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RESUMEN

Las nuevas condiciones en las que se debatia la economia y la politica de nuestro pais a finales de la década de
los 50 van a tener su correlato en la sociedad y en la plastica. En el Arte a través de tres episodios: la corriente
informalista, la aparicién de tendencias en favor de un realismo comprometido y el movimiento de arte
normativo. Episodios que marcan la pauta de lo que sera el debate tedrico de una década tan fructifera y compleja
como la de los sesenta.
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ABSTRACT

The Spanish economy and Spanish politics had to react to new circumstances at the end of the decade of the
1950s, and this reaction was also to be reflected in society in general and in the fine arts. In the field of the arts,
this change manifested itself in three episodes: the informalist trend, the appearance of tendencies of committed
realism, and the normative art movement. These episodes formed the basis of what was to be a very fruitful and
complex theoretical debate in the following decade.
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Hacia 1957 se marca en Espana el comienzo de una nueva etapa que deja sentir sus efectos
tanto en la vida econémica, social, politica y cultural. Un sustancial cambio de gobierno con
los hombres del Opus Dei, junto al inicio de un modelo econémico desarrollista conllevara la
aparicion de los primeros signos del modelo de sociedades avanzadas del occidente democra-
tico e industrializado en nuestro pais.

En torno a 1957 y al filo de la década, en el horizonte artistico se asiste también a tres
acontecimientos significativos: la creacion del Grupo El Paso que supone la sancion definitiva
a la corriente informalista en Espafia, la constitucion de Estampa Popular definiendo una nueva
opinion en favor del realismo y el compromiso y la aparicién de movimientos y artistas que
siguen tendencias analiticas y geométricas que luego daran lugar al movimiento de Arte

* Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Granada. 18071 Granada.

Cuad. Art. Gr, 27, 1996, 229-240. 229



CABRERA GARCIA, M." [SABEL

Normativo que recorre los sesenta, y en las que en su origen se situaban las actividades del
Grupo Parpall6 y el Equipo 57.

Junto a las nuevas propuestas de estas tres alternativas —no tan nuevas las de El Paso, ya que
el informalismo habia contado con seguidores en Espana desde principios de los cincuenta—
se va a producir lo que para nosotros significa una especie de “revision de conciencia” de todo
lo acontecido en materia de arte nuevo desde el final de la guerra civil hasta el momento. Se
trata del comienzo de un debate formulado desde las paginas de La Estafeta Literaria por
Manuel Garcia Vifio, que con el encabezamiento de “La Verdad y la Mascara del Arte Nuevo”
dara cita en la revista a buena parte de la plantilla de criticos y artistas que habian gravitado,
desde el comienzo de la década, en las iniciativas organizadas en favor del arte contemporaneo
y en concreto de la abstraccion.

El cuestionario al que los participantes en el debate debian atenerse, suponia en cierto modo
un balance o resumen final de las cuestiones que habian centrado el discurso teorico de la
década, la dialéctica entre figuracion y no-figuracion, y los principios que bajo la influencia
de esta polémica se habian defendido. De hecho, en la presentacion de la encuesta Garcia Vifio
es consciente del absoluto desacuerdo que reina entre los defensores del arte actual. Una nueva
lucha habia supuesto la escision del bando de los modernos y ésta era “la batalla del figura-
tivismo contra el no figurativismo”. Y después de la reflexion y el balance se plantea la propuesta
de futuro: ;como se vislumbraba para estos autores el panorama de lo que habia de venir?. Las
preguntas que generaron la controversia estaban formuladas en los siguientes términos:

«

(Es lo no figurativo lo mas avanzado?. Mas atn, jes mas de nuestros dias lo no
figurativo que lo figurativo moderno, 6 sea, no realista?.

— ¢Se puede distinguir en las composiciones no figurativas la sinceridad del fraude? Caso
de respuesta afirmativa, ;como se explica la existencia real de muchos advenedizos?.

— ¢;Pertenece el llamado “arte otro” a la misma “clase de cosa” que el arte anterior? O sea
,se encuentra en la misma linea que el arte del renacimiento, el barroco, el impresionismo,
el expresionismo, etc.? ;Y el abstractismo?.

— ¢(Han sido fructiferos los ismos, desde el impresionismo hasta el tachismo 0, por el
contrario, han resultado nocivos para el arte? ;Cuales si, cuales no, y en qué medida?.

— ¢(Como se vislumbra el futuro del arte?.”

Entre los nombres de los que participaron en el debate figuraban: Juan Eduardo Cirlot, Juan
Antonio Gaya Nuno, Joan Fuster, L. Figuerola-Ferreti, Javier de Bengoechea, Jos¢ Manuel
Garcia Gomez, Juan Friede, Lucio Munoz, Eduardo Chicharro Briones, Cesareo Rodriguez
Aguilera, Rafael Santos Torroella, Vicente Aguilera Cerni, Antonio Saura...

