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INTRODUCCION

En la presente tesis se aborda el estudio de la pintura informalista en Ledn, tema
cuya eleccion se justifica por entender necesario profundizar en la conformacion y
difusion en este ambito geografico de una tendencia pictérica que comporta

caracteristicas especiales.

Surgida en la Europa inmediatamente posterior a la segunda guerra mundial, la
radicalidad de su lenguaje -mds alld de ser catalizador de los planteamientos de
vanguardias anteriores y la oposicion a otros- constituye la expresion plastica de un
mundo en crisis, siendo libertad formal y subjetividad individual las premisas
fundamentales para este complejo movimiento, configurado por una importante
diversidad de lenguajes —poéticas-. De la libertad formal nace un lenguaje rupturista y
agresivo, asi como un nuevo método compositivo: desordenado, cadgeno; mientras que
la subjetividad individual afecta directamente a la tematica, pues el pintor adopta su
actitud personal como contenido de su propia obra. Ambos aspectos se alimentan de
los nihilismos y existencialismos difundidos por aquellos afios en el desesperanzado

mundo posbélico.

Las poéticas informalistas tardardn unos afios en hacerse presentes en el
panorama plastico espanol, pues su penetracion debio salvar las dificultades derivadas
de los condicionantes socioculturales y politicos de la posguerra espafola. En nuestro
pais, la radicalidad de su lenguaje plastico adquiere cualidad de oposicidn, hasta el
punto de que en el enfrentamiento de lenguajes plasticos subyacia el antagonismo
politico. En consecuencia, el informalismo se mantuvo aislado en los centros artisticos
de primer orden: Madrid, Barcelona, Valencia, y otros nucleos puntuales en los que
tempranamente surgen muestras de interés por la nueva tendencia: Canarias, Santander

y Zaragoza, polarizaron las primeras manifestaciones de informalismo.
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Las parquedades iniciales no hacian sospechar el fuerte arraigo que tomaria con
posterioridad en zonas artisticamente periféricas’’, alejadas de estos centros
(entendiendo aqui el término lejania, mas que en su literalidad fisica, en el no menos
real de distanciamiento intelectual y de mentalidad), en las que al aislamiento que
dificulté la penetracién de los ya de por si escasos aires renovadores, se unié una
mayor contumacia de los factores socioecondémicos y politicos, adversos a esta
finalidad. En esta situacion se encuentran Leon y su provincia, zonas
paradigmaticamente periféricas, en la que se cumplen las mencionadas caracteristicas
de lejania, y que reciben las primeras muestras informalistas cuando la tendencia se

halla ya consolidada y su nivel de reconocimiento y aceptacion, generalizado.

Analizar en profundidad, desde el momento actual en que la tendencia permite
ser estudiada con una cierta vision historica y de proyeccion en la historia de la pintura,
sus origenes, grado de implantacion y el nivel por ella alcanzado en este ambito
geografico, son los objetivos perseguidos en la presente tesis, y que han sido abordados
desde una doble Optica: la primera, el estudio critico y clarificador de sus
manifestaciones, y la segunda, el andlisis de su influencia en la modernizacién de la

pintura leonesa.

Para ello, el trabajo se ha estructurado en cuatro partes: en la 1%, bajo el titulo
“Dinamica historica de la pintura leonesa. El proceso de evolucion a la modernidad”,
se hace una aproximacion a la pintura leonesa del siglo XX -produccion plastica y
tedrica- anterior al movimiento que nos ocupa, con especial atencion al tejido social en
el que se incardina, por entenderlo necesario para la comprension de sus
particularidades y de la funcion modernizadora que sobre ella ejercio la llegada del
informalismo. En la 2* “El informalismo europeo. Conceptos generales. Proyeccion
en Espania”, se abordan los principios generales del informalismo: origen, aspectos
conformadores, corrientes y evolucion a partir de los primeros artistas, ademas de sus
primeros pasos en Espafa. En la 3% parte: “Las corrientes informalistas en Leon”, los
conceptos generales sobre el informalismo se particularizan en la pintura leonesa. El

interés se centra en el conjunto -que hemos intentado lo mas exhaustivo posible- de

*I Tomamos el término periféricas en el sentido de receptoras de innovaciones producidas en otros lugares con
un cierto desfase temporal, como ya fuera planteado por Beatriz SARLO para el campo general de la cultura, en
su libro Buenos Aires:1929-1930. Una Modernidad Periférica. Diana Beatriz WECHSLER de HUERNOS lo
aplicé al mundo de las artes plasticas, en “Modernidad, Periferia y Eclecticismo”, (Comunicaciéon en el IX
Congreso Nacional CEHA, 1992) El arte espaiiol en épocas de transicion, vol. 2, pp. 461-468, aplicandole a
Latinoamérica con respecto de Europa.
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obras informalistas leonesas. Sobre la informacién que éstas aportan se ha aplicado un
método de estudio que ha tratado de ser sistemdtico y preciso, al tiempo que
necesariamente flexible, dada la naturaleza del propio objeto a analizar, para, desde
ellas, determinar la presencia informalista en sus distintas poéticas, e inferir las
caracteristicas concretas del movimiento informalista en Ledn. Se completa, en una 4?
parte, con diecinueve monografias de pintores que trabajan en el informalismo; en ellas
no se ha pretendido, desde luego, hacer un examen pormenorizado de la obra de estos
pintores, sino que desde una exposicion de caracter general sobre su obra, aquéllas se

centran en la produccion informalista.

En consecuencia, las fuentes principales son las propias obras pictéricas. Junto
a las estrictamente plasticas, han sido utilizadas fuentes bibliografcas y documentales.
Dentro de las primeras, a una bibliografia de tipo general sobre la tendencia que nos
ocupa, se suma la bibliografia especifica sobre pintura leonesa, y en particular sobre
cada pintor estudiado, incluyendo la importante aportacion de la prensa escrita,
fundamentalmente leonesa, que ha proporcionado informacion interesante y cuantiosa
relacionada con artistas, obras y eventos artisticos. En las documentales, en los fondos
del Archivo de la Diputacion Provincial de Ledn (ADPL) hemos hallado informacién

que, aunque dispersa, ha permitido reconstruir la trayectoria de la pintura leonesa.
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PRIMERA PARTE:

Dinamica historica de la pintura leonesa. El
proceso de evolucion a la modernidad
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PREAMBULO

El desarrollo de las artes plasticas en el siglo XX estd directamente relacionado
con la formacion de una sociedad urbana e industrial, por lo que el proceso de
modernizacion artistica de un ambito concreto se construye en la interrelacion entre el
medio social y las manifestaciones artisticas que en ¢l se produzcan. En la dindmica
encaminada a la creacion de un ambiente cultural y artistico propio, las sociedades
modernas cuentan con el concurso de una serie de vectores que incidiran en el proceso
de renovacion artistica: 1°) el impacto que crea la propia obra de arte, conocida a
través de exposiciones individuales y colectivas; 2°) la implicaciéon de los medios
publicos en la difusion del arte, imprescindible en una sociedad que no permite la
concepcidn de la cultura como un privilegio de clase; y 3°) la participacion en el debate
tedrico que ha acompainiado a los movimientos artisticos contemporaneos.

Sobre estos factores se ha basado el andlisis del proceso de asimilacion de la
modernidad artistica en Leon. Proceso largo, que ocupa practicamente la totalidad del
siglo XX, corriendo parejo al propio proceso de industrializacion y modernizacion
social. La lentitud de los cambios da lugar a periodos de cierta homogeneidad artistica
que comprenden un importante numero de afios, por lo que su estudio se apoya en una
division cronologica que entendemos util. Es la siguiente: el periodo anterior a la
guerra civil; la posguerra (afios cuarenta y cincuenta); la década de los sesenta; década
de los setenta y afios ochenta y noventa.
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I APROXIMACION A LA PINTURA EN LEON DESDE PRINCIPIO DE
SIGLO HASTA LA GUERRA CIVIL

1 Contexto social

1. 1 Reflejo demografico y urbanistico de las nuevas actividades
econdmicas

En el siglo XIX apuntan en Ledn nuevas actividades econdmicas relacionadas
con la industria y las finanzas, cuya consolidacion, ya en el siglo XX, producird
importantes cambios sociales, los cuales afectardn tanto a la estructura de la ciudad
como a su contingente humano -teniendo siempre en cuenta que tanto la
industrializacion como las consecuencias que de ella se deriven se mantienen en el
nivel propio de una provincia periférica, con una escasa y muy localizada
industrializacion-. Asi, en las primeras décadas del siglo se asiste al afianzamiento de
industrias quimicas, de transformacidon agropecuaria y de producciéon de energia
eléctrica, que ejerceran de polo de atraccién para una poblacion campesina que busca
trabajo en la ciudad. A ello se suma la instalacion de la infraestructura ferroviaria, que
se convertird en el principal activo dinamizador de la ciudad, afectando notablemente
al crecimiento de la poblacion y a la reordenacion del territorio urbano'.

A la par que la naciente industria, se produce un incipiente desarrollo financiero,
iniciado en el siglo anterior en torno a las Casas de Banca, negocios familiares -la
Banca Salinas y la de Fernandez Llamazares, fueron las més perdurables- que mas
tarde serian absorbidos por los Bancos de implantacion nacional, y las Sociedades

Econoémicas, como la Sociedad Econdémica de Amigos del Pais, de cuyo impulso nacid

! Véase el articulo “La economia leonesa en el siglo XIX (II)” de Francisco Javier LEON CORREA, en La
Cronica Contempordnea de Leon, pp. 117 — 132
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la Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Leon, institucion emblematica para la
expansion de la actividad bancaria en Leon *2.

Un emergente comercio florece al socaire de estas actividades industriales y de
la importante mineria del Norte de la provincia, que se encuentra en un momento de
expansion extraordinario. Abastecer a la industria, a la agricultura, a la mineria,
ademas del comercio de consumo doméstico, hacen del sector un importante vector

economico y de oferta de empleo.

Con el auge de la industria y del comercio nace una nueva clase social de
asalariados: el obrero industrial y el empleado, y se consolida una burguesia integrada
ademas de por industriales, comerciantes y terratenientes, que junto a banqueros,
docentes y profesionales liberales conforman un nuevo grupo social, no muy
numeroso pero si dindmico, motor de cambios sociales y demandante de nuevos
espacios urbanos en los que se apliquen los principios de higiene publica del
urbanismo moderno, y la disposicion racionalista, segiin los modelos de los Ensanches
de Madrid y Barcelona. La consecuencia es el proyecto de Ensanche de la capital
leonesa, aprobado por el Ayuntamiento en 1897 y por el Ministerio correspondiente en
1904, y concebido como zona para la instalacion de la burguesia, cuyo aumento de
poder politico y econémico corre parejo a la apropiacion del espacio urbano y de su

conversion en el reflejo estético de una clase social.

En el otro punto de la escala social, la mencionada afluencia de mano de obra
determind el surgimiento de nuevos barrios de casas para obreros, situados en zonas
periféricas, bien creadas expresamente, o bien nacidas espontdneamente en torno a las
industrias, preferentemente en el entorno de la estacion de ferrocarril; asi surgen los

barrio de la Estacién y del Crucero *

42 Artcit .pp,129 y 130
3 Véase el articulo “El urbanismo en Ledn durante el siglo XIX”, Antonio T REGUERA RODRIGUEZ, en La
Cronica Contempordnea de Leon , pp,149-156
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1. 2 Situacion cultural y educativa

La Educacion Primaria en el Ledn de los ultimos afios del XIX y primeros del
XX puede catalogarse de buena, pues desde mediados del siglo XIX esta provincia
ocupd el primer lugar en Espafia en cuanto a escuelas ptblicas*, lo que se traduce en
un 6ptimo nivel de alfabetizacion, mayor que la media nacional. Desde mediados de
siglo funciona la Escuela Normal de Maestros y desde finales —1898- la de Maestras,
lo que redunda en su buena posicion en lo que a alfabetizacion se refiere; si bien es
notoria la diferencia entre los nucleos urbanos y el rural, y entre los varones y las
mujeres, como en el resto del pais.

En la Ensenanza Secundaria el eje lo constituyd el Instituto de Segunda
Ensenanza que funcion6 en la capital desde 1846, y del cual dependian otros existentes
en Valderas y en la Bafieza. Ponferrada cont6 igualmente con un Centro de Educacion
Secundaria. En este nivel educativo existen instituciones dependientes de la Iglesia: los
Seminarios Conciliares de Leon, Valderas y Astorga, e iniciativas privadas como la
Academia de Secundaria de la Sociedad Econdmica de Amigos del Pais. En la
ensefanza superior se computa la existencia de las Escuelas Normales de Maestros y

Maestras, y la Escuela Profesional de Veterinaria.

Las ensefanzas oficiales que fueron poniéndose en marcha desde los sucesivos
regimenes politicos, tendran natural reflejo en Leon que, ademas de éstas, contd con
otros medios educativos de gran interés, y que estaban encaminados a paliar carencias
o ensayar nuevos métodos pedagogicos, orientados a elevar el nivel educativo de la
poblacion menos favorecida y, sobre todo, a facilitar la educacion ocupacional. Dentro
de estas iniciativas se encuentran las Escuelas Sierra Pambley, ligadas a la Institucion
Libre de Ensefianza, los Ateneos, como el Ateneo Leonés, fundado por Publio Suarez
Uriarte hacia 1910 o el Ateneo Obrero que la CNT puso en marcha durante la época
republicana en la capital. En la provincia, los anarquistas promovieron ateneos

libertarios en Trobajo del Camino, Fabero, Cistierna o Astorga.

* LEON CORREA, Francisco Javier, “Educacion, prensa e imprenta en el siglo XIX. La ensefianza primaria y
la alfabetizacion”, La Cronica Contempordnea de Leon, , pp 165-180.
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La Institucion Libre de Ensefianza mantuvo en esta provincia desde las dos
ultimas décadas del siglo XX una presencia significativa, debida sobre todo a la
influencia de Gumersindo de Azcarate (1840-1917), cuya figura politica destaca por
ser reiteradamente elegido diputado por el Partido Republicano, en un provincia que
ideoldgicamente no presenta diferencias con la generalidad del pais, distribuyéndose su
voto entre liberales y conservadores. Su figura es esencial para el desembarco en Leon
de la Institucion Libre de Ensefianza, de la que fue rector, y en consecuencia para que
aqui se hiciese notar su espiritu renovador en la educacion y en la cultura,
complementando las ensefianzas oficiales. El espiritu institucionalista estuvo muy
presente en Leon desde que en 1885, y desde los presupuestos formativos de la I.L.E.
se acometa la renovacion pedagogica de la sociedad leonesa, por medio de una
institucion privada con sentido netamente reformista®: las Escuelas promovidas por la
Fundacion Sierra Pambley. Orientadas fundamentalmente a gentes sin recursos, por
tanto con el acento puesto en lo social, quedaron instaladas primero en distintos
nucleos de la provincia: Villablino, Hospital de Orbigo y Villanueva de Cepeda; en
ellas se impartia una ensefianza vinculada a las recursos naturales y el
aprovechamiento profesional de la zona, y desde 1903 en Leodn capital, orientadas a
gentes sin recursos y a mujeres.

La influencia de la Institucién no se manifestd solo en la ensefianza a las clases
mas desfavorecidas, su espiritu renovador, su talante liberal, estuvo muy presente en
las clases altas del Ledn de principios de siglo, debido a la presencia de varios leoneses
entre los personajes relevantes de la Institucidon, lo que condujo a que fuera esta
provincia la que tuviera mayor nimero de jovenes en la Residencia de Estudiantes de
Madrid, entre ellos Luis Saen de la Calzada. (Fruto de su experiencia en la Residencia
de Estudiantes es el texto La Barraca. Teatro universitario seguido de Federico
Garcia Lorca y sus canciones para La Barraca, editado en 1976 por la Revista de

Occidente y reeditado en 1998 por la Fundacion Sierra Pambley).

