destacado, a su vez, el gozo que

se deriva de la libertad de poder pintar las imdgenes menos conformistas.

Partiendo de ello, Ivan Lépez Munuera®® se cuestiona sobre si la aparente
banalidad o desidia politica de los esquizos no fue la forma mds radical de
construccion de la alternativa. En este sentido, apunta que su actitud pudo
constituir una escenificacion, por medio de las practicas artisticas, que
permitié la eliminacion de la urgencia militante y la paralela desactivacion

de la severidad impuesta por sus consignas, hecho que conlleva una implicita

208 | dpez Munuera, Ivan, op. cit., p. 35.
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apuesta de construccion social a través de los comportamientos individuales
y de las opciones asociativas. Las obras de estos pintores fueron el medio de
dar vida a una realidad que nunca existid, retratada con técnicas de un pasado
indefinido. Sus propuestas iban mds alld de su pintura o del cuadro, ofreciendo
al espectador la posibilidad de una realidad alternativa que surgia habitando
en esas pinturas. Esta manera de manifestarse y afrontar la realidad tuvo una
gran repercusion en aquel momento, ya que conform¢ la actitud detonante de
la denominada Movida madrilefia. Munuera recuerda la expansion de estas
pinturas en los hogares de los autores a través de la recreacion de espacios que
desvanecian los limites entre lo real y lo representado, convirtiéndose en sefia

de un ansiado cosmopolitismo que compartian todos los miembros:

“Todos ellos formardn una red de sutilezas, mensajes cifrados, interpretaciones y
afinidades, fundamentales a la hora de comprender el panorama artistico espaiiol

de los dltimos cuarenta afios™?%.

Pablo Wert también afronta esta cuestion en su aportacion para el catdlogo
de Los esquizos de Madrid. En la misma se propone desmontar este cliché que,
sin embargo, se ha convertido en una nota definitoria del grupo madrilefio,
dado que en el contexto de la década de los afios 1970, situarse al margen
de lo politico significaba una traicidn al cardcter progresista inherente a toda
actividad artistica y/o una forma ingenua de ocultar un insidioso designio
reaccionario. Wert, por el contrario, encuentra en este caracter apolitico el
requisito o el sintoma de que la obra de estos autores era arte y solo arte,y
que cualquier transitividad hubiera influido negativamente en este proyecto
artistico. Las acusaciones de antivanguardismo desde la perspectiva actual
demuestran, segin Wert, “una percepcion indigente del concepto de lo politico

y una acepcion ingenua e histéricamente cerrada del de vanguardia™'.

209 | dpez Munuera, Ivan, op. cit., p. 35.
210 Wert Ortega, Juan Pablo, op. cit, p. 41.
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Wert cuestiona el valor critico del postmodernismo, y por extension de
esta pintura. Si el modernismo anterior funcionaba de modo critico contra
su sociedad, la postmodernidad ;se limita a replicar o reproducir la 16gica
del capitalismo de consumo? Una reflexién sobre la que el autor siembra
la duda. A pesar de ello, lo que si podemos afirmar es que los artistas que
componen este fendmeno han desafiado con sus propuestas las ideas estéticas
dominantes, cuestiondndolas con la provocacion que suponen sus pinturas, ya
que se sitian maquiavélicamente en una linea fronteriza que para algunos es

visionaria y para otros reaccionaria.

Tal como hemos apuntado al inicio de este apartado, ni se comprometieron
politicamente los artistas de la Nueva Figuraciéon Madrilefia, ni lo hicieron
tampoco, dos décadas después, los pintores neometafiscos. Antonio Rojas*!!
llegard a reconocer que su actitud no parece ir con los tiempos que corren
y ni siquiera la mera formulacién de estas ideas se ajusta a lo politicamente
correcto. No obstante, considera que esas apreciaciones carecen de importancia
porque para estos pintores el verdadero compromiso del artista es consigo
mismo y con sus propias intuiciones. Y es precisamente en este hecho donde
encontramos un fuerte nexo entre todos los artistas que hemos incluido en
nuestro estudio, nexo que se sustenta en el compromiso personal con la pintura
mads all4 de las circunstancias de su contexto. Un contexto artistico que como
seflala el profesor Marti Peran ha sufrido una progresiva politizacion, que lejos
de ser arbitraria responde a factores diversos como el simple agotamiento del
quietismo de la década de los afios ochenta, la crisis provocada por el SIDA o
“la necesidad de responder a la creciente oleada liberal y global mediante una

recuperacion explicita de un trabajo politico renovado™'2.

211 Rojas, Antonio, op. cit.
212 Peran, Marti, “Diez apuntes para un década (Arte espafol de los 90)”, Barcelona, CaixaForum,
2004, <www.martiperan.net>. [Consultado 22.08.2011].
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Peran sefiala que esta nueva politizacion del arte no debe entenderse como
un escueto arte politico, ya que no se trata de conducir las practicas artisticas
hacia la explotacion de su capacidad como arma ideoldgica, sino de concebir
politicamente la préctica del arte. En otros términos: “contribuir incansablemente
a la construccion de las condiciones sociales que permitan la subversion de la
trama difusa del poder contemporaneo, a la constitucién de individuos auténomos
y a la irrupcion de una multiplicidad de subjetividades diferenciadas”. Teniendo
en consideracion lo sefialado y situdndonos bajo estas nuevas premisas las
acusaciones de falta de compromiso a los artistas relacionados con las précticas

pictdricas postconceptuales quedaria en suspenso.

2.6.2. LA IMAGEN PICTORICA FRENTE A LA IMAGEN MEDIATICA

En apartados anteriores hemos analizado la obra que proponen los artistas
incluidos en nuestro estudio y hemos sefialado cémo trabajan en la creacion
de imédgenes complejas que invitan a una mirada lenta y concentrada que

dirige el disfrute estético hacia el 4mbito del placer intelectual.

El profesor David Pérez ha visto, en la pintura surgida en la década de
los afios 1990, la demostracién de los esfuerzos realizados por unos artistas
que han intervenido de una manera activa en el enfrentamiento ante el que
se halla sometida actualmente la mirada frente a la colonizacién medidtica.
La pintura, convertida en estos momentos en un anacronismo, se esfuerza
en “una batalla que, de entrada, se encuentra destinada al mds ineludible
—vy, sin embargo, necesario— de los fracasos”. Pintar se ha convertido, en
palabras de este autor, en un verbo reflexivo en desuso con el que los artistas
se enfrentan a la inmediatez, instantaneidad y velocidad de las videotécnicas
e infoestrategias. La pintura de caballete utiliza unas técnicas que aunque
fueron el motor de la modernidad han quedado sin enunciado ni enunciacién

posibles, abocados a su propia autodestruccién. Sin embargo, lejos del
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desanimo, detecta un sentido en estas fragiles construcciones de mundos
de lapiz y papel que reivindican el silencio frente a la “obsolescente banda

sonora de la videoagitacion”.

La lectura que propone David Pérez se puede hacer extensible a la ndmina
de pintores de nuestro estudio, y ofrece un sentido a la actitud de retomar el
oficio tradicional sin que ello signifique involucidn, sino una posible estrategia
contempordnea. Recordando en su texto a Jonh Berger y su percepcion del
hecho de que pintar constituye hoy un acto de resistencia necesario, a través
del cual se pueden crear esperanzas todavia®'?, la pintura, segin David Pérez,
pasa a ser un argumento ralentizador de una visibilidad condenada al consumo,
argumento que asume un cardcter critico en la defensa de una alternativa que
genera dmbitos de quietud intemporal y territorios de crecimiento simbolico,

permitiendo por ello una recuperacion narrativa®'“.

El cineasta Wim Wenders ha reflexionado sobre dicha situacion en

215 sefiala cdmo Wenders

muchas de sus peliculas. Al respecto Mario Perniola
denuncia nuestra conversion en video-idiotas. Habitamos en un mundo que
estd inundado por avalanchas de imigenes basura, que deterioran y ofuscan

nuestra capacidad de discriminacién, de sorpresa y de admiracion.

A principios de la década de los afios 1990 los jovenes componentes
del grupo Los Tres Caballeros se manifestaban a favor del silencio de sus
nombres frente al vértigo producido por la cinica velocidad de una sociedad

que impone “la informacién por delante de los hechos” y cuya “publicidad

anuncia su propia prohibicién”'°.

213 Berger, John, Algunos pasos hacia una pequefia teoria de lo visible, Madrid, Ardora, 1995, p. 49.
214 Pérez, David, op. cit., p. 41.

215 Perniola, Mario, El arte y su sombra, Madrid, Catedra, 2000, p. 59.

216 De la Torre, Paco; Tomas, Teresa; Barberd, Adolfo; Cordén, Fernando y Sempere, Silvia, “Los tres
caballeros”, en el catélogo de la exposicion Entre ajo y zafiro, Valencia, Club Diario Levante, 1992,
p. s/n.
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Es en este contexto en el que los artistas de la Figuracién Postconceptual
plantean un posicionamiento critico,dado que en su pintura podemos encontrar
la enunciacién de alternativas a los efectos producidos por la eclosion de la
imagen medidtica y la publicidad en la sociedad de consumo capitalista. El

217 Tlamar4 la atencién sobre el cardcter de resistencia

ya citado David Pérez
que esta pintura ha asumido, un caricter sin duda alguna politico, siempre
y cuando aceptemos el hecho de que lo politico es un concepto mds amplio
que las categorias lexicalizadas definidas como correctas desde el feminismo,
el género, las minorias étnicas o la ecologia. Este ejercicio pictdrico intenta
por medio de una propuesta visual de recuperacién temporal deconstruir el
consumo redundante de imégenes, la nulidad de significados, la vacuidad de
los sentidos y la celeridad de mensajes. David Pérez recuerda cémo Gilles
Deleuze enuncia la compleja relacién entre arte y resistencia, afirmando que
“no todo acto de resistencia es una obra de arte, aunque, en cierta manera,
también lo sea. No toda obra de arte es un acto de resistencia y, sin embargo,
en cierta manera también lo es”. Una idea que apoya el replanteamiento de la
socorrida acusacién de asociar el anacronismo propio de la pintura tradicional

a posiciones conservadoras de indole retardataria o reaccionaria'®.

En diversas ocasiones se ha sefialado el problema actual que provoca la
primacia de la imagen publicitaria frente a otras de naturaleza artistica. John
Berger?"” denuncia como en las ciudades actuales salen a nuestro encuentro
cientos de imégenes, la prictica totalidad de caricter publicitario, con una
frecuencia que no se habia conocido histéricamente en ningin otro periodo.
Circunstancia a la que cabe afiadir las nuevas imédgenes virtuales que acceden

a nuestro encuentro a través de los modernos canales de trasmision de datos.

217 Pérez, David, op. cit., p. 47.
218 Deleuze, Gilles, “Tener una idea en cine”, Barcelona, Archipiélago, n° 22, otofio, 1995, p. 57.
21 Berger, John, Modos de ver, Barcelona, Gustavo Gili, 2001, p. 143.
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En relacion con ello hemos de tener presente que las imdgenes publicitarias
responden a la estrategia impuesta por la sociedad de consumo a través de los
medios de masas. Es necesario, por tanto, que prestemos atencion a la imagen
que generan los media para asi poder contraponer sus claves con las de las

propuestas pictdricas objeto de nuestro estudio. Juan Antonio Ramirez, en

220 221

su andlisis sobre los mass-media*?’, efectia, apoyandose en Umberto Eco*!,
una diseccidn lo suficientemente elocuente como para permitirnos definir con

claridad los valores de la imagen medidtica.

Al dirigirse a un ptblico heterogéneo, los medios de masas potencian el
gusto medio “evitando las soluciones originales”. Su caricter globalizador, a
su vez,descarta las “caracteristicas culturales propias de cada grupo étnico”,de
modo que la propia idea de puiblico al que se dirigen responde a una concepcion
estereotipada de consumidor de productos, un consumidor al que se le ofrece
exclusivamente lo que desea, o lo que se precisa que deseen a través del poder
persuasivo de la publicidad. Los media potencian el conservadurismo de
los valores existentes evitando renovar las sensibilidades. Debido a ello, se
limitan a explotar las tendencias que triunfan en circulos experimentales o
en la cultura superior, pero haciéndolo de un modo estandarizado, con otros
productos ya existentes y normalizados: “El pensamiento es resumido en
férmulas, los productos del arte son antologizados y comunicados en pequenas
dosis”. Esto trae consigo que desprecien la actitud activa y la visién critica
del mundo, explotando el presente o una visién del pasado desde el presente,
dirigida a entorpecer toda conciencia historica. Para conseguir sus objetivos a
los media les basta con “captar s6lo el nivel superficial de nuestra atencién”,
lo que provoca una tendencia generalizada hacia lo banal. De ahi que uno de

los grandes peligros contra la supervivencia de las individualidades necesarias

220 Ramirez, Juan Antonio, Medios de masas e Historia del Arte, Madrid, Céatedra, 1981, pp. 243-245.
221 Eco, Umberto, Apocalipticos e integrados, Barcelona, Lumen, 1965, pp. 47-50.
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para el sano desarrollo de un ecosistema, sea la imposicion de *“simbolos
y mitos de f4cil universalidad”, que favorecen maniobras econdmicas al
potenciar el placer del reconocimiento en el consumidor, reduciendo al
minimo “la individualidad y la concrecion de nuestras experiencias y de
nuestras imdgenes”. De este modo, se potencian modelos oficiales basados en

el conformismo de costumbres y valores culturales, sociales y politicos.

En oposicién al supuesto anonimato de la cultura de masas®*?, las imdgenes
que potencian los medios de comunicaciéon han sustituido el papel que
histéricamente asumia el arte. Debido a ello, los pintores postconceptuales
han centrado su atencién en la recuperacion de la individualidad artistica y
en la renovacién de una visién que ha sido contaminada brutalmente. Frente
a la imagen medidtica se propone, por consiguiente, la imagen pictdrica, una

imagen que responde al siguiente esquema:

IMAGEN MEDIATICA IMAGEN PICTORICA
Veloz Lenta

Evidente Misteriosa

Mltiple Unica

Simple Compleja

Ruidosa Silenciosa

Popular Original

Ligera Densa

Industrial Artesana

Banal Profunda

Por otra parte, no debemos olvidar que el uso que de la retdrica de la imagen
hacen los media es en sus objetivos radicalmente distinto al que llevan a cabo

los artistas reunidos en este trabajo. Mientras que la publicidad efectiia una

222 Foster, Hal; Krauss, Rosalind y Buchloh, Benjamin H. D., op. cit., pp. 596-599.
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explotacion de la imagen con fines publicitarios y busca potenciar el consumo,
los pintores trabajan en nuevas estrategias para renovar la imagen y atrapar de
nuevo la mirada, intentando despertar el enigma. En este sentido, la publicidad
utiliza la retérica como un repertorio de recursos destinados a imprimir
originalidad a los productos que promociona. La retérica, como sefiala Isidoro
Arroyo®, ha aportado tradicionalmente a la publicidad un método de creacién
que ha llegado a quedar normalizado en manuales al uso. Las imdgenes que
se utilizan en publicidad obedecen a una cierta gramadtica, tal como puso de
relieve hace ya tiempo David Victoroff>**, una gramdtica muy elemental que
dista mucho de poseer la soltura y la facilidad combinatoria que rige el lenguaje.
En su estudio Victoroff destaca que la imagen publicitaria se halla en manos de
la creatividad publicitaria que busca la eficacia persuasiva. A pesar de que en
los ultimos tiempos la publicidad ha sufrido una renovacion y ha potenciado
la individualizacién de las propuestas, debemos sefialar que esta tendencia se
limita a casos concretos y a ciertos sectores y targets definidos, pero que sus
objetivos siempre responden a un idéntico fin: cautivar al espectador para activar
el consumo. A pesar de ello, podemos preguntarnos, siguiendo a John Berger,
si existen vinculos (de cardcter no s6lo formal) entre la publicidad y la pintura.

Juan Antonio Ramirez?*

sefiala al Pop como el momento en el que
se plantean por primera vez estas cuestiones. Esta corriente no niega las
modalidades comunicativas de los medios de masas sino que hipertrofiando y
descontextualizando sus lenguajes, propone una reflexion sobre sus imégenes.
Ramirez detecta detrds de las sobredimensionadas tramas de las historietas o
de los viejos fotogramas, un serio andlisis visual. El Pop acepta las premisas

lingiiisticas de los mass-media, pero cuestiona y hace un planteamiento critico

223 Arroyo Almaraz, Isidoro, “Creatividad publicitaria y retérica: de la metéafora a los efectos especia-
les”, Madrid, /cono, n° 5, 2005, <www.icono14.net/revista>. [Consultado 22.05.2011].

224 Victoroff, David, La publicidad y la imagen, Gustavo Gili, Barcelona, 1980, p. 64.

225 Ramirez, Juan Antonio, op. cit.,, pp. 253-254.
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de sus procedimientos, poniendo de relieve como los mismos esconden una
manipulacién dirigida a imponer el consumo masivo de lo superfluo en la

civilizacién de la imagen.

En la pintura figurativa postconceptual la alta y la baja cultura forman
parte de sus referentes, en tanto que la realidad e imagen mental. Lucia

Solaz??*

seflala como las imdgenes culturales preexistentes son utilizadas por
el postmodernismo para revelar la artificialidad, la carencia de originalidad
y el cardcter convencional de las imdgenes dominantes, hecho que posibilita
la critica a formas de representacion e ideologias sociales hegemoénicas. En
esta linea, por tanto, es donde podemos situar la posicidon de resistencia que
protagoniza esta pintura. Es decir, en la apuesta por una imagen cuyos valores
se centran en lo elaborado, lo lento, lo construido, lo dnico, lo personal, lo
evanescente, lo emotivo y lo intimo. Observamos, por ello, una tendencia a
descongelar la imagen medidtica y a calentar su frialdad a través de la pintura,
pero al contrario de lo que ocurre en el Pop, optando por un oficio tradicional
que cuestiona la celeridad de la reproduccion mecénica.

227 reflexionaba recientemente sobre la

Partiendo de ello, Joél Mestre
dificultad de encontrar un espectador para esta pintura, afirmando que la
misma requeria una sensibilidad muy particular, cada vez ma4s rara y dificil de
encontrar. A su vez, incidia en la pérdida de herramientas tanto conceptuales
como técnicas para poder acceder a este medio. Un hecho que, incluso, detecta
en el alumnado de Bellas Artes, debido, en parte, a la sintonia existente con
los medios audiovisuales.

228

Facundo Tomas** coincide con lo apuntado por David Pérez al principio

de este apartado cuando ve en todo ello la lucha por una causa perdida. En
26 Solaz, Lucia, “Cine...”, op. cit., p. s/n.
227 Oriola, Matilde, “Entrevista con Joél Mestre”, Alicante, Art Essence, n° 2, segundo cuatrimestre,

2008.
2% Tomas, Facundo, op. cit., p. 234.
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su caso sefiala que el exterior del metaférico marco pictorico en el que la
pintura ha evolucionado a lo largo de mas de 600 afios ahora pertenece a
los modernos medios de comunicacion y todo intento de competir resulta
vano. Y apunta a la propia pintura (a su propia naturaleza) como Unica

salida posible.

En este sentido, Jaime Aledo defiende la pintura como un proceso de
conocimiento con base en la propia experiencia, proceso en el que el cuadro
actia como representacion objetivada de la idea, en tanto en cuanto éste
organiza una estructura puramente plastica capaz de generar una multiplicidad
de sentidos. Unos planteamientos propios de la Nueva Figuraciéon Madrileiia
pero que podriamos hacer extensibles a la gran mayoria de los artistas de
nuestro estudio. De ahi que Aledo describa esta propuesta como ‘“cuadros
lentos y cuidadosamente planeados que obligan a una contemplacién reposada,
cuadros que no se agotan en una sola mirada, que requieren ser desmenuzados,

interpretados, porque son enigmas pero enigmas con solucion”*?.

En funcién de ello, podemos constatar que esta pintura no sélo trabaja la
idea y su representacion, sino que, como hemos visto, recupera el oficio del
pintor para utilizar técnicas elaboradas y conseguir una pintura mas compleja,
con colores propios y diferenciados de los extraidos a través de las técnicas
de reproduccién de las imagenes medidticas. Ello hace que sean, asimismo,
imégenes que se resisten a su reproduccion, como defienden los profesores
Saborit y Carrere*°, dado que el hecho de reproduccion mecénica de la pintura
niega la posibilidad de obtener de ella la misma experiencia estética que nos

proporciona la obra en directo.

David Pérez sugiere, por tanto, que esta pintura solamente se puede

mantener en la resistencia periférica y en la marginalidad paraddjica, en

2 Aledo, Jaime, op. cit., p. 53.
2% Carrere, Alberto y Saborit, José, op. cit.,, p. 53.
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la resistencia “de un pintar que es un decir, un decir apocado pero tenaz,

fracasado aunque inevitable, débil mas imprescindible...”?!,

2.7. APOLOGIA DE UNA SEMANTICA ICONICA LATENTE

A pesar de ser una de las caracteristicas mds recurrente al analizar la obra de
los artistas objeto de nuestro estudio, la referencia al misterio consideramos
que no debe ser tomada como una clave especifica de los mismos, al igual que
tampoco lo es el silencio. Sin embargo, no por ello hemos querido subestimar
esta apreciacion, de ahi que hayamos dedicado este ultimo epigrafe a

desentrafiar qué denotan los calificativos de pintura silenciosa y misteriosa.

Entre los detonantes que originan este misterio podemos sefialar, por
un lado, la complejidad que se desprende de la construccion de las propias
imégenes pictdricas y, por otro, el rechazo por parte de la gran mayoria de
estos artistas a elaborar un discurso paralelo al pictérico que permita una

aproximacion a sus intenciones artisticas.

El misterio y el silencio son dos claves que establecen un fuerte nexo con
sus mas claros referentes (Hopper, De Chirico o Magritte). Nuestro deseo,
por consiguiente, es abordar en el presente apartado una aproximacion a las
interrelaciones que favorecen una lectura en un plano atemporal de ese aire de

familia que plantedbamos al inicio de este capitulo.

2.7.1. EL MISTERIO DE LA IMAGEN

Es significativo que el misterio no sea un género pictdrico, aunque si podamos
hablar de un cine de misterio o de novela de misterio. Los géneros pictoéricos
han sido histéricamente el bodegén, la marina o el desnudo, hecho que

responde a una nomenclatura basada en el referente que ha sido representado,

231 Pérez, David, op. cit.,, p. 49.
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pero no al cémo ha sido tratado el tema. La postmodernidad propone nuevos
géneros y nuevas construcciones hibridas que superan el concepto de género

tradicional.

Como género literario o cinematografico el misterio ha sido extensamente
analizado y se pueden definir especificamente cudles son las claves sobre las
que se basan sus mecanismos y como se articulan para producir el efecto

deseado en el espectador o el lector.

La primera acepcién de la Real Academia Espafiola al término hace
referencia a la de “cosa arcana o muy recondita, que no se puede comprender
o explicar”. Podemos deducir que toda conducta que dificulte la comprensioén
de unaobra o cualquier resistencia por parte del creador a ofrecer explicaciones
sobre sus obras o actos son detonantes que activan los mecanismos del

misterio.

Como hemos sefialado en nuestro estudio, una de las caracteristicas que se
puede apreciar al enfrentarse a estas imdgenes pictdricas es su complejidad,
pero también la ambigiiedad que les proporciona ese posicionamiento que,
con anterioridad, hemos definido como entre. Si bien es cierto que esta pintura
nos remite a referentes conocidos, estos referentes son presentados de modo
que muestran una apariencia desconocida. Es en esta ambigiiedad donde

habita el misterio.

El misterio no es una cualidad especifica de estas imagenes pictdricas, ni tan
siquiera de la imagen, pero si que estd fuertemente asociado a las imdgenes y
al arte en general. La creacion evoca el misterio desde multiples perspectivas
del mismo modo que la naturaleza o la religion. René Magritte describié que
su concepcidn del arte consistia en “reunir las cosas (gracias a la inspiracion)

de tal manera que puedan evocar con derecho el misterio”*2.

22 Magritte, René, Escritos..., op. cit., p. 351.
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Las cuestiones que ahora debemos plantear son si este misterio tiene que ser
desvelado y/o si es posible desvelarlo. También debemos cuestionarnos sobre
la intencionalidad del artista al convocar el misterio o si el misterio es una
consecuencia de su creacion. Este hecho nos va a permitir reflexionar, a su vez,
por las consecuencias que provocan este misterio en el espectador, dado que

éste se enfrenta a la obra con el derecho a conocer lo que la imagen esconde.

El lenguaje figurativo y su narracién implicita implican un acto de
reconocimiento por parte del espectador que una vez atrapado en el cuadro
intenta desvelar el objeto de la representacién. Jaime Aledo defiende la
cualidad enigmatica de estos cuadros, pero enigmas, como ya hemos sefialado,
con solucién®3. El, al igual que sus compaiieros de la figuracién madrileiia,
propone en sus obras unas estrategias cuidadosamente planeadas que obligan
a una contemplacién reposada que no se agota en una sola mirada, ya que

requiere desmenuzar los cuadros para interpretarlos.

Un pionero en esta problematizacién de la imagen, como recuerda Martin
234

Jay**, no sélo a través de la representacion de sensaciones sino también
mediante las ideas, fue Duchamp. Magritte por su parte continuard esta
practica a través de su interés por los retruécanos visuales y las metaforas

semdanticamente opacas.

En una linea similar, el misterio que propone De Chirico dominara la pintura
metafisica y la influencia que ésta ejercerd en la pintura surrealista y en otras
figuraciones de entreguerras. Asi, el propio Edward Hopper beberd en esta

fuente, aportando a través de su obra un referente iconico a la cultura americana.

Giorgio de Chirico evoca el misterio en sus cuadros a través de atmésferas
recreadas por medio de una gran cantidad de técnicas. Algunos de estos

recursos plasticos los hemos abordado al referirnos al desarrollo de licencias

238 Aledo, Jaime, op. cit., p. 53.
234 Jay, Martin, op. cit., p. 129.
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René Magritte. £/ asesino amenazado. 1926. Giorgio de Chirico. El cerebro del
nifno. 1914.

poéticas a partir de elementos constitutivos de la pintura tradicional como son
la perspectiva o la iluminacién. De Chirico*® concebia que cualquier cosa
tiene dos aspectos, el aspecto corriente que es el que generalmente suele ser
visto, y el metafisico o espectral. Para poder alcanzar esta visiéon del mundo
De Chirico propone renunciar a la ldgica humana, y “liberar al arte de lo que

tiene de conocido hasta hoy”, abandonando ideas y simbolos.

El misterio provocado por la ausencia de significado desde el punto de vista
de la logica humana nos remite a la 16gica que rige el inconsciente. Aunque
De Chirico no estd pensando tanto en el suefio como en la duermevela, que a
su juicio es el momento idéneo para que se produzca el momento metafisico.
Las imédgenes que produce el suefio, por extrafias que parezcan no golpean
con potencia metafisica, por lo que De Chirico rechaza la biisqueda de una
fuente de creacion en los suefios. A pesar de que el artista*® reconozca en el
sueflo un extrafio fendmeno y un misterio inexplicable, como defenderan los

2% De Chirico, Giorgio, Sobre el arte..., op. cit., p. 41.
2% De Chirico, Giorgio, Sobre el arte..., op. cit., p. 37.
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surrealistas, aun resulta mas inquietante el misterio y la apariencia que nuestra

mente otorga a ciertos objetos y aspectos de la vida.

La apuesta por la aplicacién de una légica alternativa en sus cuadros basada
en la complejidad y el placer intelectual, por encima del placer retiniano,
provoca una ruptura en las cadenas de significados propios de la pintura. Esta
ruptura trae consigo la ausencia de un significado esclarecedor que deviene
la mision del mensaje lingiiistico, lo que implica una pintura connotativa. Ya
Roland Barthes abordé las técnicas destinadas a fijar la cadena flotante de
significados desarrollada por toda sociedad con el fin de combatir el terror
producido por los signos inciertos, eliminando el misterio*’. De este modo, la
palabra tiende a responder a la pregunta ;qué es eso?, en su nivel de mensaje

literal, contribuyendo a una descripcidén denotada de la imagen.

Sin embargo, los artistas objeto de nuestro estudio no sélo renuncian a la
pintura connotativa, sino que prefieren guardar silencio y no responder a la
preguntade ;quéeseso?, invitando al espectador aenfrentarse aunaobraabierta
y misteriosa. Al contrario que Duchamp, que proporcionaba documentacion
util para un acercamiento a su obra, Foucault™® sefiala como Magritte utiliza
los titulos de los cuadros para mantener a raya a la denominacion. Magritte
afirma que los titulos “estdn escogidos de tal modo que impiden que mis
cuadros se sitien en una region familiar que el automatismo del pensamiento
no dejaria de suscitar con el fin de sustraerse a la inquietud”. Los titulos “han
de ser una proteccion suplementaria que desaliente cualquier tentativa de

reducir la verdadera poesia a un juego sin consecuencias”®.

Frente a las obras de los artistas postconceptuales descubrimos el misterio

que despierta una pintura que propone nuevos planteamientos albergados en

237 Barthes, Roland, op. cit., pp. 29-48.
28 Foucault, Michel, Esto no es una pipa, Anagrama, Barcelona, 2004, p. 53.
2% Magritte, René, Escritos..., op. cit., p. 32.
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Edward Ruscha. Caribe.1989.

la pintura tradicional. El espectador que se enfrenta a una pintura en clave
figurativa ante la que culturalmente se siente capacitado para leerla, descubre
cémo se escapa a sus propoésitos. Edward Ruscha*, otro de los referentes de
esta figuracion, alude a este misterio cuando muestra su interés por la pintura
como un medio para el pensamiento, y el misterio como la consecuencia de la
creacion de piezas que no admiten solamente una lectura.

La imagen pictdrica demuestra su potencial para representar ideas que se

escapan a la verbalizacion y, como sefiala Guido Almansi**!

respecto a Magritte,
se escapan al control del autor. Almansi defiende la idea de que la fuerza de
Magritte reside en el hecho de que no siempre sabe lo que hace y rara vez
entiende lo que pinta, remitiéndonos a los escritos del pintor. La obra supera
al autor. Jonh Berger al analizar El asesino amenazado (1926) indica que todo

es misterio, aunque vemos un suceso concreto en un escenario determinado.

240 Zabalbeascoa, Arantxu, “Entrevista a Ed Ruscha”, Madrid, E/ Pais, 20 julio 2002. <http://www.
elpais.com/articulo/arte/RUSCHA/_ED/arte/todo/molesta/bueno/elpbabart/20020720elpbabart_1/
Tes>. [Consultado 22.05.2011].

241 Almansi, Guido, “Prefacio”, en Foucault, Michel, op. cit., pp. 12-13.

261



FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

Vemos el asesinato cometido, el futuro arresto, la aparicion de los tres hombres

que miran por la ventana pero resulta imposible resolver el enigma*.

Los autores incluidos en nuestro estudio han reconocido su interés por
el misterio, y han sefialado el misterio como una de las caracteristicas que
les acercaron a referentes como De Chirico o Magritte. Angel Mateo Charris
reconoce que hay métodos para disparar el misterio, tal como podemos
observar en los recursos para enunciar el enigma de De Chirico. El tema,
la luz, los personajes, la manera de representar, los encuadres o el sfumato
evocan lo indescifrable, la poética del misterio. De hecho, Maria Antonia de
Castro** establece la relacion entre Antonio Rojas, De Chirico y Piero della
Francesca basdndola en el protagonismo que dan al espacio, al otorgarle al aire
una densidad que habla y hacer del vacio el lugar donde habita el misterio.

Teresa Tomds***

afirma que para que el misterio se halle contenido en la
obra, es importante sentirlo mientras se estd creando. Pero la fascinacién por
las imédgenes que pudieran ser chocantes, raras o misteriosas, como sefiala

Manuel Sdez*®

, resulta generalizada. De ahi el interés por las imdgenes
reflidas con la légica y que puedan ofrecer multiples lecturas, lecturas que
responden a “un lenguaje que permite acceder a un mundo aparentemente

criptico y con aspectos formales muy seductores”.

2.7.2. EL SILENCIO COMO METAFORA

Nos hemos referido con anterioridad al silencio como uno de las claves sefialadas
por la critica cuando afronta el anélisis de las obras de los artistas objeto de
nuestro estudio. El silencio une a referentes tan significativos como Giotto, De
242 Berger, John, Mirar, Barcelona, Gustavo Gili, 2008, p. 151.

243 De Castro, Maria Antonia, op. cit.,, p. 17.

244 Qliver, José, “Entrevista a Teresa Tomas”, en el catdlogo de la exposicion Teresa Tomds. Destejer

el arco iris, Valencia, Universitat de Valencia, 2007, p. 97.
2% Jeffett, William, “Entrevista...”, op. cit.,, p. 313.
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Chirico o Hopper. En este sentido Gail Levin?* sefiala, al aproximarse a Angel
Mateo Charris, como el pintor identifica el silencio y la soledad de los lugares

vacios con la obra de sus admirados De Chirico y Hopper.

Carlo Carra encuentra en la obra de Giotto el silencio mdgico de las
formas, “donde reposa la contemplacion, el éxtasis germina, y poco a poco
se resuelve en el alma esclarecida”. El silencio de las formas nos habla de la
abstraccion primitiva que practica Giotto en sus experimentos de sintesis entre
el naturalismo y la idealizacién. Las construcciones arquitectonicas recrean
un espacio habitable a través de una perspectiva incipiente, unos ambientes

N . et s s
y unas calles en las que Carra sugiere que “sentirds la atracciéon de aquel

silencio sereno y bien compuesto”**’.

Tanto en De Chirico como en Hopper podemos apreciar cémo el tiempo
tiene un papel fundamental a la hora de recrear el silencio. Un tiempo
melancélico que juega con las relaciones entre pasado y presente, un tiempo

congelado que se aprecia eterno.

Hopper sublima la imagen muda en las atmdsferas silentes de sus cuadros,
como en el cine mudo o las fotos sin pie. Pinta espacios que, como sefiala
Rolf Giinter Renner**, hablan de limitaciones y tensiones, y convierten el
silencio en gesto de los cuadros mismos. A través de la restriccion temética y
el tratamiento de la luz, sus minuciosas construcciones provocan en sus obras
una impresion de tranquilidad y concentracion, que Renner entiende como
una reaccion a la realidad social. Un silencio que evoca en estas escenas de
la sociedad americana un espacio para la ensofiacién y la melancolia, una

evasion interior del american still life.

2% Levin, Gail, op. cit., p. 23.

247 Carra, Carlo, Pintura metafisica, Barcelona, Acantilado, 1999, p. 156.

248 Renner, Rolf Gunter, “Transformaciones de lo real”, en Edward Hopper, Colonia, Taschen, 1991,
p. 85.
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En el silencio el profesor José Luis Ramirez** encuentra una metéfora que
utiliza el nombre de algo facilmente distinguible para apuntar o designar una
tematica, algo que desborda al lenguaje y que nos ayuda a decir lo indecible.
Ramirez propone el silencio como metafora de la ausencia de ruido, de sonido
y de palabras. Un tipo de metiforas, que como apunta el autor, funciona como
una ventana en la cércel de la lengua, de ahi que esta referencia sea propia del

lenguaje mistico y religioso, de la poesia lirica y de la especulacién metafisica.

También los artistas objeto de nuestro estudio buscan en lo poético y en
lo metafisico respuestas a su reto de presentar la idea a través de la imagen,
sin tener por ello que recurrir al verbo. El silencio de estas pinturas invita
al espectador a escuchar el mundo interior. Los pintores también guardan
silencio sobre el significado de sus obras, salvo algunas excepciones como la
de Pérez Villalta, Cobo, Perefiiguez o Tomas. Un silencio que en todos estos

casos protege el misterio y potencia la complejidad de sus obras.

Siguiendo un paralelismo con la definiciéon de Ramirez podemos ver en el
silencio al que apelan nuestros artistas una metafora de su resistencia al ruido
medidtico, de su defensa del vacio y/o de la atemporalidad y de su ruptura con
los cadenas de significados. El silencio permite referirnos a lo que no aparece, a

lo que ha desaparecido, actuando como metéafora de lo inefable o inexpresable.