Pese a ciertas disensiones y diferencias entre sus aseveraciones, en algo estaban totalmente de
acuerdo, los ismos habian sido una experiencia muy positiva para el arte, imprescindible. Habian
sido fructiferos porque constituian una verdad, “la verdad que el siglo XX en su primera mitad podia
dar”, y ademas habian sido —a decir de Cirlot— un excelente medio para obligar al artista a que
diera lo mejor de si mismo: su inquietud experimental, el anhelo de busqueda, de renovacion
técnica y espiritual... Contribuyendo también a eliminar —segun los encuestados— el prejuicio
académico que pesaba sobre los artistas y ampliando el horizonte en el que se podia desenvolver'

Y también coinciden en afirmar otra cuestion que ya habia quedado antes puesta de manifiesto:
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es un lenguaje poético plenamente instalado en el siglo XX, es una realidad, pero ademas no
es una novedad caprichosa y efimera, sino que tiene una larga andadura, lleva su “buen medio
siglo de vida”. El fendmeno no era nuevo en la historia, asi la critica trata de hallar sus
antecedentes mas directos en el pasado artistico reciente, en Goya, “nuestro genial sordo” que
marcara en el concepto creador el gran paso que luego solicitd el artista moderno®. O bien en
un pasado mucho mas lejano, el de los primitivos. Estos al principio estaban ligados a la
naturaleza que los rodeaba y de la cual dependian para subsistir, y asi lo manifestaban en el
arte, pero cuando el primitivo llega a un peldano mas avanzado de su desarrollo cambia el
caracter de sus manifestaciones culturales y en consecuencia de su arte, comenzando un
proceso de distanciamiento de las formas naturales, utilizando formas abstractas y simbolicas.
Asi explica Juan Friede, en términos de evolucion y progreso, como la técnica de la abstrac-
cion era conocida por las culturas prehistoricas. Se insiste por ello, en unos momentos en los
que la abstraccidn ya tenia unos anos de trayectoria en Espana, mas calmada ya la virulencia
critica que acompand sus primeros pasos, en su legitimacion y continuidad historica.’

El alienamiento ideoldgico que se estaba produciendo con los principios de la abstraccion
dentro de nuestro pais, sobre todo en el horizonte critico, daba constancia de la autenticidad
de sus propuestas y de la actualidad del arte no-figurativo, y la nomina de exposiciones lo
probaba. Definitivamente la balanza parecia inclinarse hacia la no-figuracion, pero no por
aquel “abstractismo puro y geomeétrico”, se insiste en la presencia de cierto halito de “realidad”
a través de la inmanencia de lo humano en la obra, siendo ésta, por consiguiente, expresion
de sentimientos y emociones intimas. Asi lo defiende Rodriguez Aguilera cuando afirma:

“El arte no figurativo de hoy (al que en cierto modo se le puede considerar, y hay quién lo
considera, como figurativo, o realista, de campo limitado) rompe con aquel callejon sin salida
del abstractismo puro y geométrico”?

Por lo tanto se solicita una cierta referencia o alusion a la realidad, pero el “cuanto” y el
“modo” dependen por completo del artista, que nos devuelve una imagen transfigurada, una
vez atravesado el filtro de sus coordenadas espirituales, convertida ya en una realidad poética
diferente. Por eso afirma Bengoechea que “el arte no vive de repeticiones, sino de creaciones”.

La variante dentro de la abstraccion que habia logrado superar en cierto modo la que Saura
tacha de “absurda separacidn figurativo-no figurativo”, habia sido el informalismo, que indi-
rectamente y a través de unas caracteristicas formales (el gesto y ritmo integrados en la obra,
la materia-espacio...) y de unos contenidos que se corresponden con la situacion psicoldgica
del artista y reflejan las mas avanzadas concepciones filosoficas y cientificas del momento,
habia conseguido reflejar a través de la expresion su integracion con la realidad artistica del
mundo. Por eso, para Saura esta manera de entender el arte no supone un desprecio radical de
caracteristicas estructurales figurativas.

“Ahora bien, una pintura que se soporte en una estructura figurativa no podra ser valida hoy
dia si ella no lleva en si el aprendizaje de una época experimental importantisima en la
historia del arte, si su complejo estructural no responde al nuevo planteamiento del universo
cuya vision revolucionaria nos la ofrecen la ciencia y la filosofia actuales y si ella no
responde a una actualidad fruto de una serie de consecuencias historicas irrebatibles y que
nos han conducido a una situacién muy definida™.
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En esto ultimo radicaria la conexion con la realidad, en considerar esos nuevos planteamientos
que ofrecen la ciencia y la filosofia actuales, y por ende el universo, pero a través del ser
humano. El informalismo precisamente, a diferencia de la abstraccion de la que es una
derivacion, no plantea la obra artistica como resultado de la aprehension por parte del artista
de determinados elementos “abstraidos” de la realidad en la que se mueve, sino en la seleccion
de éstos, elaborada por el artista, a nivel intelectual.