En 1921, en el seno de Fundacion Sierra Pambley se crea, con el legado de los
herederos de Gumersindo de Azcarate, la Biblioteca Azcarate, foco intelectual de
innegable valor y destacado papel desde esta fecha hasta su incautacion, en julio de
1936.

* CELADA PERANDONES, “Don Paco Sierra y las escuelas Sierra Pambley de Leon: aspectos generales e
ideario pedagdgico”, en Tierras de Leon, N° 85-86, diciembre1991, pp. 35-65.
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En los ultimos afios de este tercio de siglo, los que corresponden a la II
Republica, se pusieron en marcha los planes educativos propios de ésta, proyectos
todos que fueron truncados por la Guerra Civil

Un foco intelectual y creativo de interés es el movimiento literario que surge en
la Astorga de los afios veinte, con la suficiente entidad y trascendencia como para que
Gerardo Diego lo sancionara en 1948 como “Escuela de Astorga”. En esencia,
constituye un grupo poético integrado por unos jovencisimos Ricardo Gullon, Luis
Alonso Luengo junto a Juan y Leopoldo Panero, que en los veranos de la década velan
sus primeras armas literarias en pequefias revistas que ellos mismos editaban: La Saeta
y Humo, en las que no sélo tienen cabida la poesia, pues su proyeccion cultural abarca
la interpretacion histdrica, el acercamiento a la creacion y a la critica literaria, y a la
critica de las artes plasticas. Ricardo Gullon se inici6 en Humo en la critica de arte,
faceta en la que destacaria después como integrante de la “Escuela de Altamira”. El
pintor Monteserin, mientras vivid en Astorga, contribuyd con sus escritos en Humo a la
difusion artistica. Y tanto el primero como Luis Alonso Luengo y Leopoldo Panero
ejercieron de mentores de la pintura leonesa en el Madrid de los afios cuarenta y

cincuenta®®.

1.3 Substrato artistico. El papel de la burguesia y el nacimiento
de los mecenazgos institucionales

La actividad artistica de la capital leonesa en el primer tercio del siglo XX se
hallaba polarizada en las continuas restauraciones de la catedral y en la construccion
del ensanche, empresas que sirven de aglutinante a artistas y artesanos cultivadores de
todas las artes plésticas y de los mas variados oficios artisticos. Profesionales en gran
medida formados fuera, pues la ciudad ofrece un paupérrimo panorama docente en lo
referente a las Bellas Artes y las Artes Aplicadas, ya que tan sélo es posible estudiar

dibujo (en la Escuela con que, para esta disciplina, cuenta la Sociedad Econémica de

% CARRO CELADA, J.A., “Raices locales de la escuela de Astorga”, en Tierras de Leon, N° 56. Leon 1984
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Amigos del Pais) y Oficios Artisticos (en el Circulo Catélico Obrero, o directamente
en los talleres de los maestros que trabajan en la ciudad). En torno a la restauracion de
la catedral se perfila un interesante grupo de artistas, compuesto por
arquitectos/restauradores, como Juan Crisostomo Torbado, Juan Bautista Lazaro o
Manuel Cérdenas; pintores como Rigalt o Bolinaga y vidrieros como Moncada o David
Merille.

Al margen de estos dos hechos concretos, la actividad artistica en Leon es escasa
y se halla concentrada en el grupo social dominante: la naciente burguesia, a la que
haciamos referencia. La burguesia contribuye a crear un substrato artistico
comportador de modernidad, uno de cuyos indicadores, menor si se quiere, pero
indicador al fin de las trasformaciones de la sociedad leonesa en el primer tercio del
siglo XX, es el surgimiento de agrupaciones civicas de caracter recreativo -producto
tipico de las sociedades burguesas-, generadoras de ambiente creativo, mediante
eventos y publicaciones. En Ledn nace la Sociedad Cultural y Deportiva, cuyo 6rgano
serd la revista ilustrada Vida Leonesa, editada entre 1923 y 1925 (volveria a salir entre
los afios 1959 y 1961), de interés para nosotros porque sirve de aglutinante a un grupo
de jovenes artistas —pintores e ilustradores- en los que se percibe un incipiente
movimiento renovador, pues sin duda son conocedores de las corrientes que conforman
el panorama artistico espafiol del momento, y al que se adhieren ideoldgicamente. Se
trata del colectivo pictdrico que conoceremos como generacion pictorica de los
treinta, que, al alejarse de la pintura tradicional, supone el primer intento renovador en

la plastica dentro de Leodn.

Por otra parte, esta clase social consume bienes artisticos y suntuarios. Para el
ornato de sus casas demanda obras artisticas que estan en el gusto del momento, a
veces procedentes de fuera de Leon (asi el pintor y ceramista Zuloaga, asiduo
colaborador de Juan Cris6stomo Torbado, acude, desde su taller de Segovia con
ceramicas, para decorar interiores domésticos o de palacios, como el del obispado de
Astorga) y “se desprende de un puniado de pesetas para la adquisicion de obras de
arte””’, 1o que puede interpretarse como la existencia de un reducido mercado artistico,
aunque, como veremos, Ledn no estd dotado atn con la infraestructura que permita

acoger y comercializar obras de arte.

47 KEDIN, “Cartones Leoneses I, La Cronica de Leon,10 marzo 1923
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Los escasos pintores leoneses, a falta de una sala de exposiciones (que no se
llevaban a cabo mas que, de forma esporadica, en Circulos, Ateneos y Casinos) para
mostrar sus obras e intentar una via comercial debian acudir al viejo sistema de
exponerla en los escaparates o en el interior de algunos comercios que cedian
salones para exposicion, de manera mas o menos periodica, en una practica que era
habitual en las ciudades medianas del pais, y que en Ledn contintia haciéndose en los
afnos veinte y treinta, cuando en zonas mas avanzadas, por ejemplo Catalufia, ya se
habian instalado galerias especializadas; tiendas de arte. Los comercios elegidos para
estos fines fueron generalmente los de tejidos y sastrerias de situacion céntrica, para
que pudieran ser contemplados por el mayor nimero posible de ciudadanos. El pintor y
el cliente solian ponerse en contacto a través del comerciante. En Leon son apreciados
los salones de Casa Ciriaco, descrito como “un salon magnifico, de estilo renacimiento
espaiiol, de espléndida decoracion” . (Publio Suarez Uriarte relata en el namero del
27 de enero de 1924 de Vida leonesa la expectacion que causo el panneau “Danza
helénica”, de Monteserin -afio 1924-, expuesto en el escaparate de uno de los
comercios de la calle de Fernando Merino).

A pesar de estas carencias, la burguesia muestra una optimista vision y cierta
autocomplacencia con el estado de las artes en la capital leonesa, como se deduce del
articulo aparecido en 1924 en Vida Leonesa, firmado por Miguel Brau: “con haber
sido fecundo el 1924 para el progreso material de Leon (el anio de los bancos y la
traida de aguas) lo fue mds aun para su auge artistico, para los altos y nobilisimos
fines de las Bellas Artes. Si pudiéramos intentar en los estrechos limites de este
articulo un alarde siquiera de cuantas manifestaciones artisticas de todas clases han
culminado en dicho periodo asombraria darse cuenta detallada del impetu soberbio
con que nuestra querida ciudad escala, en incesante excelsior, las cumbres luminosas
del arte.

En el copioso indice que habria de formarse por autores o por materias, se
catalogarian obras magnificas de arquitectura que dan a esta urbe gloriosa la silueta
de las grandes metropolis: esculturas que aseguran éxito resonante a sus autores,
exposiciones y estudios de nuestros jovenes pintores que acusan cada dia mas firme y
valiente su personalidad artistica, innumerables conciertos selectisimos en Centros y
Sociedades; debut de instrumentistas que se han revelado como virtuosos consumados;

bellisimos dibujos; caricaturas de fina ironia, y ademads de las estupendas

* Ibid.
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proyecciones de los Cines, trabajos fotogrdficos, humoristicos, ambientados con

. . ))49
acierto admirable... .

En otro polo de actuacion social, el de las instituciones oficiales, es de destacar
el incipiente mecenazgo artistico llevado a cabo por la Diputacion Provincial. En lo
que a la pintura se refiere, la relacion de expedientes del Archivo de Intereses
Generales correspondiente a los afios 1929 a 1936, informa de la concrecion de estos
actos, que se compendian en becas para que jovenes pintores leoneses cursen estudios,
tanto en Ledn como Madrid o Roma; encargos directos de obras, preferentemente de
cuadros de Historia (el mas notable es el encargo que hizo en 1929 a Demetrio
Monteserin de un cuadro titulado Promulgacién del Fuero de Leén °%; compra de
cuadros (en pocas ocasiones); subvenciones a actos concretos: ampliacion de estudios
artisticos, exposiciones y cesion de salas para exposiciones. Beneficiarios fueron, entre
otros, los pintores Armesto, Monteserin o Vela Zanetti’' También de forma inestable la
Diputacion cede salas para exposiciones

* BRAU, Miguel, “De bellas artes”, Vida Leonesa, 1 enero 1925

** En 1929 la Diputaciéon Leonesa encargd a Monteserin “por iniciativa de su culto presidente que tanto se
preocupa por enaltecer nuestro arte e historia” el, famoso cuadro de “La Promulgacion de los Fueros
Leoneses”, tipico cuadro de asunto histdrico y de exaltacion patridtica en el que el pintor debia plasmar sobre el
lienzo el Concilio celebrado en la iglesia de Sta, Maria de Leon en el afio 1020, presidido por el Rey D. Alfonso
y su mujer la reina D* Elvira en el que fueron otorgados los fueros de Ledn, para ello el pintor villafranquino
llevd a cabo una verdadera y exhaustiva reconstruccion arqueoldgica del espacio arquitectonico “Fue el aiio
1020 para el arte leonés un periodo de poca pureza de los estilos, época transitiva y en la que ya no solo se
juntaba el arte mozdarabe en plena decadencia con el romdnico naciente, sino que por su pobreza, al ser
restaurada la ciudad de las pérdidas ocasionadas por las depredaciones llevadas a cabo por las tropas de
Almanzor, habian de juntarse necesariamente, en disonante concierto, piezas aprovechadas de edificios
derruidos en los de nueva planta, y esta misma bastardia arquitectonica , se veia reflejada en todas las arte
menores, incluso en la indumentaria. Con esta base desconcertante tuvo que luchar Monteserin para realizar,
con asomo de verdad, su valioso trabajo. Las termas romanas cedidas por Ordoiio Il para catedral, debieron
sufrir bastante en la destruccion de Leon por Almanzor, y asi es creible suponer, aunque no hay datos que lo
afirmen, que restauradas convenientemente a finales del siglo X, impera en tales obras el estilo mozdrabe que,
por entonces, tenia predominio en tierra leonesa. Asi pues entre las columnas con sus capiteles de tipo corintio
con cimacio y de triple nacela —como los de San Miguel de Escalada- y bajo los arcos, de pura y airosa
herradura, desarrollo Monteserin la evocadora escena’; de los personajes ,” los Reyes sentados en sus sitiales
de madera tallada — de los que aparecen muestras en los beatos de Thompson y Fernando I- tienen a su derecha
un lector que estd dando a conocer a la asamblea el texto de los “Fueros”, y detras de ellos la militia reegis; a
la izquierda de los soberanos aparecen las dignidades eclesidsticas y a su frentes los nobles magnates y un
grupo de bellas damas de corte, y alla al fondo, hormiguea el pueblo de Leon; de la indumentaria “ en los
indumentos de los hombres de armas es donde mas se notan las influencias del siglo X1, todos llevan la vestidura
tipica entonces usada: las largas tunicas, ciclatones, calzas y chapines, y todos portan sus espadas bastonas,
pendientes de un tahali” J. M. LUENGO, La Cronica de Leon, 7 septiembre 1929)

3! Vela Zanetti fue uno de los pintores mas asiduos en solicitar ayudas de la Corporacion. Asi en 1933 se lee en el
documento correspondiente “El pensionado Vela Zaneti solicita se le aumente pension para ampliar estudios en
el extranjero”. En 1934 y en 1936 vuelve a solicitarla. ADPL, Intereses Generales; relacion de expedientes
terminados correspondientes a los arios 1933, 1934, 1936
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2 La pintura

2.1 El cambio de siglo. Primeros artistas

El siglo XX se inicia pictoricamente en Leon con Primitivo Armesto (Vega de
Valcarce, 1864 - Buenos Aires, 1939) y Demetrio Monteserin, (Villafranca del Bierzo,
1876 — Ledn, 1958) que ejemplifican en este ambito geografico la pintura oficialista de
la Espafa de finales del siglo XIX y principios de XX, manteniéndose ambos en unas
experiencias pictoricas que no derivaron hacia otros conceptos plasticos. No obstante,
sus aportaciones a la formacion de la posterior pintura leonesa deben ser tenidas en
cuenta. Armesto representa el nexo con el eclecticismo pictorico imperante en la
época, mientras que la influencia de Monteserin abarca mayor complejidad de
aspectos, puesto que, al tiempo que se apoya en la tradicion, es el introductor de las
formas modernistas y ejerce una importante labor didactica directamente con los

pintores que eclosionardn en los afios cincuenta.

Primitivo Alvarez Armesto nacié en 1864 en Vega de Valcarce, y mantuvo
residencia familiar en Villafranca de Bierzo. Se comporta como un pintor de su
tiempo, pues a una edad temprana recurre a los medios que brindan las instituciones
oficiales para formarse académicamente, consiguiendo a los 17 afios beca de la
Diputacién Provincial para estudiar dibujo en la Sociedad Econdmica de Amigos del
Pais, de Ledn, y, mas tarde, y de la misma institucion, una pension para la Escuela
Especial de Pintura, Escultura y Grabado de Madrid, que completaria con una beca
para la Academia Espafiola de Bellas Artes de Roma, y que mantuvo por espacio de
tres anos.

La etapa formativa, como vemos, se desenvuelve en el mas tradicional
academicismo de la época, y lo mismo sucede con sus avatares profesionales.
Concurre habitualmente a la Exposiciones Nacionales de Pintura, siendo sus mayores
logros Segundas Medallas, o que el Museo del Prado adquiriese algunas de sus obras,
en cuyos fondos se encuentran dispersas’. Pero es la Institucion Provincial la mayor

receptora de obras de este periodo, dada su vinculacidn con el artista.

>2 En la Exposicion Nacional de Bellas Artes de 1895 consiguié Segunda Medalla (veinte en total), por el cuadro
Victimas del mar, que fue adquirido por el Museo del Prado por 3.000 pts. Existe una réplica en formato menor
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Parece que debido al exiguo éxito alcanzado, opta por establecerse en
Villafranca del Bierzo, integrandose activamente en la vida de la ciudad. Asi colabor6
en la obra del Teatro Municipal, que se levantdé en 1905, creando para €l decorados
escénicos. Desde Villafranca sigue mandando cuadros a las Exposiciones Nacionales,
que no obtienen el éxito que aseguraria encargos, tanto de particulares como de
instituciones, y ante las dificultades de remontar una carrera en un pais donde el
mercado privado del arte aun no se habia desarrollado, decide probar fortuna en
América. A partir de 1910 reside en Buenos Aires, y continua su vida de pintor,
siempre anclada en una misma tematica. El bonaerense centro Regién Leonesa posee
la mayor coleccion de la obra de Primitivo Alvarez Armesto.