La pintora Maria Gémez, que alude a San Juan de la Cruz para realizar su
reflexidn, habla del silencio como uno de los objetivos que persigue el escritor
o el pintor, en tanto que a través del silencio disfrutamos de “un bienestar tal”
que nos hace “conocedores de alguna verdad intima y generalizada™. El
silencio surge, por ello, como un objetivo hacia donde el arte debe orientarse,
segun sefala Susan Sontag en su ensayo sobre la estética del silencio: “El arte
2499 Ramirez, José Luis, “El significado del silencio y el silencio del significado”, en Castilla del Pino,
Carlos (Comp.), El silencio, Madrid, Alianza, 1992. También en <http://www.ub.edu/geocrit/sv-73.

htm> [Consultado 20.10.2010].
250 (Véase Apéndice documental). Encuesta Maria Gémez.
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Edward Hopper. Habitacion de hotel. 1931. Carlo Carra. Il pino sul mare. 1921.

debe orientarse hacia el antiarte, hacia la eliminacion del sujeto (el objeto, la
imagen), hacia la sustitucién de la intencién por el azar, y hacia la busqueda

del silencio”?!.

Hemos sefialado que el silencio no es una caracteristica exclusiva de la
pintura objeto de este estudio, pero si que deberiamos preguntarnos por su
naturaleza. Sontag cree que el silencio en su estado literal no puede existir
como propiedad de una obra de arte ya que no existen ni superficies neutrales,
ni discursos neutrales, al igual que tampoco hay temas o formas neutrales. Lo
que le lleva a afirmar que si una obra existe de veras, su silencio s6lo es uno

de los elementos que la componen:

“En lugar del silencio puro o logrado, encontramos varios pasos en direccion a
un horizonte de silencio que se repliega constantemente, pasos estos que, por

definicién, nunca pueden consumarse cabalmente. Uno de los resultados es un

251 Sontag, Susan, “La estética del silencio”, en Estilos radicales, Barcelona, Suma de letras, 2002,
p. 15.
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tipo de arte que muchos definen peyorativamente como taciturno, deprimido,
conformista, frio. Pero estas cualidades privativas existen en el contexto de
la intencién objetiva del artista, que es siempre perceptible. Tanto el hecho de
cultivar el silencio metaférico que sugieren los modelos convencionalmente
muertos (tal cual sucede en gran parte del arte pop) como el hecho de construir

formas «minimas» que parecen carecer de resonancia emocional, son en s mismos

opciones vigorosas, a menudo estimulantes™?2,

Carlo Carra y Severini protagonizaron uno de los giros mas significativos
en la vanguardia histérica, giro que supuso el paso del ruido futurista al
silencio metafisico, de las palabras en libertad y los sonidos de la guerra a la
soledad de la plaza y la tradicién pictérica. El abandono del Futurismo, donde
fueron miembros fundadores, para seguir los pasos de De Chirico e integrarse
en los principios de la pintura metafisica, supone una actitud incomprendida,
tal como se evidencia en las acusaciones de los miembros de la revista

October™?, pero que resulta sintomatica.

Curiosamente, esta apelacion al silencio también la apreciamos en los
pintores que componen el fendmeno objeto de nuestro estudio, apelacion
que debemos interpretar como un rechazo al ruido que les rodea. De este
modo, podemos entender el silencio como una actitud que se produce como
reaccion al ruido medidtico de la sociedad de consumo basada en la imagen
publicitaria. El ya citado David Victoroff>* enfrenta dos concepciones de la
imagen, la imagen ocio y la imagen cultura. La imagen ocio estd al servicio
de la publicidad, un sistema de comunicacién que a través de los medios de
masas interacciona entre productores y consumidores a través de mensajes
audiovisuales. Pero la publicidad, a pesar de ser una industria cultural que

genera cultura de masas, no deja de ser un arma de marketing que responde

22 Sontag, Susan, op. cit., p. 19.
28 Foster, Hal; Krauss, Rosalind y Buchloh, Benjamin H. D., op. cit., p. 97.
254 Victoroff, David, op. cit., p. 83.
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a los intereses del mercado, una forma de propaganda del sistema capitalista

cuyo objetivo es la obtencion de beneficios a través de la venta.

Y para ello la imagen publicitaria debe cumplir unas funciones bdsicas
que son las que precisamente la desgajan de la imagen cultura, que es un
trabajo de soberania donde el creador s6lo responde ante €l mismo. La imagen
publicitaria, por el contrario, tiene la funcion de estimular al destinatario en el
sentido de su mensaje. Este hecho hace que este tipo de imagen se encuentre

muy reglada y normalizada.

Esunhecho que laimagen mediaticahacontaminadoiconicay acusticamente
el paisaje visual, y es el derecho al silencio frente a este ruido el que nuestros
artistas defienden. David Pérez sefiala el silencio y la parsimonia como una
de las claves de esta préctica a contracorriente para recuperar una mirada que
ahora se halla empobrecida debido a la propia sobresaturacion visual y al
consiguiente ruido megainformativo. Debido a ello, podemos considerar la
pintura postconceptual como un instrumento de cuestionamiento medidtico,
ya que rechaza el modo de ver y percibir propio de un sistema basado en el
pensamiento tinico® . Esta pintura es concebida como espacio de significacion
visual que propicia el surgimiento de una mirada capaz de cauterizar la
obsolescente saturacién signica, constituyendo un intervalo icénico de
densidad. Pérez afirma que estos artistas siguen las recomendaciones de Pierre
Sansot: “derecho de no escuchar y no el deber de estar atentos”, cuestionando la
economia icdnica del despilfarro y apostando por la morosidad de una mirada
lenta que al no consumir imagenes paladea tiempos y espesa intensidades. La
sosegada llamada al abandono visual al que invita esta pintura nos precipita a
ese callado espacio de lo intimo en el que la engafnosa dualidad establecida entre
lo personal y colectivo no tiene cabida. En definitiva, como hemos apuntado en

el apartado anterior, hablamos de una prictica de resistencia ante el inevitable

2% Perez, David, op. cit., p. 44.
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ruido medidtico que se ocupa de “cuidar el susurro de las imagenes como una
forma saludable de conocimiento colectivo™®.

En su ensayo el profesor Ramirez*’

sefiala que mientras que el habla prefiere
el oido y gusta del lenguaje oral, el silencio es primordialmente auditivo, no
visual. La ausencia de sonido nos conduce a la idea del vacio, tan presente en
todos los artistas de nuestro estudio. Cuadros congelados en los que el tiempo
se detiene, donde no distinguimos a las personas de las estatuas o los maniquies,
donde se respiran las ausencias y la soledad, donde el espacio es una abstraccién
geométrica que solidifica la luz y el color... Ello hace que podamos afirmar
que la atmésfera de estos cuadros no transmite el sonido, tan s6lo propaga el

silencio. Un silencio que evoca el recuerdo, la reflexion y la fantasia.

Asi, y son unos nuevos ejemplos, Antonio Rojas encuentra el silencio y la
quietud en las superficies neutras y planas, sin decoracion, que pinta en sus

1258

cuadros, ya que equivalen a contar en voz baja, citando a Gianni Celati>®. Para

Chema Cobo “solo se hace un cuadro sobre el blanco, el vacio, el silencio,

725 Finalmente,

deslizdndose suavemente hacia nada, hacia ninguna parte
cabe recordar que Jorge Tarazona comenzd a utilizar la pintura para dotar de
un fondo al concepto: “Era pintura blanca y la necesidad conceptual de la obra,
era en ese caso el mostrar un espacio vacio”*®. Unas ideas que provenian de
sus reflexiones sobre John Cage y sus silencios musicales, interés que el citado
pintor compartird con Carlos Alcolea dado que sus obras querian acercarse a
dichos conceptos: “Deseaba, en primer lugar, que el espacio blanco del fondo

del cuadro fuera un espacio de continuacién de la pared, un no-espacio”.

2% Fernandez Polanco, Aurora, Presentacion de las XVII Jornadas de estudio de la imagen: El susu-
rro de las imagenes, Madrid, CA2M Centro de Arte Dos de Mayo de la Comunidad de Madrid, 2010.
257 Ramirez, José Luis, op. cit., p. s/n.

2% Rojas, Antonio, op. cit.

29 (Véase Apéndice documental). Encuesta Chema Cobo.

260 (Véase Apéndice documental). Encuesta Jorge Tarazona.
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Las investigaciones sobre el silencio y el vacio son los motivos que llevaron
a Cage a investigar con la camara anecoica, llevdndole a rechazar la nocién
de silencio. En palabras de Susan Sontag: “El vacio genuino, el silencio puro,
no son viables, ni conceptualmente ni en la practica™®'. El silencio solo se
comprende en contraposicion al sonido o al lenguaje. Sontag sefala que la
obra de arte existe en un mundo ruidoso por lo que el artista debe trabajar en
esa dialéctica (“Un vacio colmado, una vacuidad enriquecedora, un silencio
resonante o elocuente”). El silencio, alin constituyendo un acto de resistencia,
continua siendo inevitablemente una forma del lenguaje, lo que nos permite
afirmar que las nociones de silencio y vacio apuntan hacia nuevas férmulas
para mirar y escuchar. Sontag apunta a que esta buisqueda de nuevas férmulas,
en las que se encuentran inmersos los artistas objeto de nuestro estudio,
pueden estimular una experiencia mas inmediata y sensual del arte y/o ayudar

a sumergirnos en la obra de arte con un criterio mds conceptual:

“Asi como el tiempo, o la historia, es el medio donde prospera el pensamiento definido
y determinado, el silencio de la eternidad prepara para un pensamiento que estd mas
alla del pensamiento y que, desde la perspectiva del pensamiento tradicional y de los
usos corrientes de la mente, ha de parecer algo totalmente ajeno al pensamiento...

aunque tal vez sea el emblema de un pensamiento nuevo, «dificil»"*2,

El silencio que apreciamos en el cine mudo, la ausencia de sonido,
como sefiala Clément Rosset*”, es comparable al fendmeno que sucede en
los suefos donde “la palabra se sobrentiende, en el mas amplio sentido del
término”. Volvemos, por ello, a la imagen mental y la ausencia de la palabra,
dos cuestiones que han movido a estos artistas a abordar los mecanismos del
pensamiento y a experimentar en las alternativas al verbo, defendiendo el
derecho al misterio y a una narratividad paraddjica.

Wp. cit., pp. 22-25.

262 Sontag, Susan, op. cit., p. 34.
263 Rosset, Clément, Materia de arte, Valencia, Pre-Textos, 2010, pp. 66-67.

269



FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

El silencio de los artistas respecto al uso de la palabra denota la creencia de
que existen pensamientos o conceptos que se pueden pintar pero no se pueden
decir. Una pintura silenciosa frente a la sonoridad de la palabra, que coincide
con la idea de Sontag cuando afirma que “el arte debe organizar un ataque en
gran escala contra el lenguaje mismo, mediante el lenguaje y sus sustitutos, en

nombre del silencio paradigmatico™**.

Chema Cobo planteaba estas cuestiones en la entrevista que mantuvimos
con motivo de su exposicion Out of frame, en el ano 2009. Afirma que hay
imagenes que no se pueden representar, pero que se pueden pintar, otorgando
asf a la pintura una capacidad para afrontar retos frente a los que otros medios
son inutiles. Cobo pone en cuestionamiento a través de su trabajo si la pintura
es capaz de representar algo, si realmente la pintura que se cuestiona a si

misma “no cuenta nada o cuenta la imposibilidad de contar algo™%.

Neo Rauch, otro de los pintores perteneciente a la emergente pintura
figurativa alemana de la Escuela de Leipzig, defiende el poder de la pintura
sobre el verbo, siendo el medio que le da mds posibilidades “para expresar
cosas para las que no encuentro palabras”. Para Rauch la labor del arte en
general, y de la pintura en especial, consiste en “encontrar una forma de

expresion para lo que no se puede verbalizar’?%.

Ahora bien, ;todo lo que no se puede decir se puede pintar? ; Es necesaria
la palabra cuando se tiene la pintura? ; Es posible decir en la pintura y que s6lo
se perciba el silencio? ; Es posible romper el silencio y traducir al verbo lo que

se dice en la pintura?

La naturaleza de las imédgenes pictdricas producidas por nuestros artistas no

s6lo es descriptiva, retiniana y/o narrativa, su naturaleza también es conceptual,

264 Sontag, Susan, op. cit.,, pp. 40-43.
265 QOliver, José, “Out of frame...”, op. cit.
266 Smolick, Noemi, “Neo Rauch. Mitologia de un pintor”, Madrid, Exit Express, n° 48, 2009-2010, p. 6.
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Neo Rauch. Ausschdittung. 2009.

ya que nos enfrentamos a imdgenes que, como hemos puesto de relieve en

paginas precedentes, actiian como un ensayo que requiere estudio y dedicacion.

Sontag nos habla del doble descontento que provoca el arte: por un lado, en
relacion con €l nos faltan las palabras y, por otro, las tenemos en exceso. En
el caso de los artistas objeto de nuestro estudio, constatamos que, en general,
salvo casos puntuales, han renunciado a elaborar un discurso verbal paralelo
al pictdrico, ya sea por su decidida apuesta por la pintura o por no restar

complejidad a su obra defendiendo el misterio.

La citada Sontag ve en el silencio “el supremo gesto ultraterreno del artista:
mediante el silencio, se emancipade la sujecién servil al mundo, que se presenta

como mecenas, cliente, consumidor, antagonista, arbitro y deformador de su
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obra”?%7, Esta tentacion de cortar la comunicacion constituye una caracteristica
del arte moderno, dado que el artista ha convertido la superficie de su obra
en el soporte de su discurso, transformdndola en un ensayo visual en el que

prescinde de la palabra.

John Berger plantea en su libro Modos de ver la formulacion de un ensayo
visual frente a los ensayos verbales, y es en esta linea en la que encuadramos
la actitud de gran parte de los artistas de nuestro estudio. En su libro recoge
siete ensayos, en cuatro de ellos utiliza palabras e imdgenes, y en los tres
restantes s6lo imagenes. Berger defiende la validez de los ensayos puramente
visuales pensados “para suscitar tantas preguntas como los ensayos verbales”.
Las imégenes se presentan sin el apoyo de la palabra “porque nos parecia que
tal informacion podria distraer la atencion de lo verdaderamente esencial”*.
Una apuesta radical que se aproxima en gran medida a los planteamientos
que hemos sefialado respecto a nuestros autores. Roland Barthes plantea las

cuestiones sobre las que nos debatimos en este punto a modo de pregunta

“;Qué relacion se establece entre el cuadro y el lenguaje del que nos servimos
fatalmente para leerlo, es decir, para (de forma implicita) escribir sobre €17 ; Acaso

esta relacion no es el cuadro en si?*®.

Barthes defiende que la imagen no es la expresion de un cddigo sino la
variacion de una labor de codificacion, “no es el depdsito de un sistema,
sino la generacion de los sistemas”. Una idea que encontramos en otro de
los referentes de esta figuracion, el pintor italiano Salvo, que desarrolld
parte de su trayectoria bajo los principios del Povera y que, en un momento
determinado de la década de los afios 1970 decidi6 optar por la pintura.

Sobre esta decision reflexiona en su libro De la pintura, en cuya introduccién

%7 Sontag, Susan, op. cit,, p. 18.
268 Berger, John, Modos..., op. cit.,, p. 151.
26% Barthes, Roland, op. cit., p. 154.
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Nicolds Sdanchez Durd defiende la apuesta de Salvo de “pensar a partir de la
practica pictdrica™’, siguiendo la invitacion de Wittgenstein. Una apuesta
que, retomando la posicion de Sontag®’!, nos permite afirmar para concluir el
presente capitulo que todo lo que se puede pensar se puede pensar claramente
y que todo lo que se puede decir se puede decir claramente. Ello, sin embargo,
no debe hacernos olvidar que no todo lo que se puede pensar se puede decir.
La cuestion que asi surge es triple: cémo continuar pensando, cémo continuar

diciendo y cdmo continuar pintando.

270 Sanchez Dura, Nicolas, op. cit., pp. 7-8.
271 Sontag, Susan, op. cit., p. 36.
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PROGRAMATICAS

Los Tres Caballeros es una manera de manifestarnos,
de pronunciar un nombre,

y ello a pesar de no ser tiempo de manifiestos.

Los Tres Caballeros









ANALISIS DE LAS EXPOSICIONES PROGRAMATICAS EN SUS TEXTOS Y SUS OBRAS

Portada y contraportada del triptico 7980.

3.1. 1980

3.1.1. FICHA TECNICA

Titulo: 1980.

Lugar: Galeria Juana Mordé, Madrid.
Fechas: Octubre 1979.

Comisario(s) ylo coordinacién: Juan Manuel Bonet, Angel Gonzélez Garcia y

Francisco Rivas.
Texto(s): Juan Manuel Bonet, Angel Gonzélez Garcfa y Francisco Rivas: “1980”.

Artistas: Carlos Alcolea, Juan Manuel Broto, Miguel Angel Campano, Chema
Cobo, Gerardo Delgado, Pancho Ortufio, Guillermo Pérez Villalta, Enrique
Quejido, Manolo Quejido y Rafael Ramirez Blanco.

Itinerancia: Contraparada I, Convento de San Esteban, Murcia, 1980. Casa de
Col6n, Las Palmas, 1980.

3.1.2. SELECCION DE LA OBRA PRESENTADA

No se registré informacion grafica.
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3.1.3. GENESIS DE LA EXPOSICION

Los comisarios de la muestra reconocen en el texto de presentacion la apuesta
que durante varios afos han venido realizando sobre una serie de artistas.
Consideran, por ello, 16gico acompaiiar a los mismos en lo que califican como

ruedo expositivo.

Juan Manuel Bonet recordaba, en el afio 2008, como /980 supuso “nuestro
intento de que Juana Mordd, la gran dama de la generacion del cincuenta,
cuya sala grande de la calle Castellé fue el escenario de aquella muestra,
incorporara a su programacion a lo mejor de la generacion emergente, aquella
que hasta aquel momento habia tenido en Buades su plataforma natural”'. El
intento resulté fallido ya que Juana Mord6 sigui6 trabajando con sus artistas
Miguel Angel Campano y Pancho Ortufio, que eran los dos pintores de 7980
que pertenecian a su escuderia. Ortuiio fue una pieza clave en la planificacion
de la operacion. El resto trabajaba con galerias emergentes como Buades o
Vandrés. Bonet reconoce que, por diversas razones, no consideré oportuno
incorporar ni a uno solo de los artistas visitantes que le brindaron. La reaccién
de los miembros de la generacion de 1950, que trabajaban con Mordd, fue
de nerviosismo al igual que sucedi6 con los representantes de la de 1960
y con dos de sus principales mentores tedricos, Tomas Llorens y Valeriano
Bozal. Bonet sefiala especialmente conflictiva la reaccién del Equipo
Crénica, artistas con los que coincidieron exponiendo en la sala pequeiia de
la calle Villanueva. La situacion llegd, en palabras del comisario, al rojo vivo,
tomdndose la decision de excluir al artista valenciano Ramirez Blanco de la

version itinerante de la muestra.

Las relaciones de los tres criticos con Juana Mordd, que vivio esta polémica

con cierta inquietud, se tensaron sin llegar a romperse. En el manifiesto

" Bonet, Juan Manuel, “Para un mapa de la galaxia Buades”, en el catalogo de la exposicion Galeria
Buades. 30 afios de arte contemporaneo, Madrid, Patio Herreriano, 2008, pp. 39-40.
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programadtico se reconoce la importancia del hecho de que los afos 1980
tengan un inicio artistico en la Galeria Juana Mordd, ya que ésta habia sido
una institucién pionera y representativa de toda una época. Juana Mord¢ al
dar cabida a estos nombres, arriesgaba tanto como ellos mismos al firmar la
exposicion, y sefialaba su voluntad de dar paso a lo nuevo, y de marcar, una

vez mas, el camino.

De la exposicion 7980 se hicieron hasta tres ediciones. En la segunda
y tercera se incluyeron a los artistas Xavier Grau y Alfonso Albacete, y se
prescindié, como ya hemos senalado, de Rafael Ramirez Blanco. Xavier Grau
acababa de celebrar su primera individual en la Galeria Buades, siendo en
palabras de Bonet “una individual excelente, euféricamente pictoricista, que
a Angel Gonzilez, a Francisco Rivas y a mi mismo nos empujé a incluirlo
en las versiones segunda y tercera y ultima de nuestra polémica colectiva
19802, En los comisarios de la exposicion también ejercié un fuerte impacto

la individual de Alfonso Albacete, celebrada en la Galeria Egam.

3.1.4. APORTACIONES TEORICAS

Bonet, Juan Manuel; Gonzalez Garcia, Kngel vy Rivas, Francisco, “1980”.

El texto de presentacion de esta exposicion aparecié a modo de manifiesto
publicado en un triptico de sobria estética vanguardista y rotunda tipografia
roja impresa sobre papel amarillo, encabezado por el enigmatico titulo de la
exposicion. En la parte trasera del triptico se resefiaron los nombres de los

artistas convocados.

Los comisarios ejercian de criticos desde principios de la década de los
afios 1970 en medios de comunicacién generalistas como Pueblo o El Pais

(desde su fundacion en 1976), asi como en los catdlogos de exposiciones

2 Bonet, Juan Manuel, op. cit., p. 39.
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celebradas en galerias como Buades. La relacion entre criticos y artistas serd
muy estrecha, ya que todos ellos formarén parte de una generacion que Villalta

inmortalizé en su conocido cuadro de 1975 (ver p.63).

Esta exposicion, aseguran los comisarios, supondrd un cambio radical
en la tonica del arte espafiol de aquel momento, ya que protagonizard un
gesto que poco tenia que ver con lo que en Espana se esperaba de la critica
de arte. Juan Manuel Bonet, Angel Gonzilez y Francisco Rivas no firman
un texto, sino toda la exposicion (con la que se implican), subrayando el
caricter estratégico y saturado de sentido de la muestra, una actitud que
venian desarrollando en la critica desde hacia anos. Para los comisarios
1980 actuaba como una apuesta por la pintura que merecia la pena: se
trataba de reivindicar mas que una tendencia, una seleccién de aquellos
artistas que habian despuntado en la década de los afios 1970. De este modo
pedian para ellos un apoyo que les habian denegado hasta ese momento los

coleccionistas, los museos y las instituciones.

Con esta iniciativa se proponian excitar el mercado del arte para acabar
con su crisis, no dudando en utilizar para conseguir sus fines la estrategia del
ataque contra el arte, calificado de mediocre, realizado en las dos décadas
anteriores. Asimismo,en su manifiesto los comisarios de la exposicién llegaron
a efectuar referencias explicitas a posiciones defendidas por otros criticos,
como Tomas Llorens, desatando sus iras, al afirmar que afortunadamente no

estaba de moda el arte politico.

El objetivo del intento emprendido no ofrecia dudas: mostrar cémo “los
ochenta van a constituir en la historia de nuestra pintura moderna un hito tan
brillante por lo menos como lo fueron los cincuenta, de cuya herencia y restos
de serie seguimos viviendo”. Se estaba con ello planteando un evidente relevo

generacional que incomodo a todos.
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3.1.5. INCIDENCIA DE LA MUESTRA EN EL AMBITO CRITICO

Esta exposicion se convertird con el tiempo en uno de los ejes argumentales
fundamentales del relato del arte espafiol durante el dltimo tercio de siglo XX.
Una prueba de que esta exposicion ha pasado a nuestra historia la hallamos en
el dltimo capitulo del libro del profesor Valeriano Bozal, Pintura y escultura
espaiiolas del siglo XX (1939-1990), donde el protagonismo de los figurativos

madrilefios es mds que constatable. El profesor Bozal reconoce que:

“Al margen de los componentes de provocacién que texto y exposicion encerraban,
y que suscitaron algunas respuestas, no cabe duda de que se abrié entonces un
periodo de debate en el seno del arte espafiol e incluso de enfrentamiento entre
posiciones artisticas e ideoldgicas dispares, debate y enfrentamiento que iba
a tener su reflejo preciso en publicaciones y exposiciones, tanto individuales
como colectivas, publicas como privadas. Todo ello tuvo lugar en los afos
inmediatamente posteriores, adquirié una considerable virulencia hasta 1985 y

perfilé una fisonomia especifica del arte joven espafiol™.

1980 se articulard como referente para indicar un punto de inflexion y
relevo generacional en el arte espafiol en relacion a las figuras del arte de
postguerra. Asimismo, la exposicion deseard ser tomada como el simbolo del
triunfo de la pintura sobre cualquier otra préctica artistica, especialmente en
un momento tan complejo como el vivido en los inicios de la década de los
afios 1980.

Juan Manuel Bonet recordaba en la presentacion de la exposicion Muelle
de Levante la situacion atravesada en aquellos afios:

“Quince afios después de /980 uno no estd para demasiadas alegrias de tendencia,

ni para demasiadas operaciones promocionales, ni, la verdad sea dicha, para

actividad grupuscular alguna. Las colectivas que entonces organizamos unos

cuantos criticos, y que fueron, me parece, bastante necesarias para la oxigenacién

3 Bozal, Valeriano, Pintura y escultura espanfola del siglo XX (1939-1990), Madrid, Espasa-Calpe,
1999, p. 576.
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y rearticulaciéon de nuestra escena, las pudimos organizar porque teniamos
veintipocos afios, una enorme fe en las posibilidades de la pintura, sentido de la

amistad y una sed de ilusiones infinitas™.

A pesar del esfuerzo realizado, los resultados no fueron los deseados por
los promotores, como recordaba el ya desaparecido profesor José Luis Brea en
1997. En su critica Brea sefialaba que “menos que una exposicion inaugural
era una terminal™, ya que no anunciaba lo que sucederia en la década de
los afios 1980, sino lo que habia terminado de pasar en la década de 1970.
Sin embargo, contintia apuntando Brea, los implicados no fueron conscientes
de este hecho, dado que no llegaban a créerselo. Esta circunstancia cambi6
cuando Bonito Oliva vino a vender la Transvanguardia y ellos le mostraron
sus tesis ochentistas asegurdndole que eran lo mismo. Bonito, no obstante,
sigue sefialando Brea, les desengaii6 al afirmar que aquello era surrealismo

pop,y que nada tenia que ver con la s6lida Transvanguardia internacional.

Valeriano Bozal reconoce que entraba en la 16gica de los acontecimientos
que la profecia lanzada por los tres comisarios de 7980 no se cumpliera, “lo

contrario hubiera sido sorprendente”®

. El 4nimo beligerante empleado en ese
momento y en los afos posteriores, a pesar del declarado apoliticismo e incluso
antipoliticismo de sus autores, obtuvo resultados e incluso usos politicos.
Rivas, Bonet y Gonzdlez contribuyeron con su aportacion a renovar la imagen
de las instituciones que tan necesitadas estaban en aquellos momentos de una

nueva, original y diferente imagen politica cultural y artistica.

Afos después Kevin Power iria més lejos y catalogaria /980 como un fracaso

en el intento de presentar una alternativa fuerte, ya que no tuvo ningun tipo de

4 Bonet, Juan Manuel, “Notas para un diario de Muelle de Levante, en el catalogo de la exposicion
Muelle de Levante, Valencia, Club Diario Levante, 1994, p. 13.

5Brea, José Luis, “Los 70 son los 90", Las Palmas de Gran Canaria, Atldntica, n°® 16, 1997, pp. 116-117.
8 Bozal, Valeriano, op. cit., p. 570.
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repercusion internacional’. El arte espaiiol llegd, segin Power, a su mayoria de
edad cuando Fuchs, Froment y Konig, respectivamente, introducen a Barceld,

Sicilia y Solano en el circuito internacional con cierto, aunque limitado, éxito.

Uno de los ataques mds duros recogidos en este manifiesto, tal como
reconoce Victoria Combalia®, se dirigié hacia el movimiento conceptual
espafiol, que coleaba ya a finales de la década. Los criticos madrilefios
defendieron la préctica de la pintura, que consideraban en peligro, cuando
en realidad el Conceptual tenia ya muy poco que decir y la propia pintura

neoexpresionista iba a imponerse en la escena internacional.

La reciente exposicion Los esquizos de Madrid ha reabierto viejas heridas
entre el movimiento conceptual espafiol. Desde la revista Brumaria, Juan
Albarrdn en su critica a esta exposicién denunciard con contundencia el

victimismo tras el que siempre se refugiaron los protagonistas de 7980:

“Los fantasmagoricos esquizos existieron y han gozado de un grado de visibilidad
y apoyo critico que muy pocos artistas han alcanzado en el panorama nacional de
las ultimas cuatro décadas. Por eso resulta cuando menos sorprendente que tanto
en los textos del voluminoso catdlogo como en las criticas aparecidas a propdsito
de la exposicion del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia se repita una y
otra vez esa especie de discurso victimista que insiste en la escasa atencion que este

grupo de pintores habria recibido por parte de critica, galerfas e instituciones™.

El comienzo de la polémica en los medios de comunicacién la inici6 el
cruce de acusaciones a raiz de un articulo publicado por la profesora Victoria

Combalia en la revista Batik'®, como recuerda en el catdlogo de A la pintura:

" Power, Kevin, “Los gozos y las sombras en los ochenta”, Madrid, £/ Paseante, n° 18-19,1991, p. 84.
8 Combalia, Victoria, “Arte en Espafia 1980-1995: algunas acotaciones personales”, en el catdlogo
de la exposicién A la pintura. Pintura espanola de los 80 y 90 en la Coleccion Argentaria, Madrid,
Fundacion Argentaria, 1995, p. 27.

® Albarran, Juan, “Los esquizos de Madrid. Figuracion Madrilefia de los 70", Brumaria, 2010, Docu-
mento 237, <http://www.brumaria.net/erzio/contenido.php?id=212>. [Consultado 20.12.2010].

0 Combalia, Victoria, “La critica desde la critica”, Barcelona, Batik, n° 50, junio-julio, 1979.
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“Yo habia publicado un articulo sobre la critica de arte afirmando, de la madrileia,
que su base radica en un intento por escapar al formalismo reinante mediante un tono
poético muy personal y muchas veces tan alambicado como las propias pinturas que

comentan. Més tarde, hablaba de literatura barata (un comentario sin duda exagerado

por mi parte), tras haber citado un extracto de un texto de Patricio Bulnes”!'.

Este articulo provocé la respuesta de Francisco Rivas en el diario Pueblo,
texto que motivé que Tomas Llorens publicara su furibundo articulo de
contrataque en Batik. Reconstruimos a continuacién uno de los momentos
mds intensos en la critica de arte espafola reciente, a partir del repaso a una

recopilacion de aquellos articulos.

Llorens, Tomas, “1980. El espejo de Petronio”, Batik, n° 52, noviembre, 1979.

En el presente texto Tomas Llorens cuestiona la fecha de 1980 y las
neovanguardias que surgen en torno a estos afios. Confronta en su critica la
correcta exposicién organizada por el museo Guggenheim, Ultimas tendencias,
con la exposicion 7980, una propuesta a la que califica de apuesta de unos chicos
guiados por el principio de arbitrariedad y a los que les recrimina su falta de
reflexion tedrica. Los comisarios habian cuestionado a su vez a Llorens al llamarle
“converso ahora y penitente de anteriores excesos mentales, que degeneraron en
especulacion”. Los excesos juveniles de estos comisarios pudieron ser ejercidos,
seglin Llorens, debido a los puestos de poder que ostentaban en los medios de

comunicacion, a los que habfan accedido gracias a influencias familiares.

Tras ocuparse de los comisarios, Llorens se centra en la seleccién de
artistas: “Ni las apuestas pueden tener menos crédito ni los arbitrios ser mas
pueriles”. Las obras las calificaba de especulaciones ejecutadas en un pintar
de oidas propias de un “mortecino mercadillo moderno como de aeropuerto

Eedl

marroqui” o de una exposicién “prima hermana de la miseria y ésta hermana

de la inseguridad”.

" Combalia, Victoria, “Arte en Espafa...”, op. cit., p. 28.
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Sobre el texto de presentacion Llorens considera que representa un intento
desesperado de “tapar con el voceo la miseria de la mercancia”, intento sobre
el que muestra una especial agresividad cuando responde a los ataques que los
comisarios hacian a la pintura de los afios 1950. Junto a ello, se refiere a las
obras presentadas en esta exposicion calificindolas de gordillismo, asi como
de “ecos o restos de restos de serie” entre el guerrerismo y el hockneyismo.
Una aventura que, segin pronosticaba en aquella critica, mds de uno de
ellos abandonaria después de haber provocado graves dafios, aunque poco
se imaginaba Llorens que estos artistas llegarian a convertirse en grandes

representantes de la pintura espafiola.

Para finalizar, el texto recurre a descalificaciones personales contra los
comisarios, evocando la sombra del franquismo al sacar a relucir el pasado de

Juan Antonio Aguirre al frente de la sala Amadis'>.

Rubio, Javier, “1980. El sentido de la marcha”, Batik, n° 52, noviembre, 1979.

En el mismo nimero de Batik en el que Tomas Llorens publica su texto, Javier
Rubio destacard la més que notable trayectoria de los jévenes comisarios que
habian estado atentos a lo que acontecia en el panorama nacional, presentando
una seleccion mds que acertada que recoge la obra de diez artistas de fuerte
personalidad que estdn trabajando “por edificar su estilo personal”, un estilo
que Rubio agrupaba en dos bloques: 5 abstractos y 5 figurativos. “Insisto en
lo convencional de la clasificacion de ambos grupos, la tinica en este espacio
posible, ya que una de las caracteristicas mds notables de esta exposicion es
que las diferencias formales existentes entre los pintores de uno u otro grupo
son tan grandes como las de cada individualidad comparada con otra dentro

de su propio grupo”.

2 Al respecto, Tomas Llorens escribe textualmente: “Yo apostaria por un cierto critico oficial del
franquismo de los afios 60 que se llamaba (o se llama, los presentadores lo deben saber, que segu-
ramente le conocen mejor que yo) Juan Antonio Aguirre”.
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1980 representa para Javier Rubio un clarinazo, un cambio de actitud
protagonizado por Juana Mordd, dirigido a despertar a las instituciones del
arte y a las galerias que no estdn a la altura de las circunstancias. Asimismo,
considera que la muestra supone una llamada de atencién a la critica que
se pierde en el servilismo o en los discursos maximalistas, poniendo como
ejemplo a seguir esta iniciativa, dado que la misma buscaba remover las
aguas estancadas de nuestra pintura. El texto finalizaba con un discurso
victimista sobre la situacion de la pintura, y lanzaba un reto a manifestarse a

los contrarios de ésta.

Huici, Fernando, “1980: una apuesta por la pintura”, EI Pais, 03.11.1979.

Fernando Huici muestra su apoyo a la propuesta de Bonet, Rivas y Gonzdlez
y a su seleccion de artistas, felicitdndolos por la polémica desatada, y ello “a
pesar de que habian quedado fuera muchos de la joven e interesante cantera
desarrollada en estos afios”. Huici, asimismo, se pregunta irdnicamente
sobre quién tendré razon en la controversia suscitada, remitiendo al lector a
maflana o mejor a dentro de veinte afios para conocer la solucién. Un plazo
que ya se ha cumplido cuando redactamos estas lineas, y en el que el futuro
de la pintura vuelve a estar en juego. Ahora bien, con independencia de ese
futuro al que se enfrenta la pintura actual, pueden resultar esclarecedoras
las palabras que Victoria Combalia dedicé hace unos afos a la polémica

suscitada por 7980:

“Quince afios después, todos somos amigos, y lo que retengo de todo ello es
que yo era una marxista de horizontes tedricos seguramente un tanto limitados,
limitados como, desde la orilla del pop y rock and roll, debia de serlo el de mis
colegas madrilefios. Para Tomds [Llorens], en cambio, aquello adquirfa tintes de
batalla politica, y he de decir aqui que sus posiciones si que constituyen un corpus

en el conjunto del debate artistico en Espafia™'?.

¥ Combalia, Victoria. “Arte...”, op. cit., p. 28.
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Bonet, Juan Manuel, “Después de la batalla”, Pueblo, 17.11.1979.

El diario madrilefio Pueblo recogera simultdneamente dos textos: el primero

de ellos, firmado por Bonet y, el segundo, por Rivas.

En el articulo de Juan Manuel Bonet, éste inicia un ataque contra Bozal,
Rubert y Llorens y el arte de los sixties, un arte que pasard a la historia segin
sus palabras como nada de pintura, sino como “puro agobio, pura politica en
imégenes, puro Eros de sex-shop, puro muermo tecnolégico”. Junto a ello,
Bonet recriminard a los artistas su sacrificio a la ideologia y su consiguiente

renuncia a la pintura.

Después del manifiesto de 71980 este texto avivo la declaracion de guerra.
En su reflexion Bonet efectiia un andlisis del arte de la década de los afios
1960, de los que rescata a Luis Gordillo y Juan Antonio Aguirre. Este
analisis también lo traslada a la década de 1970, descalificando a los artistas
conceptuales catalanes y recriminando las injerencias de las teorias marxistas
y del psicoandlisis en el arte. La reflexion concluird con un llamamiento a
superar los recuerdos mds o menos masoquistas de épocas precedentes.
Bonet, asimismo, se mostrard optimista en relacion a la victoria de la pintura,

apostando por las individualidades frente a las tendencias:

“A través de todas estas metamorfosis, de todos estos descalabros, se ha ido abriendo
paso un nuevo espacio, no determinado por tendencias, sino por individualidades. Ese
nuevo espacio, y la existencia de una nueva critica que empieza a tener claras algunas

perspectivas de trabajo, permite abordar el inmediato futuro con cierto optimismo”.