Pero si bien estos artistas en general rechazaban la representacion, no estaban en contra cuando
sus “nuevas realidades” acusaban ciertos rasgos familiares con lo natural. Como tal corriente
dentro de la abstraccion, el movimiento informal era bastante reciente y si bien, el discurso
teorico sobre la abstraccion en la Espania de estos anos habia tendido consciente o inconscien-
temente a inclinarse en favor de ciertos supuestos informales (su carater expresivista y
subjetivo, su repudio total de la realidad...), los criticos, como se deriva de esta encuesta de
La Estafeta Literaria, no lo tenian del todo claro, ni los escritos se habian prodigado en
alusiones sobre ¢l y preferian hablar de abstraccion en general, aunque si distinguian la
corriente normativa o geomeétrica. Algunos consideraban “arte otro” y abstraccion como la
misma ‘“clase de cosa”, y en cierto modo tenian razon pues el primero no dejaba de ser un
tipo de abstraccion, una “modalidad de arte no figurativo”, ya que negaba lo mismo, la
representacion. Otra mayoria prefiere eludir la cuestion dando muestra de su desinformacion
o desconocimiento hacia esta nueva subdivision de la abstraccion. Y el resto destaca que si
bien el informalismo comparte con la abstraccion algunos principios, como podia ser su
voluntad de creacion, se orienta en otro sentido mas expresivo.

Para Cirlot el informalismo completa la carencia de emocién de la que adolecia la abstrac-
cion, intentando suplirla por un “arrebatado movimiento de la materia, por el resplandor de las
texturas y por el trabajo profundo de cada parcela de la imagen”. Se aparta de la superficia-
lidad decorativa de la abstraccion para reivindicar una mayor intensidad del acento expresivo.
“Las imagenes de la pintura informal son imagenes del alma”, habia escrito en otro lugar Juan
Eduardo Cirlot, renunciando a la frivolidad de lo sensual, “de las franjas, los colorines y las
monadas de los pintores abstractos”.

Cesareo Rodriguez Aguilera explica mas detenidamente el cambio que éste arte informal
suponia como reaccion frente al prodigioso desarrollo que habia tenido el abstractismo geométrico
entre 1945 y 1950 en Europa, que “con osadia excluyente, tratd de negar todo arte con
referencias directas o indirectas, a la realidad”. Vertiente ésta que colisionaba con la postura
espanola mas extendida que hacia de esas referencias “directas o indirectas”, estas tltimas
referidas a la realidad subjetiva del autor, una cuestion fundamental de la creacion —ya habia
dado lugar el tema a un intenso debate en los cincuenta—. Este arte no figurativo, o “arte
otro”, habia roto con el callejon sin salida a que abocaba la abstraccion geométrica, buscando
la expresion, cargada de dramatismo o de lirismo segun los casos, en la nueva concepcion
espacial que defienden en el gesto, en la materia y en las texturas, en los desgarrones y
grafismos. Estos no representan nada, eluden cualquier referencia real pero por si mismos son
huellas o indicios del proceso creativo que da lugar a la obra, de la lucha del artista con el
material y por extension el testimonio vital del derecho de existir, la sustancia humana en fin.

“Poco importa, en tal caso, que hayamos perdido en el cuadro el contorno de la forma
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exterior. Se concentra la expresion, pero se entrega el alma (“imagenes del alma”) en el
objeto creado. Se vuelve a una nueva humanizacion del arte”.*

Y esto ultimo era lo realmente importante, “humanizacion”. El drama estaba servido. Lo
verdadero, lo primario era “el singular” y este singular no era otro que la “realidad personal®,
la “existencia humana”, esa era la unica realidad por antonomasia, ya lo habia afirmado el
pensamiento existencialista. Y este yo fundamental era el que se ponia de manifiesto en las
obras “informalistas™: en las manchas, en los desgarrones, en la monocromia, en la tela de
saco...” La obra se presentaba como una agresion al gusto convencional tradicional y ponia al
espectador en la tesitura de tener que reconocer en estos elementos y en la falta de contorno
y de referencias literarias que eso era arte y queria decir algo, pero esto era secundario, lo
verdaderamente importante era que el hombre, la auténtica realidad, estaba presente en
aquellos nuevos objetos que eran las obras. Ademds esa falta de contenido aparente no
constituia un elemento distorsionador y subversivo para la formula politica del franquismo, y
asi lo ha manifestado Laurence Toussain en su estudio sobre El Paso:

“El arte informal, atuin siendo un grito de rebelion en la mente de los creadores. no denuncia
ninguna injusticia: en su misma abstraccion, solo puede expresar lo que el espectador quiere
entender. El gobiemo de Madrid entendio, por lo tanto, que prohibirlo era inutil ya que por
definicion no transmitia ningin mensaje subversivo™.*

En la potenciacion de estos valores dramdticos y existenciales se incorporaba también la
tradicion expresiva de raiz netamente hispanico. Hispanismo que habia funcionado como un
importante componente teorico en todo el periodo de postguerra, incluida la vanguardia. Victor
Nieto Alcaide ha explicado como se quiso entender la expresividad de la abstraccion informalista
espanola como continuadora de una renovadora tradicion pictorica espanola que desde el Siglo
de Oro y pasando por Goya y Picasso habria llegado hasta nuestro informalismo, de aquella
“veta brava” del arte espanol cargada de expresividad y dramatismo, punto sobre el que existio
entre la critica una unanimidad general.’