Si la formacion y desarrollo profesional de Armesto se desenvuelve dentro de la
ortodoxia oficialista, lo mismo sucede con su produccidn artistica, que se ajusta a lo
que se espera de un pintor de su formacion. Cultiva, pues, los géneros que desde la
eclosion romantica se mantienen a lo largo del siglo: el retrato -donde consigue la
maxima calidad-, el paisaje y la pintura de género. Por supuesto practica la pintura de
Historia, con la que resulta obligado concurrir a las Exposiciones Nacionales, si se
quiere lograr una minima audiencia, y a las que también acude con obras de tematica
social, expresadas en clave realista, pero excesivamente declamatorias y

melodramaticas.

En la pintura costumbrista evidencia la admiracién por Gericault, y es donde
se aprecia la persistencia de mayores residuos romanticos, que también persisten en los
paisajes: en el interés por las ruinas de edificios histéricos, presentados en un paisaje
naturalista; o por los castillos del Bierzo resaltando en su entorno, aunque sin la carga
subjetiva, literaria y fantdstica propia del romanticismo. Con Armesto se inicia
modernamente una tradicion de pintores bercianos interesada en el propio paisaje y que
han interpretado desde variados conceptos estéticos.

En lo que se refiere a los contactos directos con otros artistas de la tierra, los
mantuvo con Monteserin, con el que coincidié en Villafranca; ambos intervinieron en
la decoracion del teatro villafranquino, mientras a Norberto Beberide lo conoci6 de

nifio>,

en la coleccion de la Diputacion Provincial. En 1897 consiguié también medalla de 2* Categoria por Pescadores
de sardinas, igunalmente hoy en los fondos del museo del Prado.

>3 Seglin Ramoén Carnicer, Beberide fue “discipulo indirecto de Alvarez Armesto a través de su madre,
Concepcion Guerrero Armesto, emparentada con éste. Profesora de dibujo y de bordado se adiestro
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En el proceso de modernizacion pictérica juega un papel mas importante el
pintor Demetrio Monteserin. Doce afios menor que Armesto y de origen igualmente
berciano, es el segundo pintor que introduce el siglo XX en Ledén. Demetrio
Monteserin, que al igual que Armesto recibié una formacion académica al uso
—Academia de Bellas Artes de San Fernando; Escuela Espafiola de Bellas Artes de
Roma, becado por la Diputacién Provincial de Leon™ —y cultivé similares temas,
aunque con una mayor dosis de modernidad, mantuvo su carrera por unos derroteros
deliberadamente diferentes™. Su condicién de pintor finisecular determina que en su
obra proliferen los géneros: el retrato, el paisaje, la pintura costumbrista, la pintura de

Historia, la ilustracion periodistica y la pintura decorativa.

en el primero con Primitivo, y a su vez fue la primera en adiestrar a Norberto”, Ramon CARNICER,
El pintor leonés Primitivo Alvarez Armesto, Instituto Leonés de Cultura, Leon 1997, p. 37.

> Parece que esta pension no llegd a hacerse efectiva: “le debe a Monteserin esta ciudad un acto de
desagravio, por haberle regateado, de la manera mas injusta, su proteccion cuando iniciaba su
carrera.

Si cuando mds necesitaba de la proteccion de su pueblo, Monteserin no pudo disfrutarla porque no
quiso concédesele, hora ese pueblo al verle en plenitud de produccion, elevado por su propio esfuerzo
y en posesion del triunfo codiciado, le debe un homenaje que para siempre borre de su recuerdo aquel
curiosisimo asunto de la pension con que se le “engaiio”, porque cuando acudio en demanda de
ayuda a cierta corporacion esta no vacilo en concedérsela, pero no supo tampoco cumplirla. ;cual
podria ser el mejor homenaje a Monteserin? A nuestro juicio la adquisicion de una obra, que es
precisamente la que Leon tiene el compromiso de comprarsela...Una suscripcion popular de seguro
éxito, porque Monteserin cuenta con infinitas simpatias, si oficialmente no se quiere hacer, este acto
de desagravio, podria hacer justicia al artista leonés” .Cuatro afios mas tarde la Diputacion
Provincial le encarga una pintura que represente la Promulgacion de los Fueros Leoneses. X, Yy Z,
La Cronica de Leon, 30 mayo 1925.

> “Demetrio Monteserin es un artista inquieto y eficazmente descontento. No se ha limitado a la
carrera de escalafon cerrado que suelen hacer muchos pintores esparioles. No encontramos su nombre
en los catdlogos de Exposiciones Nacionales ni en las listas de recompensas oficiales”, José
FRANCES, La Esfera N° 316, citado en “El artista y la critica”, Vida Leonesa, N° 72, 26 de octubre
1924,
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El avance con respecto a Armesto se percibe en el abandono de toda exaltacion
romantica, de los gestos grandilocuentes, y en la apuesta por la sobriedad y la
contencidn, por el orden y la claridad expositiva, tanto en la pintura historica y en la

costumbrista como en el paisaje, del que desaparecen los resabios romanticos.

Pictoricamente se inici6 en el impresionismo, técnica y concepto que le sirven
para captar la inmediatez del instante, la luminosidad y el color de los paisajes
bercianos, asumiendo mas tarde las propuestas estéticas del Modernismo, con el que
entrd en contacto en sus prolongadas estancias en Madrid y Paris. En la capital de
Espafa comienza en los ultimos afios del siglo una fecunda actividad como dibujante e
ilustrador en revistas aristocraticas y elegantes, con un estilo que el critico José Francés
definid de “singular encanto, caracteristico de su arte, donde colaboran la euritmia de
la linea y la brillantez del colorido” *°. Revistas como Gente Conocida o La Gaceta
del Buen Tono, publican “inolvidables...graciosas y ritmicas composiciones de
Monteserin, que podian servir a las damas madrileias de entonces de normas de
elegancias, como los figurines de Irive, Lepane, Martin y Brissand a las damas

: . 57
cosmopolitas de avant guerre” ™.

En Nuevo Mundo, Blanco y Negro, La Ilustracién Espafiola y Americana y Vida
Galante, colabora dibujando a mujeres de las primeras comedias benaventinas “tan
ingeniosas y mordaces” *°, “siluetas muy bellas de mujeres elegantes, con sus

59 . - . . .
7?7 . Después vienen los afios de residencia en Francia

ambientes refinados y exquisitos
—1907/1911 aproximadamente-: Niza y Paris, parece que dedicado al retrato de damas
inglesas y americanas de paso por Paris, y de la alta sociedad francesa. En esta época
adquiere un afrancesamiento que le acompanara siempre, perceptible en sus modos y
en su obra, que llamard la atencion de sus coetdneos paisanos.

Curtido, pues, en el dibujo de linea grécil y sinuosa, en sintonia con las formas
modernistas, y el ejercicio continuo de la pintura, regresa a Espafia con la patina de
internacionalidad, para dedicarse a la que sera sin duda su faceta més interesante, y que
encontré un amplio eco entre sus contemporaneos: la pintura decorativa mural —decora

el Teatro Odedn, de Madrid, mural y telén, 1917; el palacio de la familia Besada,

¢ FRANCES, José, en La Esfera, N° 187, citado en “El artista y la critica”, Vida Leonesa, N° 72, 1924
>7 Ibid.
** Ibid.
> Ibid.
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Madrid, 1920; el palacio de Rueda, también en Madrid- y de caballete. En Ledn se
aplaude tanto este tipo de pintura de temas alegoricos, lineas sinuosas y artificiosas
composiciones —La Danza de Salomé o Danza Helénica-, como la maestria de
Monteserin, reconocimiento que viene avalado por el interés que le demuestran las
revistas autdctonas Vida Leonesa y Humo. En el articulo de José Francés “El artista y

€

la critica”, reproducido en Vida Leonesa dice el critico: “Nuestro siglo, ya lo hemos
dicho, en varias ocasiones, es el que habra de senialar la preponderancia exclusiva de
las artes decorativas. La pintura se liberard de la vulgaridad realista para alcanzar
cumbres donde la imaginacion y el idealismo respiren a su placer. Comprendiéndolo
asi, Demetrio Monteserin no ha vacilado mucho tiempo en elegir su sendero de
belleza. No es el cuadro propiamente tal, no es el retrato, no es el paisaje lo que
inquietan su temperamento de artista, sino la pintura decorativa, que lo mismo puede
manifestarse en los limites reducidos, pero propicios, de la ilustracion editorial, que
en las grandes superficies murales. Y en estos dos aspectos va desarrollando sus
iniciativas, su competencia y su buen gusto, Demetrio Monteserin”®.

Para José Francés Monteserin continta la tradicion patria, al prolongar la
costumbre del siglo XIX de decorar los palacios y teatros con profusion de escenas
alegéricas, mitologicas y populares, pero “modernizada la tendencia de acuerdo con

14 r r . . K 14 )’61
la época, dandole mas importancia al color y estilizando sus lineas’" .

El asombro de los leoneses ante la rareza de este pintor que se aleja del realismo
y del tradicional dramatismo de la pintura espafola, lo resumen las palabras de Alfredo
Nistal: “;No es maravilla, por tanto, que venga de nuestra casta este pintor
dieciochesco, Monteserin? (...) El prodigio comienza en el instante mismo en el cual
un leonés, vastago de esta raza magra y adusta, pone sobre el lienzo un pincel
empapado de madrigal y de estilismo.

Conocéis sin duda alguna los cuadros de Monteserin. Habéis apreciado en ellos
ante todo al dibujante, al decorador a la manera de Boucher, también al colorista
fresco y risuenio, de paleta rosada y gris, durea y color de hojarasca, como un

amanecer de otoiio; colorista afinado y alegre al estilo de Watteau* .

% Ibid.
51 Tbid.
2 NISTAL, Alfredo, “Monteserin o lo superfluo trascendental”, Vida Leonesa, N° 72, 26 octubre 1924
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La admiracion que la obra decorativa y el mismo personaje despiertan en la
burguesia leonesa de los afios veinte se pone de manifiesto en otros articulos de esta
revista®, asidua reproductora de sus obras en portada e interior, y en la que incluso
Monteserin colabora con pequefios escritos, como afios antes lo hiciera en la astorgana
Humo.

En Humo, en su numero 1 (17 de junio de 1928), es objeto de atencién, en el
articulo “Impresiones de un profano”, en el que el firmante Bradomin, comenta
elogiosamente el precioso apunte que el autor denomina La cascada du chateau:
“Pese a la insignificancia aparente tratase de un espléndido cuadro en el que no se
sabe que admirar mas si la acertadisima sinfonia colorista o la insuperable
proyeccion luminica. Las tonalidades fuertes que la exuberante naturaleza puso en la
Costa Azul han sido fielmente interpretadas por Demetrio Monteserin que al

: - » 64
trasladarlas al lienzo las ha conservado en todo su pristino valor” ”-

En la ultima etapa de su vida deriva hacia un academicismo frio y preciosista,
con el que aborda una tematica que tiene como principal fuente de inspiracion a su
tierra, en la que quedo definitivamente instalado, sus gentes, paisajes, costumbres y
personajes historicos, lo que hace que se le incluya dentro de la pintura regionalista

castellana como el principal pintor de esta corriente en Leon.

Llama la atencion en Monteserin el alejamiento de la posibilidad de
cosmopolitismo, en el que sin duda por preparacion y conocimiento podria haberse
desenvuelto™, y que, sin embargo, se centrase en la plasmacion de tipos populares
leoneses, de costumbres ancestrales, del paisaje leonés y de la reconstruccion de

retratos y paisajes imaginarios de la historia de Leon; de la captacion del espiritu y del

8 SUAREZ URIARTE, Publio “Una obra de Monteserin”, Vida Leonesa N° 37, 27 enero 1924; MARBAN,
Ceferino, “La danza de Salomé”, Vida Leonesa N° 52, 11 de mayo 1924; EI N° 72 se convierte practicamente en
una monografia con articulos de Publio Suarez Uriarte, Alfredo Nistal, Miguel Moran, Sebastian Risco (poemas)
y Javier de Tordesillas.

% BRADOMIN, “Impresiones de un profano”, Humo, en su namero 1 (17 de junio de 1928)

% Luis Alonso Fernindez en la semblanza que de la vida y obra de Demetrio Monteserin hace en Pintores
Leoneses Contemporaneos, se refiere al cosmopolitismo y modernidad de este personaje, espectador de un
renacer pictérico al que no se adscribid. Su estancia en Francia —afios 1907/1917, aproximadamente- coincide
con el nacimiento de los movimientos de vanguardia, de los que hubo de ser testigo directo, y aunque
evidentemente no calaron en su pintura si fue conocedor de los nuevos derroteros que se abrian para el arte. Pero
optd por volver a Espafia y mantenerse dentro de los limites tematicos y artisticos en los que se habia formado.

34



temperamento de un pueblo, a veces sin demasiada profundidad, aspecto que luego ha
persistido en una extensa noémina de pintores, tan insistentemente desde Monteserin
hasta las nuevas generaciones que ha hecho preguntarse a personalidades de la cultura
leonesa ““si no nos encontramos ante un estilo, un lenguaje, una forma de expresion

.y : 66
plastica genuinamente leonesa”

, y nominarla e identificarla como “lo leonés”,
concepto y adjetivacion de dificil justificacion, pues se trata de residuos regionalistas,
plastica y conceptualmente conservadores.

De hecho, y partiendo de estos supuestos, la historiografia del arte leonés de
posguerra se ha detenido en Monteserin para atribuirle la paternidad de la pintura
leonesa moderna, pero es necesario concretar que su interés como introductor de
formas modernas radica en la pintura decorativa y en la influencia que ejercio en los
pintores de anteguerra, a los que la revista Vida leonesa sirvid de aglutinante. No se
debe olvidar que en épocas posteriores ejercid la docencia y dio la oportunidad a

muchos leoneses de aprender de su oficio y sabiduria técnica.

2.2 “Vida Leonesa” y la generacidén de los treinta

Junto a Monteserin, y en los afios que van de 1923 a 1925, la revista Vida
Leonesa aglutina a un grupo de dibujantes, ilustradores y pintores que mantienen
afinidades estéticas y cronologicas, lo que les ha dado caracter de generacion, y cuyo
nucleo se halla constituido, entre otros artistas de menor calado, por Santiago
Eguiagaray (n. en 1897), Modesto Cadenas (1899) y Maximo Sanz (1898): la
generacion de los Veinte-treinta, que se completa con Javier Sanz (1892), Norberto
Beberide y José Vela Zanetti (1913), estos tres ultimos ajenos a la labor de Vida
Leonesa.

La revista cuenta con ellos para la decoracion de portadas y enmarcaciones; para
ella realizan dibujos, y en ella se reproducen reiteradamente obras hechas para otros
lugares. Las obras de Monteserin, Cadenas y Eguiagaray aparecen contumazmente en
sus paginas. No son los Unicos ilustradores, pues junto a ellos, Maximo Sanz y una
pléyade de dibujantes y caricaturistas demuestran la emergente vitalidad en este
campo. Por citar algunos nombres, Félix Argiiello, Jos¢é M* Luengo, J. Andrés,

Herminio Novella, Martha, Castro-Cires o Montes, ilustran las paginas de Vida

5 CREMER, Victoriano, “Notas para un catdlogo”, Diario de Leén, 21 de junio de 1992
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Leonesa con sus caricaturas, retratos de personajes leoneses contemporaneos y paisajes
urbanos y rurales interpretados con sensibilidad, maestria y oficio.