Por dltimo, sefialar que el articulo también retomara el discurso agitador que se
hallaba presente en el texto programatico de la exposicidn, especialmente en lo
concerniente a las referencias a términos como politica y al papel desempefiado
por ésta en relacion a Valeriano Bozal y los amigos que son seleccionados para
participar en la Bienal de Venecia de 1976. Bonet volverd a insistir una vez

mds en el silencio al que estaba sometida la pintura en algunas publicaciones
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por parte de instituciones y cierta critica. Frente a ello proponia su particular
politica de autores definiendo un espacio ideal que abarcaba de Bonnard a
Jasper Johns, de Morandi a Diebenkorn, de Cézanne a Motherwell, de Matisse
a De Staél, de Giacometti a Rothko, de Monet a Joan Mitchell. Una linea que

ha mantenido con ciertos matices a lo largo de todos estos afios.

La actitud beligerante protagonizada por Bonet cobra fuerza al terminar su
articulo con una proclama en defensa de la pintura: “La pintura, después de la

batalla, libra sus particulares batallas”.

Rivas, Francisco, “Sélo tengo ojos para ti”’, Pueblo, 17.11.1979.

Francisco Rivas respondié en este texto, publicado junto al de Bonet, a los
ataques de Victoria Combalia'* y Eduardo Alaminos" desde la revista catalana
Batik, ataques que calificaba ir6nicamente de piropos. Rivas era consciente de
que en la critica de arte no puede darse la neutralidad “ni tedrica, ni valorativa,
ni informativa” y que ejercerla suponia sobre todo remover, y ello aunque no se
reconocia como un critico profesional: “Uno deriva hacia la critica de arte por la
pasion que siente por la pintura, por el gusto que encuentra visitando estudios y
porque ha decidido administrarse la poca vista que le queda confrotdndola con
las cosas que considera més bellas”. Esta reflexion sobre el papel del critico, sus
métodos y su historia concluia con un posicionamiento personal en relacién a
los resultados obtenidos por los artistas a los que habia defendido, ya que “si en
algo, aunque sea minimo, puedo considerar que les he ayudado, tengo sobrados

motivos para considerarme no s6lo pagado, sino también feliz”.

" Francisco Rivas alude, en concreto, al texto de Victoria Combalia: “Tono poético, personalismo y
alambicamiento”, publicado en Batik.

® Eduardo Alaminos citado por Francisco Rivas en su texto: “Bautiza a esta presunta tendencia
como los nuevos ilustrados y enumera sus pecados: inconsecuencia, personalismo, ejercicio arbi-
trario del poder, amiguismo, exclusivismo y, en definitiva, ser los responsables de la desorientacion
del publico y de la «fabricaciéon de un dispositivo tenebroso que hacen (estan haciendo) del medio
artistico, hoy por hoy, un vacio desalentador»”.
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3.2. MADRID D. F.

3.2.1. FICHA TECNICA
Titulo: Madrid D. F.

Lugar: Museo Municipal, Ayuntamiento de
Madrid, Madrid.

Fechas: Octubre 1980.

Comisario(s) y/o coordinacion: Narciso Abril con

la colaboracion de Juan Manuel Bonet.

Portada del catélogo Madrid D. £~ Texto(s): Angel Gonzdlez Garcia: “Asi se pinta

la historia (en Madrid)”. Santiago Auserén
y Catherine Francois: “Manolo Quejido: la pintura crece”. Juan Manuel
Bonet: “Cuestion de estilo”. José Luis Brea: “Tripulacién espafiola
contratada en Inglaterra para un barco que no existe”. Fernando Carbonell:
“Enriquecimiento”. Federico Jiménez Losantos: “Arte a muerte”. José Maria
Martin Triana: “Breves notas sobre la obra de Santiago Serrano”. Leopoldo

Maria Panero: “Pancho Ortufio”. Andrés Trapiello: “Saltos de luz”.

Artistas: Juan Antonio Aguirre, Alfonso Albacete, Carlos Alcolea, Miguel Angel
Campano, Eva Lootz, Juan Navarro Baldeweg, Pancho Ortuiio, Guillermo Pérez

Villalta, Enrique Quejido, Manolo Quejido, Adolfo Schlosser y Santiago Serrano.

3.2.2. SELECCION DE OBRA PRESENTADA

Ver pp. 290-293.

3.2.3. GENESIS DE LA EXPOSICION

Con motivo de la inauguracién de la sala de exposiciones del Museo Municipal

de Madrid, dirigido por Mercedes Agulld, se celebré una exposicion en la que
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Guillermo Pérez Villalta. La Juan Navarro Baldeweg. Juan Antonio Aguirre. Viva el 78 P,
noria. 1980. Kouros blanco. 1980. 1980.

reunid a una seleccion de jovenes artistas residentes en Madrid. Dichos artistas
fueron considerados como los valores con mayor proyeccién de cara al futuro.
Calvo Serraller'® definiria a estas nuevas salas para exposiciones temporales,
como la mejor baza cultural del ayuntamiento socialista. Los elegidos fueron:
Juan Antonio Aguirre, Alfonso Albacete, Carlos Alcolea, Miguel Angel
Campano, Eva Lootz, Juan Navarro Baldeweg, Pancho Ortufio, Guillermo Pérez

Villalta, Enrique Quejido, Manuel Quejido, Adolf Schlosser y Santiago Serrano.

La exposicion comisariada por Narciso Abril, galerista de Buades, contd
con la colaboracién de Juan Manuel Bonet. El citado Calvo Serraller'” recuerda
que con esta muestra se pretendia reafirmar la apuesta pictdrica realizada el aio
anterior por los criticos Francisco Rivas, Angel Gonzélez y Juan Manuel Bonet
a través de la polémica exposicion 71980. A pesar de responder a los mismos
planteamientos, en esta ocasion el tema fue abordado de forma local.

En la entrevista que incluimos en el “Apéndice documental” Juan Manuel

Bonet nos amplia algunos datos sobre la exposicion. La iniciativa de la misma

dependera de Hita Buades y Narciso Abril, “que se quitan un poco el sarpullido

16 Calvo Serraller, Francisco, “jQue vienen los federales!”, Madrid, E/ Pais, 25 de octubre 1980.
7 Calvo Serraller, Francisco. Esparia: medio siglo de arte de vanguardia 1939-1985, Madrid, Direc-
cion General de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas, 1985, p. 1021.
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Pancho Ortufio. E/ Santiago Serrano. Noli me tangere. 1980. Enrique Quejido. Al
corazon del jugador. teléfono. 1980.
1980.

de 7980”. Como habiamos sefialado, la exposicion 7980 se celebr6 en la
Galeria Juana Mordd, con artistas que trabajaban en su mayoria con Buades,
circunstancia que contrarid al joven espacio expositivo. “Porque la exposicion,
aunque también estoy implicado en ella, es mas de Chiqui Abril. Madrid D. F.
responde mds a la némina de artistas de Buades, y de hecho entran Eva Lootz
y Adolfo Schlosser”. Desde esta perspectiva, se puede sefialar que la muestra
no tiene como objetivo ni la defensa de la pintura, ni actuar como una reedicién
de 71980, sino ser una presentacion de la apuesta de la Galeria Buades. Y ello,
a pesar de que muchos de los protagonistas coincidan y de que la pintura y los

artistas vinculados al fenémeno objeto de nuestro estudio sean fundamentales.

La temporada 1980-1981, como recuerda Bonet'®, empez6 en Madrid con
un fuerte protagonismo de los artistas de Buades a través de esta colectiva
de titulo politico y polémico, a la que define como segundo capitulo de lo
iniciado con 7980, sélo que con una restriccion geogréfica circunscrita al

ambito del supuesto Distrito Federal.

El historiador Pablo Florez sefiala como la perspectiva histérica ha limado

aquellas asperezas, llevandose consigo aquellas tensiones y debates artisticos:

'8 Bonet, Juan Manuel, “Para un mapa...”, op. cit., p. 42.
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Carlos Alcolea. El pintor y su modelo. 1974. Manolo Quejido. 39 Emular.
1980.

“Y es que parece que el propio Angel [Gonzélez] también se olia el percal que
se avecinaba cuando titul6 el texto que abre el catdlogo realizado con motivo
de la célebre exposicion Madrid D. F. (1980) «Asi se pinta la historia (en
Madrid)» provocando mds de un irénico comentario. Su cercania con lo que
estaba contando, su vivencia personal y, por qué no, su arbitrariedad, le llevaron
a relatar como se pintaba la historia en Madrid, al menos su historia, la de
los suyos, pero también la de los pintores y la de los que hacian como que no

pintaban™".

3.2.4. APORTACIONES TEORICAS

Al trio de criticos autor del manifiesto de /980, se van a sumar en esta
ocasion una compleja plantilla de criticos que presentardn a cada uno de los
artistas de modo individual. Recordemos, no obstante, que Francisco Rivas
no participard, que Juan Manuel Bonet se implicard en la organizacioén y que
Angel Gonzilez se ocupara de conceptualizar la propuesta con un texto donde
se perfila ya como el gran ensayista de arte que reconocemos en sus libros El

resto®® o Pintar sin tener ni idea®'.

% Flérez, Pablo, “Perdiendo pie”, en el catélogo de la exposicion Galeria Buades..., op. cit., p. 131.
2 Gonzalez, Angel, £/ Resto. Una historia invisible del arte contemporéneo, Madrid, Museo de Be-
llas Artes de Bilbao y el MNCARS, Madrid, 2000.

21 Gonzélez Garcia, Angel, Pintar sin tener ni idea, Madrid, Lampreave y Millan, 2007.
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Miguel Angel Campa- Enrique Quejido. Corazén  Alfonso Albacete.

no. Sin titulo. 1980. 1. 1980. Ventana al sur.
1980.

Gonzalez Garcia, Angel, “Asi se pinta la historia (en Madrid)”.

Eltexto que encabezalaexposicidon representael desarrollo de la tesis defendida
en la muestra 7980. El arte y la vanguardia, sefiala Angel Gonzilez, han
sufrido repetidas muertes, constituyendo un fenémeno que acontece desde sus
origenes. De este modo, utiliza su reflexién como respuesta a las criticas que
Tomas Llorens hard del uso de la estrategia de las neo-vanguardias utilizada

en la exposicion /980 con el objetivo de afirmar el fin de la vanguardia clésica.

Gonzilez afirma que la pulsién suicida de la vanguardia se habia activado,
en esta ocasion, debido a las consecuencias derivadas de las formulaciones del
Conceptual, hecho al que hay que afiadir el trasvase del eclecticismo postmoderno
del 4mbito arquitecténico a las artes plasticas. En el caso espaiol, puntualiza, la
“recapitulacion inteligente y afilada sobre lo que ha sido el arte moderno”, no

debe confundirse con posicionamientos basados en la idea del pastiche.

Asimismo,en su andlisis abordala historia de la vanguardia y las repercusiones
producidas por el cambio neurdlgico que conlleva el desplazamiento artistico
de Paris a Nueva York, asi como la influencia en este nuevo escenario de la
critica americana (pensemos, por ejemplo, en el caso de Clement Greenberg).

A su vez, estudia la situacidn de la vanguardia espafiola donde contextualiza a
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los pintores de la muestra. Una vanguardia cuestionada por historiadores como
Aguilera Cerni, mas pendientes de Paris que de Nueva York, que se debaten
entre el realismo y el arte normativo de finales de la década de los afios 1960,
con el objetivo de clausurar el arte informalista. En esta disyuntiva es donde
sitda la aparicion de la cauta formula de Nueva Generacion, defendida por Juan
Antonio Aguirre, un intento de reconciliar la pluralidad de tendencias vigentes,
y en donde Gordillo y Aguirre van a encontrarse en desventaja frente al sector
normativo y geométrico. Sin embargo, la correlacion de fuerzas existentes variard
de forma significativa en la década de 1970 con la entrada en juego de una nueva
generacidn pictorica. A Gordillo se unirdn los jévenes Carlos Alcolea, Santiago
Serrano, Miguel Angel Campano o Guillermo Pérez Villalta. De este modo, los
doce artistas confederados, dispares y amigos, forman un complot para luchar
por sus ideas. Un complot por el que incluso se atreven a pintar, una postura que
ha defendido Angel Gonzélez como critico de una manera apasionada y belicista

(“Mi intransigente esperanza en la fortuna de la pintura”).
Como hemos apuntado, cada uno de los artistas participantes en la

exposicion estd presentado en el catdlogo con un texto individual. Por su

relacion con nuestro estudio hemos seleccionado los siguientes:

Bonet, Juan Manuel, “Cuestion de estilo”.

Bonet, en el texto dedicado al pintor Alfonso Albacete especula con la idea de
que decir en un futuro Madrid 1980 supondra describir un momento del arte
espafiol, y como hemos comprobado no se equivocaba. Define la actitud de
estos pintores como la de unos artistas solitarios que, en el marco de la ciudad

de Madrid, redescubren la pintura con vocacion de vanguardia historica.

Jiménez Losantos, Federico, “Arte a muerte”.

Losantos en su texto para Miguel Angel Campano parte de una reflexién

sobre la actitud artistica que subyace en este retorno a muerte que
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protagoniza la pintura. El autor se implica en una defensa desmedida de
la pintura-pintura de estos jovenes artistas que se han hecho a si mismos.
Acusaciones como videorrojos ilustran el grado de radicalidad en el que se

situaba Jiménez Losantos.

Brea, José Luis, “Tripulacién espafiola contratada en Inglaterra para un barco

que no existe”.

Brea busca en una reveladora lectura de las obras presentadas por Guillermo
Pérez Villalta las claves de su posicidn artistica: un discurso simbdlico cargado
de metéforas inciertas donde el critico desarrolla un juego de relaciones basadas
en el “asunto-razén estilistica”. Su aportacion critica revela las positivas y
enriquecedoras relaciones de estas pinturas con un enfoque conceptual de

ascendencia duchampiana.

Trapiello, Andrés, “Saltos de luz”.

El texto para Carlos Alcolea supone un acercamiento intimista a la obra del

pintor a través de las poéticas de la luz.

3.2.5. INCIDENCIA DE LA MUESTRA EN EL AMBITO CRITICO

Calvo Serraller, Francisco. “;Que vienen los federales!”, EI Pais, 25.09.1980.

El profesor Calvo Serraller parte en su texto de un paralelismo entre los federales
del western y la iniciativa madrilefia, al proponer una recuperacion de la ilusién
en el desarrollo de la batalla. Calvo Serraller establece una comparacion entre
el fragor de las pistolas y el provocado por la paleta y el pincel, aunque ello no

suponga “la pérdida de ese afdn justiciero que nos hace estremecer”.

Tras un repaso a los titulos de crédito de 1a muestra se sefiala que el texto
de Angel Gonzilez puede ser considerado “el escrito mds pertinente y brioso

entre los que aparecen alli recogidos”.
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Junto a ellos, para Calvo Serraller la defensa de Bonet de la idea de un estilo
Madrid 1980, resulta contradictoria, ya que no hablamos de exposiciones
de tendencia sino de apuestas por la pintura, donde cada uno de los diez
interesantisimos pintores participantes tiene su propia voz: “Asi, figurativos y
abstractos de muy diversa condicién y origen, junto con algin residuo cripto-
conceptual, se reparten vistosamente por las salas”. Tras un repaso somero

sobre autores y obras concluye con un reproche:

“Madrid D. F., por su parte, nos trae una beneficiosa animacién, cuya capacidad
de producirnos estremecimiento hubiera sido mds rotunda con un tono menos
ociosamente triunfalista, justo ese que preside el texto de A. Gonzalez cuando esta
dispuesto a afirmar valientemente que la desmesura y la hipdstasis del prestigio

congelado puede ocurrir también con el flujo y reflujo de Bonnard o Diebenkorn” .

Santos Amestoy, Damaso, “S/T”, Pueblo, 25.09.1980.

Santos Amestoy se mostrard mds conciliador en su critica, posiciondndose
a favor de la propuesta de Madrid D. F., que definfa como “una actitud
manifestante en favor de la vuelta radical al cuadro como espacio en el que
se realiza la parte visual del pensamiento”. El critico conectard esta muestra
con /980, considerandolas ambas como una interesante propuesta defendida
por jévenes comisarios, ahora secundados por un manipulo de escritores. A su
vez, calificard la iniciativa como necesaria, ya que desde hacia muchos afios
no se producia en Espafia una “tan bien organizada sacudida a la somnolencia

ni una propuesta visual tan sugestiva”.

Fundamentalmente, invitard al lector del catdlogo y al espectador de la
exposicion a valorarlos como manifiesto y proclama. El texto concluird
resaltando uno de los valores que a su juicio es mds significativo: los pintores
incluidos en la muestra no repiten cierta pintura americana de hace unos
anios. Ello se debe a que su trabajo no depende de la frivolidad, sino del

ensafiamiento: “el ensanamiento de la pintura”.
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3.3. OTRAS FIGURACIONES

FIGURACIO

3.3.1. FICHA TECNICA
Titulo: Otras figuraciones.

Lugar: Sala de Exposiciones del Centro de

Servicios de la Caja de Pensiones, Madrid.
Fechas: Diciembre 1981-Enero 1982.
Comisario(s) y/o coordinacién: Maria Corral.

Textos: Angel Gonzilez Garcia: “Niagara falls.

Consideraciones trepidantes sobre cierto realismo”.

Portada del catdlogo Otras
figuraciones. Juan Manuel Bonet: “Retrato de grupo en un

paisaje espafiol”.
Artistas: Juan Antonio Aguirre, Carlos Alcolea, Miquel Barcel6, Chema
Cobo, Carlos Franco, Alfonso Galvan, Ferran Garcia Sevilla, Luis Gordillo,
Gabriel Pérez Juana, Guillermo Pérez Villalta, Manolo Quejido, Francisco
Soto Mesa.

3.3.2. SELECCION DE OBRA PRESENTADA

Ver pp. 298-301.

3.3.3. GENESIS DE LA EXPOSICION

Esta iniciativa expositiva surgird como una clara consecuencia del gran
impulso que recibi6 la industria cultural en Espafia a lo largo de esta década.
Las instituciones privadas y las comunidades auténomas emprendieron una
politica de creacién de salas y centros de arte por toda la geografia espaiiola,
a las que dotaron con presupuesto para llevar a cabo una programacion

expositiva continuada.
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Carlos Alcolea. Borracho II. 1980. Alfonso Galvan. Sin titulo. 1981. Luis Gordillo. 3 x 10 con
busto briego. 1981.

Otras figuraciones es la primera exposiciéon programada por la Obra
Cultural de LaCaixa en Madrid, en aquel momento Sala de Exposiciones
del Centro de Servicios de la Caja de Pensiones. Esta sala se convirtié en
un referente en la década de los afios 1980 para conocer la actualidad del
panorama internacional desde Espafia. Su programacion muestra la especial
atencion que dedic6 a la pintura influida por la corriente neoexpresionista
internacional y por el fendmeno de la vuelta a la pintura producido al inicio
de la década. Una buena prueba de ello son las exposiciones 26 pintores, 13
criticos: panorama de la pintura joven espaiiola (1982), Pintura americana:
los ochenta (1982), Italia: la transvanguardia (1983) y Origen y vision.
Nueva pintura alemana (1984). Estas emblemadticas muestras reflejaron la
nueva sensibilidad pictérica de aquellos afos, el protagonismo que asumié
la prictica de la pintura y la euforia que la misma desperté en la sociedad
y en la escena artistica. Marfa Corral presentaba con estas palabras su
programacion: “Exposiciones temdticas que incluyan la obra de los artistas

mas representativos de tendencias reconocidas como tales”?.

Se da la circunstancia de que LaCaixa inici6 en aquella época, bajo

la directriz de Marfa Corral, la primera gran coleccién privada de arte

22 Corral, Maria, presentacién del catélogo Otras figuraciones, Madrid, Caja de Pensiones, 1980, p. 7.
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Chema Cobo. Las tres Soto Mesa. N°248. Guillermo Pérez Vlllalta. E/ orden ciego. 1981.
parcas, historia en zig-zag. 1981.
1981,

contempordneo en Espafia. En la misma la pintura emergente quedé muy
bien representada, tal como se pudo comprobar en el ciclo de exposiciones
dedicadas a su coleccion, Figuraciones. Coleccion de Arte Contempordneo
Fundacion LaCaixa, muestras que reunieron obras fechadas entre los afios
1981 a 1987, pertenecientes, entre otros, a Julian Schnabel, Georg Baselitz,
A. R.Penck, Anselm Kiefer o Miquel Barceld.

3.3.4. APORTACIONES TEORICAS

La comisaria Maria Corral encargé los textos del catdlogo a Juan Manuel
Bonet y Angel Gonzilez, que habian demostrado ser los defensores mds

radicales de la pintura en dichos momentos.

Gonzailez Garcia, Angel, “Niagara falls. Consideraciones trepidantes sobre cierto realismo”.

Si Juan Manuel Bonet se ocupé en su texto de los protagonistas de la muestra,
Angel Gonzilez fue el encargado de desarrollar un soporte conceptual de la
propuesta expositiva. En su ensayo reflexiona sobre la pintura figurativa (y
la abstracta) cuando es entendida como realismo. Realismos, citando a los
franceses, seria el término correcto, segin Gonzalez, para referirse al tema

que desea abordar.
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Juan Antonio Aguirre. El merenderro. Pérez Juana. Radio Sevilla. Manolo Quejido. Reflexion.
1981, 1981. 1981.

El autor efectiia un amplio recorrido por la gran tradicion de la pintura
y sus avatares, recorrido que se extiende hasta la aparicién del movimiento
impresionista y las obras de Cézanne, Duchamp y la vanguardia. En su
reflexion sobre el concepto realismo revisa las aportaciones que se produjeron
en dichos momentos histéricos, incidiendo no sélo en la aparicién de las
teorias de Piet Mondrian, que representan la alternativa a la perspectiva
cldsica a través de su apuesta por un espacio plano e isotropo, sino también
en la definiciéon de Maurice Denis de la pintura como “una superficie lisa,
cubierta de colores en un orden determinado”. En funcién de ello, el realismo
al que se refiere Gonzélez es el realismo no ilusionista, una pintura de enredo

que debe mucho a Duchamp y a Matisse:

“Los mecanismos ilusorios del realismo, que tanto repugnan al modernismo,

pueden sin embargo resultar doblemente engafiosos y burlar asi a quien estd mds

prevenido contra el engafio”.

Tras estas reflexiones histéricas se enfrenta al reto de definir y situar a los

artistas convocados en esta muestra en el contexto del arte espaiol contemporaneo:

“Se supone que yo deberia hablar aqui de cierta pintura realista que borra por mano

de Rauschenberg, y como quien se toma un valium, la memoria histérica de la

300



ANALISIS DE LAS EXPOSICIONES PROGRAMATICAS EN SUS TEXTOS Y SUS OBRAS

P i AT
Desnudo subiendo la escalera.
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Ferran Garcia Sevilla. Game over. 1981. Miquel Barcel6.
1981.

modernidad, para pillarla desprevenida, y que deberia ademads, por extensién o
yuxtaposicion, hablar de cierto realismo que en Espafia pasa por las Cabezas de
Gordillo y por el ojo profilactico de Juan Antonio Aguirre. La posibilidad de que
este otro realismo, equidistante de Yturralde y del Equipo Crénica, constituya un
principio atipico de regeneracion o refundacion de nuestra pintura moderna provoca

el secreto regocijo de algunos aficionados, entre los que me cuento”.

Esta regeneracion serd posible, segiin Gonzélez, debido a la crisis sufrida
por el Expresionismo Abstracto y el Informalismo que, bromea el autor, “se ha
mudado al Museo de Cuenca en 1966”. La década de los afios 1970 supondra
la aparicién de un conjunto de pintores que, sin formacién académica y
desconocedores de la pintura americana de los afios 1960, logrard con su
actitud romper el circulo vicioso del vanguardismo provinciano que prevalecia

en el arte espaifiol del momento a través del realismo.

Bonet, Juan Manuel, “Retrato de grupo en un paisaje espaiiol”.

El texto de Juan Manuel Bonet constituye el primer relato de la historia de
la Nueva Figuracién Madrilefia a lo largo de la década de los afos 1970.
Presenta la llegada del Arte Conceptual a Espafia gracias a “la desorientacion”
que existia en nuestra cultura y como paralelamente a su hundimiento surge

un grupo de cuatro pintores que cambiardn la historia: Alcolea, Franco,

301



FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

Pérez-Minguez y Villalta “desafian a duelo a todos aquellos que [...] habian
participado en la batalla anti-pictdrica de los sesenta”. Una visidén apasionada
y beligerante, pero cuyos resultados fueron dispares, ya que, si por un
lado, la apuesta realizada sirvi¢ para lanzar a estos artistas y conseguir un
posicionamiento en la historia del arte espaiiol; por otro, motivé el hecho de
que no se les comprendiera y de que la fama que les precedia ocultara sus
valores. Ademas de los pintores participantes Bonet presentaba a “su solitario
predecesor”, refiriéndose a Luis Gordillo, asi como a su primer teérico, Juan

Antonio Aguirre.

A partir de Gordillo y su “temprano (1962) regreso a la figuracién”, asi
como de su descubrimiento por parte de Juan Antonio Aguirre en la exposicién
Nueva Generacién (Edurne y Amadis 1967), arranca la aventura en Amadis
con las exposiciones de Alcolea y Pérez-Minguez (1971), y de Villalta
y Franco (1972). Tras este periodo vendra la época de la Galeria Buades,
momento a partir del cual Bonet afirma que la historia es conocida. Nos
encontramos, por ello, con dos etapas claramente diferenciadas: una primera
etapa de maduracién con exposiciones individuales y una segunda basada en
el “respaldo propagandistico, politico por decirlo como siempre lo ha dicho
Francisco Rivas” con exposiciones como /980 y Madrid D. F. Tras repasar
las mismas prestard atencion a los jovenes artistas que “se fueron sumando”,
destacando a Chema Cobo y mds tarde a esa “segunda generacion” integrada,
entre otros, por Carlos Forns Bada, Sigfrido Martin Begué o Jaime Aledo, a

los que mira con dudas debido al “problema” de su eclecticismo.

Para finalizar, considera que el fendmeno del “renacimiento de la pintura”
constituye un hecho sin precedentes en el arte espaiiol, ya que concita tendencias
pictoricas diversas, aunque con un predominio de la figuracion. El texto concluye
conunainterrogacion sobre el interés que podrd despertar esta figuracion madrilefia

situada cronoldgicamente entre el Pop inglés y los nuevos expresionismos.
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3.3.5. INCIDENCIA DE LA MUESTRA EN EL AMBITO CRITICO

La exposicion significa el cierre de una trilogia protagonizada por la Nueva
Figuracion Madrilefia, conjuntamente con las mencionadas /1980 y Madrid D.
F. En este sentido, Otras figuraciones confirmé no sélo el poder que habian
desarrollado los criticos implicados, demostrado en las batallas anteriormente
libradas, sino también el reconocimiento profesional de todos estos pintores.
Sin embargo, después de las grandes repercusiones de las primeras muestras,

no encontramos ahora ninguna critica relevante dedicada a la exposicion®.

Esta ausencia, en cambio, no se detecta en las revisiones que de este periodo
se han realizado a posteriori. En ellas el blanco de las criticas se ha dirigido,
principalmente, a la falta de intuicién demostrada por Bonet y Gonzilez, al
desestimar en sus textos la figura de Miquel Barceld. Apuntamos una muestra

de los recientes andlisis efectuados sobre la exposicion:

“El pistoletazo de salida lo daria Otras figuraciones (Madrid, diciembre 198 1-enero
1982), primera de una serie de muestras comisariadas por Maria Corral para LaCaixa
destinadas a fomentar la joven pintura espafola. En ésta, el relevo se encarnaba en
la presencia de Barcelé y Garcia Sevilla junto a Gordillo, Alcolea, Pérez Villalta,
Cobo, M. Quejido, Franco y Aguirre, entre otros, pero también en la de Bonet y
Gonziélez en el catdlogo. Mas si los nombres presuponian continuidad, las palabras
del catdlogo anunciaban la ruptura. Mientras Corral tendia puentes con la pintura
europea y americana del momento y marcaba muy sutilmente distancias con las
propuestas de 1980 y Madrid D. F., Gonzilez y Bonet, interpretaban la exposicion
como un fin de fiesta e ignoraban por completo a los dos nuevos invitados. Como es
bien sabido, sin embargo, aquello no fue el fin de su breve fiesta, sino el comienzo de
otra bastante mds larga a la cual muchos de sus patrocinados no estarian invitados.
El maestro de ceremonias seria en aquella ocasion Rudi Fuchs, quien, tras visitar
la exposicion, invitaria a Barcel6 a participar al afio siguiente en la Documenta 7.

Nacfia el mito Barceld, y con él, el de la era del entusiasmo™*.

2 Destaquemos como excepcion el texto de Vila, Joaquin, “Doce artistas presentes en la muestra

Otras figuraciones”, Madrid, ABC, 10 de diciembre 1981, p. 35.
24 Verdl Schumann, “Los ochenta: dentro y fuera de la tela”, en el catalogo de la exposicion Pintura
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Portada del catalogo El retorno  Tarjeta de invitacion de la Portada del catélogo Dis Berlin,
del hijo prodigo. exposicion El retorno del hijo Juan Correa, José Manuel Calza-
prodigo 1. da, Antonio Rojas y Pelayo Ortega.

3.4. EL RETORNO DEL HIJO PRODIGO

3.4.1. FICHA TECNICA

Titulo: El retorno del hijo prodigo®.

Lugar: Galeria Buades, Madrid.

Fechas: Febrero-marzo 1991.

Lugar: Centro de Arte Palacio Almudi, Salén de Columnas, Murcia.
Fechas: Abril-mayo 1991.

Comisario(s) y/o coordinacion: Mercedes Buades.

Texto(s): Juan Manuel Bonet: “Solitarios del mundo”. Vicente Llorca: “El

retorno del hijo prédigo”.

expresionismo y kitch, Valencia, Fundacion Chirivella Soriano, 2010, p. 85.

2 Bajo este titulo recogemos las dos ediciones de esta iniciativa. La primera edicion celebrada en la
Galeria Buades, en el Palacio Aimudi'y en la Galeria Arco Romano (en esta Ultima ocasion con variacio-
nes en la némina de artistas y en el titulo). La segunda edicién se desarrollaréa en la Galeria Columela.
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Artistas: José Manuel Calzada, Juan Correa, Dis Berlin, Antoni Domeénech,
Luis Frangella, Maria Gémez, Juan Lacomba, Luis Marco, Pelayo Ortega,

Antonio Rojas y Manuel Séez.

Titulo: Dis Berlin, Juan Correa, José Manuel Calzada, Antonio Rojas y

Pelayo Ortega.

Lugar: Galeria Arco Romano, Medinaceli, Soria.
Fechas: Abril-junio 1992.

Texto(s): Vicente Llorca: “Pintores de la excepcién”.

Artistas: José Manuel Calzada, Juan Correa, Dis Berlin, Pelayo Ortega y

Antonio Rojas.

Titulo: El retorno del hijo prodigo 2.
Lugar: Galeria Columela, Madrid.
Fecha: Diciembre 1992-enero 1993.

Artistas: Dis Berlin, Andrea Bloise, Manolo Campoamor, Juan Correa, Damidn

Flores, Angelica Kaak, Angel Mateo Charris y Antonio Rojas.

3.4.2. SELECCION DE OBRA PRESENTADA

Ver pp. 306-310.

3.4.3. GENESIS DE LA EXPOSICION

Esta iniciativa parte de Dis Berlin, pero sin la intencién de aparecer como
comisario de la misma, segin nos declaraba en una entrevista inédita®. Debido a

ello, en el catdlogo de la muestra aparecié Mercedes Buades como coordinadora.

26 Entrevista realizada a Dis Berlin en enero de 2010.
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Antonio Rojas. Sin titulo. 1990.  Juan Lacomba. Fuego. 1990.

Dis Berlin convivia en Madrid con las pinturas de Antonio Rojas, Maria
Gomez y José Manuel Calzada, artistas que frecuentaban su casa de la calle
Mayor, con los que compartia lo que denominaba como espiritu metafisico.
Una metafisica de concepto mds que un remedo de la pintura de Giorgio de

Chirico y Carlo Carra.

Dis Berlin descubre la Metafisica italiana en su viaje a Florencia en
febrero de 19867, interesandose por Giorgio de Chirico. Este viaje marca un
punto de inflexion en su carrera, ya que abandonaréa su estilo de la llamada
época azul. En esos momentos Dis Berlin reconoce que no habia descubierto
las lecturas que los pintores Guillermo Pérez Villalta o Chema Cobo
habfan hecho de la Metafisica en la década de 1970. Fue afios mds tarde,

en la retrospectiva de Pérez Villalta en el afio 1984, cuando descubri6 esta

27 “Dis Berlin no ha pisado ese ambito institucional [Academia de Roma], mas si ha hecho la expe-
riencia, también decisiva en su caso, en ltalia, recorrida por él con pasiéon y avidez en 1986, gracias
a una beca de la Muestra de Arte Joven. En la Academia de Venecia, le impresionaron los maestros
de antafio —Giorgione, Giovanni Bellini, Carpaccio, Tintoretto, Tiziano— para acercarse a los cuales
le habian sido Utiles las ensefianzas berensonianas. Mas importante todavia fue el conocimiento di-
recto de la pintura del novecento, ensofiada antes en la imaginacion. Desde Florencia, me escribia
en una postal fechada el 20 de enero de aquel afio: «por fin he podido ver los Sironi, Rosai, Marini,
Guido, De Pisis... y estoy mudo de la emocién»". Bonet, Juan Manuel, “Memoria de una figuracion”,
en el catédlogo de la exposicion Cancion de las figuras, Madrid, Ministerio de Cultura, 1999, p. 34.
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Pelayo Ortega. Escapa-  Antoni Doménech. No mans land puzzle. 1990.
rate. 1990.

influencia italiana, pero en ese momento no compartiria dicha interpretacion
de la Metafisica mediterranea. Un rechazo, recuerda, producido quiza por
su excesivo peso literario y su aspecto proximo a las postales de época, asi
como por su vinculacién a la figuracion del periodo de entreguerras. Dis
Berlin se veia en aquellos momentos mds moderno, considerando a Pérez

Villalta mds cldsico.

Fue en aquellos afios cuando Dis Berlin le propuso a sus colegas Antonio
Rojas y Marfa Gomez la idea de montar un grupo para organizar exposiciones
colectivas, un grupo pictérico de espiritu metafisico. Dis Berlin compartié
con ellos toda la informacién recopilada sobre los pintores metafisicos (obras
reproducidas en libros y catdlogos adquiridos en su viaje italiano). Pero la
idea fracasé antes de materializarse, de ahi que surgiera el proyecto de la
colectiva El retorno del hijo prodigo, nacido con vocacion de convocatoria

reglada y como cita de los artistas neometafisicos.

Begué, Aledo y Forns Bada seguian de cerca los modelos metafisicos en
aquellas fechas y Dis Berlin se propuso afrontar este referente de un modo
personal. Su idea se centraba en la realizacion de una hibridacién de los

hallazgos descubiertos en la pintura Metafisica con su trabajo anterior. A
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Dis Berlin. La llamada de la selva. 1990 Luis Frangela. /| dreamt of it. 1987.

pesar de los intereses que compartia con la llamada segunda generacién de la
Nueva Figuracién Madrilefia, los invitados a la colectiva no fueron ellos, sino

sus compaiieros de generacidn, con los que se sentia mds cercano.

La fuente metafisica en la pintura estaba inédita en Espaifia en aquellos
momentos. La Transvanguardia italiana, especialmente Sandro Chia, habia
trabajado el tema, pero en Espaiia la primera monografia de De Chirico se
publica en 1988, hecho que puede explicar el gran desconocimiento que
existia sobre los pintores italianos de entreguerras o los miembros de Valori
Plastici. Un desconocimiento que no solamente afecta a los artistas extranjeros,
sino que se extiende a la vanguardia figurativa espafola de José Jorge Oramas,
Alfonso Ponce de Le6n o Maruja Mayo. Recordemos, por ejemplo, que Mayo
es redescubierta en la década de los afios 1970, pero que la misma no contaba
con un reconocimiento por parte de las instituciones. De hecho, su primera

gran antoldgica oficial tendrd que esperar hasta el afio 2010.