Un ejemplo notorio de todos los conceptos que se estaban barajando acerca de la naturaleza
del “arte otro” era la actividad de artistas como Tapies o los componentes del grupo El Paso,
declarados seguidores de esta tendencia informal. Precisamente es Saura el que trae a la
encuesta de La Estafeta una definicion bastante exhaustiva y completa de lo que para ¢él, como
artista, suponia esta poética, y que aunque larga transcribimos aqui por su interés:

“Cada época ha sido una época de transicion, teniendo en cuenta que ella ha dado paso
irremisiblemente a otra de signo contrario, que ademas aportaba en su contradiccion elemen-
tos formales nuevos. Si el barroco se opone al renacimiento, si el expresionismo al impresionismo,
y si el surrealismo se opone al cubismo, el arte otro, desde esta perspectiva, se opondra a la
abstraccion geométrica de Mondrian, Malévich y sus seguidores. Historicamente, ¢l es la
gran culminacion de los ismos de nuestro siglo (cubismo, expresionismo, dada, surrealismo
y abstraccion). Pero al decir de algunos criticos, el arte otro plantea problemas totalmente
revolucionarios. En efecto, a mi modo de ver, el empleo del signo y del gesto por primera
vez liberados de su servilitud a la imagen, Su integracion en una estructura nueva, no
centralizada, sino susceptible de variantes espaciales innumerables y de integrarse en un
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espacio plastico totalmente bidimensional, donde el cuadro no se limita a una centralizacion
objetiva, sino que parece movido por una ambicion de totalidad que le hace expanderse en
todos sus limites y la aparicion de una materia por fin liberada del color y capaz asimismo
de constituir un espacio-materia, todos ellos son efementos —entre otros— que nos hacen
pensar que estamos en una época extraordinaria en hallazgos y con posibilidades ilimitadas
de creacion. Todo ello reunido bajo un tnico criterio de rechazo a toda geometria clasica y
bajo el patronazgo de la investigacion sin fronteras, de una libertad plastica donde toda
inventiva es posible “.

Y es también esa busqueda y experimentacién continua las que dan lugar —junto a esas
expresiones animicas manifestadas a través de la potencia del gesto, del misterio del signo, de
la sugestion de las texturas y materiales— a una especie de “naturalismo”, justificado por la
investigacion de nuevos materiales y de lugares o cosas poco o nada explotados por el arte
precedente : cristalografia, estratos rocosos, paisaje aéreo, desconchaduras, etc.'

El movimiento informalista habia ido apareciendo entre nuestros pintores abstractos, a lo largo
de los cincuenta, de una manera gradual y gracias a los contactos y conexiones con la
vanguardia internacional, en la que este nuevo lenguaje era de origen reciente también. Si bien
seria un fenomeno que alcanza su plena maduracion y desenlace en la década siguiente. Asi
sucede también con otras dos experiencias artisticas que dan sus primeros pasos mediada la
segunda década de postguerra, tales como la abstraccion geométrica o analitica y el realismo.

El acercamiento paulatino al Informalismo fué¢ debido mas bien a tomas de posiciones
particulares que a una iniciativa colectiva o comun. En Madrid poco a poco se irian abando-
nando los elementos de herencia cubista, o las referencias lingiiisticas y tedricas a Kandinsky
o Klee para terminar decantandose por la esencialidad y expresivismo informalista, hasta la
llegada del primer grupo espanol declaradamente informalista, EI Paso. En Cataluiia el Infor-
malismo cuajé antes y derivado de las experiencias de los componentes de Dau al Set. Y seria
concretamente Tapies el pionero, llegando a convertirse en el pintor informal espafiol que
mayor resonancia ha tenido nacional e internacionalmente. El mismo Tapies se declara en
1955 seguidor de esta tendencia al afirmar, en un trabajo presentado al ciclo de conferencias
que sobre seis pintores espafioles —uno de ellos Tapies— organizara la Seccion de Humani-
dades y Problemas Contemporaneos de la Universidad Internacional “Menéndez Pelayo” en
agosto de 1955: “yo he venido como un representante de lo otro”.