La revista —que mantiene indudables concomitancias con las revistas ilustradas
de los primeros afios de siglo de Madrid y Barcelona, su caracter burgués y un cierto
aire de superacion de provincianismos- hace que desde sus paginas se apoyen las
manifestaciones artisticas con impronta de modernas que surgen en la ciudad. Su
interés por la actividad cultural y artistica no se circunscribe a la labor grafica, pues
son numerosos los articulos que se dedican a las artes, y, ocasionalmente, a la critica;
se hace eco de las exposiciones, dentro y fuera de la ciudad, de los artistas leoneses, y
divulga sus obras reproduciéndolas en portada e interior.

Esta generacidn pictorica funciona como la reproduccion a pequeiia escala -y en
paralelo- del movimiento renovador que en el conjunto del pais conduce de la tradicion

a la modernidad.

Leoneses de nacimiento o afincados en Ledn, son hombres cultos, de espiritu
abierto, profesionales de las Bellas Artes, que viajan con normalidad por la peninsula y
Europa, preferentemente a Francia. Su etapa productiva como grupo abarca desde
mediados de la década de los veinte hasta el estallido de la Guerra Civil, que supone la
dispersion y la desaparicion definitiva de algunos de ellos. En base al conocimiento
que poseen de las corrientes culturales y artisticas europeas protagonizaran la
introduccion en la pintura leonesa de los nuevos lenguajes por los que la pintura
espanola se abre a la modernidad, aqui concretados en: el desarrollo de las formas
modernistas; la adopcion del lenguaje cubista; y en el uso de la linea escueta, cargada
de intencion, de la caricatura. Por otra parte continuan la investigacion en la tradicion,
cuya base es la pintura regionalista, aunque con un evidente cambio estilistico e

ideologico, segun las siguientes pautas:

El Modernismo es uno de los flancos por donde la pintura espanola de
principios de siglo se abre a la modernidad, como rechazo a la pintura de Historia.
Situacion que se reproduce en Ledn, adonde las formulas modernistas llegan bajo el
influyente pincel de Monteserin y por conocimiento directo de los propios artistas. Las
adherencias modernistas, mads alld de Monteserin, son evidentes en la obra grafica y
pictérica de Santiago Eguiagaray, que pone la sinuosidad y elegancia de una linea
muy definida al servicio de temas muy estimados por la estética modernista: la

representacion de las formas naturales y los temas medievales, caballerescos, aqui
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evidentemente entroncados con el medievalismo leonés -El Seiior de Bembibre °;
Caballeros ante el palacio de los Condes de Luna 68; El canto del Juglar 69, etc.-; los
elementos vegetales, reinterpretando las formas renacentistas, se repiten en la

decoracion que para enmarcaciones de portadas y titulos cre6 Maximo Sanz.

El Cubismo: el segundo de los lenguajes modernos que aparecio en Ledn es el
Cubismo, y lo hizo de la mano del pintor més interesante de esta generacion, Modesto
Sanchez Cadenas. Cadenas no es un verdadero pintor cubista, sino que al igual que les
ocurre a muchos pintores de la €poca, el cubismo estd en su formacion, lo conocen -
generalmente de forma teodrica o por reproducciones-, y lo utilizan como una norma de
composicion y representacion aplicada a la iconografia habitual.

Para Cadenas, la simplificacion de formas a esquemas geométricos es un
elemento mas de un lenguaje pictorico absolutamente personal e identificable, en el
que acusa el conocimiento de experiencias diversas, no en vano aprendio con el leonés
Monteserin y el gallego Sotomayor, tuvo relaciones con el regionalismo del Norte
peninsular y con el Sur de Francia, pues trabajé en los talleres Maumejean de Hendaya,
dedicados a la industria del vitral desde una Optica renovadora '’. Sus evidentes
analogias con el arte de la vidriera -en el ingenuismo y el la compartimentaciéon de los
colores firmemente delimitados por trazos negros- ya fueron reconocidos en su época:
“en esta exposicion hemos visto cartones, como los cuatro que llama del “Pdramo”,
que con algunos otros podrian ser bocetos para vidrieras, que tendrian por su

271 :
; lo mismo sucede

ingenuidad de dibujo y de color en encanto de las catedralicias...
con el arte madrilefio, al concurrir al “Salon de los Humoristas”, organizado por José
Francés, y conseguir que algunos de sus trabajos fuesen reproducidos en La Esfera, y
que el mismo Francés se ocupara de sus obras en dicha revista.

El aire de contemporaneidad que habia en las obras de Cadenas fue reconocido
en su momento por sus paisanos, y asi Héctor Lytton al comentar en Vida Leonesa la
exposicion celebrara de 1923 con el titulo “Cartones Leoneses”, dice que el arte de

. . 1172 b L L4
Cadenas “es un arte viejo que parece nuevo’”, haciendo alusion a la tematica

7Publicado en Vida Leonesa N° 53, 18 mayo 1924 y en el N° 76, 1 de enero 1925
% Publicado en Vida Leonesa N° 68, 31 agosto 1924
% Publicado en Vida Leonesa, N° 36, 20 enero 1924

7 Dato dado por MARTIN del BIDASOA, en La Voz de Guipiizcoa, “La pintura simplificativa de Cadenas”,
reproducido en Vida Leonesa N° 68, 31 de agosto de 1924

7 KEDIN, “Cartones Leoneses II”, La Cronica de Leon, 17 de marzo de 1923
2 LYTTON, Héctor, “Una exposicion de Modesto Cadenas”, Vida Leonesa, N° 61, 12 junio 1924
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tradicional y localista presentada bajo un concepto pictorico novedoso. “La
originalidad es del pintor no de su pintura. La originalidad del pintor que es la de
haber sabido dar a su obra aprovechado viejos moldes un puesto dentro de las

. . ))73
corrientes del modernismo” " .

Otro critico, Kedin, dice en La Cronica: “Todo Leon
ha desfilado por la exposicion Cadenas, muchos seguramente no habran logrado
entender su pintura, pues las originalidades no estan al alcance de los profanos. A
pesar de que la de Cadenas no es una pintura que por dar paso a la novedad haya

. . » 74
perdido el realismo” .

Ademas de las conexiones cubistas, en la obra de Cadenas se perciben los ecos
de la pintura gallega y del expresionismo latente en la estética de los pintores de
la Espafia Negra, puestos al servicio de una iconografia en ¢l persistente, como es la
representacion del campesinado leonés, y en este punto enlazamos con el tercero de los

lenguajes que caracterizan a esta generacion:

La investigacion en la propia tradicion cultural, pero con un evidente cambio
ideoldgico. Cambio que se concreta en la ruptura con el naturalismo tremendista de

Armesto y con el academicismo de Monteserin.

En esta generacion, los temas tradicionales del costumbrismo aparecen tratados
con un mayor naturalismo y asepsia. Las condiciones de vida del campesinado quedan
sintetizadas en la actitud ensimismada de unos seres que se saben sujetos a la tierra.
Los temas localistas perduran en las obras de Modesto Cadenas, Santiago Eguiagaray y
Castro-Cires -pintor no leonés, colaborador frecuente de Vida Leonesa, que también
reprodujo uno de sus oOleos en portada-. Es éste un pintor de retratos de hombres y
nifios del rural castellano, concebidos de manera clasica y serena, y de pueblos
reducidos en lo formal a sus lineas esenciales. Es aqui donde muestra mayor
modernidad. Eguiagaray se decanta por los temas costumbristas de las clases populares
vinculadas atin al agro, pero en su relacioén con la ciudad —Lucha leonesa, La vuelta del
mercado”, La feria de San Francisco '°-; consigue con su linea agil, de avezado
dibujante, escenas llenas de movimiento y dinamismo. Las escenas campesinas
quedan, una vez mas, para Modesto Cadenas. Sus cuadros e ilustraciones son los que

tienen una mayor carga social, que se acentua con un lenguaje esquematico, préximo a

3 bid.

" KEDIN, art cit
> Publicado en Vida Leonesa, N° 77, 10 enero 1925
76 publicado en Vida Leonesa N° 61, julio 1924
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la caricatura, pero concebida con el geometrismo que le caracteriza. Sus personajes,
muchas veces mujeres, mas que la denuncia de sus condiciones de vida reflejan
soledad y desaliento, lo mismo que los austeros y tristes paisajes en los que se
inscriben, y que son el fondo a unos personajes dispuestos frontal y correlativamente,
ocupando el primer plano de la composicién, a modo de sucesion de retratos que

remiten a la influencia de Vazquez Diaz o Solana.

Paulatinamente, el costumbrismo social va dando paso a un nuevo costumbrismo
urbano, y Vida Leonesa se ilustra cada vez con mas frecuencia con rincones tipicos y
emblematicos de la ciudad. Escenas de la vida ciudadana, y en concreto de la vida de
una burguesia provinciana que emula a la de las grandes ciudades. Santiago
Eguiagaray publica, tras un viaje a Paris, escenas de la vida parisiense bajo el titulo
Apuntes de Paris”’ , en el que con lineas sinuosas y elegantes, al gusto de las revistas
ilustradas de la época, reproduce la elegancia de la capital francesa y sus habitantes, y
traslada el mismo gusto deco a la representacion de una zona de moda leonesa, el “Bar

Azul” 7

La nueva estética ciudadana, la sofisticacion de las costumbres reproducidas por
Méaximo Sanz en una ilustracién sin titulo”, denota la influencia francesa y la de
ilustradores como Penagos y otros dibujantes que se movian en la orbita de revistas
como La Esfera, de la que no son desconocedores los leoneses.

Maximo Sanz, al que ya citamos como autor de la ornamentacion de la revista,
es otro excelente dibujante de rincones leoneses, pero su mayor interés
radica en la caricatura y en las escenas costumbristas de marco urbano . En Vida
Leonesa destac6 como caricaturista de personajes leoneses, cultivada con gran

habilidad y un leve tono satirico.

Hermano de Maximo es Javier Sanz. Alejado del nucleo de Vida Leonesa, fue un
personaje viajero y cosmopolita, para el que la pintura representaba una actividad

complementaria a su profesion de arquitecto. Se expresa pictéricamente mediante la

" Vida Leonesa N°58, junio 1924

" Vida Leonesa N° 86, 1925

" Vida Leonesa N° 84, 1925

% En el volumen La pintura leonesa en la transicion del siglo XIX al XX, de A VALLEJO FLOREZ, se
reproducen unos deliciosos dibujos realizados en tinta china y pintura de colores, en formatos rectangulares, que
responden a los siguientes temas y titulos: “Plaza de Santa Ana”, “Tarde de sol”, “Entierro en la carretera de
Asturiasy “El paso de los seminaristas”. Segin los datos que aporta esta autora todos ellos se encuentran en
colecciones particulares de Leon.
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acuarela, técnica en la que se le reconoce sobrado oficio y que le sirve para afrontar
temas que se alejan del localismo de sus compafieros de generacion, y se dedica
especialmente al retrato, ciertamente edulcorado, y al paisaje, sobre todo marinas
sobrias y depuradas, con una mayor dosis de sinceridad. Su presencia artistica

perdurara después de la guerra.

Fuera de la capital también surgen personalidades artisticas de interés por la
calidad y modernidad de su trabajo. Es el caso de Norberto Beberide que trabajo desde
su Villafranca natal para periddicos gallegos como caricaturista, practicando una
personal técnica que ¢l denomind grafidias, consistente en collages realizados con
papeles recortados de diferentes texturas. Beberide supone un paso adelante con
respecto a los caricaturistas de Vida Leonesa. No se dedica a la caricatura costumbrista
sino que retratd a personajes de relevancia nacional e internacional con una capacidad
de sintesis asombrosa, concentrando el potencial expresivo en las figuras geométricas
esenciales; con ellas interpreta el caracter de las personas caricaturizadas
trasluciendo su caracter personal y aludiendo a su significacion publica. Beberide
marché pronto de Ledn —anos 30- y volverda y se instalard definitivamente en
Villafranca, desde donde continu6 practicando la pintura y el dibujo hasta el final de su
vida en 1991.

En estos afios emerge artisticamente la figura de Vela Zanetti. Mas joven que los
anteriores, realiza su primera exposicion en la Sala de Exposiciones de la Diputacion
Provincial en 1931 con Modesto Cadenas; en abril de 1932 expone en la /I Exposicion
de Pintura, en el Salon de Arte de los bajos del Bar Central, con Wifredo Lam y otros
artistas. El surrealista Lam habia entablado en Madrid amistad con Vela, quien le trajo
a Leon para hacer retratos, con el apoyo de la familia Carretero. Por su parte Vela
Zanetti, ya en estos afios se decanta por el muralismo, pintando una serie de murales
hoy desaparecidos : Los Miserables, en la taberna “El Bodegén”; cuatro murales para
la Casa del Pueblo de Ledn, y decoracion de los pabellones de la Colonia Escolar y el
comedor de las Cantinas Escolares

A diferencia de los otros pintores de su generacion, en Vela se percibe un
compromiso social fuertemente ideologizado, de orientacion socialista, generador de
una iconografia y simbologia acorde con su compromiso personal. Cuando los pintores
citados ilustraban Vida Leonesa, Vela Zanetti realizaba ilustraciones, evidentemente de

otro signo estético, en la revista del Ateneo Obrero.
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Vela acabaré estableciendo un nuevo concepto de investigacion sobre la propia
tradicion cultural, universalizando una tipologia “popular” que muestra su cara menos
amable, mientras que en lo formal se mezclan la influencia del muralismo con
posiciones avanzadas a la hora de abordar formalmente la pintura.

Pronto desaparece del panorama leonés, becado por la Diputacion Leonesa para
realizar estudios en Italia. La guerra, como es bien sabido, le alejo de Leon y de
Espana, y no regreso hasta los afios sesenta, cuando ya su reconocimiento internacional

era un hecho.

2.3 Lacritica de arte en la prensa

Para este periodo debe partirse de la base de que no existia en Ledn una critica
de arte profesionalizada, y que esta tarea era realizada por personalidades procedentes
de otros ambitos, periodistas o personajes ligados a la intelectualidad de la capital,
mediante colaboraciones esporadicas, en las no es infrecuente que ellos mismos
reconozcan sus carencias en este terreno.

La critica pictorica estrictamente leonesa, es muy exigua, y se encuentra
vinculada basicamente, en este primer tercio del siglo XX, a la revista Vida Leonesa y
al semanario La Cronica de Leon, mas algun atisbo en la pequefia revista astorgana,
Humo.

Objeto de los comentarios aparecidos en estas publicaciones seran casi
exclusivamente los pintores Monteserin (en La Cronica de Leon aparecen los articulos:
“El cuadro de la promulgacion de los Fueros Leoneses”, de J.M®. Luengo, y “Un
cuadro de Monteserin”, firmado por X, Y y Z.; En Vida leonesa: “Monteserin y lo
superfluo trascendental”, de Alfredo Nistal; “El artista y la critica” -reproduccién del
articulo que José Francés le dedica en el N° 187 de La Esfera-; “La danza enigmatica
de Salomé”, de Marban; “Una obra de Monteserin”, de Pablo Suarez Uriarte, mas
algunos de contenido personal) y Cadenas (cuatro articulos en La Cronica: “Cartones
Leoneses I’ y “Cartones Leoneses 11, firmados por Kedin; “Exposicién de Cadenas en
el Salon del Ateneo”, de A. Torquemada, y “La Exposicion Cadenas”, firmado por
Francisco del Rio Alonso. En Vida Leonesa: “Modesto Cadenas y su tierra leonesa” —
reproduccion del prefacio de Juan de Alvear al Catdlogo de la Exposicion del Ateneo
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Guipuzcoano-; “Una exposicion de M. Cadenas”, de H. Lytton y “La pintura
simplificativa de Cadenas”, reproduccion del comentario que le dedica Martin del
Bidasoa en La Voz de Guipuzcoa). El hecho de que sean estos pintores los Unicos que
atraigan de forma individual la atencion de la prensa es atribuible a dos factores:
primero, que practicamente son los Uinicos pintores leoneses profesionales, pues si bien
es constatable la existencia de muchos mas, casi todos ellos tienen la pintura, al
margen de la calidad alcanzada en ella, como un solaz o un complemento a su vida
profesional; y segundo, ambos son conocidos y apreciados pintores fuera de su tierra.
Cadenas expone frecuentemente en el Pais Vasco, y hasta Leon llegan los ecos de sus
exposiciones, y el conocimiento de Monteserin fuera de su patria chica, esta fuera de

toda duda. El resto de los pintores seran mas bien objeto de resenas.