En este contexto, Dis Berlin y sus compafieros buscaban la trascendencia
y la originalidad, en contra de la pintura de tendencia que habia surgido a raiz

de la eclosién neoexpresionista. Su objetivo compartido era trabajar en una

28 Gimferrer, Pere, Giorgio de Chirico, Barcelona, Poligrafa, 1988.
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Juan Lacomba. Sin titulo. 1990. Luis Marco. Sin titulo. 1990.

obra con voz propia, que resultara diferente y en la que no se reconocieran

las fuentes.

A pesar de considerar a la Nueva Figuracion Madrilefia como un claro
antecedente, no se potencid el acercamiento personal. Dis Berlin conocerd a
Villalta en 1988 en la casa de Blanca Sdnchez, una amiga comtin, y su amistad
no se fraguard hasta finales de los afos 1990. Rojas se aproximard a Villalta o
Cobo gracias a sus comunes origenes tarifefios, y Maria Gémez coincidird en

la revista Figura con Villalta, Cobo, Gordillo...

Como hemos sefialado, el critico Juan Manuel Bonet estard muy atento
a la trayectoria de estos artistas y serd quien acuifie el termino de pinfores
neometafisicos. Bonet apoyard la idea de Dis Berlin y utilizara su influencia
para impulsar la programacion de la exposicion en la Galeria Buades. En su
texto de presentacion reconoce el papel organizador de Dis Berlin al reunir alos
pintores de la colectiva. El critico reconoce también la implicacion de Buades
con los neometafisicos de Dis Berlin, tal como anteriormente lo habia estado
con la Nueva Figuracién Madrilefia post-Gordillo, con la nueva abstraccioén,
con el niicleo de Humo o con Zaj. En su texto para el 30 aniversario de Buades

Bonet menciona la actividad frenética de estos artistas durante aquellos afios:
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José Manuel Calzada. Dindmica. 1988. Maria Gémez. La exposicion. 1988.

“Pero a efectos contemporaneos, lo importante fue la concentracién de fuerzas neo-
metafisicas. Por una parte, dos individuales, ambas excelentes: la primera a cargo
de Dis Berlin (The Paradise, paralela a The Heaven, en la Galeria Columela, y con
catdlogo conjunto con texto de Francisco Rivas); y la segunda del asturiano Pelayo
Ortega, pintor que en Madrid se habia dado a conocer con Crepuscular (en la Galeria
Décaro en 1988), y que tras su regreso a Gijon empezaba a consolidarse como cantor
de una provincia blanca. Y, por otra parte, destacar la densa y decisiva colectiva
disberlinesa El regreso del hijo prodigo, en la que participaron José Manuel Calzada,
el propio Dis Berlin, Antonio Domenech, Maria G6mez, Juan Lacomba, Luis Marco,
Pelayo Ortega, Antonio Rojas y Manuel Sdez. Fue un auténtico manifiesto de grupo
que, con catdlogo prologado por mi, se habia visto en Murcia dentro del festival
Contrapasada, el mismo, por cierto, que una década antes habia acogido 7980. Del
compromiso de Buades con el pintor soriano y comisario de esta colectiva da una idea

el que aquel aflo 1990 le dedicara monograficamente su stand en Art Basel””.

3.4.4. APORTACIONES TEORICAS

El retorno del hijo prédigo tendra dos ediciones y una de ellas con itinerancia.

El catdlogo asociado a esta exposicion serd el editado por el Ayuntamiento de

2 Bonet, Juan Manuel, “Para un mapa...”, op. cit., p. 50.
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Murcia en la edicién de Contraparada 12. El catdlogo recoge textos del critico
Juan Manuel Bonet, asi como del ganadero y critico de arte Vicente Llorca,

que en la década de los afios 1990 permanecid cercano a la figuracién pictorica.

Llorca, Vicente, “El retorno del hijo prédigo”.

Vicente Llorca en su texto se plantea un personal andlisis del concepto del
retorno. Por un lado, parte del referente de Giorgio de Chirico en su cuadro
del mismo titulo y su propio “regreso a la tradicion cldsica, a la gran pintura”.
Y, por otro, contempla otros retornos como el de Carlo Carra a los primitivos
renacentistas o el de Picasso hacia el del neoclasicismo en el periodo de
entreguerras. El concepto de retorno es, a su vez, contrapuesto a la idea de
progreso que defiende la modernidad. Frente al tiempo lineal de la vanguardia,
Llorca defiende otra nocién de tiempo, de cardcter discontinuo y vinculado

a la memoria.

El més reciente “retorno a la pintura” operado en la década de los afios
1980 replanteaba, segtn el autor, el problema de la representaciéon en la
pintura, hecho que se producia tras unos afios en los que el Arte Conceptual
habia arrasado con la narracién y con la pintura en tanto que relato. Un corto
periodo que quedd interrumpido por las “estrategias de la simulacién” del

Neo-conceptual en la década de los afios 1990.

Bonet, Juan Manuel, “Solitarios del mundo”.

Al grito de ;Solitarios del mundo, unios!, Juan Manuel Bonet inicia su
acercamiento a la idea de Neometafisica, definiendo de este modo la filosofia
de los artistas convocados. Pintores solitarios, por tanto, para los que la pintura
Metafisica es una contraseiia y no una receta formal. Sefiala Bonet que la
Metafisica es un punto de encuentro para unos artistas que leen la historia del
arte moderno con otros pardmetros, unas coordenadas donde De Pisis, Carra

y Sabinio siguen vigentes.
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Una vez situados los artistas y definida su relacion con la pinturaitaliana, Bonet
pasa a enumerar algunas de las caracteristicas que dan unidad a la propuesta: la
fascinacion por la ciudad, el interés por la literatura y lo literario, la atraccion

por las referencias a las imdgenes metafisicas y la tentacion magrittiana.

3.4.5. INCIDENCIA DE LA MUESTRA EN EL AMBITO CRITICO

Bonet, Juan Manuel “El retorno del hijo prédigo: una colectiva clave”, ABC,

28.02.1991.

Juan Manuel Bonet alterna en este articulo una posicion de ataque y defensa.
Una actitud combativa que ya adopté en anteriores ocasiones con motivo de

las exposiciones programadticas de la década precedente.

Su ataque se dirige a las propuestas neoconceptuales, posicion que defendia
asiduamente en las criticas publicadas en este periodo, seglin nos recuerda el

critico Carles Guerra:

“Sélo hay que volver a leer una resefia que Juan Manuel Bonet, el dltimo director
defenestrado del Reina Soffa, publicé en la revista Cyam en 1991. Exposiciones
tan diversas como una de Marcelo Expdsito y otra de Pep Camps, o las
organizadas por Dionisio Cafias y Mar Villaespesa, que ese afio comisarid El suefio
imperativo (Circulo de Bellas Artes), se las cargd sin contemplaciones. Se refirié
a ellas como «un realismo social aggiornado en cuanto a su lenguaje, pero tan
pedagdgico y tan demagdgico y tan siniestro como todos los que le precedieron».
Asi, el mismo critico que habia aupado la complaciente figuracién madrilefia

tachaba aquellas iniciativas como la peor moda de la temporada™.

La defensa de Bonet se dirige de nuevo hacia la pintura, en esta ocasion
de corte metafisico, una pintura de orden y trascendencia, presentada en la

Galeria Buades. Su apoyo y reconocimiento son para el ide6logo del proyecto

30 Guerra, Carles, “Desacuerdos”, Barcelona, La Vanguardia, 30 de marzo 2005, <http://www.ddo-
oss.org/articulos/otros/desacuerdos.htm>. [Consultado 22.05.2011].
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Dis Berlin, que llevaba afios trabajando la idea y que es autor del titulo de la
muestra, asi como responsable de la orientacién general y encargado de la

seleccion de nombres.

Bonet asegura sentirse sorprendido por la coherencia del conjunto, ya que,
segun afirma, es algo de lo que carecen las colectivas de aquellos momentos,
hecho que no entorpece la expresion individual de los autores, dado que

pueden establecer un “didlogo en torno a ciertas referencias comunes”.

A través de un repaso de las obras expuestas explicita su apoyo al grupo,
y seflala que estdn dando mucho que hablar esa temporada, anunciando sus

préximas exposiciones en una labor propagandistica y de compromiso.

Bonet, Juan Manuel, “La reivindicacion de la pintura metafisica ha reunido a

diferentes artistas espafioles”, Vogue, n° 38, mayo, 1991.

Bonet insistird en su colaboracion con la revista Vogue en su apoyo al proyecto
de Dis Berlin, reiterando sus ideas expresadas en el catdlogo y anterior critica.
Sin embargo, en esta ocasidon se mostrard mds triunfalista e introducird el

concepto de galaxia frente al de grupo, para referirse a esta reunién de artistas.

Redaccion, “El retorno del hijo prédigo: exposicién colectiva”, El Punto de las

artes, 15.02.1991.

En el articulo firmado por la redaccién, El Punto resalta la trascendencia de
este proyecto frente a un discurso exclusivamente irénico o simulacionista que
invade el mercado del arte, una idea que Llorca plasma en su texto del catdlogo.
El articulo, a pesar de su utilizacion, no esclarece la calificacion de “figuracién

convencional” cuando se refiere al conjunto de obras presentes en la muestra.

La nota de prensa concluye sefialando que la exposicioén reivindica un
espacio para la pintura, alejdndose de modas y corrientes del mercado. Algo

que ya reivindicaba Villalta desde las paginas de la revista Figura.

313



FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

3.5. MUELLE DE LEVANTE

3.5.1. FICHA TECNICA

Titulo: Muelle de Levante.

ko Lugar: Club Diario Levante, Valencia.
Fechas: Diciembre 1994-enero 1995.
Comisario(s) ylo coordinacion: Juan Manuel
Bonet y Nicolds Sanchez Dura.

CRCANPO

Texto(s): Juan Manuel Bonet: “Notas para un diario
) de Muelle de Levante”. Juan Lagardera: “Muelle

Portada del catédlogo Muelle de
Levante. de Levante, un nuevo sintoma en el arte”. Nicolas

Sanchez Dura: “S/T, 1.833 palabras sobre papel, 1994”.

Artistas: Enric Balanza, Andrea Bloise, Calo Carratald, Fernando Cordon,
Juan Cuéllar, Angel Mateo Charris, Paco de la Torre, Dis Berlin, Antoni
Domenech, Carlos Foradada, Marcelo Fuentes, José Vicente Martin, Joél
Mestre, Antonio Rojas, Manuel Séez, Angel Sanmartin, Joan Sebastian,

Gonzalo Sicre, Oriol Vilapuig y Aurelia Villalba.

Itinerancia: Circulo de Bellas Artes, Madrid. Auditorio Municipal Maestro
Padilla, Almeria. Sala de la Conselleria de Cultura, Alicante. Sala de San

Esteban, Murcia. Fundacion Cultural Pelaires, Palma de Mallorca.

3.5.2. SELECCION DE OBRA PRESENTADA

Ver pp. 315-321.

3.5.3. GENESIS DE LA EXPOSICION

El interés de Juan Lagardera, periodista director de la seccién de urbanismo

del diario Levante de Valencia, hacia el arte se manifiesta de una manera
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Dis Berlin. Can- Paco de la Torre. Gli Antonio Rojas. Encontrando el camino. 1994.
tos: Fe. 1989. intonarumori. 1994.

efervescente durante estos afios. El periddico Levante-EMYV, perteneciente al
grupo Moll-Editorial Prensa Ibérica, decidié fundar en 1990 en sus nuevas
instalaciones en el poligono Vara de Quart el Club Diario Levante, dotado con

una gran sala de exposiciones.

Juan Lagardera, director de proyectos editoriales desde mediados de la
décadadelos afios 1980, en colaboraciéon con José Antonio Garcia Hernandez,
formara un equipo al que se integraron Paco de la Torre y Fernando Cordon.
Lagardera demostré en aquellos afios un creciente interés por el arte en sus
intensas charlas con los citados colegas. Serd en este contexto cuando surja
la idea de organizar una macroexposicion que llevard por titulo Al oeste.
Joves en el 91. El momento quedard recreado en su texto de presentacion

para el catdlogo:

“Cuando en una acera, una noche, José Antonio Garcia Hernandez ide¢ el plan para la
gran exposicion de artistas jovenes se hizo rapidamente evidente que la misma deberia
tomar como referencia los idearios de las vanguardias cldsicas. Esto es, la motivacion

de la ruptura, la pintura —y el resto de las artes— como nueva accién moral™'.

3" Lagardera, Juan, “Al Oeste esta la frontera de los lenguajes”, en el catalogo de la exposicion Al
oeste. Joves en el 91, Valencia, Club Diario Levante, 1991, p. 4.
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Fernando Corddn. El piano. 1994. Antoni Domenech. Donne  Joél Mestre. Un pin
chaque jour les dernieres  para un viajero. 1993.
informations. 1994.

Lagardera comisari6 este ambicioso proyecto, donde implicé a la totalidad
de galerias, criticos y artistas contempordneos de la Comunidad Valenciana.
Hasta un total de 86 artistas se dieron cita en este evento del Club Diario
Levante, posiciondndose rdpidamente en el panorama artistico nacional. Juan
Lagardera pasé a programar desde ese momento la sala de exposiciones vy,
seguidamente, asumio la direccion del Club. Durante los afios siguientes gran
parte de los artistas que estuvieron presentes en Muelle de Levante realizaron
exposiciones individuales en un espacio singular acompafiados por un

catdlogo de gran calidad y una difusion efectuada desde el propio periddico.

Juan Lagardera planeaba aquellos afios la idea de promocionar algin
tipo de iniciativa artistica a través de los recursos que le ofrecia el Club, sin
duda alguna motivado por la influencia que recibia en aquella época de José
Antonio Garcia Hernandez. En esos momentos Garcia Herndndez, profesor
de la Facultad de Bellas Artes de Valencia, redactaba su Tesis Doctoral,
compartiendo con Lagardera su devocion por las gestas de la vanguardia

histérica y su interés por la pintura Metafisica.

Esta predisposicion de Lagardera a implicarse en un proyecto artistico de

hondo calado, utilizando los recursos del Club Diario Levante, coincidié con
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el traslado de Dis Berlin a la Comunidad Valenciana, fijando su residencia en
Denia, y su cambio de galeria en Valencia. Tras el cierre de la Galeria Temple,
Dis Berlin comienza a trabajar con la Galeria My Name”s Lolita Art. Con ocasion
de la inauguracion de su primera exposicion con Ramén Garcia, Paisajes de
Wonderland, Dis Berlin propuso a Lagardera la posibilidad de organizar una
colectiva que recogiera el espiritu neometafisico que habia percibido en tierras
valencianas, al igual que lo hiciera en Madrid con la Galeria Buades. Lagardera
propuso como comisario al profesor y critico Nicolds Sénchez Durd, y Dis
Berlin a Juan Manuel Bonet. En 1994,y después de 18 exposiciones, Lagardera
presento el proyecto del Club Diario Levante en ARCO’94, con el apoyo del
IVAJ y la publicacién de un catdlogo, Jove Creacio. Coleccion de Arte Joven,
donde escribirdn Nicolds Sanchez Durd y Salvador Albifiana. Serd entonces,
con motivo de esta presentacion, cuando quedé cerrado en Madrid el proyecto

Muelle de Levante, con la asistencia de promotores y comisarios.

3.5.4. APORTACIONES TEORICAS

Como hemos sefialado, la exposicién va a contar con dos comisarios. A

Juan Manuel Bonet le hemos seguido los pasos en anteriores iniciativas.
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Marcelo Fuentes. Sin titulo. 1994. Angel Mateo Charris. Esperando a
Malevich.1994.

A su incansable presencia se suma en esta ocasion Nicolds Sdnchez Durd,
conocido profesor de Filosofia y galerista de la desaparecida Temple, junto
a Salvador Albifiana y Tomds March. Sdnchez Dura significaba un nexo de
unioén entre gran parte de los actores de Muelle de Levante: habia expuesto
a Dis Berlin, Domenech y Sdez, traducido y expuesto a Salvo o al grupo
Normal (representantes de la nueva figuracidn internacional), era amigo y
colaborador de Juan Lagardera y, a su vez, con Bonet compartia, entre otros,

un especial interés por Miguel Angel Campano.

Ahora bien, con independencia de lo apuntado conviene recordar que una
de las caracteristicas principales que posee esta exposicion en relacién a las
iniciativas recogidas hasta el momento en el presente capitulo, la encontramos,
no solo en la participacién de Juan Manuel Bonet, sino también en la defensa

de la individualidad de los artistas convocados:

“Muelle de Levante no propone solapadamente la aparicién de una nueva tendencia o
escuela propia y caracteristica de lo por venir, sino demostrar que, siempre, ahora y en
la década anterior, las formas de acometer el trabajo del arte han sido mds plurales, y
el panorama mads heterogéneo, que lo que una mirada simple y una teoria fuertemente

inspirada en una concepcién teleoldgica de la historia puede haber llevado a pensar™2.

32 Sanchez Durd, Nicolas, “S/T, 1.833 palabras sobre papel, 1994”, en el catalogo de la exposicion
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Gonzalo Sicre. Sdlo el cielo lo sabe. Joan Sebastian. Tenis. 1992.
1994,

Juan Lagardera, por su parte, presentd la exposiciéon como la reunién de
veinte artistas emergentes que, componiendo una corriente artistica plural, llevan
a cabo una apuesta por la pintura y su eterno retorno. Asimismo, destacé de la
muestra el hecho de que se trataba de una figuracion con trasfondo conceptual,

una “pintura poética de aromas narrativos y simbdlicos, sintética e inquietante”.

Sanchez Durd, Nicolas. “S/T, 1.833 palabras sobre papel, 1994”.

Nicolds Sanchez Durd nos alerta en su texto de la coyuntura finisecular y
del peligro que representa, en estas fechas, la propuesta de una exposicién
colectiva. Ello le va a permitir sefialar que ésta no es una muestra al uso,
pues “ni predice ni prescribe tendencia o género alguno”. Esta circunstancia
constituye un valor que siempre se ha reivindicado cuando se cita Muelle
de Levante, valor que pone de relieve el papel testimonial de la existencia
de un grupo de artistas que van a afrontar el reto del arte desde la pintura
y a contracorriente de la moda. Junto a ello, Sdnchez Durd cuestiona el
porqué de la obligada justificacion de esta actitud frente a las “populares
précticas conceptuales”, defendiendo que adoptar el sistema de convenciones

significantes que la pintura representa redunda en libertad a la hora de crear.

Muelle de Levante, Valencia, Club Diario Levante, 1994, p. 10.
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Calo Carratala. Sin titulo. 1994. Juan Cuéllar. La posicion del Carlos Foradada. Sin
héroe. 1994. titulo. 1994.

Por dltimo, el texto concluye mencionando algunas de las caracteristicas
generales de los artistas seleccionados. Entre ellas se citan: su interés por
retomar el medio pictdrico desde el bagaje vanguardista, su voluntad narrativa
y su desinhibicién frente al tabi de la literatura. Asimismo, Sanchez Dura
destaca el hecho de que estos autores adopten una actitud contraria a las ideas
de novedad, originalidad, eclecticismo y pastiche. Todas estas caracteristicas

le impulsan a situarlos en unas coordenadas cercanas al Grupo Normal.

Bonet, Juan Manuel, “Notas para un diario de Muelle de Levante”.

Juan Manuel Bonet, nadie lo duda, es un experto y cuenta con gran experiencia
a la hora de defender una colectiva de estas caracteristicas. En su texto nos
recuerda su papel en la exposicion 7980, pero afirma que “ya no es tiempo de
operaciones promocionales como entonces”, y que se puede apoyar a una actitud
artistica sin por ello tener que desacreditar al resto. Al sefalar las caracteristicas
comunes a estos artistas coincide con Sanchez Durd en su caracter literario,
afiadiendo un sentido reminiscente e irénico. En definitiva, reconoce que se trata

de una pintura puramente pictorica, concentrada y silenciosa.

Con la erudicién que le caracteriza, Bonet serd el encargado de hacer

una presentacion, en clave personal, de los artistas integrantes de la némina
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Andrea Bloise. Gracias Georgia. 1992. Enric Balanza. Sin titulo. 1994.

de Muelle de Levante, estableciendo nexos entre ellos, bien sea con la
vanguardia plastica y las fuentes literarias, bien sea con la ciudad y con sus

galerias afines.

3.5.5. INCIDENCIA DE LA MUESTRA EN EL AMBITO CRITICO

Esta exposicion obtuvo una gran repercusiéon y llegd a convertirse
rapidamente en un referente del fendmeno objeto de nuestro estudio. Los
criticos afines la citaran en sus textos referidos a la pintura espafiola y/o a la
nueva figuracion. En esta ocasion no se abrird una polémica, como sucedid
en el caso de 7980, dado que sus detractores apostaron por ignorarla.
En este sentido, no llegaron a publicarse criticas adversas, pero fue una
iniciativa vilipendiada, quedando como recurso referencial de la misma la

denominacion de pintores de casitas.

Con independencia de ello, una de las prioridades por parte de la
organizacion de la muestra fue conseguir una repercusion fuera de las
fronteras de la Comunidad Valenciana. Para ello se hizo un esfuerzo por
trasladar en la inauguracion a los galeristas y criticos madrilefios —ya que

habia sido alli donde se encontraban historicamente los intereses hacia la
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pintura figurativa— a Valencia, asi sucedi6 con Blanca Sanchez, Mercedes

Buades o Fernando Huici.

A'su vez, también se busco la programacion de una itinerancia de la muestra
por todo el territorio nacional, con el seguimiento de la misma desde los
medios de comunicacion del grupo Moll. Lo que en un principio parecié una
gran baza respecto a la difusidn, a la larga implicé la poca o nula repercusién
de la muestra en otros medios, quiza recelosos ante la iniciativa o cautelosos

frente a un hipotético conflicto de intereses periodisticos.

Con todo, una de las repercusiones mas evidentes de esta muestra fue el
interés mostrado por ciertas galerias para incorporar en sus plantilla a los

artistas participantes.

Marco, Carlos D., “Costa Este”, ABC de las Artes, 10.02.2005.

Carlos D. Marco ejercia en aquellas fechas la critica en ABC y Postdata, el
suplemento cultural del diario Levante-EMYV. A su vez, habia participado en la
exposicion Entre ajo y zafiro para el Club Diario Levante con Tomds, Cordén,
Sempere y De la Torre, artistas a los que se sentia muy cercano y a los que

comisario su siguiente proyecto Seis mercaderes en sdbado.

En el articulo publicado, Marco calificaba de poco comprometida la
posicién de los comisarios con respecto a la exposicidn, a juzgar por los
textos del catdlogo. Para subsanar este hecho proponia un anélisis de las obras
dividiéndolas en dos grandes grupos. Por un lado los naturalistas, narradores e
investigadores de nuevos puntos de vista para la mirada cotidiana. Y por otro,
los antifisicos, interesados en crear nuevos esquemas de relaciones simbdlicas
entre elementos normalmente tomados de la vida real y recontextualizados.
Concluia sefialando a Dis Berlin como pionero y explorador avanzado, dado
que velaba por mantener entre todos los participantes el espiritu de conquista

de nuevos territorios.
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Peird, Juan Bautista, “Club Diario Levante”, Cimal, n° 43-44, 1995.

El profesor Peird se cuestionaba en su critica cudles eran los intereses ocultos
de la iniciativa y/o su programa vertebrador, reconociendo que en la muestra
se encontraban todos los que estaban, pero no se recogia en la misma a todos

los pintores que trabajaban en esa linea.

Estas cuestiones, a juicio del autor, quedaban resueltas en los textos de
los comisarios, al sefialar que a nadie se le escapa que defender la pintura
constituye per se una provocacion y que existen puntos en comtn entre las
individualidades reunidas. A su juicio tres son las poéticas entre las que se
mueve el conjunto: la Metafisica, el Pop y el Naturalismo. Unas poéticas que
lejos de agotarse en su materialidad se proyectan fuera de si en la inquietud

y desasosiego de “un espectador que se desliza en perpetuos interrogantes’.

Pérez, David, “La pintura de la razén fugitiva”, Lapiz, n° 108, enero, 1994.

Por su extensiéon y dedicacién al tema, podemos calificar este trabajo de
David Pérez como la mayor profundizacion en las cuestiones que plantea la
exposicion. En su texto el autor sefiala la ausencia de un discurso tedrico en la

presentacion de la muestra. Un reto que se plantea en su articulo.

El critico inicia su reflexién contextualizando el fendmeno, en especial
a partir de la larga sombra de la década de los afios 1980, una etapa de
cuestionamiento social del arte y del artista y de creacién de espacios
alternativos. Este periodo estd marcado ya en los afios 1990 por la revision
critica del papel de las nuevas tecnologias aplicadas al universo pléstico, asi
como por el final de un periodo comercialmente alcista en el que se deja sentir

la influencia negativa de la recesiéon econémica en el mercado del arte.

Partiendo de ello, cree necesario prestar atencion a la emergencia y
consolidacién de una serie de poéticas que pluralizan el panorama artistico,

hecho que puede favorecer dibujar la topografia que estd siendo trazada en el
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paisaje de nuestras artes como reflejo del discurso postconceptual de finales
de la década de los afnos 1980.

Estas poéticas emergentes plantean la perdurabilidad del concepto y el
abandono de la destreza, la pulcritud y la técnica, lo que conlleva la sustitucién
de estos valores por la experiencia y la sensacion. Nos enfrentamos, por
tanto, a lo calificado como unas poéticas de la supervivencia dado que
intentan vertebrar la resistencia ante un discurso mediatico, con su velocidad
publicitaria y su “paranoica bisqueda” de una innovacién que s6lo conduce
“a la mds absoluta de las esterilidades semadnticas”. Frente al agotamiento
iconografico generado por las imdgenes medidticas que nos envuelven,
el autor descubre en estas pinturas una critica abierta y frontal al dominio
audiovisual. Las poéticas de la supervivencia a las que se alude, asumen que
el arte no puede cambiar por si la sociedad, de ahi que se proponga su uso

como instrumento de convulsion intima.

David Pérez se centra en su texto en algunos de los postulados pictoricos
emergentes. Eso si, “sin pretender establecer entre los mismos un vinculo ni
de escuela ni de movimiento, aunque si de sensibilidad y sintonia poética”.
En este sentido, sefiala a los pintores de la muestra Muelle de Levante como
ejemplo de las poéticas mencionadas, y ello a pesar de que en la seleccién

efectuada haya habido olvidos y redundancias.

Asimismo, apunta que existen una serie de aspectos que no han sido abordados
con rigor y coherencia en el catdlogo, debido quizd al manifiesto rechazo
proselitista al que hacen referencia los comisarios de la muestra. En este sentido,
aborda el sustrato poético que subyace a la recuperacion del discurso pictdrico
que se ha producido durante la década, retorno que se halla vinculado més a las

corrientes neoconceptuales, que a la pintura de la década de los afios 1980:

“La pintura actual no sélo busca separarse drasticamente de la salvaje violencia

que definia las obras de la pasada década sino que, de una manera fundamental,
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aquello que persigue con un exquisito y depurado cuidado es adecuar a un medio
pictérico de raices aparentemente figurativas —aunque no sustancialmente
miméticas— la herencia analitica y antiexpresiva vinculada a actividades artisticas

postminimalistas y conceptuales”.

David Pérez establece una comparacién con el Neoexpresionismo, una
pintura con querencia internacional y de carécter salvaje y primitivo, que
recuperaba el placer pictérico y que defendia un subjetivismo romdntico
no ajeno a una reivindicacién ecléctica caracterizada por un uso pictdrico

violento de resonancias barrocas.

Como se puede apreciar, las caracteristicas resefladas nada tienen que ver
con esta pintura postconceptual que se encuentra “asfixiada por la enfermiza
bulimia icénica que domina la sociedad”. Al respecto, el autor sefala
que los nuevos pintores proponen una poética de miradas concentradas
y de imigenes evanescentes a través de una recuperacion intimista de la
mirada. Una actitud que retoma la necesaria quietud y parsimonia que,
como espectadores, debemos contraponer a la voraz banalidad del mundo
simbdlico que nos configura. El recurso figurativo esconde una voluntad
antinaturalista alejada de cualquier realismo de caricter estetizante. “Ni
retorno manierista ni apuesta conservadora”, nos alerta el autor, es una
invitacion a una mirada alejada de la saturacion icénica de los mass-media.
Sus armas son la soledad, el onirismo, la evocacién, la narratividad y
la cuidadosa ejecucion. Unos elementos que se alejan del uso que de la
pintura hace el zafio realismo, que tras afiorar el oficio descuida la idea. En
definitiva, una pintura “apasionada por la segmentariedad que goza con el

temblor del inacabamiento”.

Para terminar, se nos previene del grave peligro que corre esta pintura: su
“conversion en tendencia, en escuela y por lo tanto en moda”. Un peligro que

podria conducir a este fendmeno a ser lo opuesto de lo que intenta representar.

325



FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

a Nafm ke T
f .| x :;-'-:;.':H'“_
-
¥ 1% -

Portada del catalogos del ciclo Visiones sin centro.

3.6. VISIONES SIN CENTRO / VISIONS SENSE CENTRE

3.6.1. FICHA TECNICA
Titulo: Visiones sin centro / Visions sense centre.

Lugar: Exposiciones itinerantes de cardcter individual por diversas Salas de

Cultura de la Comunidad Valenciana.
Fechas: Marzo 1998-marzo 1999.
Comisario(s) ylo coordinacion: David Pérez.

Texto(s): David Pérez (un texto independiente para cada uno de los diez
catdlogos editados). “Rosa Martinez-Artero: Un reldmpago de polvo y ceniza”.
“Enric Balanza: Ver, pensar, sentir”. “Sergio Barrera: Dejarse pintar”. “Victor
Bastida y Teresa Marin: Como niebla ante el espejo”. “Fernando Cordén:
Cuando pintar es estar y estar escapa de ser”. “Paco de la Torre: Excavando
imdgenes fronterizas”. “Marcelo Fuentes: El tiempo detenido que huye de
tener”. “Javier Garcera: El silencio, la noche, el tacto, la demora”. “Xavier
Monsalvatje: El antepentltimo rostro de Dios”. “Aurelia Villalba: La pintura

veinticuatro veces por segundo”.

Artistas: Enric Balanzd, Sergio Barrera, Victor Bastida & Teresa Marin,
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Fernando Cordén, Paco de la Torre, Marcelo Fuentes, Javier Garcera, Rosa

Martinez-Artero, Xavier Monsalvatje y Aurelia Villalba.

3.6.2. SELECCION DE OBRA PRESENTADA

Ver pp. 328-332.

3.6.3. GENESIS DE LA EXPOSICION

Este ciclo responde a un proyecto de difusién del arte contemporaneo en la
Comunidad Valenciana, proyecto que serd puesto en marcha por el Consorci
de Museus y la Conselleria de Cultura. Recordemos que el Consorci de
Museus de la Comunidad Valenciana se habia constituido en el afio 1996
por iniciativa de la Generalitat, las diputaciones de Alicante, Castellon y
Valencia y los ayuntamientos de las tres capitales de provincia, dirigido por
Consuelo Ciscar.

El profesor David Pérez colaboré con el Consorcio desde donde comisarié
cuatro ciclos con una duracion total de cuatro afos. A través de estos ciclos
se intentaban recoger ciertas preocupaciones artisticas planteadas por artistas

residentes en la Comunidad Valenciana. El primero, titulado Femenino,
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Enric Balanza. Sin titulo. 1997. Xavier Montsalvatje. La fabrica
de nubes. 1997.

plural (1996), traté la relacion entre arte y mujer. El segundo, Igualdad es
diferencia(s) (1997), estuvo dedicado al compromiso politico y social en el
arte. El tercero fue Visiones sin centro, desarrollado en 1998. Finalmente se
celebr6 un cuarto ciclo en 1999: La luz incierta. Fronteras de la fotografia.
Con posterioridad a estos ciclos se continud llevando acabo esta labor
expositiva comarcal en el afio 2000 a través del programa EI Consorci de
Museus en los pueblos, integrado por artistas diversos no vinculados a una
temaética particular concreta. A partir de 2001 el ciclo se vincul6 al programa

de ayudas para jovenes artistas Beques d’Art Visual.

El objetivo de estos primeros ciclos fue apostar por la exhibicion
tematica, con el objetivo de racionalizar la programacion expositiva. No
obstante, en el caso de los artistas convocados en el ciclo Visiones sin
centro, existieron ciertos problemas de solapamiento, ya que el comisario
contempl6 la idea de incluir a alguno de los artistas en el ciclo Igualdad es
diferencia(s) debido a sus planteamientos de resistencia activa frente a la

imagen de los media.

En la presentacion del Conseller de Cultura, Francisco Camps, podemos

leer que el objetivo de Visiones sin centro iba dirigido a: “mostrar el estado
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Fernando Cordoén. Sin titulo. 1997. Paco de la Torre. Pestarieo.
1997.

actual de una pintura que, sustentada en claras referencias figurativas, esta
planteando la vigencia de un lenguaje que, en muchas ocasiones, ha sido
tildado de caduco”. Un lenguaje, afiadia, cuya sensibilidad se encuentra muy

extendida en la actual pintura valenciana.

El ciclo expositivo recorrid cerca de medio centenar de Casas de Cultura
de la Comunidad Valenciana durante los afios 1998 y 1999. La exposicion
dedicada a Marcelo Fuentes qued6 fuera del ciclo por un ajuste temporal
derivado de los compromisos expositivos pendientes del citado artista,y David

Pérez la recuperé dos afios después, aunque con otro formato de catdlogo.

3.6.4. APORTACIONES TEORICAS

El ciclo de las diez exposiciones individuales no se llegd a reunir, como se
habfia proyectado, en una muestra colectiva, asi como tampoco se lleg6 a editar
la publicacion conjunta de los textos de presentacion que el comisario habia
incluido en los catdlogos individuales. Ello fue debido a la identidad que cada
propuesta individual habia adquirido en el transcurso de su desarrollo, asi

como al fuerte cardcter literario de los textos elaborados?>.

33 Declaraciones de David Pérez en una entrevista inédita reciente.
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Rosa Martinez-Artero. Las luchas. 1997. Aurelia Vlllalba. Lawrence de Arabia. 1997.

La presentacion de Consuelo Ciscar ofrece las pistas necesarias para
comprender el enfoque general del ciclo que, circunscrito al terreno pictdrico,
“se ocupa de analizar una de las manifestaciones que mds influjo estdn
ejerciendo en la pintura valenciana actual™*. En dicha introduccion destacaba
como una de las singularidades de este fendmeno la doble apuesta por parte de
estos artistas por la recuperacion de los valores técnicos y su decidida voluntad
conceptual, recogiendo de este modo la herencia de las tendencias artisticas
dltimas para poderla reinterpretar desde una particular perspectiva pictorica.

A pesar de no materializarse la exposicién colectiva que cerraba el
ciclo, David Pérez publicé en el niimero especial de Ars Nova dedicado a
la Comunidad Valenciana un texto, “Anacronismo y resistencia (desnudando
la pintura, abriendo la mirada, escapando del consumo...)”, que podemos

considerar como las conclusiones del comisario sobre este ciclo.

Pérez, David, “Anacronismo y resistencia (desnudando la pintura, abriendo la

mirada, escapando del consumo...)”, Ars Nova, n° 1/02, 2002.

El autor reflexiona sobre el motivo del titulo Visiones sin centro, cuando el

34 El texto de presentacion al que nos referimos, fue reproducido en cada uno de los catalogos
integrantes del ciclo.
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Javier Garcera. Secretos de mi retina. 1997. Victor Bastida y Teresa
Marin. El dilema de Kasi-
mir. 1998.

mismo es elegido para nombrar a un ciclo de exposiciones dedicadas a una

pintura que huye de su nombre:

“Visiones, por el hecho de que esta pintura ofrece destellos e instantes, miradas sin
tiempo, débiles rastros en la noche que se desdibuja... Sin centro, porque ante la
impositiva centralidad de los media, inicamente nos resta la resistencia periférica

—acaso anacrénica— de un pintar que es un decir, un decir apocado pero tenaz,

fracasado aunque inevitable, débil mds imprescindible...”.

En el texto también se contextualiza la pintura en relacién a un momento en
el que lamisma casi se ha convertido en un anacronismo frente a la colonizacién
operada desde la hipervisualidad medidtica. De ahi que quiza posea “un especial
interés dedicar nuestro esfuerzo a una batalla que, de entrada, se encuentra
destinada al més ineludible —y, sin embargo, necesario— de los fracasos”.
El medio pictérico, que habia sido el motor de la transformacién plastica
alumbrada por la modernidad, estaba destinado a su propia destrucciéon. De

hecho, en el texto se llega a formular la siguiente cuestion:

“;Qué sentido puede tener todavia construir fragiles mundos de lapiz y papel,
nutridos de silencios y habitados de precariedad, cuando la obsolescente banda

sonora de la videoagitacion anula cualquier posible sentido?”.
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Sergio Barrera. La ceniza y el Marcelo Fuentes. E/ edificio. 1994.
agua, lo rojo y la lona. 1997.