La promocioén e implantacion de este “arte otro” tiene una de sus escalas fundamentales en los
cincuenta en la muestra titulada “Otro arte”, celebrada en 1957 en la Sala Gaspar de Barce-
lona, y posteriormente exhibida en la Sala Negra del Museo Nacional de Arte Contemporaneo
de Madrid, entre abril y mayo del mismo ano, en la que figuraron obras de Karel Appel, Burri,
Hosisasson, Mathieu, Fautrier, De Kooning, Pollock; Saura, Canogar..., y cuyo catalogo
correria a cargo de Michel Tapié, que paralelamente publica en Barcelona el libro “Esthétique
du devenir”, y pronuncia una conferencia en los locales del Club 49 con el titulo “Art Autre”.
Exposicion ésta que tendria una gran resonancia en prensa e influiria en la trayectoria de
muchos artistas. También en 1957 publicaria Cirlot en Barcelona su libro “El Arte Otro.
Informalismo en la escultura y pintura mas recientes”. Pero seria la creacion del grupo El Paso
la que supone la plena introduccion del informalismo en Espana. El grupo surgia en 1957 con
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la intencion de luchar de un modo eticaz contra el inconformismo y la mediocridad de la
cultura artistica oficial, intentando fomentar unas condiciones y una infraestructura artistica
necesaria para favorecer sus propuestas y vigorizar asi la actividad artistica nacional, de cara
a las nuevas posibilidades que las conexiones econdmicas, sociales y politicas internacionales
estaban abriendo, con vistas a la década que ya se preludiaba. Asi rezaba en sus manifiestos.
En el primero de ellos publicado en febrero de 1957 se leia :

“El Paso es una agrupacion de artistas plasticos que se han reunido para vigorizar el arte
contemporaneo espafol, que cuenta con tan brillantes antecedentes, pero que en el momento
actual, falto de una critica constructiva. de “marchands”, de salas de exposiciones que
orienten al publico, y de unos aficionados que apoyen toda actividad renovadora, atraviesa
una aguda crisis™.

Pretenden mas que “fijarse en una determinada tendencia”, favorecer el desarrollo de cuantas
alternativas artisticas sean posibles, organizando exposiciones, salones, homena jes, conferen-
cias, un boletin informativo...,, todo cuanto favorezca la informacién y divulgacion de las
modernas corrientes del arte contemporaneo. El Paso pretendia identificarse con su tiempo y
comprometerse moralmente con ¢l, batallando por aquello en que creian, el arte contempora-
neo. En un nuevo manifiesto de ese mismo verano, volvian a insistir:

“El Paso es una “actividad” que pretende crear un nuevo estado del espiritu dentro del mundo
artistico espariol.

“El Paso” nace como consecuencia de una agrupacion de varios pintores y escritores que por
distintos caminos han comprendido la necesidad moral de realizar una accién dentro de su
pais.

“El Paso” luchara por superar la aguda crisis por la que atraviesa Espaiia en el campo de las
artes visuales (sus causas: la falta de museos y de coleccionistas, la ausencia de critica
responsable, la artificial solucion de la emigracion artistica, etc.)

“El Paso” pretende crear un ambiente que permita el libre desenvoivimiento del arte y del
artista”.

Buscan para ello el contacto continuo y abierto con las mas renovadoras corrientes internacio-
nales; la experimentacion e investigacion libre, la lucha anti-académica y la superacion de los
debates que hasta ahora se estaban produciendo y que para ellos no conducian a nada, en
especial la discusion figuracidon-no figuracion. Luchaban por que aunando esfuerzos Espana,
y Madrid como centro de accion, se convirtiese en un centro creador del arte vivo contempo-
raneo.

Pero pese a no defender, expresamente, un lenguaje artistico determinado, coincidian entre
ellos con las propuestas estéticas del nuevo arte informal: la negacién del color, la exacerbacion
de unos elementos que adquieren el poder de signos expresivos, la reduccion de la imagen a
un tipo restringido y serial, el acento puesto en la textura y la materia..., configurando asi una
especie de “‘estilo comun”. Los articulos que individualmente presentan estos artistas, repro-
ducidos en el monografico que en su nimero 37 dedicara Papeles de Son Armadans, en 1959,
al grupo ponen de manifiesto estas afirmaciones: “Espacio y gesto. Tres notas”, de Antonio
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Saura; “Anti-arte” de Manuel Viola; “Tener los pies en la tierra” de Rafael Canogar; “La tela
de arafia” de Manuel Rivera; “La reja y el arado” de Martin Chirino; “El homtnculo en la
pintura actual. Dos notas” de Manolo Millares; “Yo no quiero escribir” de Luis Feito. Y Juan
Eduardo Cirlot, Vicente Aguilera Cerni, José Ayllon y Jose M* Moreno Galvan lo resumirian
en sus textos criticos.