Esta critica leonesa se mantiene dentro de los pardmetros del elogio a los artistas
de la tierra y de la divulgacion de sus actividades. Con una creatividad escasa en la que
es muy frecuente ver repetidas frases o parrafos enteros de otros articulos o
comentarios sin citar la procedencia, lo que sirve de despiste a la hora de su estudio,

pues no tienen mucho sentido hasta dar con la fuente original.

= Los criticos

La critica la ejercen, como queda dicho, periodistas o personajes ligados a la
intelectualidad de la capital. Las dos firmas leonesas de mayor entidad y mas asiduas
son Publio Suarez Uriarte, en Vida Leonesa y Francisco de Rio Alonso, en La Cronica
de Leon, que en estos afios era director del periddico, y unos de los primeros
periodistas leoneses inscrito en el registro oficial. Pedagogo y académico
correspondiente a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, escribe de arte
esporadicamente, reconociendo que “me faltan condiciones de muchos ordenes para

»5!Junto a ellos Héctor Lytton, Marban,

critico de arte y me sobra entusiasmo...
Alfredo Nistal, Martinez Rucker, Kedin, Jacinto Rojo y firmas irreconocibles, o siglas
(M. De S.,0 X, Y yZ), que a veces encubren personalidades conocidas. Los mismos

pintores, como Monteserin, hacen a veces de cronistas artisticos.

81 DEL RIO ALONSO, Francisco, “La exposicion Cadenas”, La Cronica de Ledn, 2 enero 1926
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La prensa leonesa reproduce articulos de la prensa de otros lugares del pais
cuando estan dedicados a los artistas locales. Esto da lugar a que firmas foraneas
tengan presencia entre los criticos leoneses. Encontramos la reproduccion de criticas de
Martin del Bidasoa a la obra de Modesto Cadenas, aparecidas en La Voz de Guipuzcoa,
periddico del que es critico; de José Francés, escritas para La Esfera, sobre la obra de
Monteserin y del mismo Cadenas, y de Antonio de Torquemada, (autor merece un
comentario mas especifico).

Desde 1922 a 1930 en La Cronica de Ledn se publican los articulos de Antonio
de Torquemada, critico madrilefio dedicado profesionalmente al quehacer censor una
vez hubo, segun sus propias palabras, comprendido la imposibilidad de mantener una

. . 82
carrera pictdrica digna™.

Merece la pena detenernos en la produccion articulista de Torquemada, por su
cuantia (es un critico prolifico, que abarca en sus comentarios no sélo a las artes
plasticas sino a la literatura, la musica, el teatro y otras artes escénicas), por la variedad
de aspectos relacionados con el arte de que se ocupa y por su difusion en la provincia,
a través del mencionado periodico. Objeto de las criticas de Torquemada (reproducidas
en la prensa leonesa) son aquellos actos que conforman la actividad artistica capitalina:
Las exposiciones que se celebran en los salones madrilenos habituales -el Circulo de
Bellas Artes; el salon Nancy; el de Amigos del Arte o los bajos de la Biblioteca
Nacional, entre otras salas de las que proliferaban en estos afios en Madrid *-, y los
acontecimientos de maximo interés nacional: las Exposiciones Nacionales, los Salones
de Otofio, la de los Ibéricos, e iniciativas que ha sido determinantes en el arte espafiol,
como el desembarco de los pintores catalanes y luego asturianos en Madrid. Estos
hechos suscitaron el importante nimero de articulos en los que Torquemada enjuicia la
situacion de la pintura en ese momento, las nuevas corrientes, que el denomina

modernistas, y otros aspectos, pertenecientes mas al &mbito de lo socioldgico.

82 “Yo concebia muchisimo lo veia en mi imaginacion, pero mi espiritu se revelaba contra mi mismo al querer
someterme a normas y reglas haciendo que los pinceles se trabasen en mis manos y en la tela no aparecia
aquello que era mi pensamiento...puesto que comprendo y concibo lo que es y debe ser la pintura, aun cuando
no supe nunca expresarla empecé a actuar como critico y criticando sobre el arte doy una expansion a mi
temperamento de artista sin revelarse”. TORQUEMADA, ‘“Notas de Arte. En mi tertulia”, La Cronica de
Leon, 5 marzo 1927.

% Relata Torquemada: “Todos los establecimientos comerciales en que predominan los objetos de arte entre sus
articulos de venta, han instalado un salon para exposiciones, y resulta que, de poco tiempo a esta parte, existen
en Madrid una cantidad grande de locales destinados a este fin”. TORQUEMADA, Antonio de, “Notas de
Arte, la arquitectura moderna”, en La Cronica de Leon, 15 agosto 1925
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Es un critico apasionado en la defensa de sus creencias estéticas, basadas en la
supremacia del dibujo y el detalle, y en el desprecio a aquellas corrientes que considera
un engafio en el mundo de la pintura (“Todo aquel que sea asiduo lector de mis
articulos, quizd pensard..., que soy enemigo acérrimo del modernismo, pues casi
siempre que de él hablo lo hago para dirigirle una censura mds o menos grande’™*.
Y, ciertamente, practica una critica reaccionaria y descalificadora hacia las corrientes
de vanguardia, con el agravante de que este posicionamiento critico no viene
apoyado por un analisis de los elementos plésticos ni estéticos. El futurismo y el
ultraismo son objeto de sus iras, pero sobre todo considera aberrante al cubismo, “esa
forma que llaman pintura tal vez sélo porque se hace con pinceles” ¥, y a cuyo
descrédito dedico varios articulos. Igual actitud mantiene hacia el Futurismo, al que
trata de desacreditar diciendo, irénicamente, que el verdadero Futurismo es el
futuro: “Jamds ha estado mejor representado el futurismo que aqui, que todos eran

8

futuros artistas "’ (se refiere a una exposiciéon de jovenes mejicanos).

No puede dejar de reconocer el avance de las nuevas tendencias, consciente del
momento artistico, “fengo que seguir con benepldcito las corrientes modernas”™’, pero
veo el “modernismo sin apasionamiento y sin olvidar el estudio de costumbres y obras
de otra épocas y escuelas que admiro con cariiio, no pudiendo menos de compararlas
con las actuales dando lugar a que encuentre con mds facilidad los defectos”, e
intuye que el arte, inevitablemente, circula por los caminos que ¢l desdefia, pues en esa
pintura se hallan también “los adelantos y progresos que nos van colocando a la altura

de los primeros pueblos de Europa” *.

En las criticas a las exposiciones ordinarias se ocupa tanto de pintores noveles, a
los que elogia o fustiga, segin respondan a su credo estético, como de artistas
consagrados: Vazquez Diaz, Ignacio Zuloaga, Néstor o Eugenio Hermoso seran objeto
de sus alabanzas. Y es significativa de una época su actitud frente a la mujer artista,
tratada con desconfianza artistica y paternalismo.

En cuanto a las exposiciones extraordinarias arremete contra la organizacion y
limpieza de las Exposiciones Nacionales, contra los contenidos de la Exposicion de los

90

Ibéricos, a la que califica de “desastrosa’ ", e igualmente la de los Artistas Catalanes

84 TORQUEMADA, Antonio de, “Notas de Arte: exposiciones”, La Cronica de Leon, 17 Abril 1926
8 TORQUEMADA, A. “Notas de Arte”, La Cronica de Leon, 2 de abril 1927

86 Ibidem, art. cit, Nota 45

¥ Tbid.

% Tbid.

89 19
Ibid.
90 TORQUEMADA, Antonio de, “Notas de Arte”, La Cronica de Leon, 17 octubre de 1925
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en Madrid, llevada a cabo a iniciativa del periddico E/ Heraldo. Este rotativo organizo
al afo siguiente la de Artistas Asturianos, con la que, naturalmente y dado su talante
critico, fue mucho mas benevolente, pues, segun €1, “acudieron elementos mds sanos
dentro del modernismo, valores de mucho mas mérito y no envenenados por ese arte
futurista extremo, calificado de revolucionario”°".

En otro orden de cosas, las que conciernen a la ensefianza del arte -mas bien a la
falta de atencion a la educacién artistica’; a las ayudas que desde los organismo
publicos no se dan al arte; a la falta de publicaciones especializadas, mantiene una
postura tan clara y tan critica como con sus opiniones estéticas, y sin duda, contribuye

a crear opinion y ambiente a favor de la mejora del medio artistico.

A partir de 1927 la asiduidad de critica de este autor va decayendo
paulatinamente, hasta que en 1930 practicamente desaparece su firma, siendo
sustituido, aunque de forma menos regular, por otros criticos, como Jeronimo Laso del
Olmo que sigue la misma linea de aversion hacia las nuevas corrientes, expresada con
mayor dureza y menor rigor. Sus opiniones se reducen a la descalificacion personal de
los artistas practicantes de los nuevos credos estéticos, a los que tilda de espias al
servicio del extranjero, hombres superficiales, adictos a las drogas, entre otras
descalificaciones inoportunas e insultantes”, en la que no hay ninguna referencia a

elementos plasticos.

910T(8R1Qg}23é\/1ADA, A. de, La Cronica de Leon, 1 de abril. “Notas de Arte: exposiciones”, La Cronica de Leon,
10 abril 1

%2 “En Espaiia es donde hay mds analfabetos en materia de arte...Son muchos los que no saben distinguir ni en
pintura ni en la escultura lo bueno de lo malo y ante una joya artistica no sienten la emocion natural que
produce la contemplacion de la belleza, debido a la falta de educacion artistica...En las escuelas y colegios de
primera ensefianza no se prepara al nifio para se educacion artistica que aparte de la casi ilusoria clase de
dibujo en los Institutos y centros docentes particulares jprescinde en absoluto de las ensefianzas especiales
conducentes a cultivar el espiritu y gusto artistico de la juventud en general...Indudablemente en
establecimientos de primera ensefianza debieran seguirse cursos de educacion artistica y...destinar un dia a
visitar museos, bibliotecas, monumentos arquitectonicos.” Torquemada, “Notas de arte, Educacion artistica”, La
Cronica de Leon, 16 mayo 1925

% LASO del OLMO, Jerénimo, “Notas de Arte: Ultraistas y Cubistas”, La Cronica de Leon, 25 de agosto de
1928
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= Los textos. Tipologia

En un intento de sistematizacion sobre el tipo de textos que el arte generod en la

prensa leonesa de anteguerra encontramos:

o Textos de critica en su sentido mas convencional. Hecha sobre la obra mostrada en

exposiciones locales o madrilefias, conllevan, incluso, un toque informativo.

o Articulos en los que se reflexiona sobre las acontecimientos artisticos de caracter
nacional: la proteccion oficial al arte; la concesion y retribucion de las plazas para
pensionados en el extranjero; la inexistencia de revistas exclusivamente artisticas y

que est¢ al alcance de todos; o la reglamentacion de los concursos nacionales.

o Textos en los que se vierten opiniones desacreditativas sobre las corrientes de

vanguardia, y, por ultimo

o Algin articulo tedrico con intencion didactica, que finalmente constituye un intento
de aproximacion al fendmeno del arte contemporaneo y que reivindica sus justas

posibilidades™ .

II LA POSGUERRA ARTIiSTICA

1 Contexto politico-social

Desde los mismos comienzos del Alzamiento, esta provincia sufrid una

represion tan fuerte que sorprende a los historiadores de la €época por su brutalidad y

94 ROJO, Jacinto, “Amigos del arte”, La Cronica de Leon, 9 septiembre 1922
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ensaflamiento’. Es esta una zona en la que, a pesar de que desde el advenimiento de la
Reptblica y hasta la sublevacion contra el régimen legitimo se venia observando una
progresiva y cada vez mas radicalizada polarizacion entre las derechas y las izquierdas,
la crispacion social y partidista no habia alterado en demasia la convivencia pacifica de
los leoneses, que vivian esta situacion de una manera atemperada. Objeto de
sistematica persecucion fueron desde los primeros momentos, y junto a politicos,
sindicalistas y fuerzas del orden publico, personajes de la vida intelectual y
profesional, especialmente pertenecientes a los cuerpos docentes, a los que el nuevo
régimen sometid a exhaustivas actuaciones depuradoras, encaminadas a desmantelar
los movimientos culturales progresistas y los proyectos educativos que se habian
gestado durante la II Republica *, entre ellas a la Fundacion Sierra Pambley, simbolo
del liberalismo educativo leonés, cuyas Escuelas fueron cerradas, clausurada la

Biblioteca Azcarate y su bibliotecario depurado.

La Guerra Civil espafiola provoco “un derrumbe en términos de inversion y de
consumo™ que junto a la presion ideolégica “cortd un proceso de modernizacion que
ya se habia afirmado, y que hubiera podido situar a Espafia en la linea de los paises
europeos” *. A su término, el pais entra en un proceso de lenta recuperacion artistica,
que se hara mas acusado en las zonas periféricas -por tanto en Ledn-, pues en las
comunidades pequefias poblacionalmente hablando se perciben de forma mas
ostensible la presion ideologica que el nuevo régimen impone a las actividades
intelectuales y artisticas. A ello contribuye las deficiencias econdmicas que se acentian
en estos ambitos, pues al empobrecimiento general se suma una menor disponibilidad
de recursos (hecho que siempre tiene que ver con el ambiente artistico, aunque no con
la creacioén) para afrontar la penosa situacion econdmica por parte de una poblacién
que se ve abocada mayoritariamente y durante un largo periodo de tiempo al sector

. .5
primario’.

! SERRANO, Secundino, “Represion y vida cotidiana en Leén, 1936/1950”, en Cronica Contempordnea de
Leon, La Cronica 16, Leon 1990, pp. 293 — 297

2 ALVAREZ OBLANCA, Wenceslao, “La represion de la ensefianza”, Cronica Contemporanea de Leon, La
Cronica 16, Ledn, 1991, pp. 298 — 301

> GARCIA DELGADO José Luis (Catedratico de Economia de la Universidad Complutense de Madrid), en su
intervencion titulada “Impacto de la guerra en el crecimiento espaiiol, del siglo XX”, dentro del curso E/ final de
la guerra civil. 60 afios después, Cursos de verano de El Escorial, 1998, Universidad Complutense de Madrid

* Ibid

> En esta conferencia GARCIA DELGADO hizo un repaso de la situacién econdmica de Espaiia en el siglo xx, y
de sus consecuencias para otros ambitos, como son los culturales, en los siguientes términos :

“El primer tercio del siglo XX no fue tan negativo como lo vieron los regeneracionistas o el propio Ortega y
Gasset ya que, tomando como indicador la renta per capita, Espaiia no estaba tan alejada de paises europeos
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El final de la contienda supuso para Ledn, al igual que para el resto del pais, el
desmantelamiento de las iniciativas culturales de la II Republica. Con ellas, el
precedente orden social progresista, caldo de cultivo para el desarrollo de un ambiente
artistico moderno, desaparece, y abolidos los movimientos y acallados los artistas e
intelectuales, el relevo sera tomado por una nueva clase media, numéricamente
pequefia y bdsicamente constituida por estamentos funcionariales, militares y
eclesiasticos, de clara vinculacion con el régimen, que ejercen como vehiculo del gusto
estético impuesto, y como elemento represor de las manifestaciones que no se ajusten a

dicha estética

2 Contexto artistico

La sensacion que se desprende a la luz de la historiografia que trata esta época
es que, salvo en los nucleos mas importantes, el pais fue un desierto artistico, y, aun
siendo en gran medida cierto, si se traspasa la primera linea del arte y se insiste en el
acercamiento a las zonas periféricas, se constata que el hecho artistico, aunque
mermado, no dejo nunca de producirse; un hecho artistico obviamente mediatizado por

los condicionantes sociopoliticos.