Responder a esta pregunta supone asumir el sentido de resistencia y de
critica que subyace en esta pintura. En este sentido, el articulo de David Pérez
desea profundizar en la aproximacién a un conjunto fronterizo de obras y
autores que trabajan a contracorriente, y que estdn intentando utilizar la pintura
no sélo como instrumento contramedidtico, sino también como argumento
ralentizador de una visibilidad condenada al consumo. Al mismo tiempo,
en el texto se efectiia una critica a una determinada manera de concebir la
actividad artistica determinada por la sacralizacion del especticulo como

modelo dominante.

Con ocasidén de la exposicion Muelle de Levante el autor reitera argumentos
ya utilizados anteriormente, puesto que sefiala que el discurso planteado no
abordaba con profundidad las claves propias de este fendmeno. Y es que
entiende que solamente desde este planteamiento critico se puede llevar a cabo

una aproximacion desligada de cualquier tipo de conservadurismo estético.

El texto finaliza resaltando el interés de estos artistas tanto por “el
antiexpresionismo de origen conceptual”, como “por la desnudez de recursos
y mensajes propiciada desde posiciones analiticas y minimalizadoras”,

posiciones que derivan,no s6lo, de la formacidn universitaria,en muchos casos,
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de estos artistas, formacion en la que recibieron un influjo postconceptual y
postminimalista; sino también del uso como punto de partida para su trabajo

de la fotografia.

CATALOGOS INDIVIDUALES

La caracteristica particular de esta experiencia deriva de su estructura: diez
exposiciones individuales, con un catdlogo propio y un texto especifico para
cada uno de los artistas seleccionados. Los textos de David Pérez responden
a breves ensayos sobre los autores, sin ofrecer en ningin momento un
planteamiento general del ciclo. La vision del conjunto se puede apreciar en el
listado de los artistas participantes que aparece recogido en la penultima pagina
de todos los catdlogos, asi como en las pdginas oficiales de presentacion, que

son comunes a todos ellos.

Comentamos a continuacion brevemente los textos de aquellos artistas

incluidos en nuestro estudio que participan en el ciclo.

ARurelia Villalba: La pintura veinticuatro veces por segundo.

El caso de la obra de Villalba desata una reflexién sobre las relaciones entre la
imagen cinematografica y la imagen pictorica, a partir de las escenas filmicas

pintadas por la autora.

“Sinuestra realidad se construye a partir del simulacro impuesto por una iconicidad
desbocada y exhausta, la recuperacién paralizada de una imagen que se halla
descontextualizada de su movimiento, nos empuja a cuestionar los limites de un

mundo que ha sido sepultado por un aluvién de imédgenes devaluadas”.

Fernando Cordén: Cuando pintar es estar y estar escapa de ser.

El autor encuentra en las pinturas de Cordén unas imégenes que hablan y
transpiran y que ocupan espacios no contaminados por el alud informativo,

unos espacios en los que se puede estar pero no ser.
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Partiendo de los lienzos de este artista, sefiala que el tipo de pinturarealizadano
desea establecer definiciones, sino tan s6lo constatar aproximaciones, poniendo

de este modo al desnudo las carencias del vacuo pseudodecir mediatico.

Cordén, por tanto, utiliza la pintura como freno contra la desimbolizacion
de una mirada, permitiendo en sus obras que el lienzo se transmute
paulatinamente en un espacio capaz de acoger mds que lo impensable, lo
imprescindible, es decir, aquello que la voracidad medidtica estd diezmando

de forma permanente.

Enric Balanza:Ver, pensar, sentir.

Las pinturas de Balanza destaca por una elementalidad paralela a la existente
a la hora de elaborar un decir carente de ilusiones y, por consiguiente,
de esperanzas. Dicha simplicidad supone una paraddjica herencia del
Minimalismo, al que se ha despojado de su rechazo a las alusiones y a las
ilusiones. Balanzd busca, en palabras del autor, tan s6lo la constatacién de
lo exiguo y de lo minimo, en tanto que entrecortado e inacabado relato del

fracaso de una prepotente racionalidad de la que intentamos zafarnos.

Paco de la Torre: Excavando imagenes fronterizas.

El texto desarrolla una nueva aproximacion al tema de Visiones sin centro,
partiendo de un didlogo entre los directores de cine Win Wenders y Werner
Herzog. En el mismo se plantea el hecho de que quedan muy pocas imdgenes
libres y de que casi se tiene que excavar con una pala para intentar obtener

imagenes que sean todavia puras, claras y transparentes.

David Pérez defiende la idea de que si la imagen artistica desea continuar
siendo tal frente al cdncer de la polisemia visual que representa la pandemia
videopdtica en nuestra sociedad, estd obligada a actuar como revulsivo contra el
empobrecimiento semantico que nos envuelve. La imagen artistica debe desafiar

el sistema de realidades, palabras e imdgenes que impone la imagen medidtica.
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A la pintura solamente le queda, por ello, oponer la interiorizacién de la mirada

frente al vértigo producido por la hipervisibilidad de la sociedad de consumo.

Marcelo Fuentes. El tiempo detenido que huye de tener.

Debido a que pertenece a otro ciclo expositivo al que se destinaron mayores
recursos, el catdlogo de Marcelo Fuentes posee un mayor volumen, permitiendo
recoger hasta medio centenar de trabajos, entre 6leos, acuarelas y dibujos.
Las obras de Fuentes son abordadas proponiendo una lectura del tiempo en
su pintura, dado que de lo que en verdad se habla y de lo que se pinta en su

trabajo es de ese tiempo que helado detiene el tiempo sin poderlo tener.

“Un tiempo que resulta andmalo. Incoémodo. Concebido no tanto como un molesto
contratiempo, sino como una punzante carga de profundidad, como un argumento
que contundente se rebela contra el propio tiempo. Contra ese tiempo auspiciador
de una mirada ciega que desbocada, voraz, acaso muerta, es lanzada a la vordgine

del reclamo permanente del consumo. De la caducidad”™.

En todos los textos publicados con motivo del ciclo se hallard expresada
esta idea de la resistencia de la mirada que vehicula la pintura. No obstante,
el ataque a la videopatia, en este tltimo, es quizd mas radical, debido en parte
a que en el afio 2000 el video se ha propagado como herramienta artistica a
gran velocidad. Pandemia irreversible ante la que David Pérez contrapone
la pintura de los convocados, una pintura, tan sélo, que huye de la imagen
y que al hacerlo rehidye el tiempo. Porque, frente a la velocidad mediatica,
estos intentos de reconstruir la mirada construyendo la pausa, trazan en tltima
instancia una activa poética de la suspension. Poética en la que todo yace en

vigilia. Expectante, aunque también en reposo.

3.6.5. INCIDENCIA DE LA MUESTRA EN EL AMBITO CRITICO

No se recoge ninguna critica resefiable.
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3.7. CANCION DE LAS FIGURAS. ANTOLOGIA DE
LA PINTURA FIGURATIVA ESPANOLA ENTRE DOS

SIGLOS

3.7.1. FICHA TECNICA
Titulo: Cancion de las figuras. Antologia de la
pintura figurativa espariola entre dos siglos.

Lugar: Real Academia de Bellas Artes de San

Portada del catélogo Cancion Fernando, Madrid.
de las figuras.

Fechas: Noviembre-diciembre 1999,
Comisario(s) ylo coordinacion: Enrique Andrés Ruiz.
Texto(s): Enrique Andrés Ruiz: “Una posicion y una exposicién”. Ddmaso
Santos Amestoy: “De imagen a figura”. Juan Manuel Bonet: “Memoria de

una figuracion”. Javier Rodriguez Marcos: “Pintar todavia”. Raul Eguizdbal:

“Catalogo de ilusiones”.

Artistas: Jesus Alonso, José Manuel Calzada, Angel Mateo Charris, Dis
Berlin, Pedro Esteban, Damian Flores, Belén Franco, Marcelo Fuentes,
Miguel Galano, Maria Gémez, José Maria Herrero, Angelica Kaak, José Luis
Mazario, Pedro Morales Elipe, Teresa Moro, Pelayo Ortega, Antonio Rojas,

Gonzalo Sicre, Paco de la Torre y Luis Vigil.

Itinerancia: Instituto Cervantes de Bruselas, Panama, Roma, Burdeos,
Toulouse y Manchester. 1999-2000.

3.7.2. SELECCION DE LA OBRA PRESENTADA

Ver pp. 337-345.
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Dis Berlin. Café Loreley. 1985. Antonio Rojas. Aproximacion. 1998.

3.7.3. GENESIS DE LA EXPOSICION

Hemos pedido a Enrique Andrés Ruiz que nos explicara cudles fueron las
motivaciones y el proceso de gestacion de esta exposicion®:

“Cancion... nacié mds o menos por suerte; una amiga, Marina Chinchilla, era
entonces Subdirectora General de Promocién de Bellas Artes en el Ministerio, y
le gustd mi idea de la exposicién. Nada que ver con ninguna postura previa del

Ministerio en favor de este o cualquier otro arte”.

Para Enrique Andrés la pintura, esta pintura que a €l le interesaba, suponia
una contestacion. Pintar, de nuevo, es para el autor una actitud?:

“Cancion de las figuras surgié de la presuncién de que existia una especie de
constelacion de pintores suficientemente amplia y de gran calidad, que, ejercientes
de un viejo oficio al que aportaban novedades conceptuales, suponian una
contestacion al panorama artistico general caracterizado por la construccién y el
despliegue de laidea de Arte propia del llamado “arte contemporaneo”, una especie
—segun lo veo yo— de abstraccidn totalizante de la que habian desaparecido
las caracteristicas de las viejas artes (en mindscula) manuales, especificas y

concretas”.

% Declaraciones extraidas de una carta que nos remitié Enrique Andrés Ruiz el 15 de enero de
2010. Todas las citas del presente subapartado pertenecen a dicha carta.

% Decimos de nuevo porgue es una idea que ya han sefialado tanto David Pérez como Juan Manuel
Bonet en exposiciones y textos anteriormente citados.
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Pedro Esteban. Casa con torre. 1997. Pelayo Ortega. Taberna al Luis Vigil. Coronacion de
atardecer. 1992. Melchora. 1998.

El perfil de los artistas que selecciond en aquella ocasiéon para la
exposicion y su ubicacién en la historia de la pintura reciente es dibujada con

las siguientes palabras:

“Esto tenfa y en realidad no tenia que ver demasiado con la llamada Nueva Figuracion
de los aios 70. Lo que tenfa que ver es lo que ambas actitudes debian a las maneras de
considerar lo artistico del arte Pop. Es por eso por lo que en Cancion hubo sobre todo
dos tipos de artistas: 1. Aquellos cuyas maneras de hacer se confesaban deudoras del
Pop (y en el fondo de la idea totalizante y contemporanea de Arte, aunque disimulada
tras la figuracion de los asuntos y la destreza tradicional del oficio de pintar); y 2.
Aquellos que decididamente pertenecian a otras galaxia los que eran por asi decirlo
pintores sin mds y no ejercian la pintura como estrategia lingiiistica, que pintaban,

pues, tradicionalmente y, como se dice en el toreo, por derecho”.

Junto a ello, el autor también nos expone como su interés por la pintura ha
evolucionado en esta dltima década, hecho que permite comprender no sélo
su alejamiento de ciertos pintores con los que mantuvo una gran complicidad,

sino también la radicalizacion de su postura ante la vanguardia:

“Estos ultimos son los que a m{ me han acabado por interesar mds, una vez que mi
critica a esa idea absoluta del Arte mayusculo, se ha ido haciendo mds frontal. De ah{

que donde yo haya dicho mds exactamente lo que pienso, diez afios después, es en
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José Luis Mazario. E/ Luar. Maria Gémez. Vaticina- Paco de la Torre. Curriculum.
1998. dor. 1996. 1998.

el texto del catdlogo de otra exposicion «figurativa» (este término, que tan poco me
gusta, sélo para entendernos), titulada La pintura espariola en los tiempos del arte
celebrada en el Baluarte de Pamplona y organizada por el Gobierno navarro hace un

par de afios. El dnico pintor que repitié fue Miguel Galano, y ese es todo un sintoma”.

3.7.4. APORTACIONES TEORICAS

En esta exposicion la apuesta por un aparato critico es visiblemente un objetivo
explicito. Tres poetas y dos escritores, ademds de criticos de arte, reflexionan
sobre el estado de la pintura y de la figuracion, y sobre la obra de los artistas
presentados. Un cambio de actitud evidente con respecto a lo planteado en el

catdlogo de la exposicion Muelle de Levante® .

Los autores que intervienen en el catdlogo son conocedores y proximos a
los artistas convocados, puesto que mantienen con ellos y con sus obras una

actitud de compromiso con su obra. Debido a ello, en sus textos:

I Repasan la historia de estos artistas, sus antecedentes y referentes.

7 “Tal vez no se haya combatido suficientemente la falacia tedrica. Y aunque comprendo lo aburrido
de refutar un discurso tedioso hasta la desesperacion, también se hubiera de haber dado la batalla
en el terreno de la teoria. Tan sdélo es eso lo que pretendo sugerir en estas notas”. Santos Amestoy,
Damaso, “De imagen a pintura”, en el catélogo de la exposicion Cancion..., op. cit., p. 26.
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Miguel Galano. Montera. 1998. Pedro Morales Elipe. Torre. 1997.

[ Reflexionan sobre la posibilidad de pintar en la actualidad, es decir,

sobre qué sentido tiene pintar.

I Plantean la necesidad de dotar a esta corriente de un aparato critico lejos
de teorias, redefiniendo el concepto de arte figurativo y marcando las

diferencias con la pintura de corte neoconceptual.
¥ Proponen la defensa del oficio de pintor, de la pintura-pintura, y del
placer de pintar.

I Reivindican el espiritu neometafisico, entendido como retorno al

misterio y al silencio.

¥ Analizan las relaciones existentes entre pintura y literatura.

Andrés Ruiz, Enrique. “Una posicién y una exposicién”.

Enrique Andrés realiza una lectura personal de la historia de la pintura en Espaiia
después del enterramiento operada en ésta durante las décadas de los afios 1960
y 1970,y de la consiguiente eclosién pictdrica vivida durante la década de 1980 a
manos de un puiiado de buenos artistas que percibieron la pintura “no s6lo como
oficio”, sino como “pensamiento de la tradicion y el oficio”. Ahora bien, cuando

parecia que se consolidaba este panorama pictdrico, el mismo se desmoronard
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José Maria Herrero. Escultura en la Teresa Moro. Cama nido. 1997
orilla. 1998.

a mitad de la década con la vuelta de la teoria y prictica excluyente de la
tardovanguardia. Una recuperacion de los tristes 60, encarnados en instalaciones
y otras manifestaciones de corte neoconceptual, apoyadas por las instituciones
“para adornarse de progresismo estético”, que serdn legitimadas intelectualmente
por “mentes fraguadas en la especulacion filoséfica”. La conclusion que extrae de

este hecho el comisario es que arte y pintura van a convertirse en cosas distintas.

A pesar de ello el panorama pictdrico repunta en la década de 1990 en “los
modos abstractos”, a los que se da via libre por su vinculacién con la corriente
expresionista abstracta norteamericana. Mientras ello sucede, los pintores
figurativos —denuncia el comisario— atraviesan un “camino de penitencia”.
Camino que es transitado por los “pintores de pensamiento plastico”, es decir
aquellos que no utilizan la pintura como medio meramente expresivo y/o

instrumento subordinado a una estrategia transitoria de mensajes.

Tras un recuerdo de la herencia de los pioneros de la figuracion de los
anos 1980 (Guillermo Pérez Villalta, Carlos Alcolea, Carlos Franco, Juan
Antonio Aguirre y ciertos Manolo Quejido y Miguel Angel Campano) se
contrapone la figura de Miquel Barcel6, que “vendria a personificar la retoma

del expresionismo con el que poco quieren los pintores de entresiglos”.
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José Manuel Calzada. Suerio del jardin futuro. 1997-98.

Los pintores que el comisario convoca en esta exposicion, son incluidos en
ese hilo de la pintura iniciado por Dis Berlin y Antonio Rojas en la exposicion
que los situd en escena, El retorno del hijo prodigo. Unos artistas que sienten la
“necesidad de revisar el canon contempordneo” vinculado a una modernidad de
manual y que reclaman la tutela de pintores que se han quedado fuera de foco

(de los metafisicos italianos a los espafioles Maruja Mayo, Oramds o Lugris).

Tras reconocer, asimismo, el interés de estos pintores por representar el
misterio de lo real y mostrar su desapego a cualquier especulacion tedrica,
Enrique Andrés explica el planteamiento de la seleccidn realizada. Una
seleccion en la que no se incluyen ni los realismos mds puros (Cidoncha o
De la Concha), ni los ecos del Pop (Manuel Séez o Joél Mestre), pero en la
que si que se recogen una gran diversidad de autores, atendiendo més a las

individualidades que a las familias.

Para concluir su discurso, el comisario presenta sus aportaciones personales
al elenco de la exposicion: Galano, Herrero, Vigil, Morales Elipe o Mazario.
El texto finaliza recordando a todos los pintores, mds de cincuenta y uno, que
podian haber estado y no estédn, y ello a pesar de que los mismos muestran el

hecho de la pintura y su fidelidad a la misma.
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Belén Franco. Los amantes de primavera. 1998. Gonzalo Sicre. Diagonal. 1998

Santos Amestoy, Damaso, “De imagen a pintura”.

En su texto el autor trata el tema del triunfo del arte sobre la pintura a lo largo
del siglo XX. Un triunfo escenificado en las obras de Duchamp y Kosuth,y que
se halla bendecido por la idea de sucesion de progreso, sucesion que posibilita

que aquello que no responde a este progreso quede excluido o proscrito.

Kosuth en su obra Art after philosophy (1969) al definir el arte “como
idea como idea”, niega la pintura (y la escultura), alzdndose sobre si mismo,
mds alld de la filosofia. Santos Amestoy acusa a Kosuth y al Arte Conceptual
de proscribir la realizacion de la obra y de rechazar la pintura como acto

mecdnico que recoge la tradicion de un oficio.

Tras describir la situacion en la que se practica la pintura en estos afos,
se lamenta el autor de no haber dado ésta ningtn tipo batalla en el campo
de la teoria, aunque la misma “no tenga nada de teoria artistica”. Ello hace
que defienda exposiciones como las presentadas por Enrique Andrés Ruiz o
como la que él mismo realizé en Liricos fin de siglo. Muestras que visualizan
la cantidad y calidad de pintura en Espafia, aunque la misma no sea apreciada
por “‘el aparato de la critica tardo-vanguardista de las instituciones”, ni por

el mercado.
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Angelica Kaak. Piedras. 1998. Jesus Alonso. Estancias. 1998.

El autor vuelve al principio del fin, que sitia en los inicios de la década de
1970. Un fin al que llega, por un lado, debido al callejon sin salida propiciado
por la pintura abstracta y el Conceptual. Y, por otro, por el agotamiento de la
representacion de la imagen que se deriva del Pop, lo que supone la crisis de

la pintura figurativa.

Santos Amestoy defiende la posibilidad de otra historia en la que no se
pueda reducir un cuadro a un signo, ni en la que desaparezca la pintura,

afirmando que en cada cuadro “hay que buscar la pintura”.

Bonet, Juan Manuel, “Memoria de una figuracién”.

Comienza su texto Juan Manuel Bonet con una observacion: la dltima década
del siglo XX abre un campo figurativo otro, cuyos pioneros formaron parte
de la muestra El retorno del hijo prodigo. Més tarde destacard la pujanza

figurativa en la Comunidad Valenciana manifestada en Muelle de Levante.

Junto a ello, destaca il ritorno al mestiere propuesto por los pintores
metaffsicos italianos, y la voluntad de “contemplar la tradicién como fuente
de ensefianza para la modernidad”, en tanto que valores fundamentales de

esta corriente pictdrica.
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Angel Mateo Charris. Buscadores de Marcelo Fuentes. Naturaleza urbana 1.
blanco. 1995 1999.

Bonet establece las conexiones entre los predecesores madrilefios y los
componentes de Cancion de las figuras en escenarios como el de la Galeria
Buades. Unas conexiones que, por otra parte, no deben olvidar cierta vinculacion

con la tradicion espafiola naturalista, representada por Antonio Lépez.

Juan Manuel Bonet incide en la relacion de estos autores con la poesia, una
relacidn criticada por los neovanguardistas de corte social, y que €l defiende
cuando afirma que “lo literario es bueno para el arte”. Asimismo, denuncia
el ostracismo al que fueron sometidos artistas como Hopper, Morandi o Luis
Ferndndez, alegando que el problema de la figuracién constituia un falso
problema, puesto que en su momento no hubo problema (al igual que hoy
tampoco lo hay). No obstante, pasado el tiempo y redimidos estos autores en
exposiciones emblematicas, concluye Bonet, sigue sin haber un espacio para
los pintores, y afirma que el mapa del arte del siglo XX no estard completo

hasta que no tengan “el sitio que se merecen”.

Rodriguez Marcos, Javier, “Pintar todavia”.

Se cuestiona Javier Rodriguez en su texto el porqué existe la necesidad
de justificar la actitud de un artista “que pinta” a estas alturas del siglo,

especialmente sies figurativo y,mas ain, si pretende ala vez ser contemporéneo.
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El problema viene motivado por el hecho de asociar la pintura al progreso
lineal de la historia, de ahi que la solucién pase por liberar al pintor de la idea

de tiempo e historia (del arte).

(Pintar todavia, cuando la pintura estd muerta? El autor afirma que la
pintura no estd muerta, ni en términos absolutos (particulares), ni relativos
(temporales). Si la pintura sobrevivié a la fotografia se debié a que tenia
la capacidad de decir algo que no podia ser dicho desde lo tecnolégico. El
principio de progreso en arte difiere, por ello, del progreso cientifico, donde

“las verdades superadas pasan al museo”.

Partiendo de ello, se pregunta el autor sobre lo que la pintura puede
expresar todavia. Su respuesta no ofrece dudas: la misma ofrece “ilusiones,
representaciones, distorsiones, culpa o angustia” o —ddndole la vuelta a Ad

Reinhardt— “la simple realidad”.

Para Rodriguez Marcos la obra de estos pintores supone una figuracion
realizada con “voluntad narrativa”, una actitud desinhibida ante el tabu de la
literatura. Frente a la acusacién de que se pueda reducir por este camino la
pintura aiconografia oilustracion, responde que quizé sea en el Arte Conceptual
donde se haya instalado lo narrativo. Tal vez en un tiempo saturado de
imagenes “quizd lo tnico que le queda a la pintura sea seguir siendo pintura”.
La pintura contemporénea se configura por ello, como una alternativa dirigida
a “mostrar sé6lo lo que puede ser visto contemplando la pintura directamente”.
El espacio fisico de la pintura, concluye, se transforma en “el lugar en el que
se nos dicen cosas que s6lo pueden ser dichas en ese y desde ese lugar, aquello

que no se puede contar ni literaria ni fotograficamente”.

Eguizabal, Raul, “Catalogo de ilusiones”.

Raul Eguizdbal describe en su texto el deseo del goce como motivo por el

que se acerca a las obras de ciertos pintores, creando un catalogo de cuadros

346



ANALISIS DE LAS EXPOSICIONES PROGRAMATICAS EN SUS TEXTOS Y SUS OBRAS

de nuestros pensamientos. Al igual que sucede con las canciones que se
recuerdan, esta pintura seductora “no se despinta facilmente”, al contrario
de lo que pasa con la pintura abstracta. Debido a ello, una pintura que nos
seduce por su misterio, su silencio y su magia y que provoca un grato placer

en dejarse llevar por ella, es comparable a la poesia.

Estos pintores estdn inmersos, segtin el autor, en una busqueda de soluciones no
gastadas en sus antepasados, ya que s6lo de este modo pueden encarnar sus propios
universos. Eguizédbal se aventura a sefialar que el reto ante el que se encuentra la

pintura no es tanto el del cambio de reglas o cdnones, sino el de jugar y ganar.

3.7.5. INCIDENCIA DE LA MUESTRA EN EL AMBITO CRITICO

Solana, Guillermo, “Figuracion entre dos siglos”, El Cultural, suplemento de EI
Mundo, 21.11.1999.

Guillermo Solana sefiala el tono vindicativo de la exposicion, al apuntar
que la misma supone una defensa de “la vigencia actual de la pintura con
toda su diversidad”. En su texto hace un repaso de los argumentos expuestos
en el catdlogo por los autores, analizando sus referentes y las acotaciones
de la seleccién, “una zona mds amplia de lo figurativo” que en anteriores
ocasiones, refiriéndose a Muelle de Levante 'y El retorno del hijo prodigo. Esta
circunstancia provoca que el conjunto ofrezca una considerable variedad de
estilos, en sintonia con los propésitos del comisario, y con su idea de apostar

por autores mds que por familias.

En definitiva, el andlisis de Solana se muestra muy cémplice con la
propuesta, al afirmar que la misma configura una antologia realmente
espléndida, que no se ha visto desacreditada por voces criticas en contra. Pese
a la veracidad del aserto, no consideramos que ello se deba a la desaparicién

de esas voces, sino mds bien a que el evento quedd, una vez mds, ignorado.
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Portada del catalogo De la Portada del catalogo Portada del catalogo F
Valencia metafisica. Figuraciones del Norte. iguraciones de Madrid.

3.8. FIGURACIONES (CICLO DE EXPOSICIONES)

3.8.1. FICHA TECNICA

Titulo: Figuraciones de la Valencia metafisica.

Lugar: Centro de Arte Joven, Comunidad de Madrid, Madrid.
Fechas: Mayo-junio 1999.

Comisario(s) ylo coordinacion: Juan Manuel Bonet.

Texto: Juan Manuel Bonet: “De la Valencia metafisica”.

Artistas: Enric Balanza, Calo Carratala, Juan Cuéllar, Paco de la Torre, Pedro

Esteban, Marcelo Fuentes, Jo€l Mestre, Manuel Séez y Santi Tena.

Titulo: Figuraciones del Norte.

Lugar: Centro de Arte Joven, Comunidad de Madrid, Madrid.
Fechas: Diciembre 1999-enero 2000.

Comisario(s) ylo coordinacion: Javier Bardn.

Texto(s): Javier Baron:“Figuraciones del Norte”.

Artistas: José Ram6n Amondarain, Luis Candaudap, José Gallego, Eduardo

Lopez, Santiago Mayo, Manu Muniategiandikoetxea, Sergio Sanz y Luis Vigil.
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Figuraciones de Barcelona. Figuraciones de Sevilla. Figuraciones desde Galicia.

Titulo: Figuraciones de Madrid. De un lugar sin limites.
Lugar: Centro de Arte Joven, Comunidad de Madrid, Madrid.
Fechas: Mayo-junio 2000.

Comisario(s) ylo coordinacion: Guillermo Solana.

Texto(s): Guillermo Solana: “De un lugar sin limites”.

Artistas: Abraham Lacalle, Pedro Morales Elipe, Teresa Moro, Susana

Reberdito, Alberto Reguera, Javier Riera y Antonio Rojas.

Titulo: Figuraciones de Barcelona. Particulas sociales.
Lugar: Centro de Arte Joven, Comunidad de Madrid, Madrid.
Fechas: Diciembre 2000-enero 2001.

Comisario(s) ylo coordinacion: Teresa Blanch.

Texto(s): Teresa Blanch: “Nuevas geometrias de lo social”.

Artistas: Gemma Clofent, Patricia Dauder, Mireya Mas6, Cori Mercadé, Joan

Morey, Antoni Ortega y Javier Peiiafiel.
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Titulo: Figuraciones de Sevilla / Horizonte 2000.

Lugar: Centro de Arte Joven, Comunidad de Madrid, Madrid.
Fecha: Mayo-junio 2001.

Comisario(s) ylo coordinacion: Juan Lacomba.

Texto(s): Juan Lacomba: “Horizonte 2000”.

Artistas: Maria Caifias / Juan Fco. Romero, Alfonso Cintado, Fer Clemente,
Ramén David Morales, Juan del Junco, Rubén Guerrero, Aitor Lara, Miki
Leal, Jesis Palomino, José Miguel Perefiiguez, Cristébal Quintero, Antonio
David Resurreccion, MP & MP Rosado Garcés.

Titulo: Figuraciones desde Galicia.

Lugar: Centro de Arte Joven, Comunidad de Madrid, Madrid.
Fecha: Diciembre de 2001.

Comisario(s) ylo coordinacion: Miguel Ferndndez-Cid.
Texto: Miguel Fernandez-Cid: “El lugar desde el que miran”.

Artistas: Moénica Alonso, Alberto Barreiro, Vicente Blanco, Salvador Cidras,

Patricia Dopico, Carlos Nieto, Andrés Pinal y Manuel Vazquez.

Titulo: Figuraciones. Arte civil + Magicismos +

Espacios de frontera.
Lugar: Obra Social Caja Madrid, Madrid.
Fechas: Enero-febrero 2003.

Comisario(s) ylo coordinacion: José Marin-
Medina.

Texto: José Marin-Medina: “Desde el final de un

Portada del catalogo Figuraciones.  ciclo”.

Artistas: José Ramoén Amondarain, Vicente Blasco, Maria Caias,
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Salvador Cidras, Juan Cuéllar, Rubén Guerrero, Joél Mestre, Manu
Muniategiandikoetxea, Antoni Ortega, Javier Peiafiel, José¢ Miguel
Perefiiguez, Pedro Morales Elipe, Alberto Reguera, Antonio Rojas, MP &
MP Rosado y F. Romero.

Itinerancia: Obra Social Caja Barcelona, Barcelona. Sala de Exposiciones
Centro Cultural Fonseca, Universidad de Salamanca, Salamanca. Sala Santa
Inés,Junta de Andalucia, Consejeria de Cultura, Sevilla. Museo de Pontevedra,

Diputacion Provincial de Pontevedra. Pontevedra.

3.8.2. SELECCION DE OBRA PRESENTADA

Ver pp. 352-361.

3.8.3. GENESIS DE LA EXPOSICION

Figuraciones fue una iniciativa de La Obra

Social de Caja Madrid comisariada por José
Marin-Medina y cuyo objetivo consistié en
cartografiar el estado de la pintura figurativa
Estuche y coleccién de publi- dentro el panorama nacional de finales del siglo

caciones de Figuraciones. X . .
XX. El observatorio se desarrolld en varias fases,

entre los afios 1999 y 2003. En la primera de estas fases la propuesta se
articul6 en torno a seis escenarios territoriales (Madrid, Valencia, Barcelona,
Sevilla...) que fueron abordados por otros tantos criticos implicados en
dichas realidades. La segunda fase contd con una exposicion comisariada
por Marin-Medina en la que presentaba, a modo de ensayo, las conclusiones
de esta investigacion en la muestra Figuraciones. Arte civil + Magicismos +

Espacios de frontera:

“Se trata de presentar una panordmica que atendiera a las diferentes practicas de

pintura figurativa que numerosos artistas espafoles jévenes han afrontado en estos
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Cristébal Quintero. In ictu oculi. 2000. Teresa Moro. Silloncito rosa. 2000.

dltimos afios, plantedndose la problematica intrincada y la viabilidad controvertida

de la representacion”.

Laprimeraexposicidndel ciclo fue ladedicadaa Valenciay mds concretamente
a la pintura Neometafisica levantina, que junto a Madrid forma, en palabras
de Marin-Medina, el eje del actual resurgir espafiol de la figura. La segunda
Figuraciones del Norte, estuvo “dedicada a analizar la amplitud y ambigiiedad
del término figuracién™®. Madrid fue el tercer escenario y recogio la diversidad
y el nomadismo de las précticas figurativas. La dedicada a Barcelona presentd
propuestas sensibles a los contenidos sociales abordados desde cierta figuracion.
Sevilla constituy6 el centro de la quinta muestra y fue la mds numerosa y variada
de todas las del ciclo, ofreciendo una visién del nuevo arte sevillano que, en gran
medida en aquel momento, apostaba por la figuracion. La revisién se cerré con

Galicia y los artistas emergentes tras la generacién de Atldntica.

Al ser tan amplia la seleccién, y como ya indicaba su coordinador José
Marin-Medina, lo mostrado efectia un amplio recorrido por los diversos

planteamientos defendidos desde la figuracion espaiiola entre siglos. Sin

38 Martinez Martinez, Carlos M?, “La experiencia de figuraciones”, en el catalogo de la exposicion
Figuraciones. Arte civil + Magicismos + Espacios de frontera, Madrid, Obra Social Caja Madrid,
2002, p. 11.
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José Miguel Antonio Rojas. Tocando el vacio. 1999.  Paco de la Torre. Nada entre la
Perefiiguez. Cuerpo nada. 1998.
(Hogar). 2001.

embargo, debemos advertir que no todos los artistas seleccionados van a
responder a los pardmetros desarrollados en nuestro trabajo. Ahora bien, dada
la importancia y dimension del proyecto hemos decidido incluirlo en nuestra
seleccion de exposiciones emblematicas. En relacion con lo apuntado, hemos
de sefialar que la seleccion efectuada va a incluir a artistas que utilizan todo
tipo de medios y técnicas, de ahi que nos detengamos tan s6lo en los pintores
que responden a las claves que hemos definido en el Capitulo 2, sin por ello

desestimar el importante trabajo del resto de los convocados.

3.8.4. APORTACIONES TEORICAS

José Marin-Medina, en su reflexion final del ciclo, abordaba las cuestiones,
intereses y lenguajes confluentes entre los artistas seleccionados, asi como una
serie de coincidencias y disidencias que se destacaban como significativas en

los seis escenarios planteados.

En su andlisis sefiala que se pueden definir tres grandes zonas de orientacion

en relacion con las practicas figurativas.

La primera zona, y més concluida, se desarrolla en los nuevos medios, sin

olvidar la pintura y la escultura. Marin-Medina la denomina arte civil. Junto
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Pedro Elipe. Sin titulo. 2000. Calo Carratala. El faro en el cabo de San
Antonio. 1998.

a ella, distingue otra zona que denomina como la de los magicismos, donde
incluye las propuestas que proponen una recuperacion del espiritu metafisico,
de las claves de la figuracion de entreguerras y/o de la influencia surrealista.
Por dltimo, la tercera zona la define como un espacio hibrido en el que se
desarrollan précticas pictdricas entre lo figural y lo abstracto, practicas que

vincula a un espacio que denomina espacio de frontera.

Estas zonas no serdn definidas como compartimentos cerrados y/o
clasificaciones estancas, sino que incidirdn en la contaminacién de estimulos

conceptuales y en las interconexiones entre lenguajes.

Marin-Medina invitd a 17 artistas, una seleccion representativa del conjunto
total de participantes de las muiltiples muestras del ciclo, a presentar un
proyecto especifico en la exposicion de cierre. Afirmaba en su texto que no se
podia hablar de generacion, pero si que a los artistas reunidos en Figuraciones
les unia “una manera de mirar bastante especial”, que se perfilaba con nitidez

dentro del contexto que les habia tocado vivir.

En su presentacion el comisario, después de realizar una aproximacién
tedrica al conjunto, pasaba a profundizar en cada una de las zonas de la

figuracion ya mencionadas.
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Fer Clemente. Los Skid Row.  Sergio Sanz. E/ homicida. 1999.
2001.

Arte civil: Algunos de los artistas que trabajan dentro de la figuracién
desarrollan una obra que pretende recuperar la dimensién social y politica
del arte. Marin-Medina considera sus obras como trabajos implicados en
temas o criterios antropoldgicos y/o sociales, temas en los que se priorizan
las actitudes politicas y éticas. Los artistas seleccionados en este grupo serén:
Maria Canas, Vicente Blasco, Juan F. Romero, Javier Pefiafiel, Juan Cuéllar,

Joél Mestre, Salvador Cidras y Antoni Ortega.

Magicismos: En este drea el comisario sittia a los artistas que trabajan en una
orientacion postmoderna de resistencia dirigida a promover la reconstruccion
del modernismo para desarrollarlo a través de los realismos de entreguerras. Al
respecto, cita los trabajos de Jean Clair y su exposicion Identidad y alteridad®,
en la que propone una “lectura del arte del siglo XX en clave de realismos”. En
Espafia, reconoce Marin-Medina la linea de trabajo desarrollada en iniciativas
como El retorno del hijo prodigo o Muelle de Levante —sefialando a Dis Berlin
y Juan Manuel Bonet como promotores de las mismas— asi como el eje Madrid-
Valencia, en tanto que escenario principal. Los artistas seleccionados serdn: MP
& MP Rosado, José Miguel Perefiiguez, Rubén Guerrero y Antonio Rojas.