Con las consabidas bajas y anexiones, el grupo El Paso continué en activo participando en
numerosas exposiciones hasta 1960, siendo el vehiculo a través del que se materializd el
reconocimiento internacional al éxito del Informalismo espariol, y constituyendo el final de la
escalada operada en los cincuenta para lograr esa equiparacion internacional.

En estos anos finales de la década también es preciso recoger otras alternativas artisticas que
aparecen de una manera mas timida, en volumen y difusién, si las comparamos con la
abstraccion informalista. Una de ellas iba a ser aquella tendencia no figurativa que por su
excesiva pureza, geometrismo y culto a la forma, tendia a marginar la critica de aquellos afios
amparandose en su incompatibilidad con el caracter espafiol;

“la pintura constructivista, concreta o normativa, que preconiza la ordenacion absoluta, y en
muchos casos matematica, de los elementos que intervienen en el cuadro, que supone una
larga premeditacion y preparacion de la obra que va a ser producida; el trabajo en equipo y
la despersonalizacién quc esta pintura, a veces, a llegado a exigir, parccen elementos
contradictorios con el espontineo, alegre e improvisador caracter espafiol”™!'.

Era el paralelo de aquella abstraccion geométrica y constructivista que renace en Europa de
la mano de figuras como Max Bill, Richard Lohse, Vordemberge-Gildewar o Vasarely,
después de la Segunda Guerra Mundial. Experiencias que alcanzaran su maximo desarrollo a
finales de los cincuenta y especialmente en los sesenta.

De nuevo la razén se imponia sobre el sentimiento, el sentido del orden sobre la espontaneidad
y la anarquia que defendian el expresionismo abstracto y el informalismo. Pero el uso de
elementos geométricos simples o lineales, la explosion de color, la pureza formal... no
conllevaban un alejamiento de la obra con respecto al espectador. En su oposiciéon a la
indeterminacion, al irracionalismo e individualismo de la alternativa informal y en su opcioén
por la norma, la intencionalidad, el intelectualismo, la medida, buscan también afectar y apelar
al individuo, no solo a través de efectos visuales de las teorias de la Gesthal, sino mas aun,
alcanzando un significado social, intentando conferir una articulacion ética y politica a sus
propuestas estéticas. Compromiso social, racionalismo y mayores conexiones con la realidad
seran algunas de las premisas que se esgrimen en la reaccion antiinformalista que tendra lugar
en la década de los sesenta, ante las contradicciones que presentaba el pais. Ya en 1955 Arnau
Puig daria una conferencia en el Club 49 de Barcelona titulada “Els pros i els contres de la
pintura abstracta”, que ha sido considerada por algunos autores punto de partida de esa
reaccion contra la egoista irracionalidad del informalismo. '

La formacion del “Grupo Parpalld”, en diciembre de 1956, apoyado en el Instituto Iberoame-
ricano de Valencia, constituiria la materializacion de estas propuestas. Aguilera Cemni, critico
ligado al grupo desde 1959, diria a proposito de los dos factores que €l considera inspiraron
su costitucion:
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“la necesidad de agruparse para lograr la maxima cficacia posible en el intento de modemizar
un ambiente retardatario, y el propdsito de poner sobre el tapete objetivos relacionados con
la funcion social del arte por la via de la integracion y colaboracion entre diversas especia-

lizaciones artisticas™."

Y una de esas especializaciones que contribuirian a su intervencidn social iba a ser el diserfio,
concebido en su sentido amplio, como creador de las formas del ambiente humano. El grupo
definitivamente configurado como movimiento de vanguardia en 1959 desarrollé su lenguaje
plastico dentro de la abstracciéon tanto geométrica como informal. Precisamente a ellos se
deberia la primera exposicion conjunta de arte normativo espanol, celebrada en el Ateneo
Mercantil de Valencia en 1960. La conciliacion que defendian entre objetividad racional y
compromiso social queda puesta de manifiesto en este parrafo perteneciente al catdlogo de la
exposicion celebrada por el grupo en el Club Urbis y luego en la sala Gaspar en octubre del 59:

“Para nosotros...lo que verdaderamente importa es el talante humano, tras el que han de ir
rremediablemente las demas cosas. Hay una toma de posicion, una relacion con el mundo
y con los otros. Interesa encontrar — en términos rigurosamente actuales — unas coinciden-
cias que cooperen al encuentro consigo mismo de lo que en el hombre estaba roto y
enemistado; reconquistar la armonia entre el sentimiento y el pensamiento; imantar lo

fragmentado, objetivizando un espiritu constructivo”.'

Plantean por esta via, con soluciones espacio-temporales y formales y un trabajo comun, y
como no, tratando de “humanizar”, la redencion frente al individualismo insolidario que
practicaba el arte otro. Sus condiciones de trabajo para tratar con la realidad son “reflexion,
prueba, servicio”, y conciben la produccion de la obra como un proceso arquitectural, cons-
tructivo y por lo tanto ordenado, metdédico y coherente, atin en la obra de sus seguidores mas
ligados a las propuestas informales, como Balaguer.