La acotacidn cronologica de la posguerra artistica leonesa la fijamos entre los
afios 1940 y 1960; durante este periodo, la provincia de Ledn constituye una de esas
zonas periféricas, a la zaga de los centros artisticos importantes, donde se hace dificil

como Alemania, Francia y el Reino Unido”. Recordo que “desde 1850 a 1900 la renta per capita crecio un 1%
v, desde esa fecha a la guerra civil, un 1,1%”. Para este catedratico fue un periodo en el que “habia
diversificacion industrial, la agricultura empezaba a perder poblacion, la sociedad se urbanizaba y descendio la
tasa de mortalidad. La guerra corto este proceso y siguieron unos ainos de economia militarizada que solo
empezaron a superarse en los anos cincuenta”. “El aislamiento al que las potencias europeas sometieron al
régimen franquista favorecio su encasillamiento”, Opind, también, que el derrumbamiento econdmico producido
por la guerra provocoé una crisis material y espiritual, afladiendo que lo que diferencia la recuperacion econémica
espaflola de la europea tras la II Guerra Mundial es que la primera fue muy lenta, y solo se puede hablar de ella a
partir de los cincuenta. Asi, mientras en 1930 la renta por habitante en Italia, un pais mediterraneo, era un 10%
mayor que la espaiiola, en 1950 habia pasado a ser un 40% superior.

En opinidn del catedratico de historia los afios cuarenta acentuaron lo peor del franquismo, ya que se agravo el
intervensionismo tradicional de la economia espafiola que venia de la época de Canovas del Castillo. Fue un
periodo en el que los empresarios carecian de iniciativa, habia una fuerte mentalidad reglamentarista y miedo a la
competencia exterior.
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superar tanto los condicionamientos ideoldgicos como los que simplemente se derivan
de su propia situacion socioecondmica. No obstante, del seno de esta sociedad
conservadora surge pronto la necesidad, primero, de recuperar una vida cultural
truncada -dentro de la que se enclavan las manifestaciones pictoricas-, y, después, la
superacion del desfase de éstas con el arte del resto de Espafia. Este proceso que
comprende tanto un cambio de mentalidad como unos hechos concretos, se dilata por
un periodo de veinte afios, coincidentes con los mas rigurosos del franquismo, con el
aislamiento y la crisis material y espiritual producida por la guerra. En ¢l, los
movimientos se producen pausadamente, por lo que los cambios se suceden con
lentitud. En torno a 1960 comienzan a percibirse cambios de actitudes que seran el
prolegdmeno del despegue de los afios sesenta, y la superacion de esta primera etapa.

La sociedad civil, l6gicamente, da muy poca cobertura a las escasas actividades
artisticas, y son pocos los agentes sociales que inciden en el clima ideoldgico que se
crea en torno a la creacion artistica y su funcionalidad.

La escasez determina la presencia de noticias relacionadas con las artes
plasticas en la prensa leonesa (Diario de Ledon, Proa, La Hora Leonesa); €l rastreo por
sus paginas arroja un pobre resultado de breves resefias que relatan algunos
acontecimientos puntuales del arte leonés o de sus artistas (por ejemplo, la concesion a
Zurdo de la beca para residencia de paisaje de Segovia, o el premio que este mismo
pintor obtiene en una exposicion sobre temas africanos). Desde el inicio de los
Certamenes de Valores Leoneses (1953) éstas se haran mas periddicas, extensas y
delatoras de un mayor interés. Raramente entran a valorar las cualidades plasticas de
las obras que se comentan, mucho menos a hacer un juicio estético.

Mercado del arte, en sentido estricto, no existe. Con la creacion del concurso de
Exaltacion de Valores Leoneses se creard la ilusion de un cierto interés por la posesion
de obra de arte, pero no se dan en la sociedad las condiciones para el inicio de esta
actividad econdémica privada. Los artistas, al margen de los contactos privados que
pudieran tener, cuentan con el pequefio clientelismo de la Diputacion, que se concreta,
ademas de en los Certamenes, en encargos oficiales, y de algunos otros organismos,

como la Casa de Ledn de Madrid.
Por su parte, la confesionalidad del régimen acrecentd en cuestiones artisticas

la influencia de la Iglesia, que se posiciona con el oficialismo de forma clara, de la

mano de la potente figura del obispo D. Luis Almarcha (obispo entre 1944 y 1970) que
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canalizé las pautas que para esta materia habia dado el Vaticano °, y que venian a
coincidir con las directrices ideoldgicas oficiales, que vinculaban las formas artisticas a
la propia tradicion y rechazaban las expresiones novedosas, sobre todo si procedian del
exterior. El obispo Almarcha en 1958 organizdé y consigui6 para Leon la sede de la I
Semana Nacional de Arte Sacro (del 15 al 20 de agosto), en la que se tratd con
“amplitud de tiempo y criterio”” 1a problematica artistica en el terreno religioso. Pero,
por otro lado, el arte religioso también conoce la dialéctica entre modernidad y
tradicion; entre lo clasico y lo funcional. Especialmente contienden ambas tendencias
en arquitectura. En Leodn, a pesar de la penuria econémica de estos afios, se retoma la
actividad constructiva y van apareciendo por la provincia, y sobre todo en localidades
cercanas a la capital, (poblaciones, barrios, que van quedando bajo el area de influencia
metropolitana) pequefias iglesias, construidas con pocos medios y en las que se
ensayan nuevas formas arquitectonicas y plasticas enclavables en el ambito estético del
arte sacro contemporaneo’. Obras que se levantan, en muchas ocasiones, por
mecenazgos particulares, como la Iglesia de Armunia, del arquitecto Torbado, pagada
por la Sra. Vda. De Canseco; o la de San Claudio, del arquitecto Ramon Canas del Rio,
encargada por D* Paz Pefia. El mismo santuario de la Virgen del Camino nacié bajo el
patrocinio de D. Pablo Diez y su esposa Rosario Guerrero. Es la decoracién de un
edificio religioso, la iglesia de San Claudio, la que posibilita el trabajo en Leon de una
figura nacional como es Alfonso Fraile, que en el ano 1957 fue reclamado para hacer
los frescos que decoran sus paredes. Junto a ¢l trabajo Antonio Fernandez Redondo, asi
como Enrique Estrada que tuvo contactos y amistad con este pintor.

S A través de: las palabras de Papa Pio XII en la inauguracién de la Pinacoteca Vaticana; en la Enciclica sobre la
Sagrada Liturgia, del 20 de noviembre de 1947, y con la Instruccion de la Sagrada Congregacion del Santo
Oficio del 30 de junio de 1952

7 ROA RICO, Francisco, “Tradicién y modernidad en el arte religioso. El Santuario de la Virgen Camino”,
Tierras de Leon N°2, 1961, p. 47

8 A propésito de este tema véase el articulo de Eduardo Delgado Orusco, “Entre el suelo y el cielo. Notas para
una cartografia de la arquitectura y el arte sacro contemporaneo”, en Aisthesis: Revista chilena de investigaciones
estéticas, N°. 39, 2006, Pags. 26-48
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3 El proceso de recuperacion artistica

El arte de la posguerra fue el reflejo y el producto de una sociedad diezmada,
dolorida, reprimida, de vencedores y vencidos que suma en las zonas alejadas
fisicamente de los nucleos artisticos y de los centros de poder del pais, condicionantes
de incomunicacién, aislamiento y mayor pobreza econoOmica. En las periferias
artisticas -de las que participa Ledn-, se agudiza una de las caracteristicas inherentes a
la produccion artistica de esta época: la escasez de produccion, reflejo de la pobreza
material y espiritual imperante; y se percibe, aunque atemperada, otra de sus
particularidades: la doble direccionalidad que las parcas manifestaciones artisticas
toman en una sociedad oficialmente monolitica, Asi, si lo mas comun es que los
hechos artisticos se desenvuelvan dentro de la ortodoxia oficial (mucho se ha hablado
de la utilizacion que del arte hizo el régimen salido de la contienda en pro de crear una
estética propagandistica y difusora de su ideologia, que en la realidad se concretdé mas
en la defensa a ultranza de los valores conservadores, mediante el apoyo a una
representacion plastica anclada en el academicismo mdas obsoleto), no faltaran
empefios individuales y colectivos de modernidad; intentos de inmersion en la plastica
contemporanea. Y, ciertamente, aquellas manifestaciones que no se sometieron al
dirigismo, en alguna medida aportaron el valor de revulsivo social, contribuyendo al

aperturismo politico.

Durante este periodo de tiempo se asiste a un dificultoso proceso de
recuperacion del ambiente artistico, seguido de una lenta incorporaciéon a la
modernidad, que implica la asimilacion de conceptos de renovacion pléstica -
concretados en la no representacion-, y de incidencia social, tales como la produccion
tedrica y la democratizacion de arte.

El primero afecta a la situacion especifica de la pintura, y lo trataremos en su
apartado; la producciéon teorica y la democratizacion del arte son conceptos ligados al
arte del siglo XX, cuya presencia en el Ledn posbélico se traduce en un minimo debate

tedrico y en la labor que a favor del arte ejercen instituciones publicas y privadas.

De estos dos, el mas determinante para la recuperaciéon del ambiente artistico
leonés serd la aplicacion del concepto de democratizacion del arte, que se concreta en
la visible labor de algunas instituciones publicas -particularmente de la Diputacion

Provincial-, de entidades privadas (Casa de Leon en Madrid) y ocasionalmente alguna
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sociedad civica o empresa local, con iniciativas encaminadas a la promocion del arte y
los artistas. A falta de iniciativa privada, el mecenazgo institucional dara cobertura a
un tipo de arte institucionalizado que se identifica con la oficialidad, pero en el que no
faltan algunos ensayos modernos.

3.1 Mecenazgos institucionales y privados

e La Diputacion Provincial

El desarrollo del arte contempordaneo en Leon se encuentra vinculado a la labor
promotora y de gestion de las Instituciones Publicas, cuyas aportaciones adquieren
relevancia en un contexto geografico y cronoldgico especifico, como es el de los afios
posteriores a la Guerra Civil y de las caracteristicas de Ledn, con un empobrecimiento
cultural importante —por otro lado comun a gran parte de Espafia- y una falta total de
actividad privada. La iniciativa publica supuso el unico punto de apoyo para crear el
desenvolvimiento creativo de las artes plasticas, actividad enclavada dentro del
pensamiento que se genera en las sociedades contemporaneas, donde se contempla el
hecho cultural como un bien comun, y en las que se concibe como un deber para las
instituciones publicas la contribucidon a su desarrollo y el acercamiento a todos los
ciudadanos, haciendo prevalecer los intereses generales sobre los particulares.

La primera y mas importante de las Instituciones Publicas generadores de
movimiento cultural fue la Diputacion Provincial, que nada més terminada la contienda
retomara el papel de productora de bienes y servicios culturales, por medio de: el
incremento de sus presupuestos; la especializacion de sus estructuras organizativas y
la ampliacion y diversificacion de sus programas culturales, dentro de un marco legal
que la faculta para ello. En el terreno de la practica, esto se tradujo en una serie de
actuaciones, que si durante las décadas de los cuarenta y cincuenta estuvieron
sometidas a un cierto dirigismo estético, producto de una situacion politica concreta
(apoyo al arte encaminado a valorar ética y estéticamente temas y problemas de
predominante trascendencia leonesa: creacion de los Certamenes de Exaltacion de los
Valores Leoneses, etc.), desde los afios sesenta en adelante tuvieron una actitud mucho

mas aperturista y dinamica, logrando, en su conjunto, una progresion eficaz, con
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aspectos muy positivos para el desarrollo de un ambiente artistico leonés. Su accion,
pues, no se presenta como una etapa unitaria, sino que a medida que el régimen
politico evolucione, y la sociedad reclame una mayor atencion cultural, la Diputacion
Provincial adaptard sus propuestas a las demandas ciudadanas.

En el periodo que nos ocupa, la entidad provincial inicia de forma inmediata las
actividades concernientes a las artes plasticas, y ya el afio 1940 crea una beca de
pintura (que quedoé desierta) y recibe solicitudes de pension para seguir estudios en esta
materia’. El ritmo de acciones es obviamente muy lento y se ira incrementando
paulatinamente en las tres direcciones tradicionales: concesién de becas '°, compra de
obra y exposiciones, tanto de jovenes valores leoneses como de solicitantes foraneos.
En este apartado emprendera dos lineas de actuacion que se desarrollan paralelamente:

e Las exposiciones propiamente dichas

e La creacidon de un concurso pictorico denominado Certamen de Exaltacion de

los Valores Leoneses.
La Sala de arte. Exposiciones

La Sala de Arte del Palacio de los Guzmanes se inaugur6 el 22 de diciembre de
1942 con una muestra antoldgica del patriarca de la pintura leonesa, Demetrio
Monteserin. Desde los primeros momentos la Sala estuvo abierta a aquellos
particulares, colectivos y entidades que solicitaron su espacio para muestras de variada
indole, preferentemente artisticas (predomina la pintura, pero es frecuente la fotografia
y, en menor medida, la escultura), y, naturalmente, a los trabajos de organizaciones del
Régimen, dando lugar a una serie de muestras irregulares en contenido y periodicidad,
pero en las que siempre se mantuvo el interés por lo autéctono.

En lo que a exposiciones ordinarias de indole pictorica se refiere, no se intuye
que hubiera en estos primeros momentos un planteamiento preconcebido -lineas de
actuacion que definieran los objetivos de la Sala de Arte-, salvo en lo que respecta al
mencionado apoyo a los artistas leoneses y a aquellas muestras que, con frecuencia,
llevaban el adjetivo de /eonés, y no sélo en lo que al origen de los participantes se
refiere, sino también a la “idea” sustentadora, es decir al concepto inspirador de las

obras.