39 Exposicion Identidad y alteridad. Una breve historia del cuerpo humano a lo largo del dltimo siglo,
Bienal de Venecia, 1995.
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Santi Tena. El dia de los tramposos. Miki Leal. Entre rejas. 2001.
1996.

Estados de frontera: La tercera zona, determinada por un cierto
eclecticismo de resonancias postmodernas, se expande por un territorio que
reclama “una vuelta a la realidad”. Al respecto Marin-Medina cita el caso del
artista alemdn Gerard Richter, que en su produccién pictdrica alterna series
de cuadros abstractos con series figurativas de inspiracion fotografica. Los
artistas seleccionados en este apartado serdn: José Ramén Amondarain, Pedro

Morales Elipe, Manu Muniategiandikoetxea y Alberto Reguera.

Este extenso catdlogo general quedard completado con textos dedicados
a la presentacion individual de cada uno de los artistas participantes. A su
vez, los catdlogos de las exposiciones del ciclo se agrupardn en una caja
contenedora conjunta. Cada uno de los comisarios presentard en su respectivo

catdlogo sus planteamientos conceptuales y el sentido de su seleccion.

A continuacién repasamos someramente el sentido de las presentaciones

de los diversos comisarios.

Figuraciones de Valencia: Bonet, Juan Manuel. “De la Valencia metafisica”.

Juan Manuel Bonet plantea un discurso que parte de una contextualizacion de
la escena valenciana, incidiendo especialmente en el desarrollo del arte Pop.

El Pop despolitizado y la voluntad neometafisica, constituyen los pardimetros
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Marcelo Fuentes. Sin titulo. 1998. José Ramon Amondarin.  Santiago Mayo. Cario roto.
Sin titulo. 1999. 1999.

que engloban su propuesta. Bonet recordard en su texto la primera revision de

esta pujante linea de trabajo operada en la muestra Muelle de Levante.

Figuraciones del Norte: Baréon, Javier, “Figuraciones del Norte”.

Javier Bar6n presenta a una generacion alejada de los valores del arte de
los afios 1980, una generaciéon que desde la individualidad defiende una
gran variedad de actitudes ante lo figural: desde el barroquismo al Minimal,

pasando por la objetividad surrealizante o el revisionismo vanguardista.

Figuraciones de Madrid: Solana, Guillermo, “De un lugar sin limites”.

El profesor Solana selecciond a los representantes de la realidad mas compleja
del ciclo, pues como afirmaba en su texto, Madrid es un lugar sin limites,
en el que los artistas suelen hacer parada. La clave comtn de los artistas
seleccionados puede resumirse en la idea de una figuracion sin figuras, en la
que el espacio es el protagonista. Su propuesta se mueve entre el expresionismo

matérico evolucionado de los afios 1980 y los neometafiscos de entresiglos.

Figuraciones de Barcelona: Blanch, Teresa, “Nuevas geometrias de lo social”.

La propuesta que presentd desde Barcelona la profesora Teresa Blanch dio un

giro al ciclo al prestar atencion a obras de fuerte contenido social.
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Luis Vigil. Sus maneras  Manuel Saez. Ninfa Il. Joél Mestre. Eurovision. 1998.
le delatan. 1999. 1998.

Figuraciones de Sevilla: Lacomba, Juan, “Figuraciones Sevilla / Horizonte 2000”.

Lacomba ofrece la propuesta mds novedosa, multitudinaria, joven y llena
de promesas que hoy, diez afios después, representa una de las realidades
mds interesantes del actual panorama pictérico nacional. Una demostracién
de como la figuracién pictérica marca una linea de trabajo que contintia
despertando el interés de las nuevas generaciones y que vuelve a situar a

Sevilla como referente de la pintura espafiola.

Figuraciones desde Galicia: Fernandez-Cid, Miguel, “El lugar desde el que
miran”.

Partiendo de Maruja Mallo o Urbano Lugris y de los representantes del grupo
Atldntica, Fernandez-Cid nos pone en antecedentes de un relato del arte gallego
en el siglo XX. Una propuesta en la que el video, la fotografia y la escultura

nos hablan de los intereses de la generacion mds joven de artistas de la zona.

3.8.5. INCIDENCIA DE LA MUESTRA EN EL AMBITO CRITICO

De todas las exposiciones celebradas, queremos centrarnos en las criticas
recibidas por la primera entrega del ciclo, no sélo por ser la primera, sino

también por la trascendencia de su comisario. Sefialaremos que fue la
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Juan Cuéllar. Conciencia natural. Pedro Esteban. Autovia. 1998. Rubén Guerrero. Pulpo
1996. de tres patas. 2001.

propuesta mds programadtica y de mds largo recorrido. Guillermo Solana se
posicionaba a favor desde las pdginas de El Cultural del diario El Mundo, y
Miguel Cereceda se mostraba mds receloso desde el suplemento cultural del
diario ABC. Del resto de exposiciones del ciclo, dadas las escasas criticas
de entidad realizadas, no incluiremos ninguna, salvo la firmada por Mariano

Navarro, que presta atencién a la muestra gallega.

Solana, Guillermo, “Metafisica Valencia”, El Cultural, suplemento de EI Mundo,
09.12.1999.
Solana no duda en manifestar su apoyo al interesante ciclo Figuraciones,y a

la Neometafisica valenciana:

“Entre las nuevas posibilidades de la pintura en Espafia, una de las mds
interesantes es la llamada neo-metafisica: sensibilidad, no escuela, alimentada por

las arquitecturas crepusculares e inquietantes de los italianos De Chirico y Carra,

Sironi y Morandi, o por las del norteamericano Edward Hopper”.

En su critica hace una breve historia de la nueva pintura que se desarrolla en
Valencia, alegando que esta sensibilidad ha ido mucho mads alld de una moda
pasajera, al sefialar que sobre la corriente Metafisica se ha formado también

un tépico malicioso: el de una pintura de casitas limitada a los matices de la
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Ramaén David Morales. Abraham Lacalle. Juego de Manu Muniategiandikoetxea.
Ramdn David. 2000. Navidad. 2000. Recuerdo. 1999.

melancolia. Y prueba de esta pluralidad es la seleccion realizada, que revela
toda la amplitud de mirada de su comisario, Juan Manuel Bonet, ya que dos
de los artistas mds interesantes alli representados, Jo€l Mestre y Paco de la

Torre, tienden en los ultimos tiempos a desbordar la frontera de lo figurativo.

Tras un andlisis de la obra y artistas convocados concluye con un
diagndstico: “Esta exposicidon confirma, en el territorio comin de la nueva

metafisica, una muy estimulante variedad de lenguajes personales”.

Cereceda, Miguel, “El escandalo de la figuracién”, ABC Cultural, 15.05.1999.

Lo que para el promotor del ciclo, Marin-Medina, supone un reto, para
Miguel Cereceda es un desatino promovido por Caja Madrid al servirse del
“criterio elemental de dividir todo el arte contempordneo en dos grandes
bloques: abstraccion y figuracion”. Al respecto, recuerda la anterior
iniciativa de la institucion madrilefia, Imdgenes de la abstraccion (1969-
1989), celebrada en 1999, afirmando que esta division constituye un grave
error que debe ser corregido, dado que tal confrontacion remite a un debate

totalmente desfasado.

A pesar de ello, no ve Cereceda ningin motivo para desacreditar

esta exposicion ni el ciclo que inauguraba. No obstante, reconoce en las
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Enric Balanza. Anotaciones. 1995. Javier Riera. Sin titulo.
1999.

palabras de Juan Manuel Bonet un alarmismo inadecuado, ya que en un arte
contempordneo lleno de escdndalos en el que todo tipo de provocacién parece
encontrar asiento, no es facil aceptar que el retorno a la figuraciéon suponga

inquietud alguna.

Navarro, Mariano, “La nueva figuracion atlantica”, El Cultural, suplemento de El

Mundo, 12.12.2001.

Esta exposicién es la que cierra el ciclo y Mariano Navarro recoge en su
texto el sentido del desarrollo del mismo. En su reflexion, el critico retoma el
andlisis del comisario sobre el actual panorama de la figuracién en Galicia,
estableciendo una comparacion con la generacién predecesora agrupada
en torno a Atldntica. Partiendo de ello, sefiala como el entendimiento de
la figuracién se distancia del territorio tradicional del Realismo. Con ello
la prictica figurativa se interroga sobre los escenarios de conflicto, con la
pretension de dar forma y poner imagen a sus pensamientos.

Asimismo, incide en el hecho de que resulta significativa la ausencia del
cuadro como soporte Unico propio de la figuracién, ya que el mismo se ve
desbordado en esta ocasién por el medio fotogrifico y el video, registros

especialmente frecuentados en el arte dltimo.
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3.9. LOS ESQUIZOS DE MADRID. FIGURACION
MADRILENA DE LOS 70

3.9.1. FICHA TECNICA
Titulo: Los esquizos de Madrid. Figuracion
madrileiia de los 70.

Lugar: Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid.

Fechas: Junio-septiembre 2009.

Portada del catélogo Los es-
quizos de Madrid.

Comisario(s) y/o coordinacion: Maria Escribano,

Ivéan Lopez Munuera y Juan Pablo Wert Ortega.

Texto(s): Maria Escribano: “Pinturas que nunca se hubieran hecho”, Ivan
Loépez Munuera: “; Qué hace a los setenta tan diferentes, tan atractivos?”, Juan
Pablo Wert Ortega: “Desengaiio de la pintura”, Julidn Diaz Sénchez: “Dibujar
sin traducir la memoria. La pintura y la critica”, Fernando Castro Flérez:
“Estamos cansados del arbol. [Intermezzo intempestivo para una pintura
fuera de lugar]”, Maria Escribano e Ivian Lépez Munuera: “Pop, galerias y
canapés. Entrevista a Juan Antonio Aguirre”, Ignacio Gémez de Liafio: “Entre
la experimentacion y la formalidad”, José Verticat: “El arte contra el arte. La
fotografia y el conceptualismo figurativista de Rafael Pérez-Minguez”, Greil
Marcus: “El aire de 1970, Fernando Huici March: “Atrdpame esos fantasmas”,
Angel Gonzilez Garcia: “La famosa abstraccién y sus precoces enemigos”,

Juan Manuel Bonet: “Un cierto Madrid: mapa en forma de diccionario”.

Artistas: Jaime Aledo, Carlos Alcolea, Chema Cobo, Carlos Forns Bada,
Carlos Franco, Luis Gordillo, Sigfrido Martin Begué, Herminio Molero,
Rafael Pérez-Minguez, Guillermo Pérez Villalta y Manolo Quejido.
Itinerancia: Fundacion Sunol, Barcelona. Octubre 2009-enero 2010. CAAC,
Sevilla. Enero-abril 2010.
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3.9.2. SELECCION DE LA OBRA PRESENTADA

Ver pp. 364-367.

3.9.3. GENESIS DE LA EXPOSICION

La muestra estd dedicada a la memoria del desaparecido Francisco Rivas, en

tanto que

“iniciador de este proyecto y uno de los mds apasionados defensores, a través de

sus escritos y de su gran talento como critico, de esta generacion de artistas™?.

La comisaria Maria Escribano afronta en su texto de presentacion un breve
resumen de la génesis de la exposicion. El profesor Pablo Wert y ella fueron
los asesores del proyecto de Rivas para el MNCARS, hasta que en mayo de
2008, debido a su estado de salud, éste decidi6 abandonar los preparativos
y dejar la exposicion en sus manos. Francisco Rivas murié el 1 de junio de

2008, un afio antes de la inauguracion.

El proyecto, que se concibid bajo la direccién de Ana Martinez de Aguilar,
cont6 con la confianza del nuevo director Manuel Borja-Villel. Se suma,

entonces, a Escribano y Wert un tercer comisario, Ivan Lopez Munuera.

En el afio 2007 Rivas realizé una primera aproximacién al proyecto en
lo que llam6 Ensayo general, muestra celebrada en la Neilson Gallery de
Grazalema el 15 de septiembre de 2007. Con motivo de este experimento
redactd un texto, que era toda una declaraciéon de intenciones, del que

destacamos el siguiente parrafo:

“Todos estos pintores cuentan hoy entre los mds cotizados del pafs. Sus obras
figuran en los mejores museos y colecciones privadas y son objeto de constantes

revisiones antoldgicas y de estudios monogréficos. Faltaba, sin embargo, una

40 Dedicatoria del catalogo de la exposicion Los esquizos de Madrid. Figuracion madrilefia de los
70, Madrid, MNCARS-Ministerio de Cultura, 2009.
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Herminio Molero. Autorretrato al teléfono. 1975. Guillermo Pérez Vlllalta.

Autorretrato por la
mafiana. 1973.

exposicién que diera cuenta de los avatares del grupo, de su formacién, de sus
influencias, de su papel y de su trayectoria desde sus inicios hasta la actualidad.
Esa es la misién que, hard cosa de un afio, me encomendo el Museo Reina Sofia de
Madrid. Esta exposicion, que se llamard Los Fantasmas de Madrid — 1969/2009

y en la que llevo meses trabajando, se inaugurard a finales de enero del 2009”4,

En su breve ensayo nuestro critico efectia un repaso de la historia de este
grupo de artistas y de los criticos y escritores que los apoyaron, tal como hizo
él mismo en la década de los afios 1970: Ignacio Gémez de Liafio, Francisco

Calvo Serraller, Angel Gonzalez, Fernando Huici, Juan Manuel Bonet...

Rivas plantea su punto de vista sobre la actitud protagonizada por estos
artistas. Recuerda como crearon el término neomoderno para definir su
sentido ecléctico, hecho que no debe confundirse con ningtin tipo de propuesta
reaccionaria. Este eclecticismo les permiti6 plantear nuevas lecturas, tanto de
la tradicién como de las vanguardias historicas, y dialogar no s6lo con los
maestros cldsicos, sino también con los modernos. Ello facilité que pudieran

recurrir a fuentes de la mitologia o de la cultura popular y que fueran capaces

41 Rivas, Francisco, “Presentacion exposicion Ensayo General”, Grazalema, Neilson Gallery, 2008,
<http://www.losclaveles.info/sevilla/index.php?option=com_content&task=view&id=395&Item
id=250>. [Consultado 20.12.2011].
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Luis Gordillo. Banista plein soleil. 1971.

de compaginar la ironia con la trascendencia y lo humoristico con lo sagrado.
En definitiva, Rivas evoca la capacidad que desarrollaron estos autores para
poder combinar en una misma coctelera pictorica, por ejemplo, “guifios
a la abstraccion y al rocanroll, a las villas de Palladio y a la arquitectura
de Torremolinos, a Marcel Duchamp y a Salvador Dali, a David Hockney
y a Frank Stella”. De la actitud de este grupo de pintores, Rivas defiende
especialmente su capacidad para articular un discurso artistico original, que se

adelant6 a la Transvanguardia y que se desgajo de las corrientes del arte Pop.

El porqué del emplazamiento de esta muestra en Grazalema, Rivas lo
argumenta alegando el papel que dentro del grupo jugaron los pintores andaluces,

y especialmente los gaditanos Guillermo Pérez Villalta y Chema Cobo:

“Y dado que llevo mds de un afio viviendo en Grazalema, pueblo del que es

originaria parte de mi familia, le propuse a la Neilson Gallery realizar este pequefio

ensayo general en el que participan los ocho pintores que lo hardn a su vez en la
exposicion madrilefia”.

Los planteamientos de este homenaje no se limitaban al formato expositivo,

pues se planted revivir el espiritu del I Encuentro de Arte de Cddiz, llevando a

cabo un ciclo de conferencias que profundizaran en el estudio del actual momento
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Rafael Pérez-Minguez. El salt- Chema Cobo. El coleccionista  Carlos Alcolea. Woman
eador de caminos. 1973. /. 1978. in pool.1971.

histérico. A pesar de esta intencidn, no se encontrd el respaldo econémico que
posibilitara la totalidad del proyecto, ya que las instituciones a las que se solicitd

su ayuda no consideraron la propuesta lo suficientemente interesante.

3.9.4. APORTACIONES TEORICAS

El catdlogo de esta exposicion podemos calificarlo como el estudio mas
profundo que se ha elaborado sobre este periodo histérico de la pintura
postconceptual espafiola. Ademds de los textos de los comisarios y de una
amplia catalogacién de obras y material histérico, la publicacién recoge un
nutrido cuerpo tedrico elaborado por autores relacionados con estos artistas
desde sus inicios. Mds que el catdlogo de una muestra pictdrica, podemos
calificarlo como un libro-ensayo propio de exposiciones de tesis. En primer

lugar abordaremos los tres textos de los comisarios.

Maria Escribano expone la génesis de la muestra y explica como hereda
el proyecto Los fantasmas de Madrid de Francisco Rivas. A continuacion,
elabora una contextualizacion de la década de 1970, momento en el que surge
la Nueva Figuracién Madrilefia y en el que se destaca el papel de Javier Utray.

“Ni fuera ni dentro, sino justo en el limite”, en ese punto es donde sitda la
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Jaime Aledo. Susana Carlos Forn Bada. Manolo Quejido. Subevida.  Sigfrido Martin Begué.
en el bano 1. 1977. Chueca. 1982. 1977. La vista.1985.

autora a esta generacion culta y moderna, seguidores del camino abierto por
Gordillo, admiradores de Hockney, Katz, Duchamp o el Arte Conceptual. Una
generacidn con aspiraciones cosmopolitas que retratd el espiritu de una época

entre los vapores de los gintonics y la psicodelia de los dcidos.

Ivan Lépez Munuera plantea un nuevo enfoque del tema incidiendo es su
lado més provocador: el compromiso personal que se trasluce en la actitud
pictdrica de estos autores. Comienza exponiendo las raices arquitectonicas
que Guillermo Pérez Villalta compartié con el profesor de arquitectura Javier
Utray y el papel que jugaron Robert Venturi y Aldo Rossi en su concepcion
de la postmodernidad. También hace una aproximacion a los actores de esta
historia: pintores, galeristas y criticos, como Villalta en su retrato coral.
Destaca Lopez Munuera la funcién provocadora que supuso su apuesta por la
pintura en un momento en el que triunfaban los nuevos comportamientos de los
artistas conceptuales, una pintura de cardcter cosmopolita y contemporaneo,
que se alejaba del cliché de la pintura negra espafiola estereotipada por El

Paso o Dau al Set, y reivindicada por pintores como Tapies.

Loépez Munuera descubre en sus cuadros de nuestros artistas un espacio
alternativo, construido a partir de una lectura personal de todas las épocas,

todos los autores y todos los lugares, un espacio sélo pintado. Las obras
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surgen, por ello, como construccion de una identidad. Una actitud diferente a
la de la Transvanguardia italiana y Nuevos Salvajes alemanes, movimientos

con los que se vinculd, de manera desafortunada, a nuestros artistas.

Finalmente, el profesor Pablo Wert indica que el objetivo de su texto es
“ofrecer un nuevo panorama del contexto en el que surgi6 la Nueva Figuracion
Madrilefia, que posibilite una lectura mds ajustada y precisa sobre su significado
y contribuya a rectificar ciertos topicos criticos-historiogréficos que deforman
hasta la fecha su imagen”. Ello se debe, segin el autor, a que la imagen que se
tiene de este periodo compromete la fortuna critica y la proyeccion exterior de
estos artistas. Desde esta perspectiva, el término Nueva Figuracién Madrilefa
implica una asociacién entre el cardcter figurativo y su radicacion geografica,
al tiempo que evoca un sentido pictdrico; claves todas ellas que influyen

negativamente en su inclusion en el discurso de la vanguardia.

Por otro lado, Wert se pregunta si realmente a estos pintores se les puede
aplicar una coherencia grupal mds alld del hecho derivado de compartir una
“actitud frente ay en la experiencia de la pintura”. Una conclusién ala que llega
tras analizar algunas claves relevantes como la falta de articulacién colectiva
y la consiguiente amalgama de ingredientes psicolégicos, socioculturales e

histdricos que les rodearon.

Otras claves sobre las que profundiza Wert son la formacién amateur de
los integrantes (lo que les indujo a aprender de la imagen desarrollada por
una sociedad en plena expansion medidtica), su actitud frente a la cuaresma
conceptual, el rechazo de la sobriedad coloristica del Informalismo y la
complicidad que mantuvieron con un joven frente critico que les proporciond
un necesario apoyo logistico. A ello habia que anadir su enlace con la tradicion
surrealista, la influencia de la musica Pop en sus poéticas, a través de la
psicodelia, su gusto camp y el uso del ingrediente humoristico-ir6nico en sus

formas y contenidos.
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Teniendo en cuenta lo sefialado, Wert concluye afirmando que cada uno
de estos artistas elabora su propio lenguaje formal y cuestiona la idea de que
existiera un estilo comun, aunque coincide en sefialar que si compartieron una
actitud en su préctica pictdrica, “que no se queda en la plenitud del cuadro, sino

que regresaba a su funcién tradicional de dejar ver un mundo a través de ella”.

Tras los textos de los comisarios, encontramos diversas aportaciones. Entre
las mismas, Julidn Diaz nos ofrece una visién de la relacion de estos pintores
con la critica de arte en Espafia en esos momentos. Por su parte José Vericat
se ocupa del fotografo Rafael Pérez-Minguez y Greil Marcus del contexto
musical de la década de 1970.

Se completa la primera parte del catdlogo con textos en clave autobiogréfica
de protagonistas de esta historia, como son los de Juan Antonio Aguirre,

Ignacio Gémez de Liafio y Fernando Huici.

Si la ausencia de Francisco Rivas se explica por su muerte, los otros dos
valedores del grupo participan a través de un diccionario (Bonet) y mediante
la reedicién de un texto ampliado y revisado (Angel Gonzélez). Cierra el

catdlogo una cronologia 1970-1985, y una interesante antologia de textos.

3.9.5. INCIDENCIA DE LA MUESTRA EN EL AMBITO CRITICO

Calvo Serraller, Francisco, “Las ilusiones perdidas”, El Pais, suplemento Babelia,

04.07.2009.

Se cuestiona en su texto el profesor Calvo Serraller sobre el oscurecimiento
que el paso del tiempo ha arrojado sobre la llamada Nueva Figuracion
Madrilena de 1970, apuntando como una de las causas probables la fabricacion
retroactiva de la historia. Y es que los comisarios de la muestra se han tenido
que esforzar en reconstruir una historia particularmente compleja, tanto

por la prematura muerte de algunos de sus protagonistas principales, como
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por su empolvada costra legendaria. {Qué fue? o ;cémo era?, pueden ser
interrogantes cuestionables, pero Calvo Serraller asegura que no por ello se
debe dudar de su existencia, ya que cuenta con una base mucho més real que

la mediatica movida.

El porqué fragué la etiqueta de los neofigurativos madrilefios, es una
cuestion mas compleja, pero la clave se encuentra en la comun reivindicacion
de la pintura en un momento de penitencia conceptual. A ello cabe unir la
libertad pluriestilistica y el rechazo manifiesto al modelo oficial que defendid,
desde su posicionamiento artistico, el nicleo duro compuesto por Rafael

Pérez-Minguez, Guillermo Pérez Villalta, Carlos Alcolea y Carlos Franco.

Calvo Serraller reconoce méritos a la exposiciéon como, por ejemplo, el
hecho de abordar el tema desde una dptica objetiva en la que se incluyen
unos referentes claves para la comprensién de esta pintura (Duchamp, De
Chirico, Dali, Hamilton, Hockney, Stella, Alcain y, sobre todo, Gordillo).
También destaca el papel representado por otros activadores, mds 0 menos
confluyentes, coincidentes o laterales. En este ultimo grupo entran figuras
heterdclitas como Juan Antonio Aguirre, Javier Utray o Ignacio Gémez de
Liafio. También incluye en este conjunto, aunque desde un punto de vista

artistico, a Herminio Molero, Manolo Quejido o Chema Cobo.

Tras sefialar estos aciertos, Calvo Serralller expone sus objeciones al
planteamiento de la exposicion, especialmente en lo concerniente al epilogo
historico. De hecho, no comparte la forma con la que han planteado el canto
del cisne de los neofigurativos madrilefios de los setenta en los ochenta vy,
en concreto, las operaciones promocionales potenciadas desde las muestras
1980 0 Madrid D. F. y su tratamiento en el catdlogo. Calvo tampoco ve clara
la inclusion de los que denomina herederos de los neofigurativos histdricos,
entre los que se ha convocado sélo a tres: Jaime Aledo, Carlos Forns y

Sigfrido Martin Begué. La presencia del primero le parece adecuada, aunque
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insuficiente, pero no las de los otros dos, porque, siendo muy estimables
artistas, “ni lo que hacian en los ochenta ni después tuvo que ver con los
precedentes consignados o, en todo caso, de una manera tan laxa que, de

aceptarla, habria que haber incluido a tutti quanta”.

Este comentario merece una especial atencion por nuestra parte, ya que en el
presente trabajo de investigacion establecemos una continuidad argumental e
historica que, inicidndose en la década de 1970, se prolonga hasta la actualidad.
No obstante, entendemos que los planteamientos rectores de la muestra definen
claramente un momento histdrico, que si bien posee un preciso comienzo, su
final resulta mucho mds confuso, quizd porque dicho final no sea tal, sino poco

mds que una estrategia de acotacidn que nosotros estimamos fallida.

Para finalizar su texto, Calvo Serraller realiza un examen critico de la
exposicién, que califica de necesaria y aleccionadora, una exposicién que

expresa un momento de melancolia referida a las ilusiones perdidas.

Navarro, Mariano, “Cuerdos e imprescindibles”, El Cultural, suplemento de EI

Mundo, 19.06.2009.

Navarro celebra en su texto el hecho de que finalmente se haya reparado una
injusticia que el MNCARS cometia con la figuraciéon madrilefia, un momento
que, a su juicio, ha dado algunos de los mejores pintores de nuestra historia.
Sefiala el autor que el mayor acierto de la muestra radica en la pintura misma
y califica de correcta la seleccion efectuada, ya que, aunque sea copiosa, no es
sobrecargada. No obstante, cuestiona la pertinencia de la inclusién de Martin
Begué y la exigua presencia de la obra de Jaime Aledo, Carlos Forns y Javier
Utray, sefialando la decisiva influencia que este dltimo ejercid, no sélo en
alguno de los pintores seleccionados sino “en el aire y la temperatura de la
generacion misma”. Sobre el catdlogo opina que redne un interesante aparato

tedrico aunque incompleto, sin especificar la razén de esta falta.
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Alonso Molina, Oscar, “;Disparad sobre nosotros!”, ABCD, suplemento de ABC,

28.06.2009.

Alonso Molina parte de una constatacion: la exposiciéon no es tanto una
interpretacién de lo ocurrido como un testimonio firme de que algo paso y de
que ellos estuvieron alli. En su texto, ademas, desvela datos relevantes sobre

la construccidn y desarrollo de la muestra:

“Por ello, cuando Francisco Rivas, impulsor inicial de la muestra, quien
desgraciadamente no ha podido ver el resultado, me propuso en varias ocasiones
colaborar con €l o continuar su proyecto en caso necesario, siempre le dije que no,
pues, a diferencia suya, me parecia prioritario en este caso trabajar sin imaginacion,

algo incompatible con su genial perspectiva de las cosas”.

De esta declaracién podemos deducir que la vision de Francisco Rivas
sobre el desarrollo de los acontecimientos estarfa alterada por su implicacién
histérica, hecho que contrasta con esa mayor objetividad defendida por
Alonso Molina. Objetividad que le lleva a contextualizar este fendémeno
dentro del arte espafiol como un breve episodio: deslavazado en cuanto a
definicion interna, contradictorio, enmarafiado e innecesariamente polémico e
incémodo. Objetividad, insistimos, que le permitird sefialar también que nos
enfrentamos a un fenémeno protagonizado por personalidades tan poderosas

que casi desde el principio “resultaron ser para ellos mismos su peor enemigo”.

Junto a ello, resalta también la animadversion existente hacia estos artistas,
es decir la notable hostilidad externa, mas o menos discreta, proveniente
tanto de la derecha, que los calificaba de insoportables, como de la izquierda,
que los veia como reaccionarios; algo que en el fondo no era mds que una
demostracién de incomprension hacia la singularidad de los fondos y las
formas de su independencia. Y es que la independencia, la renuncia a las
modas y la defensa de la originalidad, apunta el autor, no son virtudes que se

premien en el mundo del arte.
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En funcién de lo sefialado, Alonso Molina se muestra sorprendido de que
esta exposicion haya sido el primer espaldarazo institucional de envergadura
concedido a este fendmeno en cuarenta afios, hecho del que salen muy reforzados.
Asimismo, hace hincapié sobre la cuestion de que se realizase la muestra en el
MNCARS bajo la direcciéon de Manuel Borja-Villel, “pues el colectivo se ha
encontrado siempre artificialmente instalado en un espectro estético e ideoldgico
que en alguna otra etapa del museo quizd pareciera mejor representado”,

haciendo referencia a la direccion de Juan Manuel Bonet, entre otros.

El texto concluye resaltando la valentia de los comisarios al tener que
asumir los peajes derivados del hecho de hacerse cargo de un proyecto hasta
cierto punto predeterminado por el propio Rivas. Con ello se esta aludiendo
a la inclusién de Sigfrido Martin Begué y Luis Pérez-Minguez en el nucleo
del grupo, asi como a la reduccion epigonal de la presencia de Jaime Aledo y

Carlos Forns Bada.

Albarran, Juan, “Los esquizos de Madrid. Figuracién Madrilefia de los 70”,

Madrid, Brumaria, Documento 237,<http://www.brumaria.net/erzio/contenido.

php?id=212>.[Consultado 22.05.2011].

El autor comienza su interesante texto con una reflexion que va mds alld de
la propia exposicién: la imposibilidad de la historia del arte para abordar
el estudio del hecho artistico contemporédneo, de ahi su imposibilidad para
enfrentarse a fendmenos como el que nos ocupa y que los mismos deban ser
abordados desde las instituciones museisticas. A través de ello reconoce el
peligro que se corre al hacer historia “basiandonos en lo que se nos ha dado y
no tanto en lo que ha existido”.

La sorpresa del profesor Albarrdn se produce al comprobar el victimismo que
desprende el catdlogo y las criticas aparecidas a propésito de la exposicidn, que
muestran una insistencia en “la escasa atencion que este grupo de pintores habria

recibido por parte de critica, galerfas e instituciones”. Sin embargo, afirma que
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los fantasmagoricos esquizos “existieron y han gozado de un grado de visibilidad
y apoyo critico que muy pocos artistas han alcanzado en el panorama nacional
de las dltimas cuatro décadas”. Para Albarrdn este victimismo carece de base,
ya que la presencia expositiva, valoracion critica y reconocimiento histérico de
estos pintores ha sido mds que respetable, tal como muestran los apoyos criticos
de autores como Bonet, Rivas y Gonzélez o el propio protagonismo asumido por
estos artistas en la programacion de galerias como Amadis, Buades o Daniel,

hechos que, sin duda, han contribuido a su consagracion historiogrdfica.

Debido a ello, le parece un contrasentido por parte de los responsables
de la muestra, el intento de convertirlos en contrahegemonicos y, més atn,

elevarlos al rango de contraculturales, ya que:

“Sacar de contexto para contextualizar parece en este caso una hébil estrategia de
confusion que borra de un plumazo todos los choques y beligerancias discursivas

que tuvieron lugar en el controvertido magma cultural de la época”.

También cuestiona el autor los métodos utilizados para dar homogeneidad
al conjunto, potenciando las polémicas en torno a la pertinencia de la practica
pictdrica, “quizds la Unica sefia identitaria del grupo”.

No se puede entender la fortuna critica de los esquizos, continia
el profesor Albarrdn, sin atender a los enfrentamientos criticos entre
Llorens y Bozal por una parte, y Bonet, Rivas y Gonzdlez, por la otra. Un
enfrentamiento, en suma, entre “partidarios y detractores de una préctica
artistica socialmente comprometida; defensores y fustigadores del pop mads
politico y del conceptualismo militante”, que finalizard con la victoria de los
defensores de la pintura y con su rechazo al compromiso politico. Ello le lleva
a cuestionarse sobre el hecho de por qué razén ahora se pretende hacer ver que
la actitud de aquellos pintores encerraba una nada despreciable potencialidad
politica. Albarrdn plantea que quiza sea esta repolitizacion, de lo que en tantas

ocasiones ha sido tachado de apolitico y reaccionario, la condicién necesaria
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para poder convivir sin demasiadas estridencias con la nueva ordenacién de
las colecciones del Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa. Albarrdn
pone al descubierto ciertas maniobras que en su opinién forman parte de una

extraia légica de la reconciliacidn, a la que desde luego €l no desea sumarse.

Otro de los tépicos al que se enfrenta Albarran es el intento de heroificar
el trabajo pictorico de los esquizos, al posicionarse a contracorriente de las
précticas conceptuales de principios de la década de 1970. El autor plantea que
los hechos sucedieron justamente al contrario, ya que fue el Arte Conceptual
el perdedor de este enfrentamiento, recordando “la asfixia institucional que
sufrieron los nuevos comportamientos y las practicas de cariz conceptual
desde la segunda mitad de los setenta y hasta casi la actualidad”. Al respecto,
llega a sefialar que le parece de mal gusto e improcedente seguir hablando de

una “dictadura conceptual cuya existencia es mds que discutible”.

El profesor Albarrdn aporta una reflexion sobre el fracaso internacional de
la version espafiola del auge pictérico de los afios 1980, sefialando que habria
que buscar la causa de esa debilidad “en el afdn por oponerse y contestar las
propuestas conceptuales —cayendo, asi, en el mismo dogmatismo que éstas
arrastraban— en lugar de asumirlas e incorporarlas a la reflexion sobre el
hecho pictérico”.

Para terminar, el autor se lamenta de la pérdida de una nueva oportunidad
de escribir la historia y de abrir un debate critico debido a los intereses de
los vencedores, “empefiados en escribir su propia historia”. Una cuestion
que parece irresoluble debido a que existen “demasiados intereses cruzados
a propdsito de unos pintores cuya problemdtica valoracién parece tener mas
que ver con cuestiones politicas que con el simple placer de pintar que tan

vehementemente defendieron”.
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

El presente capitulo recoge la catalogacion de los artistas objeto de nuestro
estudio, asi como una relacion de las galerias que han presentado habitualmente
sus trabajos a lo largo de estos afios.

Abrimos esta catalogacion con un graficos en el que se presentan los
artistas vinculados a la Figuracion Postconceptual. A la izquierda aparecen
los autores que estan incluidos en nuestro estudio, y a la derecha los que por
razones metodologicas han quedado fuera de esta seleccion. Los dos circulos
que componen esta infografia estan divididos en secciones concéntricas que
representan las cuatro décadas que abarca la cronologia de este fenomeno.
El nombre de cada artista aparece situado sobre el afo en el que realiz6 su
primera exposicion individual.

El catalogo que hemos elaborado estd compuesto por una seleccion de 53
autores, disponiendo cada uno de ellos de una ficha individual en la que se
incluyen los siguientes datos: nombre artistico, ciudad y afio de nacimiento,
primera exposicion individual, las galerias vinculadas al fenomeno con las
que ha trabajado y las exposiciones programaticas y/o las muestras colectivas
mas representativas en las que ha participado. De este modo, disponemos de
una informacion basica para su identificacion y contextualizacion. También se

incluye una obra representativa por cada década de actividad artistica.