Ademas de Parpalld otros representantes espafioles de la abstraccion geométrica participarian

en el resurgir de las corrientes del nuevo constructivismo europeo, como es el caso del Equipo
57, que de hecho fué creado en Paris en mayo de 1957. Por iniciativa de Jorge Oteiza y Angel
Duarte, que formaron antes en Cordoba el Grupo Espacio (1954-1956), se crea el grupo, a los
que se suman José Duarte, Juan Serrano y Agustin Ibarrola. Ese mismo afio publican un
manifiesto en el que exponen su programa ideoldgico —el caracter de sus propuestas provoco
la salida de Oteiza del grupo—. Mas tarde, en 1958, dos de sus tultimos fichajes formarian el
Equipo Espacio —Luis Aguilera y Francisco Amate— alejandose de la investigacion formal
para realizar un arte mas en contacto con la realidad social del pais. En sus planteamientos
tedricos, en los que partian de posiciones cercanas a Oteiza o a las de los movimientos
suprematista y neoplasticista, el Equipo 57 trataba tanto de cuestiones sobre pintura, escultura
y disefio, entendido éste ultimo como una manera de trascender la concepcion de la obra de
arte tradicional. Estaban proximos a las propuestas que ya antes planteara Parpalld pero se
acentuaba en sus escritos un mayor caracter utopico al tratar el tema de la incidencia social
de las obras y la posibilidad de transformar los mecanismos de mercado artistico contempo-
raneo, con los que se mostraban insatisfechos, intentando combatir y no prestarse al juego de
galerias, museos y certamenes, en nombre de la libertad.
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“CONTRA:

Los salones “capillas™

Los marchantes especuladores

Los premios organizados

Las criticas venales.

Cuando en nombre de una libertad plastica, de un arte nuevo se nos presenta un panorama
deformado, equivoco, impuesto por circunstancias comerciales, politicas, rcligiosas, que han
relegado al intelectual y al artista fuera de la vida, nosotros nos alzamos con Ia historia, con
los dias aun calidos de las ultimas revoluciones plasticas contra las maniobras monopolisticas
de los marchantes y dc las galerias de arte, contra los organismos oficiales destinados a la
instruccion publica como los museos, los cuales regidos por el gusto particular de sus
directores son transformados en panteones de la curiosidad turistica™".

Esta actitud se radicaliza en la década siguiente con la apariciéon de corrientes que tienden a
rechazar el concepto de “praducto” u “obra acabada” en favor de la primacia del proceso
creador en continuo cambio y devenir —defendidas entre otros por el “action painting”— vy
que son el resultado de la mayor libertad solicitada por el artista y de la creencia en un fuerte
compromiso social que los lleva a enfrentarse con el fendmeno minoritario y clasista en que
se ha convertido el arte a causa entre otras, de los mecanismos de mercado capitalista que
intervienen en su difusion.

Desde su posiciéon minoritaria ante la legion de los seguidores informalistas, estos cultivadores
de la abstraccion constructiva, daban prioridad también a las preocupaciones éticas y sociales,
derivadas de su inquietud y compromiso con la realidad social, cultural y politica espafiola del
momento. También iba a ser ésta una de las direcciones a seguir por el arte de los sesenta. En
una sociedad que ya ha asumido y tolerado las manifestaciones de vanguardia, y coincidiendo
con la apertura del régimen franquista, se produce un aumento de la carga ideoldgica de las
obras que nacen comprometidas con la realidad preexistente. El arte es considerado como un
testimonio de la realidad del hombre y por tanto no es valida la neutralidad, que se convierte
en un valor negativo para grupos que, como el Equipo Cronica o el Equipo Realidad, hacen
evidente en las obras la carga ideologica y politica. Sin llegar atin a tales posiciones extremas,
el Equipo 57 pone en cuestion el orden social, condenando el individualismo artistico y el
extremado subjetivismo que alejaba a algunas corrientes de una situacion social para ellos
injusta, aunque en el fondo se mantendrian atin alejados de un compromiso militante. El arte
, por lo tanto, habria sido derrotado por la invasion de “un arte informalista, de azar,
correspondiente a la aspiracion liberal de una burguesia que ha enredado la palabra “belleza”
hasta hacerla extrafia a nuestros oidos e inadecuada a una verdadera estética”. Por ello habria
estallado la crisis:

“Si hoy el mundo se encuentra destruido, incapaz de reconstruirse moralmente, es por que
no se le ha permitido al arte ensayar nuevos lenguajes, ni pronunciarse sobre proyecciones
religiosas, reeducacionales y politicas. Se ha permitido su intervencion...Sera muy tarde
cuando el contenido renovador del arte nuevo llegara por medio de los esfuerzos individua-
les, infinitos y anarquicos a expresar soluciones generales, profundas o exactas...Una obra de
arte es una solucién politica. Cuando esta necesidad no exista, o cuando ella existe pero se
manifiesta como ocurre en este momento, los pueblos no deberian tener artistas...
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Hoy el artista se halla entre dos corrientes socio-politicas —comunismo y burguesia— que
le exigen servir a su causa, luchar por su independencia y por su significacion historica,
porque es de! poder estético Unicamente que emanan los poderes religiosos, politicos y

morales™.'