® ADPL. Negociado de Intereses Generales. Becas 1929 —194
19 La relacion de expedientes tramitados en el Negociado de Intereses Generales de los afios 1940 a 1964 dan

idea tanto de la puesta en marcha de estas competencias como de su pobreza, y de la escasa respuesta por parte
de los interesados, pues es frecuente que las becas para estudios de pintura queden desiertas.
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Junto a la obra de pintores foraneos sin mayor interés, se emprende, desde esta
Sala, una labor de apoyo a la pintura leonesa, que se concreta en una serie de muestras,
exposiciones y certdmenes, que evidenciaran que la pintura autdctona se mantiene
dentro de los canones estéticos academicistas en el estilo y tradicionalistas en el
concepto (si exceptuamos algunos gestos surrealizantes)

A partir de 1948 ya se estima que la actividad de la Sala se encuentra
normalizada y, en consecuencia, el salén de la Biblioteca Regional (dmbito expositivo)
acoge de manera habitual exposiciones, lo que hace procedente su adaptacion
definitiva para esta finalidad, corrigiéndose los deterioros y deficiencias que se
observaban en ella. La amplia reforma del Palacio Provincial que permitiera habilitar
locales tanto para biblioteca como para exposiciones fue acordada en 1951.
Debidamente remodelado, la nueva sala de exposiciones se inauguro6 el 21 de julio en
1952, y paso a ser atendida por D. Francisco Roa Rico. Esta nueva etapa se abrié con
una exposicion de pintura leonesa, denominada especificamente “Exposicion de 6leos
de diversos pintores leoneses con la que se inaugurd el Salon de Arte”, con veinte
obras de los pintores leoneses: Mariano Mufioz Renedo, Modesto Llamas, Jos¢ M*
Fernandez Pelaez, Antonio F, Redondo, Demetrio Monteserin, Luis Calzada, Petra
Hernandez, Hipo6lito Marin Prado y José Camps. A las primeras exposiciones quiso
darseles un sentido simbolico y representativo, como exponentes de la labor leonesa en
relacion con la pintura. En el programa especial, editado par acompafiar a esta muestra
inaugural se hacia constar que en esta Sala de Exposiciones la Diputacion Provincial
“ha puesto su mayor ilusion en que constituya la Casa Solariega de muchas
generaciones de artistas leoneses y hogar acogedor de los que, aun no habiendo
nacido en esta provincia, la honran mostrandole las pruebas de su sensibilidad
artistica y de técnica...” ''. Junto a la permanente atencién a la pintura provincial se
sucedieron durante la década exposiciones muy variadas y de desigual interés, cuya
relacion queda recogida, en el texto “Diez aiios de gestion 1946-1956" . De ellas

" Diez Afios de Gestion, 1946/1956. Diputacion Provincial de Leon, p. 47

'2 En 1952, ademas de la citada muestra de “Pintura Leonesa”, se celebran las de pintura de Juan Rodriguez
Cavas, Antonio F. Redondo y Demetrio Monteserin; la de acuarelas de Faustino Goido y de “Pintura Moderna”,
organizada por el Club de Tenis Pefialba.

En 1953 exponen el acuarelista Francisco Sabadell Lopez; los pintores Petra Hernandez y Modesto Llamas
(conjunta); la fotdégrafa Eleanor Parker Curtis; Honorato Puente Velilla (fotdleos), mas la Exposicion de
Reproducciones Pictoricas, patrocinada por el Departamento Nacional de Pintura.

En el transcurso de 1954 se celebran las muestras fotograficas de la Agrupacion Fotografica de Leon: IV
Concurso Social de Fotografia; las de pintura de Donatilo Gémez Sanabria —patrocinada por la Delegacion
Provincial del Frente de Juventudes-; la de Antonio Fernandez Redondo -patrocinada por la Delegacion
Provincial de Informacion y Turismo-; las de Rafael Yela de Cangas, Juan Marce, Maria Victoria de Ron
Pascual, Antonio Torres Prado y Manuel Abelenda Zapata; las acuarelas de Vermundo Carvajal Bafios;
Reproducciones Pictoricas, de la Delegacion Provincial de Educacion Nacional, mas una exposicion de arte
mariano.
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cabe destacar la muestra que bajo el nombre “Del impresionismo al arte abstracto”, y
patrocinada por la Delegacion de Informacion y Turismo, trajo a Ledn una
considerable muestra de reproducciones de pinturas que comprendian la modernidad
de finales del siglo XIX y las primeras décadas del veinte. El interés radica que por
primera vez se ve en Ledn, aunque sea por este medio, obras de arte contemporaneo de

primer orden.

Los Certamenes de Exaltacion de Valores Leoneses

Un mayor dirigismo estético se aprecia en los Certamenes Pictoricos de
Exaltacion de los Valores Leoneses, que se celebraron ininterrumpidamente desde
1953 a 1969, coincidiendo en muchas ocasiones con ¢l Dia de las Comarcas Leonesas,
actividad que aparecera a mediados de los cincuenta, consistente en una serie de
conmemoraciones aspirantes a sublimar los valores locales, y “como medio de convivir
con los problemas de nuestras comarcas y exaltar los valores de todo orden de
cardcter leonés, que en aquellas tiene su principal expresién” . El hecho de que
coincidan con el Dia de las Comarcas ya determina su orientacion.

Este tipo de actividades, bastante frecuente en las Corporaciones Locales,
estaban amparadas en la normativa legal relativa a las competencias voluntarias de
aquellas, y que se recogen en la Ley de Régimen Local de 24 de junio de 1955 y en el
Reglamento de Organizaciéon, Funcionamiento y Régimen Juridico de las
Corporaciones Locales, cuyo articulo N° 22 explicita que es de competencia provincial
“el fomento y administracion de los intereses peculiares de la provincia con

subordinacion a las leyes generales”, y por el articulo siguiente los autoriza para crear

En 1955 da cuenta de las muestras pictoricas de Antonio Butrino, Josefina Millor Abizua, Rafael Yela de
Cangas, Ricardo Morales Lago, Pilar Carnicer Jorge (6leos sobre superficies brillantes), Juan Marce Amad,
Armand Groxk, Antonio Torres Prado y Antonio Fernandez Redondo; las de escultura de Victor de los Rios —
imagen de Jests Divino Obrero y San Rafael Arcangel- y de Marino B. Amaya; de fotografias de la Agrupacion
Fotografica de Leon: V Concurso Social; y de Manuel Martinez -patrocinada por la Delegacion Provincial de
Informacion y Turismo-. Se acoge también la primera exposicion de Arte Universitario de la Delegacion
Provincial del Frente de Juventudes.

En el afio 1956 se exponen las pinturas de Aurea Rueda y Angel Estrada (conjunta), de Juan Marcé, de
Mariano Muifioz Renedo y Alberto Lyon Aparicio; la escultura de Marino B. Amaya y las fotografias
correspondientes al Sexto Concurso Social de la Agrupacion fotografica de Ledn. El curso se completa con las
exposiciones de Arte Universitario del SEU y la decimotercera exposicion de arte de Obra Sindical de Educaciéon
y Descanso.

3 ADPL. DECRETO de la Presidencia del 22 de octubre de 1965: “Certamenes de Exaltacién de los Valores
Leoneses. Premios Provincia de Leon”. Carpeta 6154 (1961/1970) : Fray Bernardino. Creacion de los Servicios
de Cultura.
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entes que promuevan “la difusion de la cultura (Art. 243, apartado k) con la fundacion
y sostenimiento de los establecimientos adecuados, organizado concursos y
exposiciones, etc., pero con la desinencia obligada de que sean “provinciales”
(apartado n). Para esto y otros fines la misma Ley (Art. 270, apartado a) atribuye a las
Diputaciones facultades para “la creacion, modificacion o disolucion de Instituciones
vy Establecimientos Provinciales”. Por su parte, el Reglamento de Organizacion,
Funcionamiento y Régimen Juridico de las Corporaciones Locales, en su articulo 172,
N° 15, las faculta para “crear Centros Culturales y Artisticos, de estudios e
investigaciones locales”.

Una mocion de la presidencia que tenia como objeto actualizar y reimpulsar los
Certamenes, recoge que “Estas normas y los principios basicos en que se asienta la
competencia provincial exigen siempre no perder de vista la motivacion y el interés
provincial a que las actividades han de responder, moviles que, por supuesto, no
pudimos desconocer cuando estos certdmenes se instauraron y tampoco podemos
omitir cuando de perfeccionar los sistemas se trata”"®. Otro punto de la misma
mocion es ain mas explicito sobre su caricter ideologico, dice: “Aunque la
concurrencia tendra un cardcter nacional (...) en cuanto a la materia —y al espiritu-
iran dirigidos a valorar temas y problemas de predominante trascendencia leonesa; si
bien con la interpretacion amplia y generosa que lo leonés requiere y justifica,
siempre concorde con el nervio nacional —y universal- que animo las mas gloriosas
paginas de nuestra historia: en el arte y en los monumentos, en la ideologia politica y
docente, en los grandes gestos y hasta en la expansiva concepcion geogrdfica por
donde se explayo el rico acontecer de Lo leonés, tan imperial y tan ecuménico. Y no
digamos en el orden de los valores morales y religiosos...No olvidemos que en la gran
empresa nacional de nuestro tiempo Leon dispara imantadas flechas de indiscutible
interés nacional: en el arte, en la literatura, en la vida cultural y espiritual...” I3

La celebracion de estos concursos, que comprendian de pintura, de monografias
comarcales (que nunca fue muy concurrido) y de literatura, tuvo una singular
importancia en el desarrollo del ambiente artistico leonés, pues en ellos se darian a
conocer y se consagrarian algunos de los artistas leoneses mas conocidos hoy en el
panorama nacional. La periodicidad anual y la dotacion econdomica les hacia
interesantes para el nucleo de pintores autdctonos, como se comprueba en el hecho de

que practicamente todos participaran en alguna o varias ediciones. En estas

 Ibid

15 Ibid
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exhibiciones se recoge la casi totalidad de la produccion pictérica leonesa del
momento, siendo la tematica casi exclusivamente paisajistica, con alguna incursion en
lo costumbrista.

Algunos trabajos premiados fueron los siguientes: en la primera edicion, 1953,
el ganador fue Luis Gago; En 1954, el primer premio fue otorgado a Luis Saez de la
Calzada; 1958, IV certamen, Luis Garcia Zurdo consiguié la segunda medalla,
Herminia de Lucas recibe una Mencion Honorifica; V certamen, la primera medalla
fue para a Petra Hernandez; en 1959 a Modesto Llamas Gil; En 1961 correspondi6 a
Luis Garcia Zurdo, por el cuadro denominado Canto a la naturaleza, el segundo
premio fue para José¢ Antonio Diez Rodriguez, con Torre de Lillo; en 1962 se premid
a Sebastian Pascual Tejerin, por la obra Castrillo de los Polvazares,y en 1963 a Petra
Hernandez por Palomares. E1 mismo afo hubo dos segundos premios, a Luis Gago por
Restos de Coyanza y a Jorge Pedrero por Pajares de los Otero; En 1964 la premiada
fue M* Isabel Alonso Llorente con Invernales de Baldeon; en 1965 José Antonio Diez
Rodriguez, por El valle, y Luis Gago, por Caboalles. En 1966 el premiado fue el
salmantino Francisco Rodriguez, por el cuadro denominado La despoblacion, este afio
tuvieron accésit, entre otros Modesto Llamas y José Sanchez Carralero. En 1967 gané
Angel Garcia, con Paisaje de Villafranca, y un segundo premio fue para José Sanchez
Carralero con Colegiata de Villafranca. En 1968 Sanchez Carralero obtiene el primer
premio con Primavera en Cacabelos, mientras Javier Rueda y Teresa Gancedo ganan
el segundo premio. La ultima edicion, el afio 1969, fue ganada por Manuel Jular con su

obra Construccion y noche en la Comarca del Cea.

De la relacion de trabajos premiados se deducen las caracteristicas que

mantuvieron los Certamenes en sus dieciséis afios de existencia:

e La presencia de un nucleo de pintores leoneses que de una forma bastante
continuada concurren a estas citas; lo que presupone que los artistas locales
encuentran en ellos un medio de dar a conocer su obra con una periodicidad
estable; y sin duda un hecho positivo para el afianzamiento de algunas carreras y la
consolidacion de un grupo artistico. En este sentido Luis Alonso Fernandez hace
notar que hay casos concretos, como el de Manuel Jular, cuya evolucion artistica
podria seguirse en estos afios a través de las sucesivas ediciones en las que participo
(1L, IV, VI y XV) '°,

16 ALONSO FERNANDEZ, Luis, Pintores Leoneses Contempordaneos, Caja de Ahorros, Ledn 1983, p. 7
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e La tematica es casi exclusivamente paisajistica, con alguna incursion en lo

costumbrista, haciendo referencia continuada a los valores tradicionales leoneses

e Si bien puede tacharse a los Certamenes de excesivamente rigidos y
comprometidos con una estética y alejados de la modernidad pictérica, es también
perceptible que muchos de los pintores participantes aceptaban estas normas
mientras seguian una evolucion y una trayectoria de mayor acercamiento a la
actualidad, como pueden ser los casos de Modesto Llamas, Jos¢ Sanchez Carralero
o Manuel Jular.

La entidad promotora valoré6 muy positivamente los resultados de la mayor
parte de los concursos celebrados para el discernimiento de los premios “Provincia de
Leon” -como se les denominaba-, entendiendo que “firmas de prestigio y otras
noveles, que a través de estos concursos han podido corporeizar grandes promesas,
quedan en nuestros catdlogos y exaltacion leonesa, con aportaciones de buena ley”"’.
Y en 1969, cuando la Diputacion Provincial ya se plantea el nuevo régimen para los
Certamenes de Exaltacion de los Valores Leoneses se reconoce que estos han dejado
“un hermosisimo fruto de aportaciones y de trabajos muy estimables” que constituiran

la base para la “proyectada Galeria de Arte de Leon” '*.

e La Casa de Leon en Madrid

El espacio fisico de la Casa de Ledn en Madrid y su revista Ledn, han sido
desde los ultimos afios cincuenta un ambito de acogida, una pequena plataforma para la
plastica leonesa fuera de Leon. Sus salas se decoran con murales de Machado de Zacos

o pinturas de Garcia Zurdo.

17 ADPL, MOCION de la Presidencia sobre concursos. Premios “Provincia de Leén” de 9 de abril de 1969.
Carpeta 6152. (Afios 1969/1979) :. Fray Bernardino

18 Ibid
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En 1958 la Casa de Leon patrocind una exposicion de Pintores Leoneses,
organizada e introducida por Leopoldo Panero y Victoriano Cremer, que reunia a
dieciséis pintores leoneses. Luis Alonso Fernandez la describe como “bastante
heterogénea y contrastada por las tendencias y corrientes que presentaban los
cuarenta y un cuadros expuestos. Sirvio para pulsar la vitalidad de un esfuerzo
conjunto, hasta ese momento sin precedentes fuera de los limites provinciales, y para
entrever un futuro esperanzador. Tres o cuatro generaciones de pintores leoneses
estaban reunidos en aquella exposicion, que fue inaugurada el 26 de septiembre,
ademas de Monteserin y Vela mostraron obras Cadenas, Pinto, Ferré, Prado, Pedrero,
Burgo-Gar, Garcia Zurdo, Llamas, Zacos, Luis Gago, A Ferndndez Redondo, Manolo

o 19 L ; o
. Este acontecimiento quedo6 resefiado en los

Jular, Petra Herndndez y Arguello
numeros 54 y 55 (octubre y noviembre de 1958) de la revista de la Casa de Leon. Las
salas de las madrilefia Casa de Ledn han estado siempre abiertas a los pintores
leoneses, que encontraban una forma de proyectarse en Madrid, al tiempo que el hecho
de exponer fuera repercutia en Ledn de forma mas intensa (Manuel Diez Rollan o

Antonio Ferndndez Redondo expusieron en ella durante este periodo).

3.2 El debate tedrico

En torno a los movimientos artisticos del siglo xx se produce un intenso debate
teorico que dara lugar a una vasta produccion tedrica y especulativa. En Ledn seria
excesivo considerar la existencia de debate tedrico durante estos afios, pero si se
documentan, como un timido reflejo de la situacién general, algunas posturas en este
sentido, que se concretan en articulos con una clara orientacion hacia el aperturismo,
aparecidos en la revista Espadaria, hasta la cual llegaron los ecos del debate artistico
contemporaneo. Algunos de sus colaboradores se ocuparon, aunque de forma
ocasional, de los debates de la “Escuela de Altamira”, y del nacimiento y analisis del
“Grupo Portico”. En la doble direccionalidad a que haciamos referencia, otros articulos
apoyan la postura mas retrograda y oficialista, cuyo ejemplo mas claro es el articulo
que Roa Rico publica en 1961 en la revista Tierras de Leon, “Tradicion y modernidad
en el arte religioso. El Santuario de la Virgen Camino”, ya al final del periodo.