Para concluir hemos efectuado, aunque de manera somera, el registro de
una seleccion de los 23 espacios y galerias que de un modo mas significativa
han mostrado las propuestas de estos autores y han trabajado en su
posicionamiento en el mercado artistico. La informacion que aparece en cada
una de las fichas recoge el nombre del espacio y la ciudad en la que desarrolla
su actividad. Debido a los giros que se producen en las politicas artisticas de
los espacios expositivos hemos optado por especificar el periodo en el que han
estado vinculados de una manera determinante a este fendmeno, sefialando
asimismo el director del proyecto. También incluimos una némina de los

artistas vinculados a la Figuracion Postconceptual con los que han trabajado.
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4.1. ARTISTAS

CARLOS FORNS BADA
SIGFRIDO MARTIN BEGUE
MANUEL SAEZ
DIS BERLIN
BELEN FRANCO
ANTONIO ROJAS
JOSE LUIS MAZARIO
ENRIC BALANZA
ANTONI DOMENECH
ANGEL MATEO CHARRIS
TERESA TOMAS
ORIOL VILAPUIG
PACO DE LA TORRE
SERGIO SANZ
JOAN SEBASTIAN
FERNANDO CORDON
PEDRO ESTEBAN
JOEL MESTRE
JUAN MANUEL CALZADA
ALBERTO GALVEZ

380

MIKI LEAL
FERNANDO MARTIN GODOY
RUBEN GUERRERO
JOSE MIGUEL PERENIGUEZ
RAMON DAVID MORALES
CRISTOBAL QUINTERO
ELENA GONI

CALO CARRATALA
ANDREA BLOISE
MARCELO FUENTES
EMILIO GONZALEZ SAINZ
CARLOS FORADADA
FERNANDO MARTIN GODOY
JOSE VICENTE MARTIN
CARLOS GARCIA-ALIX
TERESA MORO
ANGELICA KAAK
DAMIAN FLORES
SANTI TENA
GONZALO SICRE
JORGE GARCIA PFRETZSCHNER
JORGE TARAZONA
ROBERTO MOLLA
JUAN CUELLAR
AURELIA VILLALBA

CARLOS ALCOLEA
CARLOS FRANCO
GUILLERMO PEREZ VILLALTA
RAFAEL PEREZ-MINGUEZ
MANOLO QUEJIDO
HERMINIO MOLERO
CHEMA COBO
CARLOS FRANCO
MARIA GOMEZ

PELAYO ORTEGA
JAIME ALEDO
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FER CLEMENTE

JOAQUIN PENA TORO
JORDI RIBES
CHEMA PERALTA

ALBERTO PINA ILLAN ARGUELLO

JAVIER PAGOLA SARA QUINTERO

PATRICIO CABRERA
~ ALBERTO SANCHEZ
JUAN ANTONIO MANAS
JUAN CORREA
LUIS PALMERO LUIS FRANGELA
JOSE MIGUEL GALANO CARLOS DURAN

XESUS VAZQUEz  ANDRES RABAGO RISCOMENSUA

BOLA BARRIONUEVO RAMIRO FERNANDEZ-SAUS
JUAN CORREA
ISABEL BAQUEDANO
MANOLO CAMPOAMOR JUAN JOSE AQUERRETA
LUIS MARCO
TR LACIR JUAN CARLOS SAVATER
CONCHA GOMEZ ACEBO JOSE ANTONIO GARCIA HERNANDEZ
TANIA BLANCO
LUIS VIGIL
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CARLOS ALCOLEA
A Corufia, 1949 - Madrid, 1992

Seleccion de obras

10s 80s

Matisse de dia - Matisse de noche.1977. La fiebre del heno. 1986.

90s 00s

Rafa.1991.

1° exposicion individual Carlos Alcolea, Galeria Amadis, Madrid (1971).

Galerias vinculadas Amadis, Buades, Columela, La Ciipula.

Exposiciones programaticas /980 (1979), Madrid D. F. (1980), Otras figuraciones (1982), Los esquizos de Madrid
(2009) Seleccién exposici relaci das Animales salvajes, animales domésticos (1974), Siete pintores en torno a
la representacion (1974), 1789-1989, de Messidor a Thermidor (1989), Coleccion de mundos (2004).
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JAIME ALEDO
Cartagena, 1949

Seleccion de obras

10s

e
El estudio, ;qué hacer? 1983.

El maestro amaestrado. 1996. Pensamiento y lenguaje 1. 2006.

1° exposicion individual Jaime Aledo, Galeria Tambor, Madrid (1975).

Galerias vinculadas Columela, El Caballo de Troya, Estampa, Valle Quintana.

Exposiciones programaticas Los esquizos de Madrid (2009) Seleccién exposici relaci das El ldpiz seiiala
al asesino (1979), 1789-1989, de Messidor a Thermidor (1989), Pieza a pieza (2003), El circo (2004).
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ENRIC BALANZA
Valencia, 1957

Seleccion de obras

10s 80s

90s

Estudio de anatomia.1994. Sin titulo. 2008.

1° exposicion individual Enric Balanzd, Galeria Amagatotis, Barcelona (1986).

Galerias vinculadas Club Diario Levante, Estampa, Muelle 27, Siboney, Tercer Espacio.

Exposiciones programaticas Muelle de Levante (1994), Visiones sin centro (1998-1999), Figuraciones. De la Valencia
metafisica (1999) Sel ion exposici relaci das Pieza a pieza (2003), Muelles (2004), Mandalas (2004), Colec-
cion de mundos (2004).
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ANDREA BLOISE
Buenos Aires (Argentina), 1965

Seleccion de obras

10s 80s

90s

Personajes césmicos Il. 1995. Muelle hacia planeta. 2009.

1% exposicién individual El extraiio sueiio de los hermanos Rorschach, Sala de Exposiciones de la Universitat de Valen-
cia (1995). (Bloise & Berlin).

Galerias vinculadas Arco Romano, Club Diario Levante, Columela, Estampa, Muelle 27, Siboney.

Exposiciones programaticas El retorno del hijo prodigo 2 (1992), Muelle de Levante (1994) Seleccion exposiciones
relacionadas Pieza a pieza (2003), Muelles (2004), Mandalas (2004), Coleccion de mundos (2004), El circo (2004), Paisajes
imaginarios (2008).
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JUAN MANUEL CALZADA
Sarrid, 1960

: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

Seleccion de obras

10s 80s
Construcciones.1989.
90s 00s

El astronauta mistico. 1995.

Y

Bodegon futuro. 2001.

1° exposicion individual Juan Manuel Calzada, Galeria Columela, Madrid (1989).

Galerias vinculadas Arco Romano, Buades, Columela.

Exposiciones programaticas El Retorno del hijo prodigo (1991), El Retorno del hijo prédigo 2 (1992), Cancion de las

figuras (1999) Seleccién exposici rel
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CALO CARRATALA
Torrent, 1959

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

Perales de Tajuna.1998. River. 2003.

1° exposicion individual Calo Carratald, Galeria Ray Gun, Valencia (1990).

Galerias vinculadas Arco Romano, Club Diario Levante.

Exposiciones programaticas Mueclle de Levante (1994), Figuraciones. De la Valencia metafisica (1999) Selecciéon
exposiciones relacionadas La pintura espaiiola en los tiempos del arte. 20 pintores espariioles para el siglo XXI (2008).
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CHEMA COBO
Tarifa, 1952

Seleccion de obras

80s

90s 00s

Twedledee Twedledom. 1990. Fraulein (Nueva identidad). 2004.

1° exposicion individual Chema Cobo, Galeria Buades, Madrid (1975).

Galerias vinculadas Alfredo Vifias, Antonio Machén, Buades, Magda Bellotti, Rafael Ortiz, Siboney.

Exposiciones programaticas /980 (1979), Madrid D. F. (1980), Otras figuraciones (1982), Los esquizos de Madrid
(2009) Seleccion exposici relaci das Animales salvajes, animales domésticos (1973), Chema Cobo, Gordillo,
G. Pérez Villalta (1988), New spanish figuration (1982), 1789-1989, de Messidor a Thermidor (1989), Diez aiios en la trinchera
del norte (1995), El equipo de casa (1998), Animales y otros familiares (2002), Coleccién de mundos (2004).
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FERNANDO CORDON
Logroiio, 1963

Seleccion de obras

10s 80s

Cuando creo que recuerdo. 1987.

90s 00s

Didlogo vigilado. 1991. Carne o pescado. 2004.

1* exposicién individual Mano a mano, Circulo de Bellas Artes, Valencia (1987).

Galerias vinculadas Muelle 27, Sala Club Diario Levante.

Exposiciones programaticas Muelle de Levante (1994), Visiones sin centro (1998-1999) Sel ion exp

relacionadas E! gobierno de los pies (1989), Entre ajo y zafiro (1991), Seis mercaderes en sdbado (1994), Pintores esque-
matistas (1994).
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JUAN CUELLAR
Valencia, 1967

Seleccion de obras

10s 80s

00s

La prueba. 1995. El' milagro. 2007.

1° exposicion individual Juan Cuéllar, Galeria Detursa, Madrid (1995).

Galerias vinculadas Club Diario Levante, La Naval, My Name’s Lolita Art, Siboney.

Exposiciones programaticas Muelle de Levante (1994), Figuraciones. De la Valencia metafisica (1999), Figuraciones.
Arte civil + Magicismos + Espacios de frontera (2003) Sel ion exposici relacionadas Pintores esquematistas
(1994), La Lolita de Nabokov (2003), Pieza a pieza (2003), Nueva figuracion in Spain (2003), Juego de arquitecturas (2008),

Paisajes imaginarios (2008), Encapsulados en La Naval (2008).
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PACO DE LA TORRE
Almeria, 1965

Seleccion de obras

10s

La rodlilla de Clara. 1987.

90s 00s

Nuevo Estilo. 1995. Casa desmontable de playa. 2009.

1® exposicion individual Mano a mano, Circulo de Bellas Artes, Valencia (1987).

Galerias vinculadas Alfredo Viias, Club Diario Levante, El Caballo de Troya, Guillermo de Osma, La Naval, My Name’s
Lolita Art, Sala de eStar, Seiquer, Siboney.

Exposiciones programaticas Muelle de Levante (1994), Cancion de las figuras (1999), Figuraciones. De la Valencia
metafisica (1999), Visiones sin centro (1998-1999) Selecciéon exposiciones relacionadas E! gobierno de los pies (1989),
Entre ajo y zafiro (1991), Juego de bodegones (2001), Pieza a pieza (2003), Nueva figuracion in Spain (2003), Mundos extrafios
(2003), Coleccion de mundos (2004), Juego de arquitecturas (2008), Paisajes imaginarios (2008).
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DIS BERLIN
Soria, 1959

Seleccion de obras

10s

Viajero inmdévil . 1986.

00s

Cantos épica.1991. Circuito de inspiracion. 2008.

1° exposicién individual A Song for Europe, Libreria-Galeria Antonio Machado, Madrid (1982).

Galerias vinculadas Alfredo Vifias, Arco Romano, Buades, Club Diario Levante, Columela, El Caballo de Troya, Guillermo
de Osma, My Name’s Lolita Art, Siboney, Temple.

Exposiciones programaticas El retorno del hijo prodigo (1991), El retorno del hijo prédigo 2 (1992), Muelle de Levante
(1994), Cancion de las figuras (1999) Seleccion exposici relaci das Sueiios geométricos (1993), El cuarto de
estar (1993), Juego de bodegones (2001), Pieza a pieza (2003), Mandalas (2004), Coleccion de mundos (2004), El circo (2004),
Muelles (2004), Juego de arquitecturas (2008), Paisajes imaginarios (2008).
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Castell6 de la Ribera, 1957

CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

Seleccion de obras

10s 80s
Sin titulo. 1987.
90s 00s

Francia. 1997.

1° exposicién individual Cuaderno de peones, A. C. de Tinto y Oro, Valencia (1986).

Galerias vinculadas Buades, Club Diario Levante, Temple.

Exposiciones programaticas Mueclle de Levante (1994) Seleccion exposiciones relacionadas Histories naturals

(2002).
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PEDRO ESTEBAN
San Miguel de las Dueifias, 1962

Seleccion de obras

10s 80s

Paisaje.1989.

90s 00s

Casa.1996. Pastora. 2007.

1° exposicion individual Pedro Esteban, Galeria G. Comte, Valencia (1988).

Galerias vinculadas My Name’s Lolita Art.

Exposiciones programaticas Cancion de las figuras (1999), Figuraciones. De la Valencia metafisica (1999) Seleccion
exposiciones relacionadas Pieza a pieza (2003).
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DAMIAN FLORES
Caceres, 1963

Seleccion de obras

10s 80s

90s

Hopper. 1994. Capitol. 2005.

1° exposicién individual E! viaje de la Pintura, Galeria El Caballo de Troya, Madrid (1992).

Galerias vinculadas My Name’s Lolita Art, Estampa, Siboney, El Caballo de Troya, Arco Romano, Utopia Parkway, Sen,
Muelle 27, Guillermo de Osma.

Exposiciones programaticas El retorno del hijo prodigo 2 (1992), Cancion de las figuras (1999) Seleccién exposi-
ciones relacionadas La cueva de Ali Babd (1992), El cuarto de estar (1993), Ingenio y enigma (1994), Juego de bodegones
(2001), Pieza a pieza (2003), Muelles (2004), Coleccion de mundos (2004), El circo (2004), Figuras y figuraciones (2004),
Juego de arquitecturas (2008).
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CARLOS FORADADA
Pueyo de Santa Cruz, 1960

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

Sin titulo. 1995. Didgenes a la busqueda de un hombre honesto. 2000.

1° exposicion individual Carlos Foradada, Galeria Rita Garcia, Valencia (1994).

Galerias vinculadas Club Diario Levante, My Name’s Lolita Art.

Exposiciones programaticas Muelle de Levante (1994) Selecciéon exposiciones relacionadas —
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CARLOS FORNS BADA
Madrid, 1956

Seleccion de obras

10s

Paisaje con martires. 1981.

90s 00s

Busto verde. 1995. Paisaje rojo. 2006.

1* exposicién individual Carlos Forns Bada, Galeria Edurne, Madrid (1976).

Galerias vinculadas Alfredo Viiias, Estampa.

Exposiciones programaticas Los esquizos de Madrid (2009) Sel ién exposici relaci das Pieza a pieza

(2003), El circo (2004).
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BELEN FRANCO
Madrid, 1956

Seleccion de obras

10s 80s

Paris. 1999. Liquenes. 2005.

1° exposicion individual Belén Franco, Galeria Columela, Madrid (1990).

Galerias vinculadas Buades, Columela, El Caballo de Troya, Estampa, Guillermo de Osma, Muelle 27, Seiquer, Tercer
Espacio, Utopia Parkway.

Exposiciones programaticas El retorno del hijo prodigo 2 (1992), Cancion de las figuras (1999) Seleccién exposi-
ciones relacionadas Juego de bodegones (2001), Pieza a pieza (2003), Muelles (2004), Mandalas (2004), El circo (2004),
Paisajes imaginarios (2008), Juego de arquitecturas (2008).
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CARLOS FRANCO
Madrid, 1951

Seleccion de obras

10s 80s

La conversacion. 1976. Judith saliendo del campamento de Holofernes. 1984.

00s

La segunda cena o La cena de los Tantélidas. 1998. El talisman. 2005.

1° exposicion individual Carlos Franco, Sala Doncel, Pamplona (1971).

Galerias vinculadas Amadis, Antonio Machén, Buades, El Caballo de Troya, Marlborough, Seiquer, Sen.

Exposiciones programaticas /980 (1979), Madrid D. F. (1980), Otras figuraciones (1982), Los esquizos de Madrid
(2009) Seleccion exposici relaci das Animales salvajes, animales domésticos (1973), Siete pintores en torno
a la representacion (1974), El ldpiz sefiala al asesino (1979), 1789-1989, de Messidor a Thermidor (1989), Animales y otros
Sfamiliares (2002), Transfiguracion (2007).
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MARCELO FUENTES
Valencia, 1955

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

Paisaje industrial 1. 1995. Hacia Harlem. 2004.

1° exposicion individual Malvarrosa en el Malvarrosa, Café Malvarrosa, Valencia (1991).

Galerias vinculadas Club Diario Levante, El Caballo de Troya, Estampa, Guillermo de Osma, Temple.

Exposiciones programaticas Muclle de Levante (1994), Figuraciones. De la Valencia metafisica (1999), Visiones sin
centro (1998-1999), Cancion de las figuras (1999) Seleccién exposici laci das La cueva de Ali Babd (1994),
Pieza a pieza (2003), Coleccion de mundos (2004), Figuras y figuraciones (2004).
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ALBERTO GALVEZ
Orihuela, 1963

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

La hija de Butades. Pintura nocturna. 1999. Componiendo el paisaje. 2003.

1? exposiciéon individual Re-citando, Circulo de Bellas Artes de Valencia, Valencia (1989).

Galerias vinculadas Club Diario Levante, Muelle 27, Siboney.

Exposiciones programaticas — Sel i6n exposici relaci das Pieza a pieza (2003), Muelles (2004),

Figuras 'y figuraciones (2004).
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JORGE GARCIA PFRETZSCHNER
Madrid, 1964

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

Sin titulo. 1997. Tengo esperanzas. 2005.

1° exposicién individual Jorge Garcia Pfretzschner, Galeria Rafael Ortiz, Sevilla (1994).

Galerias vinculadas Estampa, Rafael Ortiz, Seiquer.

Exposiciones programaticas — Sel ion ex ici relaci das Pieza a pieza (2003), Coleccion de mundos
(2004).
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CARLOS GARCIA-ALIX
Leodn, 1957

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

Cinema Europa. 1999. Hotel Siam. 2003.

1° exposicion individual Carlos Garcia-Alix, Galeria Debla, Bubién (1993).

Galerias vinculadas Guillermo de Osma, My Name’s Lolita Art, Sen, Siboney, Utopia Parkway.

Exposiciones programaticas — Seleccién exposiciones relacionadas Juego de bodegones (2001), Animales y
otros familiares (2002), Pieza a pieza (2003), El circo (2004), Juego de arquitecturas (2008), La pintura espariola en los tiem-
pos del arte. 20 pintores espaiioles para el siglo XXI (2008).
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MARIA GOMEZ

Salamanca, 1953

Seleccion de obras

10s 80s

Naufrago. 1984.

90s

Libros para la noche, 1997. Bon jour-bon jour. 2005.

1° exposicion individual Maria Gémez, Galeria Tebas, Madrid (1977).

Galerias vinculadas Alfredo Vifias, Antonio Machén, Buades, El Caballo de Troya, Estampa, Magda Bellotti, My Name’s
Lolita Art, Siboney.

Exposiciones programaticas El retorno del hijo prédigo (1991), Cancion de las figuras (1999) Seleccién exposicio-
nes relacionadas La cueva de Ali Babd (1992), El cuarto de estar (1993), El cuarto de ser (1997), La gran travesia 1985-
2001 (2001), Desnudos (2002), Pieza a pieza (2003), El circo (2004), Figuras y figuraciones (2004), Transfiguracion (2007).
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

EMILIO GONZALEZ SAINZ
Torrelavega, 1961

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

Camino en el campo con arbol y perro. 1996. El glaciar. 2007.

1? exposicion individual Emilio Gonzdlez Sainz, Casa de Cultura, Torrelavega (1991).

Galerias vinculadas Estampa, Magda Bellotti, Sen, Siboney.

Exposiciones programaticas — Seleccién exposiciones relacionadas E! cuarto de ser (1997), El equipo de casa
(1998), La gran travesia 1985-2001 (2001), Pieza a pieza (2003), Paisajes imaginarios (2008).
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FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

ELENA GONI
Madrid, 1971

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

Autorretrato rojo. 2010.

1* exposicién individual Elena Goiii, Sala del Polvorin, Ciudadela, Pamplona (2002).

Galerias vinculadas Utopia Parkway.

Exposiciones programaticas — Sel ion exposici relaci das La pintura espaiiola en los tiempos del

arte. 20 pintores esparioles para el siglo XXI (2008).
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

RUBEN GUERRERO
Sevilla, 1976

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

Sin titulo. 2010.

1° exposicién individual Pinturas, Icaria Gallery, Alcald de Guadaira (2001).

Galerias vinculadas Rafael Ortiz, Sala de eStar.

Exposiciones programaticas Figuraciones de Sevilla Horizonte 2000 (2001), Figuraciones. Arte civil + Magicismos +
Espacios de frontera (2003) Sel ion ex ici relaci das La parte chunga (2002), Los chicos del maiz (2003),

P

Coleccion de mundos (2004), Los Claveles (2008).
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FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

ANGELICA KAAK
Kraggenburg (Holanda), 1963

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

La vida. 1998. Sin titulo. 2002.

1° exposicion individual Angelica Kaak, Galeria Columela, Madrid (1992).

Galerias vinculadas Arco Romano, Columela, El Caballo de Troya, Estampa, Muelle 27, My Name’s Lolita Art, Siboney.

Exposiciones programaticas El retorno del hijo prédigo 2 (1992), Cancion de las figuras (1999) Selecciéon exposicio-
nes relacionadas La cueva de Ali Babd (1993), Cuarto de ser (1997), Juego de bodegones (2001), Desnudos (2002), Pieza
a pieza (2003), Muelles (2004), Mandalas (2004), Coleccion de mundos (2004), El circo (2004), El paraiso perdido (2006),
Paisajes imaginarios (2008).
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

MIKI LEAL
Sevilla, 1974

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

El triunfo. 2005.

1* exposicién individual Proyecto para un oasis, Galeria Isabel Ignacio, Sevilla (2000).

Galerias vinculadas Magda Bellotti, Rafael Ortiz, Sala de eStar.

Exposiciones programaticas Figuraciones de Sevilla Horizonte 2000 (2001) Sel i6n exposici relaci
das La parte chunga (2002), Los chicos del maiz (2003), Los Claveles (2008), La hora sin sombra (2008).
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FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

JOSE VICENTE MARTIN
Melilla, 1968

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

Baly. 1993. Mundo de J. V. Marjov. 2003.

1° exposicion individual Bien vale la huida, Club Diario Levante, Valencia (1993).

Galerias vinculadas Buades, Club Diario Levante, Muelle 27.

Exposiciones programaticas Muelle de Levante (1994) Sel ién exposici relaci das Pintores esquema-
tistas (1994).
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

SIGFRIDO MARTIN BEGUE
Madrid, 1959 - Madrid, 2011

Seleccion de obras

10s

Bodegon al huevo. 1986.

90s 00s

Las meninas malic. 1995. La isla de las pinturas. 2002.

1* exposicién individual Sigfirido Martin Begué, Galeria Ynguanzo, Madrid (1980).

Galerias vinculadas Seiquer, Sen.

Exposiciones programaticas Los esquizos de Madrid (2009) Seleccién exposiciones relacionadas /789-1989,
de Messidor a Thermidor (1989).
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FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

FERNANDO MARTIN GODOY
Sevilla, 1977

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

Coche. 2006.

1* exposicién individual Fernando Martin Godoy, Sala Torrenueva de Ibercaja, Zaragoza (2000).

Galerias vinculadas Guillermo de Osma, Utopia Parkway, Siboney.

Exposiciones programaticas — Seleccion exposiciones relacionadas Juego de arquitecturas (2008).
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

ANGEL MATEO CHARRIS
Catagena, 1962

Seleccion de obras

10s 80s

Circa. 1989.

90s 00s

Gran murmullo en Port Lligat. 1994. Revolucion. 2001.

1* exposicién individual Angel Mateo Charris, Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais, Cartagena (1986).

Galerias vinculadas Alfredo Viiias, Columela, Club Diario Levante, El Caballo de Troya, Guillermo de Osma, La Naval,
My Name’s Lolita Art, Sen, Siboney, Tercer Espacio.

Exposiciones programaticas El retorno del hijo prodigo 2 (1992), Muelle de Levante (1994), Cancion de las figuras
(1999) Seleccion exposiciones relacionadas EI cuarto de estar (1993), La cueva de Ali Babd (1994), Pintura metarrea-
lista (2001), Pieza a pieza (2003), Coleccion de mundos (2004), El paraiso perdido (2006), Cuatro pintores espaiioles (2007),
Juego de arquitecturas (2008), Encapsulados en La Naval (2008), Paisajes imaginarios (2008).
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FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

JOSE LUIS MAZARIO
Castel de Cabra, 1963

Seleccion de obras

10s 80s

00s

La siesta. 1998. La casa de campo. 2002.

1* exposicién individual En torno a la figura humana, Centro Cultural Dr. Madrazo, Santander (1985).

Galerias vinculadas Estampa, Guillermo de Osma, My Name’s Lolita Art, Siboney.

Exposiciones programaticas Cancion de las figuras (1999) Sel i6n exposici relaci das El cuarto de
estar (1993), Ingenio y enigma (1994), Diez afios en la trinchera del norte (1995), El cuarto de ser (1997), El equipo de casa
(1998), Juego de bodegones (2001), Pieza a pieza (2003), Coleccion de mundos (2004), Figuras y figuraciones (2004), El circo
(2004), Paisajes imaginarios (2008).
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

JOEL MESTRE
Castellon de la Plana, 1966

Seleccion de obras

10s 80s

00s

Palabras para un jinete. 1998. El piloto ciego. 2005.

1° exposicion individual En forma, Galeria Tretze, Castellon de la Plana (1988).

Galerias vinculadas Club Diario Levante, Guillermo de Osma, La Naval, My Name’s Lolita Art, Sala de eStar.

Exposiciones programaticas Muelle de Levante (1994), Figuraciones. De la Valencia metafisica (1999), Figuraciones:
Arte Civil + Magicismos + Espacios de frontera (2003) Seleccién exposiciones relacionadas Juego de bodegones
(2001), Pieza a pieza (2003), Mundos extraiios (2003), Nueva figuracion en Espafia (2003), Coleccion de mundos (2004),
Cuatro pintores espaiioles (2007), Juego de arquitecturas (2008), Encapsulados en La Naval (2008).
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FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

HERMINIO MOLERO
Puebla de Almoradiel, 1948

Seleccion de obras

10s 80s

Andy Mackay. 1975. Trini Alonso. 1981.

Sin titulo. 1999. La tentacion de la carne. 2003.

1? exposicién individual Una poesia para ver, una pintura para leer, Caja de Ahorros de Navarra, Pamplona (1970).

Galerias vinculadas Alfredo Viiias, Buades, Muelle 27, Sen, Seiquer.

Exposiciones programaticas Los esquizos de Madrid (2009) Seleccién exposiciones relacionadas Siete pintores

en torno a la representacion (1974).
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

ROBERTO MOLLA
Valencia, 1966

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

Game over 2. 1997. Cobaya. 2002.

1° exposicién individual Star tales and other short stories, Art Box Gallery, Roppongi, Tokio (1996).

Galerias vinculadas Club Diario Levante, La Naval, Muelle 27, Sala de eStar, Tercer Espacio.

Exposiciones programaticas — Sel i6n exposici relaci das Animales y otros familiares (2002), Pieza
a pieza (2003), Mundos extraiios (2003), Coleccion de mundos (2004), Muelles (2004), Mandalas (2004), Encapsulados en La
Naval (2008), Emoticones (2009).
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FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

RAMON DAVID MORALES
Sevilla, 1977

Seleccion de obras

10s

80s

90s

00s

Parque de skate o paisaje modelado en gris cemento. 2007 .

1° exposicion individual Ramdn David Morales, Sala de eStar, Sevilla (2002).

Galerias vinculadas Estampa, Sala de eStar, Siboney.

Exposiciones programaticas Figuraciones de Sevilla Horizonte 2000 (2001) Seleccién exposici relaci
das La parte chunga (2002), Los chicos del maiz (2003), Los Claveles (2008), Paisajes interiores (2009).
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

TERESA MORO
Madrid, 1970

Seleccion de obras

10s 80s
90s 00s
e EE——— |
¥ F "'
Sin titulo. 1999. Gotera. 2009.

1* exposicién individual Arte bajo en colesterol, Sala No se lo digas a nadie, Madrid (1992).

Galerias vinculadas Club Diario Levante, La Naval, My Name’s Lolita Art, Siboney.

Exposiciones programaticas Cancion de las figuras (1999), Figuraciones de Madrid. De un lugar sin limites, Figuracio-
nes (2000) Seleccion exposiciones relacionadas Pieza a pieza (2003), Coleccion de mundos (2004).
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FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA

PELAYO ORTEGA
Mieres, 1956

DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

Seleccion de obras

10s 80s
Café. 1988.
90s 00s

Sastreria vacia. 1990.

El santo. 2003.

1° exposicién individual Pelayo Ortega, Galeria Atalaya, Gijon (1977).

Galerias vinculadas Amadis, Arco Romano, Buades, El Caballo de Troya, Marlborough, My Name’s Lolita Art, Siboney.

Exposiciones programaticas E! retorno del hijo prédigo (1991), Cancion de las figuras (1999) Seleccién exposicio-
nes relacionadas E! cuarto de estar (1993), El cuarto de ser (1997), Pieza a pieza (2003), Coleccion de mundos (2004),

Franco, Ortega 'y Sanz en Monaco (2008).
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

JOSE MIGUEL PERENIGUEZ
Sevilla, 1977

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

El principe constante. 2007 .

12 exposicién individual Comparemos mitologias, Showroom de The Richard Channin Foundation, Sevilla (2002).

Galerias vinculadas Rafael Ortiz, Sala de eStar, Siboney.

Exposiciones proclamaticas Figuraciones de Sevilla Horizonte 2000 (2001), Figuraciones. Arte civil + Magicismos +
Espacios de frontera (2003) Sel ion exposici relacionadas La parte chunga (2002), Los chicos del maiz (2003),
La hora sin sombra (2008), Coleccion de mundos (2004), Los Claveles (2008), Paisajes interiores (2009).
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FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

GUILLERMO PEREZ VILLALTA
Tarifa, 1948

Seleccion de obras

10s

Artistas en una terraza. 1976. La juventud de los héroes. 1987.

90s 00s

Los bafios. 1994.

1® exposicion individual Guillermo Pérez Villalta, Galeria Amadis, Madrid (1972).

Galerias vinculadas Alfredo Vifias, Amadis, Antonio Machén, Buades, Columela, Estampa, My Names Lolita Art,
Magda Bellotti, Rafael Ortiz, Seiquer, Sen, Siboney.

Exposiciones proclamaticas /980 (1979), Madrid D. F. (1980), Otras figuraciones (1982), Los esquizos de Madrid

(2009) Seleccion exposic relaci das Animales salvajes, animales domésticos (1973), New spanish figuration

(1982), Siete pintores en torno a la representacion (1974), Chema Cobo, Gordillo, G. Pérez Villalta (1988), Coleccion de mun-
dos (2004), Juego de arquitecturas (2008), Paisajes imaginarios (2008).
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

RAFAEL PEREZ-MINGUEZ
Madrid, 1949 - Segovia 1999

Seleccion de obras

10s 80s

La duda ofende. 1972.

90s 00s

1° exposicién individual Rafael Pérez-Minguez, Galeria Amadis, Madrid (1972).

Galerias vinculadas Amadis, Buades, Vandrés.

Exposiciones programaticas Los esquizos de Madrid (2009) Sel exposici relacionadas Animales sal-

vajes, animales domésticos (1974), Siete pintores en torno a la representacion (1974).
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FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

MANOLO QUEJIDO
Sevilla, 1946

Seleccion de obras

80s

Sin palabras. 1977. Diamante. 1982.

90s 00s

El beso. 1980. Los pintores II. 2006.

1* exposicién individual Manolo Quejido, Galeria Arteluz, Madrid (1971).

Galerias vinculadas Buades, Estampa, Magda Bellotti, Rafael Ortiz, Temple.

Exposiciones programaticas /980 (1979), Madrid D. F. (1980), Otras figuraciones (1982), Los esquizos de Madrid
(2010) Seleccion exposici relaci das Propuesta de temporada (1973), Siete pintores en torno a la representacion
(1974).
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

CRISTOBAL QUINTERO
Sevilla, 1977

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

El pintor, el proyector y la modelo VI. 2009.

1% exposicién individual No Titite, Sala de eStar, Sevilla (2004).

Galerias vinculadas Magda Bellotti, Sala de eStar.

Exposiciones programaticas Figuraciones de Sevilla Horizonte 2000 (2001) Seleccién exposiciones relaciona-
das La parte chunga (2002), Los chicos del maiz (2003), Los Claveles (2008), La hora sin sombra (2008), Paisajes interiores
(2009).
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FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

ANTONIO ROJAS
Tarifa, 1962

Seleccion de obras

10s 80s

Sin titulo. 1987.

90s 00s

i-e ==

Noche y dia. 1994. Las palabras. 2007,

1® exposicion individual Anronio Rojas, Galeria Magda Bellotti, Algeciras (1983).

Galerias vinculadas Alfredo Vifias, Antonio Machén, Arco Romano, Buades, Club Diario Levante, Columela, El Caballo
de Troya, Magda Bellotti, Montenegro, My Names Lolita Art, Rafael Ortiz, Siboney.

Exposiciones programaticas E! retorno del hijo prédigo (1991), El retorno del hijo prédigo 2 (1992), Muelle de Levante
(1994), Cancion de las figuras (1999), Figuraciones de Madrid. De un lugar sin limites (2000), Figuraciones. Arte civil + Magi-
cismos + Espacios de frontera (2003) Seleccién exposiciones relacionadas Sueiios geométricos (1993), La cueva de Ali
Babd (1994), Pintura metarrealista (2000), Pieza a pieza (2003), El circo (2004).
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

MANUEL SAEZ
Castellon de la Plana, 1961

Seleccion de obras

10s 80s

McEnroe. 1986.

90s 00s

Perfecto 1. 1993. Ellas tenian razén. 2007.

1° exposicion individual Manuel Sdez, Galeria Canem, Castellén (1981).

Galerias vinculadas Buades, Club Diario Levante, Columela, Estampa, Siboney, Temple.

Exposiciones programaticas El retorno del hijo prodigo (1991), Muelle de Levante (1994), Figuraciones. De la Valencia
metafisica (1999) Seleccion exposiciones relacionadas Histories naturals (2002).
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FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

SERGIO SANZ
Santander, 1964

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

Candy man. 1996. Stratosphere. 2006.

1* exposicion individual Sergio Sanz, Gamarra y Garrigues, Madrid (1987).

Galerias vinculadas Estampa, Marlborough, My Name’s Lolita Art, Seiquer, Sen, Siboney.

Exposiciones programaticas Figuraciones del Norte (1999) Sel i6n exposici relaci das El cuarto de
estar (1993), Ingenio y enigma (1994), El equipo de casa (1998), Juego de bodegones (2001), La Lolita de Nabokov (2003),
Pieza a pieza (2003), Carlos Franco, Pelayo Ortega, Sergio Sanz (2008), La pintura espaiiola en los tiempos del arte. 20 pin-

tores esparioles para el siglo XXI (2008), Juego de arquitecturas (2008).
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

JOAN SEBASTIAN
Rocafort, 1962

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

Salacot y platanos. 1992. Ventilador. 2009.

1° exposicion individual Pintures, Casa de la Cultura, Rocafort (1987).

Galerias vinculadas Club Diario Levante, My Names Lolita Art.

Exposiciones programaticas Muelle de Levante (1994) Sel i6n exposici relaci das La Lolita de Nabo-
kov (2003).
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FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

GONZALO SICRE
Cadiz, 1967

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

La ventana roja. 1999. La cena IV. 2006.

1® exposicion individual Monumental y pintoresco, Galeria Callején de la Parra, Cartagena (1991).

Galerias vinculadas Club Diario Levante, El Caballo de Troya, La Naval, My Name’s Lolita Art.

Exposiciones programaticas Muelle de Levante (1994), Cancion de las figuras (1999) Seleccion exposiciones rela-
cionadas Bodegones (1994), Cape Cod-Cabo de Palos (1997), Pintura metarrealista (2001), Desnudos (2002), Pieza a pieza
(2003), Coleccion de mundos (2004), Cuatro pintores esparioles (2007), Encapsulados en La Naval (2008).
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

JORGE TARAZONA
Madrid, 1974

Seleccion de obras

10s 80s
90s 00s
:” |] 1 1 ]
‘ g Ly
!
El trampolin. 1999. Mil piernas sobre un lecho de nieve. 2004.

1° exposicion individual Jorge Tarazona, Galerias del Este, Valencia (1994).

Galerias vinculadas My Name’s Lolita Art, Sala de eStar, La Naval.

Exposiciones programaticas — Selecciéon exposiciones relacionadas Mundos extraiios (2003), Coleccion de
mundos (2004), Encapsulados en La Naval (2008), Emoticones (2009).
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FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

SANTITENA
Valencia, 1970

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

Mi primera obsesion. 1999. Me gustan los uniformes. 2002.

1® exposicion individual Silencios barrocos, Galeria Periférica, Sueca (1991).

Galerias vinculadas Club Diario Levante, La Naval, My Name’s Lolita Art.

Exposiciones programaticas Figuraciones. De la Valencia metafisica (1999) Selecciéon exposiciones relaciona-
das La Lolita de Nabokov (2003), Cuatro pintores espaiioles (2007).
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

TERESA TOMAS
Valencia, 1964

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

Pidn en la ciudad de las flores. 1999. En la fuente. 2001.

1° exposicién individual Tespejame que tespejo, Galeria Postpos, Valencia (1986).

Galerias vinculadas Club Diario Levante, La Naval, My Name’s Lolita Art, Sala de eStar.

Exposiciones programaticas — Seleccién exposici relacionadas E! gobierno de los pies (1989), Entre ajo
y zafiro (1991), Seis mercaderes en sdabado (1994), Bodegones (1994), Pieza a pieza (2003), Mundos extraiios (2003), Dali
forever (2004), Coleccion de mundos (2004), Encapsulados en La Naval (2008), Emoticones (2009).
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FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

ORIOLVILAPUIG
Sabadell, 1964

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

Les edats. IV. 1994. Autorretrato blanco. 2001.

1% exposicién individual Oriol Vilapuig, Academia de Belles Arts, Sabadell (1986).

Galerias vinculadas Club Diario Levante, My Name’s Lolita Art, Siboney.