Su propuesta, a la vista del texto, y pese a su voluntad de compromiso, resultaba atemporal
y utopica. Implicaciones mas directas no obstante, tendria su método, definiéndose y consti-
tuyéndose como verdadero equipo de trabajo, y no como simple agregado de artistas indivi-
duales. Se intentaba superar con ello la mitologia del individualismo, de la expresion subjetiva
—que aunque presente siempre en la obra se pretende que no sea determinante—, por medio
del trabajo en equipo, en colaboracion. Siendo éste un modelo de actuacion artistica que
gozara de simpatias entre los grupos de la década siguiente, intentando hacer de la plastica un
instrumento objetivo de comunicacién social, concibiendo asi al artista como “trabajador del
arte” y alejado de los topicos del mito del genio.

Desde el punto de vista lingiiistico el arte que defendian era “objetivo, racionalista, formal-
mente geométrico y con un marcado caracter cientifista” preocupandose también por cuestio-
nes sobre la interactividad del espacio plastico, la actuacion del espacio y las formas tridimensionales
en las obras escultoricas, ideas que reflejan la influencia de Oteiza.

Junto al Equipo 57, surgen otras iniciativas que se declaran en favor de este lenguaje
constructivo: el Equipo Cérdoba, el Grupo Espacio o la labor individual de artistas como Pablo
Palazuelo, Jose M® de Labra, Eusebio Sempere, Jorge Oteiza.

Paralelamente a esta reaccidn “objetiva” o “normativa” contra el subjetivisino informal, se iba
a gestar otra corriente , en este caso de caracter figurativo, como nueva alternativa cultural que
luego cobraria primacia pasados los cincuenta. Si bien era una alternativa mucho mas tardia,
que cuenta entre sus antecedentes con el auge que cobraba la preocupacién por la sociologia
y el tema social —cuya manifestacion en la literatura habia dado lugar a la “novela social o
realista”— , en realidad el tema de la figuracion nunca habia estado ausente ni del discurso
teorico —no hay mas que citar la controversia “realismo-abstraccion”—, ni tampoco de la
practia artistica, pues una larga ndmina de artistas se mantenian ligados a ella, pese al auge
que habia ido cobrando el sentido de la pureza y la no figuraciéon defendida por el arte otro.

Esta nueva direccion estética del realismo plastico preocupado por cuestiones sociales, seria
inaugurada por el movimiento Estampa Popular, que aparece en 1959 y que lleva hasta el
extremo propuestas que ya habia planteado el Equipo 57, problematizando algunos de los
puntos mas importantes sobre los que se asentaba el desarrollo de la vanguardia, al insistir en
la lucha contra los canales establecidos para la difusion de lo artistico, en favor de hacer llegar
el arte hasta las capas mas humildes de la sociedad, dentro de un marcado compromiso politico
y social, pero sin destacar una sola direccion estilistica, aglutinando artistas con lenguajes
diferentes, pero que tenian en comun un cierto realismo, y la facil comprension del lenguaje
que utilizaban. Aunque la iniciativa duraria hasta 1972, integrando diversos grupos que
surgirian en las provincias, su periodo de actividad real se centrd entre 1960 y 1964. De esta
alternativa realista precisamente iban a surgir en los sesenta en el seno de una amplia reaccion
figurativa corrientes de diverso caracter como el arte realista-expresionista, el pop, el hiperrealismo,
y otra serie de tendencias arquitectonicas como el new brutalism, el neo-expresionismo...
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Como se deduce de lo anteriormente expuesto, cada vez mas las nuevas propuestas y expe-
riencias de la vanguardia al final de esta década de postguerra se adentran en los sesenta . El
camino de la modernidad estaba abierto y se podia transitar por €l con plena libertad, después
de los esfuerzos por lograrlo que se habian llevado a cabo a lo largo de los aiios 40 y 50, tras
la involucidn sufrida con la guerra y el régimen franquista. A partir de ahora, ;qué iba a pasar
en el horizonte artistico?. Los mismos autores que participaron en el debate de La Estafeta
Literaria, con el que comenzabamos nuestro articulo, no terminan por decantarse, pero una
cosa era evidente, el discurso historico-artistico espafiol se habia actualizado, era expresion de
su tiempo, y la vanguardia era su lenguaje, —aunque algunos aun pensaran esperanzados en
la desaparicion de la abstraccion y en una nueva vuelta al orden—. El paso ya estaba dado,
se habia librado la batalla de la modernidad.
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