Exposiciones programaticas Muelle de Levante (1994) Sel exposici Y i —
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CATALOGACION DE ARTISTAS Y GALERIAS

AURELIAVILLALBA
Minaya, 1962

Seleccion de obras

10s 80s

90s 00s

El incendio de Alejandria (Cleopatra 2). 1996, Brazil 2. 2009.

1° exposicion individual Paises, Galeria Pospost, Valencia (1994).

Galerias vinculadas Buades, Club Diario Levante.

Exposiciones programaticas Muelle de Levante (1994), Visiones sin centro (1998-1999) Seleccién exposiciones
relacionadas —
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FIGURACION POSTCONCEPTUAL. PINTURA ESPANOLA: DE LA NUEVA FIGURACION MADRILENA A LA NEOMETAFISICA (1970-2010)

4.2. GALERIAS

Nombre:
Ciudad:
Director/ales:
Periodo:

Artistas vinculados:

Nombre:
Ciudad:
Director/a/es:
Periodo:

Artistas vinculados:

Nombre:
Ciudad:
Director/ales:
Periodo:

Artistas vinculados:

Nombre:
Ciudad:
Director/ales:
Periodo:

Artistas vinculados:

Nombre:
Ciudad.
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Galeria Alfredo Vinas.

Milaga.

Alfredo Vifias.

Desde 1993 hasta la actualidad.

Chema Cobo, Paco de la Torre, Dis Berlin,

Carlos Forns Bada, Angel Mateo Charris, Herminio Molero,
Guillermo Pérez Villalta.

Sala Amadis.

Madrid.

Juan Antonio Aguirre.

1970-1975.

Carlos Alcolea, Carlos Franco, Pelayo Ortega,
Guillermo Pérez Villalta.

Galeria Antonio Machén.

Madrid.

Antonio Machén.

2% Etapa, 1983-2000.

Chema Cobo, Carlos Franco, Maria Gomez,
Guillermo Pérez Villalta, Antonio Rojas.

Galeria Arco Romano.

Medinaceli, Soria.

José Arense.

1977-2007.

Andrea Bloise, Juan Manuel Calzada, Calo Carratala,

Dis Berlin, Damidn Flores, Angelica Kaak, Pelayo Ortega.

Galeria Buades.
Madrid.



Director/ales:
Periodo:

Artistas vinculados:

Nombre:
Ciudad:
Director/a/es:
Periodo:

Artistas vinculados:

Nombre:
Ciudad:
Director/a/es:
Periodo:

Artistas vinculados:

Nombre:
Ciudad:
Director/a/es:
Periodo:

Artistas vinculados:
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Mercedes Buades y Chiqui Abril.

1973-2003.

Juan Manuel Calzada, Chema Cobo, Dis Berlin,

Antoni Domeénech, Carlos Franco, Maria Gomez,

José Vicente Martin, Herminio Molero, Pelayo Ortega,
Guillermo Pérez Villalta, Manuel Sdez, Aurelia Villalba.

Galeria El Caballo de Troya.

Madrid.

Dis Berlin y Ménica Roig.

1993-1995.

Jaime Aledo, Paco de la Torre, Dis Berlin, Damian Flores,
Belén Franco, Carlos Franco, Maria Gomez,

Angelica Kaak, Angel Mateo Charris, Gonzalo Sicre.

Galeria Columela (La cipula).

Madrid.

Valle Quintana.

Afios 1990.

Carlos Alcolea, Jaime Aledo, Andrea Bloise,

Juan Manuel Calzada, Dis Berlin, Damian Flores,
Belén Franco, Angelica Kaak, Angel Mateo Charris,
Guillermo Pérez Villalta, Manuel Saez.

Club Diario Levante.

Valencia.

Juan Lagardera.

1991-2006.

Enric Balanza, Andrea Bloise, Calo Carratala,

Fernando Cordoén, Juan Cuéllar, Paco de la Torre,

Dis Berlin, Antoni Doménech, Carlos Foradada,

Marcelo Fuentes, Alberto Galvez, José Vicente Martin,
Angel Mateo Charris, Joél Mestre, Roberto Molla,

Teresa Moro, Manuel Sdez, Joan Sebastian, Gonzalo Sicre,
Santi Tena, Teresa Tomds, Oriol Vilapuig, Aurelia Villalba.
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Sala de eStar.

Sevilla.

Maria José Gallardo, Ramén David Morales...

2001-2007.

Paco de la Torre, Rubén Guerrero, Miki Leal, Joél Mestre,
Roberto Moll4, Ramén David Morales, José Miguel
Perefiiguez, Cristbal Quintero, Jorge Tarazona, Teresa Tomas.

Galeria Estampa.

Madrid.

Manuel Cuevas.

Desde 1978 hasta la actualidad.

Jaime Aledo, Enric Balanza, Andrea Bloise, Dis Berlin,
Damian Flores, Carlos Forns Bada, Belén Franco,

Marcelo Fuentes, Jorge Garcia Pfretzschner, Maria Gémez,
Emilio Gonzélez Sainz, Angelica Kaak, José Manuel Mazario,
Ramoén David Morales, Guillermo Pérez Villalta,

Manuel Séez, Sergio Sanz.

Galeria Guillermo de Osma.

Madrid.

Guillermo de Osma.

Desde 1991 hasta la actualidad.

Paco de la Torre, Dis Berlin, Damian Flores, Belén Franco,
Marcelo Fuentes, Carlos Garcia-Alix, Angelica Kaak,
Angel Mateo Charris, José Manuel Mazario, Joél Mestre,
Guillermo Pérez Villalta, Sergio Sanz.

La Naval.

Cartagena.

Martin Lejarraga, Angel Mateo Charris y Gonzalo Sicre.
Desde 1995 hasta la actualidad.

Juan Cuéllar, Paco de la Torre, Angel Mateo Charris,
Joél Mestre, Roberto Moll4, Teresa Moro, Gonzalo Sicre,
Jorge Tarazona, Santi Tena, Teresa Tomas.
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Galeria Magda Bellotti.

Algeciras-Madrid.

Magda Bellotti.

Desde 1982 hasta la actualidad.

Chema Cobo, Maria Gomez, Emilio Gonzélez Sainz,
Miki Leal, Guillermo Pérez Villalta, Cristébal Quintero.

Galeria Marlborough.

Madrid.

Pierre Leva.

Desde 1992 hasta la actualidad.

Rafael Cidoncha, Juan Correa, Carlos Franco, Luis Gordillo,
Pelayo Ortega, Sergio Sanz, Juan José Aquerreta.

Galeria My Name's Lolita Art.

Valencia-Madrid.

Ramén Garcia Alcaraz.

Desde 1988 hasta la actualidad.

Juan Cuéllar, Paco de la Torre, Dis Berlin, Pedro Esteban,
Damian Flores, Carlos Foradada, Carlos Garcia-Alix,
Maria Gémez, Angelica Kaak, Angel Mateo Charris,
José Manuel Mazario, Joél Mestre, Teresa Moro, Pelayo
Ortega, Guillermo Pérez Villalta, Sergio Sanz,

Joan Sebastian, Gonzalo Sicre, Jorge Tarazona, Santi Tena,
Teresa Tomads, Oriol Vilapuig.

Galeria Muelle 27.

Madrid.

José Manuel Rojo.

2003-2006.

Enric Balanza, Andrea Bloise, Fernando Cordén, Dis Berlin,
Damién Flores, Belén Franco, Alberto Gélvez, Angelica Kaak,
José Vicente Martin, Herminio Molero, Roberto Molla.
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Galeria Rafael Ortiz.

Sevilla.

Rafael Ortiz.

Desde 1984 hasta la actualidad.

Chema Cobo, Jorge Garcia Pfretzschner, Rubén Guerrero,
José Miguel Pereniiguez, Guillermo Pérez Villalta.

Galeria Seiquer.

Madrid.

Fefa Seiquer.

1966-1998.

Paco de la Torre, Belén Franco, Chema Cobo, Carlos Franco,
Jorge Garcia Pfretzschner, Sigfrido Martin Begué,
Herminio Molero, Guillermo Pérez Villalta, Sergio Sanz.

Galeria Sen.

Madrid.

Eugenia Nifio.

Desde 1969 hasta la actualidad.

Carlos Franco, Utopia Parkway, Emilio Gonzélez Sainz,
Sigfrido Martin Begué, Angel Mateo Charris,

Herminio Molero, Guillermo Pérez Villalta, Sergio Sanz.

Galeria Siboney.

Santander.

Juan Riancho.

Desde 1985 hasta la actualidad.

Enric Balanza, Andrea Bloise, Chema Cobo, Juan Cuéllar,
Paco de la Torre, Dis Berlin, Damian Flores, Belén Franco,
Alberto Galvez, Carlos Garcia-Alix, Maria Gomez,

Emilio Gonzélez Sainz, Angelica Kaak, Angel Mateo Charris,
José Manuel Mazario, Ramén David Morales, Teresa Moro,
Pelayo Ortega, José Miguel Perefiiguez, Guillermo Pérez
Villalta, Sergio Sanz, Oriol Vilapuig.
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Galeria Temple.

Valencia.

Nicolas Sanchez Dura, Salvador Albifiana,
Tomas March, Salomé Cadenas.

1983-1992.

Dis Berlin, Antoni Doménech, Marcelo Fuentes,
Manolo Quejido, Manuel Séez.

Galeria Tercer Espacio.

Madrid.

Rosi Rubio.

2% etapa, 2005-2011.

Enric Balanza, Paco de la Torre, Dis Berlin, Damian Flores,
Belén Franco, Angel Mateo Charris, Roberto Molla.

Galeria Utopia Parkway.

Madrid.

Lola Crespo.

Desde 1995 hasta la actualidad.

Elena Goni, Belén Franco, Carlos Garcia-Alix,
Damian Flores, Chechu Alava, Miguel Galano,
Concha Gémez-Acebo, Fernando Martin Godoy,
Chema Peralta, Alberto Pina, Sara Quintero.
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CRONOLOGIA DE
LAS ACTIVIDADES
EXPOSITIVAS

Ni fuera ni dentro, sino justo en el limite,

alli donde se contemplan por igual la claridad
de las bien trazadas lineas de la polis

y la oscura anarquia de la selva,

donde todos quisieron situarse.

Rafael Pérez-Minguez
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10s

Guillermo Pérez Villalta. Gente a la salida de un
concierto de rock. 1979.

En este capitulo presentamos un esbozo cronolégico que ha sido estructurado
temporalmente en las cuatro décadas de desarrollo del fendmeno. Los datos
que aparecen han sido recopilados, clasificados y ordenados partiendo de los
curricula de los artistas seleccionados. La actividad de los autores ha sido
ordenada por afios, prestando atencion a su presencia en la feria ARCO (desde
el momento de su creaciéon en 1982), a la participaciéon en exposiciones
colectivas (promovidas por galerias o criticos afines y con una inclusion
representativa de artistas vinculados al fenémeno) y, por ultimo, atendiendo a
las exposiciones individuales realizadas. En todos los casos aparece el titulo
de la muestra, el espacio y la ciudad en la que se realiza.

5.1. ANOS 1970

1970
EXPOSICIONES COLECTIVAS
No se recoge ninguna exposicion resefiable.
EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Herminio Molero Una poesia para ver, una pintura para leer, Caja de Ahorros de

Navarra. (Con Manolo Quejido).

1971
EXPOSICIONES COLECTIVAS
Colectiva. Sala Amadis, Madrid.
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Carlos Alcolea. Las gafas. 1978.

EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Carlos Alcolea Carlos Alcolea, Galeria Amadis, Madrid / Carlos Alcolea, Sala
Doncel, Pamplona / Carlos Alcolea, Galeria Daniel, Madrid.
Carlos Franco Carlos Franco, Sala Doncel, Pamplona.
Herminio Molerxo Teardropos Collector, Galena Original, Madrid.
Rafael Pérez-Minguez Rafael Pérez-Minguez, Galeria Amadis, Madrid.
Manolo Quejido Manolo Quejido, Galeria Céspedes, Cérdoba.

1972
EXPOSICIONES COLECTIVAS
No se recoge ninguna exposicion resefiable.
EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Carlos Alcolea Carlos Alcolea, Galeria Daniel, Madrid.
Carlos Franco Carlos Franco, Galeria Amadis, Madrid.
Herminio Molerxo La puerta de las estrellas, Escuela de Musica Clara, Madrid.
Guillermo Pérez Villalta Guillermo Pérez Villalta, Galeria Amadis, Madrid /
Guillermo Pérez Villalta, Galeria Trajano 35, Sevilla / Guillermo Pérez Villalta,
Galeria La Mandrdgora, Mélaga.

1973
EXPOSICIONES COLECTIVAS
Animales salvajes, animales domésticos, Galeria Vandrés, Madrid / La casa y el

jardin, Galeria Amadis, Madrid / Propuesta de temporada, Galeria Buades, Madrid.
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Rafael Pérez-Minguez. El elefante. Manolo Quejido. Aguante.
1973. 1976.

EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Carlos Franco Carlos Franco, Galeria Amadis, Madrid / Carlos Franco, Galeria

La Mandrdgora, Malaga.
Guillermo Pérez Villalta Guillermo Pérez Villalta, Galeria Daniel, Madrid /

Guillermo Pérez Villalta, Galeria Juana de Aizpuru, Sevilla.

1974

EXPOSICIONES COLECTIVAS
Carlos Alcolea y Carlos Franco, Galeria Buades, Madrid / La casa que me gustaria
tener, Galeria Amadis, Madrid / Siete pintores de la Galeria Buades, Casa Damas,
Sevilla./ Siete pintores en torno a la representacion. Exhibicion de Arte Cddiz I,
Museo Provincial, Cadiz.

EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Carlos Alcolea Carlos Alcolea, Galeria Rafael Ortiz, Sevilla.
Herminio Molerxo Espejo de espejos 1, 2, 4, Galeria Buades, Madrid.
Rafael Pérez-Minguez Rafael Pérez-Minguez, Galeria Buades, Madrid.
Guillermo Pérez Villalta Obra 1973-74, Galeria Buades, Madrid.
Manolo Quejido Manolo Quejido, Galeria Buades, Madrid.

1975
EXPOSICIONES COLECTIVAS
No se recoge ninguna exposicion resefiable.
EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Carlos Alcolea Queens of London, Galeria Buades, Madrid.
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Herminio Molero. Touch me. 1975. Carlos Franco. El nene. 1973.

Jaime Aledo Jaime Aledo, Galeria Tambor, Madrid.

Chema Cobo Chema Cobo, Galeria Buades, Madrid.

Carlos Franco Carlos Franco, Galeria Buades, Madrid.

Herminio Molexo Mi nombre es Molero, Galeria Buades, Madrid / Las aventuras
de California Sweetheart, Galeria Buades, Madrid.

Manolo Quejido Manolo Quejido, Centro de Arte M-11, Sevilla.

1976
EXPOSICIONES COLECTIVAS
Colectiva, Galeria Ovidio, Madrid.
EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Carlos Alcolea Carlos Alcolea, Galeria Dach, Bilbao.
Chema Cobo Chema Cobo, Galeria Vingon, Barcelona.
Guillermo Pérez Villalta Obra 1974-76, Galeria Vandrés, Madrid.
1977
EXPOSICIONES COLECTIVAS
No se recoge ninguna exposicion resefiable.
EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Jaime Aledo Jaime Aledo, Galeria La Gabia, Girona.
Chema Cobo Chema Cobo y Guillermo Pérez Villalta, Galeria Buades, Madrid.
(Con G. Perez Villalta).
Carlos Franco Carlos Franco, Galeria Edurne, Madrid.

Pelayo Ortega Pelayo Ortega, Galeria Atalaya, Gijon.
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Chema Cobo. Desmoiselles
Meteorita. 1975.

Guillermo Pérez Villalta Chema Cobo y Guillermo Pérez Villalta, Galeria
Buades, Madrid. (Con Ch. Cobo).
Manolo Quejido X-USA-ndo, Galeria Buades, Madrid.

1978
EXPOSICIONES COLECTIVAS
No se recoge ninguna exposicion resefiable.
EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Carlos Alcolea Carlos Alcolea, Galeria Buades, Madrid.
Jaime Aledo Jaime Aledo, Galeria Edurne, Madrid.
Sigfrido Martin Begué Sigfrido Martin Begué, Galeria Torres Begué, Madrid.
Chema Cobo Una botella de Klein para Picabia, Galeria Edurne, Madrid. (Con
Mariano Navarro).
Pelayo Ortega Pelayo Ortega, Galeria Tassili, Oviedo.

1979
EXPOSICIONES COLECTIVAS
El ldpiz seriala al asesino, Galeria Ovidio, Madrid / 1980, Galeria Juana Mordo,
Madrid. Casa de Colon, Las Palmas de Gran Canaria.
EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Carlos Alcolea Carlos Alcolea, Galeria Buades, Madrid.
Carlos Franco Carlos Franco, Libreria El Pub, Madrid / Carlos Franco, Galeria
La Naya, Alicante.
Guillermo Pérez Villalta Obra 1976-1979, Galeria Vandrés, Madrid.
Manolo Quejido P. F., Galeria Buades, Madrid.
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80s

Jaime Aledo. Quieren. 1986. Carlos Alcolea. Desnudo
bajando una escalera Ill. 1983.

5.2. ANOS 1980

1980
EXPOSICIONES COLECTIVAS
Madrid D. F., Museo Municipal, Madrid.
EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Jaime Aledo Jaime Aledo, Galeria Seiquer, Madrid.
Carlos Alcolea Carlos Alcolea, Museo Espaiiol de Arte Contemporaneo, Madrid.
Chema Cobo Chema Cobo, Galeria Laguada, Granada.
Carlos Franco Carlos Franco, Galeria Seiquer, Madrid.
Sigfrido Martin Begué Sigfrido Martin Begué, Galeria Ynguanzo, Madrid.
Manolo Quejido Manolo Quejido, Galeria Imagen Multiple, Sevilla/ Manolo Quejido,
Galeria Pepe Rebollo, Zaragoza / Manolo Quejido, Galeria Laguada, Granada.

1981
EXPOSICIONES COLECTIVAS
Otras figuraciones, La Caixa, Madrid.
EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Jaime Aledo Jaime Aledo, Galeria Ovidio, Madrid.
Carlos Alcolea ;Ojo? ;Ojo!, Galeria Juana de Aizpuru, Sevilla.
Chema Cobo Pinturas. Dibujos. Acuarelas. 1977-81, Galeria Vandrés, Madrid.
Carlos Franco Dibujos, Club Internacional de Prensa, Madrid.
Hexrminio Molero La condicion humana, Galeria Buades, Madrid.
Pelayo Ortega Pelayo Ortega, Sala Nicanor Pifole, Gijon / Pelayo Ortega, Casa
de Cultura, Avilés.
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Enric Balanza. Sin titulo. 1987. José Manuel Calzada. Torre de
Madrid. 1988.

Manolo Quejido Manolo Quejido, Galeria Juana de Aizpuru, Sevilla / Manolo
Quejido, Galeria Estampa, Madrid / Manolo Quejido, Galeria Central, Madrid.

Manuel Saez Manuel Sdez, Galeria Canem, Castellon.

1982
ARCO
Galeria Alencon Guillermo Pérez Villalta Galeria Juana de Aizpuru Carlos
Alcolea, Juan Antonio Aguirre
EXPOSICIONES COLECTIVAS
No se recoge ninguna exposicion resefiable.
EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Dis Berlin A song for Europe, Libreria-Galeria Antonio Machado, Madrid.
Belén Franco Belén Franco, Club Internacional de Prensa, Madrid.

1983
ARCO
Galeria Estampa Guillermo Pérez Villalta Galeria Sen Guillermo Pérez
Villalta Galeria Ynguanzo Sigfrido Martin Begué
EXPOSICIONES COLECTIVAS
No se recoge ninguna exposicion resefiable.
EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Jaime Aledo Jaime Aledo, Galeria Ovidio, Madrid.
Carlos Alcolea Carlos Alcolea, Galeria Ciento, Barcelona.
Dis Berlin Nuevas canciones para Europa, Galeria Buades, Madrid.
Chema Cobo Chema Cobo, Zolla-Lieberman Gallery, Chicago.
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Herminio Molero. E/ hombre  Dijs Berlin. Tres Evas para Diego. 1986-1987.
de Garvey. 1981.

Maria Gomez Maria Gomez, Galeria Montenegro, Madrid.

Sigfrido Martin Begué Sigfrido Martin Begué, Galeria Rayuela, Madrid.

Guillermo PérezVillalta Copas, Oros, Espadas y Bastos, Galeria Palace, Granada
! Guillermo Pérez Villalta, Ateneo de Malaga, Mdlaga / Guillermo Pérez Villalta,
Galeria Magda Bellotti, Algeciras / 1979-1983, Salas Pablo Ruiz Picasso, Madrid.

Manolo Quejido Manolo Quejido, Galeria Magda Bellotti, Algeciras / Manolo
Quejido, Galeria Palace, Granada / Manolo Quejido, Galeria Montenegro, Madrid.

Antonio Rojas Antonio Rojas, Galeria Magda Bellotti, Algeciras.

Manuel Saez Bombillas, Museo de Arte Contemporaneo de Villafamés, Castellon.

1984
ARCO
Galeria Torres Begué Sigfrido Martin Begué Galeria Magda Bellotti Antonio Rojas
EXPOSICIONES COLECTIVAS
Madrid, Madrid, Madrid, Centro Cultural de la Villa, Madrid.
EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Carlos Alcolea Carlos Alcolea, Galeria Buades, Madrid.
Dis Berlin Dis Berlin, Sala Caja Postal, San Lorenzo del Escorial / Dis Berlin,
Galeria Palace, Granada.
Chema Cobo Chema Cobo, Stux Gallery, Boston / Chema Cobo, Linda Farris
Gallery, Seattle / Chema Cobo, Zolla-Lieberman Gallery, Chicago / Chema Cobo,
Aula de Cultura, Diputacién Provincial, Malaga.
Maria Gomez Maria Gomez, Galeria Magda Bellotti, Algeciras.
Sigfrido Martin Begué Sigfrido Martin Begué, Galeria AAM, Roma.
Pelayo Ortega Pelayo Ortega, Museo de Bellas Artes de Asturias, Oviedo / Pelayo
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Carlos Forn Bada. Estratega.  Sigfrido Martin Begué. Ma-  Pedro Esteban. Sin titulo.
1988. quina de los sentidos. 1987. 1989.

Ortega, Fundacién Museo Evaristo Valle, Gijon / Pelayo Ortega, Galeria Cornién,
Gijon / Pelayo Ortega, Museo de Bellas Artes, Santander.

Guillermo Pérez Villalta Cuatro jardines, Galeria Sen, Madrid. / Caras, Galeria
Estampa, Madrid.

Manuel Saez Manuel Sdez, Galeria Charpa, Gandia / Manuel Sdez, Galeria Joan

Oliver Maneu, Palma de Mallorca.

1985
ARCO
Galeria Buades Dis Berlin Galeria Torres Begué Sigfrido Martin Begué Galeria
Temple Manuel Saez Galeria Magda Bellotti Antonio Rojas Galeria Alencon
Carlos Franco Galeria Linea Pelayo Ortega Galeria Ovidio Jaime Aledo
EXPOSICIONES COLECTIVAS
Cota Cero (+0.00) sobre el nivel del mar, Aula de Cultura de la Caja de Ahorros de
Alicante. Itinerante / Halley, Circulo de Bellas Artes de Valencia, Valencia.
EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Jaime Aledo Jaime Aledo, Galeria Ovidio, Madrid.
Dis Berlin Dis Berlin, Galeria Temple, Valencia / Dis Berlin, Galeria Buades, Madrid.
Chema Cobo Chema Cobo, Museo de Arte Contemporaneo, Sevilla/ Chema Cobo,
Galeria Leyendecker, Santa Cruz de Tenerife / Chema Cobo, Galeria Antonio
Machén, Madrid / Chema Cobo, Galeria Il Ponte, Roma / Chema Cobo, Galeria
Artra, Milan / Chema Cobo, Zolla-Lieberman Gallery, Chicago.
Carlos Franco Carlos Franco, Galeria Gamarra y Garrigues, Madrid.

Maria Gémez Maria Gomez, Galeria Montenegro, Madrid.
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Antoni Domeénech. Le lievre. 1989. Chema Cobo. El desconocido de si mismo. 1984.

José Luis Mazario En torno a la figura humana, Centro Dr. Madrazo, Santander.

Pelayo Ortega Pelayo Ortega, Galeria Cornién, Gijon.

Guillermo PérezVillalta 1973-1975, Sala Luzan, Zaragoza / Esculturas, Galeria
Estampa, Madrid / Guillermo Pérez Villalta, Galeria Ficares, Almagro.

Manolo Quejido Manolo Quejido, Galeria Temple, Valencia.

Manuel Saez Manuel Sdez, Galeria Temple, Valencia.

1986
ARCO
Galeria Magda Bellotti Guillermo Pérez Villalta, Antonio Rojas Galeria
Gamarra y Garrigues Carlos Franco Galeria Montenegro Maria Gomez Galeria
Cornién Pelayo Ortega
EXPOSICIONES COLECTIVAS
No se recoge ninguna exposicion resefiable.
EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Carlos Alcolea Carlos Alcolea, Galeria La Cipula, Madrid.
Enric Balanza Enric Balanzd, Galeria Amagatotis, Barcelona.
Chema Cobo Chema Cobo, M. L. Wirthe Galerie, Zurich. Kunstmuseum, Berna /
Chema Cobo, Akira Ikeda Gallery, Nagoya / Chema Cobo, Galeria Il Ponte, Roma.
Antoni Domeénech Cuaderno de peones, A. C. de Tinto y Oro, Valencia.
Sigfrido Martin Begué Sigfrido Martin Begué, Galeria Oliva Arauna, Madrid.
Angel Mateo Charris Angel Mateo Charris, Real S. E. de Amigos del Pais, Cartagena.
Guillermo Pérez Villalta Obra 1983-1986, Galeria Antonio Machon, Madrid /
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Fernando Cordon. Coche. 1987. Carlos Franco. La ninfa y el centauro. 1985

Sfios y Esfinges, Galeria Rafael Ortiz, Sevilla.

Manolo Quejido Manolo Quejido, Ciudadela, Pamplona / Manolo Quejido,
Galerfa La Cupula, Madrid.

Antonio Rojas Antonio Rojas, Galeria Magda Bellotti, Algeciras.

Manuel Saez Manuel Sdez, Galeria Fucares, Almagro.

Teresa Tomas Tespejame que tespejo, Galeria Postpos, Valencia.

Oriol Vilapuig Oriol Vilapuig, Academia de Belles Arts, Sabadell.

1987
ARCO
Galeria Fernando Vijande Guillermo Pérez Villalta Galeria Magda Bellotti
Guillermo Pérez Villalta, Antonio Rojas Galeria Temple Manuel Saez
EXPOSICIONES COLECTIVAS
Chema Cobo, Gordillo, Guillermo Pérez Villalta, Galeria Fernando Vijande, Madrid.
EXPOSICIONES INDIVIDUALES
Jaime Aledo Jaime Aledo, Galeria Estampa, Madrid.
Dis Berlin Station to station, Galeria Columela, Madrid.
Chema Cobo Chema Cobo, Galeria Artra, Mildn / Chema Cobo, Galeria Magda
Bellotti, Algeciras / Chema Cobo, Zolla-Lieberman Gallery, Chicago / Chema
Cobo, Galeria Antonio Machén, Madrid / Chema Cobo, The Mezzanine Gallery,
The Metropolitan Museum of Art, Nueva York.
Fernando Coxdén Mano a mano, Circulo de BB. AA ., Valencia. (Con P. de 1a Torre).
Paco de la Torxe Mano a mano, Circulo de BB. AA., Valencia. (Con F. Cordén).
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Paco de la Torre. Tejiendo redes. Guillermo Pérez Villalta. E/
1989. ambito del pensamiento. 1989.

Antoni Domeénech Antoni Doménech, Galeria Temple, Valencia.

Maria Gomez Maria Gomez, Galeria Montenegro, Madrid.

Sigfrido Martin Begué Aquarelli, Galeria Miralli, Viterbo / I Cinque Sensi,
Galeria Ausoni, Roma / Aquarelli, Galeria Ausoni, Roma.

Pelayo Ortega Crepuscular, Galeria Décaro, Madrid.

Manolo Quejido Manolo Quejido, Galeria Décaro, Madrid.

Manuel Saez Manuel Sdez, Galeria Estampa, Madrid / Galeria Temple, Valencia.

Sergio Sanz Sergio Sanz, Galeria Gamarra y Garrigues, Madrid.

Joan Sebastian Pintures, Casa de la Cultura. Rocafort.

Teresa Tomas Jaque Tate, Galeria Postpos, Valencia.

Oriol Vilapuig Oriol Vilapuig, Estudi Quasar, Sabadell.

1988
ARCO

Galeria Fernando Vijande Antonio Rojas

EXPOSICIONES COLECTIVAS

Los Tres Caballeros, Facultad de Bellas Artes de Valencia, Valencia.

EXPOSICIONES INDIVIDUALES

Carlos Alcolea Carlos Alcolea, Galeria Columela, Madrid.

Dis Berlin Dis Berlin, Galeria Temple, Valencia.

Enric Balanza Enric Balanzd, Casa de la Cultura, Quart de Poblet / Tatuaje, Valencia.

Chema Cobo Chema Cobo, Sette Gallery, Scottsdale / Chema Cobo, Galeria 11
Ponte, Roma / Chema Cobo, Charles Cowles Gallery, Nueva York.
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Maria Gémez. Lectora. 1988. Antonio Rojas. Sin Pelayo Ortega. The province.
titulo. 1988. 1989.

Fernando Cordon Presentimientos,Galeria Postpos, Valencia. (Con P. de la Torre).

Paco de la Torre Presentimientos, Galeria Postpos, Valencia. (Con F. Cordén).

Pedro Esteban Pedro Esteban, Galeria G. Comte, Valencia.

Carlos Franco Carlos Franco, Galeria Gamarra y Garrigues, Madrid.

Maria Gomez Maria Gomez, Galeria Temple, Valencia.

José Luis Mazario José Luis Mazario, Galeria Siboney, Santander.

Joél Mestre En forma, Galeria Tretze, Castellén de la Plana.

Herminio IMolero Pintor de nubes, Galeria Gamarra y Garrigues, Madrid.

Pelayo Ortega Pelayo Ortega, Galeria Cornion, Gijon.

Guillermo PérezVillalta Obra 1986-1988, Galeria Soledad Lorenzo, Madrid / 5x5,
Galeria Estampa, Madrid / Guillermo Pérez Villalta, Colegio de Arquitectos, Sevilla.

Manolo Quejido X-USA-ndo,Palacio Almudi, Murcia. Sala Amés Salvador, Logrofio
/ Ndyades, Galeria Magda Bellotti, Algeciras / Manolo Quejido, 1974-1978, Museo
Espafiol de Arte Contempordneo, Madrid / Manolo Quejido, Galeria Buades, Madrid.

Antonio Rojas Antonio Rojas, Galeria Montenegro, Madrid.

Sergio Sanz Sergio Sanz, Teatro Santa Isabel, Madrid.

1989

ARCO
Galeria Siboney José Luis Mazario Galeria Temple Manuel Saez, Antoni
Domeénech Galeria Postpos Joan Sebastian Galeria Magda Bellotti Antonio
Rojas, Manolo Quejido

EXPOSICIONES COLECTIVAS
1978-1989. De Messidor a Termidor, Galeria Seiquer, Madrid.
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Angel Mateo Charris. Et in Arcadia Manuel Saez. Outside the White Cube. 1987.
ego. 1989.

EXPOSICIONES INDIVIDUALES

Jaime Aledo Jaime Aledo, Galeria Estampa, Madrid.

Dis Berlin Descripcion grdfica de los ecos, Sala Barbasan, Zaragoza / Love dreams,
Galerfa Siboney, Santander.

Enric Balanza Enric Balanzd, Café Tatuaje, Valencia.

Juan Manuel Calzada Juan Manuel Calzada, Galeria Columela, Madrid.

Chema Cobo Chema Cobo, Charles Cowles Gallery, Nueva York / Chema Cobo,
Museo de Bellas Artes, Bilbao / Chema Cobo, Zolla-Lieberman Gallery, Chicago.

Antoni Domeénech Les briques, Galeria Temple, Valencia.

Maria Gomez Maria Gomez, Museo de Bellas Artes de Mélaga, Malaga / Maria
Gomez, Galeria Fucares, Madrid.

José Luis Mazario José Luis Mazario, Galeria A Ua Crag, Aranda de Duero.

Pelayo Ortega Pelayo Ortega, Fundacion Museo Evaristo Valle, Gijon / Pelayo
Ortega, Escuela de Artes Aplicadas y Oficios Artisticos, Oviedo.

Guillermo Pérez Villalta Arte ornamental, Galeria Luis Adelantado, Valencia /
Guillermo Pérez Villalta, Galeria Vigon, Barcelona.

Manolo Quejido X-USA-ndo y Pensamientos, Museo de Arte Contemporineo,
Sevilla. Itinerante: Centro de Arte Pallarés, Ledn. Kiosco Alfonso, A Coruiia. Museo
Jovellanos, Gijon. Caja Provincial de Alava, Vitoéria. Museo de Albacete, Albacete.

Antonio Rojas Antonio Rojas, Galeria Fernando Silié, Santander / Antonio Rojas,
Galeria Rafael Ortiz, Sevilla.

Manuel Saez Imagini registrate, Galeria Temple, Valencia / Serie, Galeria René
Metréas, Barcelona.

Joan Sebastian Obra reciente, Galeria Postpos, Valencia.

Teresa Tomas Usar o tirar, Galeria Postpos, Valencia.
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90s

Carlos Alcolea. Brindis. 1990.

5.3. ANOS 1990

1990

ARCO
Galeria Buades Manolo Quejido Galeria Gamarra y Garrigues Carlos Alcolea

Galeria Temple IMlanuel Saez Galeria Postpos Joan Sebastian, Teresa Tomas
Galeria Gamarra y Garrigues Carlos Franco Galeria Cornién Pelayo Ortega
EXPOSICIONES COLECTIVAS
No se recoge ninguna exposicion resefiable.
EXPOSICIONES INDIVIDUALES

Enric Balanza Enric Balanzd, Café Malvarrosa, Valencia.

Dis Berlin Love dreams, Galeria Arco Romano, Medinaceli / Paradise, Galeria
Buades,Madrid/ Heaven,Galeria Columela,Madrid / Cantos,Sala de Exposiciones
del Banco Zaragozano, Zaragoza.

Juan Manuel Calzada Juan Manuel Calzada, Galerfa Trinta, Santiago de Compostela.

Calo Carratala Calo Carratald, Galeria Ray Gun, Valencia / Calo Carratald,
Galeria Periférica, Sueca.

Chema Cobo Chema Cobo, Zolla-Lieberman Gallery, Chicago / Chema Cobo,
Galeria Pedro Pizarro, Mdlaga / Chema Cobo, AC&T, Tokio

Paco de la Torre Un corte en el tiempo, Academia de Brera, Mildn / Todas las
mujeres del mundo, Estudio Via Giambellino 69, Milan.

Antoni Domeénech Antoni Doménech, Galeria Fucares, Almagro / Les briques,

Galeria Buades, Madrid.
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Manolo Quejido. Nayade en oxido. 1996. Jaime Aledo. C/nco fobias. 1991.

Belén Franco Belén Franco, Galeria Columela, Madrid.

Maria Gémez Maria Gomez, Akhnaton Gallery, El Cairo / Maria Gomez, Galeria
Magda Bellotti, Algeciras / Maria Gomez, Galeria Mar Estrada, Madrid / Maria
Gomez, Galeria Fernando Silid, Santander.

Sigfrido Martin Begué Mdgquinas, Galeria Mar Estrada, Madrid.

José Luis Mazario José Luis Mazario, Galeria Siboney, Santander.

I-'ingel Mateo Charris Angel Mateo Charris, Galeria My Name’s Lolita Art, Valencia.

Pelayo Ortega Pelayo Ortega, Salas de Exposiciones de la Obra Social y Cultural
de Caja de Asturias, Gijon.

Guillermo Pérez Villalta Obra 1986-1989, Palau Solleric, Palma de Mallorca / El
agua oculta o el navegante interior, Palacio de los Condes de Gabia, Granada / La
Odisea, Galeria Columela, Madrid / Arte ornamental, Fundacion Rodriguez-Acosta,
Granada / Guillermo Pérez Villalta, Galeria Soledad Lorenzo, Madrid / Guillermo
Pérez Villalta, Galeria Fernando Silid, Santander / Guillermo Pérez Villalta, Galeria
Windsor Kulturgintza, Bilbao / Dibujos de arquitectura, Palacete del Embarcadero,
Santander / Obra 1988-1990, Galeria Soledad Lorenzo, Madrid.

Manolo Quejido X-USA-ndo, Centro Cultural de Caja C