El reinicio del debate no se producira hasta los aflos setenta, con las Primeras

Jornadas de Estudio sobre Arte Contemporaneo, programadas en torno a las Bienales,

' ALONSO FERNANDEZ, L., op. cit., p. 18
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y en las que historiadores, criticos y artistas debatieron sobre la creacion y sus
diferentes orientaciones (acopio tedrico se halla recogido en los Anales de la Sala

Provincia, y al que nos referiremos ampliamente).

» Espadaiia

“Espadariia, revista de poesia y critica” es referencia insoslayable para el
conocimiento de la cultura literaria y artistica del Ledén de la posguerra; testimonio
significativo de la inquietud cultural latente en algunos grupos y su determinacién a no
participar en una propuesta creativa dictada.

En la segunda mitad de la década de los cuarenta, se constata la reiteracion de un
hecho comun a aquellos puntos del pais donde se revelan los primeros sintomas de
interés por las corrientes pléasticas innovadoras -Barcelona, Zaragoza, Valencia,
Santander o Canarias-, especialmente las abstractas, y es la vinculacion de las revistas
literarias -substancialmente las dedicadas a la poesia- con colectivos plasticos
renovadores®’. En Leon, por desgracia, solo se dio uno de estos fendmenos, el literario,
cuya muestra es la revista Espadaria, sin que fuera correspondido en el mundo plastico.

Aunque en una escala relativamente pequeia, la revista Espadaria ejercid de
difusora de un nuevo espiritu que afectaba, entre otros planos de creacién y de
pensamiento, a las artes plasticas. Solo tres articulos, mas resefias sueltas, se dedican a
la creacidon en este terreno, sin embargo creemos que son destacables porque se

encuentran impregnadas de espiritu de Altamira

Su nacimiento y subsistencia ha sido calificado por Eugenio de Nora de
aventura insodlita, puesto que aparece “como publicacion marginal mds o menos
declaradamente disidente, en una época en la que claramente se intentaba aplicar en
el pais a rajatabla la formula mussoliniana de nada contra el estado, nada sin el
estado, nada fuera del estado” *'. El mismo Eugenio de Nora, que junto a Antonio

Gonzélez de Lama y Victoriano Cremer constituyeron la espina dorsal de la revista, en

? Dau al Set, en Barcelona; Arte Vivo en Valencia, o Planas de Poesia en Gran Canaria; sin olvidar la
interaccion entre literatura y plastica que se produjo en el contexto de la Escuela de Altamira y en el de el grupo
Pértico y la libreria Alcrudo de Zaragoza

2! NORA, Eugenio de, “Espadafa 30 afios después, estudio preliminar”, en Espadafia, revista de poesia y
critica”; Edicion facsimilar. Espadafa editorial, Ledn 1978, p. XIV
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el prologo de la reedicion de Espadaria de 1978, pone de manifiesto el cerrado clima
social en el que ésta hubo de desenvolverse, y la dura posicion del hombre-creador en
una “realidad que por muy ambigua y multivalente que pueda ser —y es este caso no lo
parece mucho- es también siempre concreta. Y aqui, tanto de ideas como de opciones
-estéticas y de otro tipo- se trata inevitablemente de personas. De personas unicas y
situadas en circunstancias precisas, determinadas. Hasta lo mdas objetivo de su
formulacion, ya inmutable los textos (...) adquieren significacion y cobran su mds
cierto sentido, precisamente referidos al momento, al contorno que los suscito, como
reaccion sufrida y accion dirigida, de personas que estaban y se sabian, hasta la
exasperacion, inmersas en una situacion dada.

La de Espana, la situacion de Espana en 1944. Mucho mas alla de lo
circunscrito a la voluntad de creacion y al “gusto literario” a la nocion de lo que la
poesia “debia ser”, mas desde el fondo...de lo que se trataba era de vivir. De
sobrevivir, para ser mas exacto, en un medio cerradamente hostil. Y claro estd que
vivir conlleva expresarse. “‘el que no puede decir lo que piensa es un esclavo”. De eso
ante todo se trataba: de “romper cadenas”. En otras palabras: nuestra estética fue
siempre escasamente autonoma; mas bien pragmatica, derivada, consecuencia
consciente de una ética (y acaso, mucho mads vaga e informuladamente, de una

politica)” **.

A lo largo de los cuarenta y ocho niimeros publicados desde 1944 a 1951,
Espadaria atendio a la creacion en el terreno de las letras, preferentemente a la poesia y
a la critica literaria, desde los criterios particulares de los hombres que participaron en
su redaccion y que confluian en la idea comun de elaborar “una poesia de contenidos,
comprometida, expresionista, patética, concorde (pensabamos entonces) al tiempo en

» 23 b 4 4 X3 o .
, en oposicion a la poesia “elusiva, halagadora, formalista, elaborada

1924

que viviamos
por poetas-artifices " que afloraba a las paginas de otras revistas de la época, como la
muy citada Garcilaso. Controversia de ideas que no es exclusiva de la literatura, pues
estas dos posturas se manifiestan igualmente en las artes plasticas. Los hombres de
Espadania trataban de enlazar con las corrientes centrales de la Generacion del 27, lo
mismo que artistas plasticos de nueva hornada buscaron alianza e inspiracion en los

artistas prebélicos.

2 E.de NORA, art. cit., p.IX
P Ibid, p.X
* Ibid

61



El interés de Espadaria para nuestro trabajo radica en la luz que a través de los
contenidos vertidos en editoriales, articulos y criticas aporta para el conocimiento de lo
que los espiritus cultivados y liberales leoneses de la posguerra pensaban sobre el arte
y sus creadores. Obviamente los autores se refieren a la creacion literaria, mas
concretamente a la poética, pero sus postulados son extrapolables a la creacion en
general. Espadaria se convierte en el cauce por el que discurren (con cierta levedad y
amparadas en el prestigio de sus integrantes) ideas de libertad creativa, de rechazo a la
manipulacion y a la consideracion del hecho artistico como un juego, como un
superficial entretenimiento. Por el contrario, pone al hombre, inseparable de su entorno
vital y social, como centro del discurso artistico > y exige del arte el papel de agitador
de conciencias *.

Los textos muestran, junto a las reiteradas dificultades del momento, la
libérrima convivencia entre personajes que, sin duda, mantienen diferencias
ideoldgicas y estéticas determinantes a la hora de enjuiciar las manifestaciones
artisticas. Asi la opinion de D. Antonio Gonzalez de Lama, el mas cercano a la
ortodoxia oficial, sobre la finalidad de la revista, parece contradecir la idea -arriba
expresada-, de Eugenio de Nora, de marginalidad y disidencia, cuando enuncia que
“aspiramos a influir en la actual y futura poesia de Espaina. Queremos encauzar la
poesia en un sentido humano y profundo y medir al poeta por la talla del hombre que

lleva dentro. Pensamos que la forma debe estar al servicio de las realidades poéticas,

25 , . . )
Hoy la poesia quiere ser humana, tiene que ser humana, como todo lo que el hombre hace, pues si

las obras tienen algun valor es por lo que el hombre pone o deja en ellas. También la poesia serd
tanto mas valiosa, tanto mas alta, cuanto mas valioso, cuanto mas alto, cuanto mas hombre sea el
poeta que en ella se expresa y se redime; “Poesia y Vida”, Espadaiia N° 49, afio 1949. P. 621 de la
Edicion Facsimilar de 1978

* “Cuando deseamos para el arte una postura de beligerancia, es que sentimos que si el Arte no
sostiene infatigablemente la lucha consigo mismo, siquiera, decae, se entumece y muere”; ‘Tabla
Rasa: El panfilismo en el arte (de “Almas y Espaldas”. Inédito)”, Espadarnia, N°2, 1944, p. 45

-“Nosotros (Espadaiia) tenemos —para nuestro infortunio, hay que reconocerlo- un sentido
demasiado politico de la hora en que vivimos y de la vida, para que nuestras musas nos sean propicias
en ambiente tan espariolisimo como eficaz”. VALDOCA, “Tabla Rasa”, Espadaria N° 15, 1945. En la
edicion facsimilar p.357

-“El noventa por ciento del publico actual no exige del arte, ni siquiera de él, otra cosa que
diversion o pasatiempo. En efecto, en un mundo en el que habitualmente se pasa hambre de cosas tan
sencillas como el pan o la justicia, existen grupos (entre los cuales se autoselecciona la mayoria del
“publico literario”), cuya relacion con el escritor consiste en pagar a cambio de un entretenimiento
agradable. Asi estd orientada la mas floreciente de la élite (...) para nosotros, en cuanto se adopta
como lujo, pasatiempo o disfrute, el arte mas refinado, puro, es tan estéril y marginal como el ultimo
chascarrillo o la mas tonta habilidad circense”. “Poesia y Vida”, Espadaiia, N° 24, 1947. En la
edicion facsimilar pp. 537 y 538
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»”

que hierven en la entraiia del hombre” %, y sigue “este grupo poético de Leén,
consciente de la perspectiva literaria de Espariia, identificado con la plenitud y el
eterno sentido de la poesia nacional, no intenta sino ampliar la tradicion, brindando
nuevos valores y concepciones nuevas a la permanente trayectoria espaiola” **. A
pesar de lo cual no tuvo nunca simpatias —al decir de Nora- por las soluciones
totalitarias “hablan de conseguir una mistica cuando lo que quieren es un fanatismo”,
solia decir”. Su pensamiento poético y critico se asienta en el humanismo cristiano.
Victoriano Crémer aporta una mayor conciencia social. En su voz “un eco
angustiado de grito solidario y solitario resuena a menudo” *°. Y de Nora sigue una
orientacion aperturista, erudita, muy propia del estudiante de la Residencia de Madrid
(con de Nora se continua la tradicional influencia de la Institucion Libre de Ensefianza

en Ledn). Posturas que se aprecian tanto a la hora de enjuiciar la poesia como las artes

plasticas; actividad, esta ultima, que llevaron a cabo en la prensa diaria leonesa. Junto a
los tres miembros fundadores y que permanecieron hasta el final en la redaccion de
Espadaria colaboraron una larga pléyade de relevantes personalidades literarias, y en
su etapa final lo hicieron habitualmente, entre los leoneses, Antonio Pereira y Antonio

Gamoneada.

En el orden de las actividades a favor de un aperturismo cultural que permitiera
el trasvase de nuevos conceptos en la creacion y la utilizacion de la creacion estética
como vehiculo de renovacion ideologica, Espadaria se empefiaba en que el limitado
mundo provinciano de posguerra se abriera a la cultura nacional y europea, dando
cabida a las aportaciones de las mas prestigiosas personalidades de nuestra literatura —
Vicente Aleixandre, Démaso Alonso, Gerardo Diego, Leopoldo Panero.. - o
publicando a poetas europeos como Paul Claudel, Paul Valery, Jules Supervielle, Jean
Cocteau, Rainer Maria Rilke o Gabriele D’Anunzio. Incluso asi la mirada hacia el
continente arrasado es débil, incluso para publicaciones con vocacion aperturista como
Espadania, que solo tardia y asombradamente parecen caer en la cuenta de la pujanza
de las nacientes corrientes artisticas europeas, y la necesidad de superar el autotrofismo

:“(es hora) de que nos demos cuenta de que sobre los escombros de la Europa

2" GONZALEZ de LAMA, Antonio, “Literatura y arte en Leon”, en Tierras de Leon, N° 1; abril 1961,
pp. 69 —76

* Ibid

¥ E.de NORA, art. cit., p.XI

0 Ibid., p. XV
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martirizada, algo imponente, activo y esperanzador se levanta...esto es una realidad,
aun para poetas. Y creemos un desmesurado error obstinarnos en contemplar el
mundo por nuestra borrosa lente peninsular” '

Dentro del mismo espiritu se enclavan los encuentros que la revista organiza -o
bien participa- con poetas de otras provincias, y la contribucion prestada a la difusion
de publicaciones periddicas y textos literarios a través del apartado de “Critica y
Notas”, desde el que se hace eco de publicaciones y contenidos.

De todo ello se deduce que debe considerarse a Espadaiia como un medio
puntero y clave en el lento proceso de recuperacion cultural, aunque es evidente que su
influencia quedaria circunscrita a un reducido grupo.

En lo que se refiere a las artes plasticas, su influencia directa es escasa, pues
entendiendo que se escapa a su campo de accion, no aborda la creacion plastica mas
que de forma tangencial. La revista, por definicidon, no se detiene en las artes plasticas,
pero en lo Ultimos nimeros aparecen algunos articulos dedicados a la pintura, aunque

con frecuencia puesta en relacion con la literatura.

Articulos relacionados con la pintura contemporanea

Parece logico, pues, que a través de Espadaria llegasen a Leon, desde Zaragoza
o desde Santillana del Mar, las primeras manifestaciones reales de vanguardia
pictorica, el “espiritu nuevo” en la pintura espafiola de que hablaba Matias Goeritz.

La eclosion en 1947 del zaragozano “Grupo Portico”, pionero del arte abstracto
en la Espana de la posguerra -en lo que se ha calificado de insolita experiencia artistica
en el constrefiiddo ambiente del momento-, suscit6 el interés de Ricardo Gullén (escritor
y critico que tuvo un destacado papel en el ambito de la critica literaria de los afios
cincuenta. Fue miembro de la “Academia Breve de Critica de Arte”), que en el articulo
titulado “Tres Pintores Jovenes”, publicado en el N° 43, ano 1949, reflexiona sobre el
significado de la aparicién conjunta de Santiago Lagunas, Fermin Aguayo y Eloy
Gimémez Laguardia, desde el punto de vista estrictamente pictorico, pero sobre todo
desde la perspectiva de renovacion artistica que representan: “La raiz comun de

repulsa al arte imitativo, y el deseo, comun también, de conseguir en el cuadro una

3! José ALBI, “Critica a la Elegia del hombre europeo de posguerra”, Espadaiia N° 37, 1949. Edicion
facsimilar pag. 781
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atmosfera de creacion auténtica, llevando a él las personales vivencias. Con esto basta
para seiialar su tendencia renovadora y para sugerir cuan heroica es su actitud, al
mantener, en la capital aragonesa, una vigorosa accion critico-constructiva, del mas

. 32
noble y generoso aliento

. En esta valoracion, prosigue el autor “Lagunas, Aguayo y
Laguardia, tienen energia bastante para sostener su propia expresion frente a las
incomprensiones de quienes, por no entenderla, preferirian verles transitar por las
veredas habituales (...)

Estos tres pintores, cuya altura de intenciones confiere a su obra un valor
considerable, estan en el comienzo de un duro empeiio. Durante varios anos fue
tradicion que los artistas espanoles realizaran su labor fuera de Espana (...) Bueno
sera que, siguiendo el ejemplo de algunos grandes artistas, nunca desarraigados (...)
puedan los jovenes trabajar en la Peninsula, y sin perder contacto con la fecundante
tierra de nuestros suerios y esperanzas, mantenerse alerta a los signos del tiempo,
realizando su labor de renovacién creadora’”. Al expresarse de esta forma no parece
que estuviera en el animo de Gullon la idea de que la renovacion pudiera venir
unicamente de las experiencias que estaban llevdndose a cabo fuera de Espana.

En sus aspectos intrinsecos, las obras comentadas merecen una valoracion
positiva por parte de Ricardo Gullén, puesto que en ellas el elemento realista presente
no estd sujeto a las normas de representacion, sino mas bien son el exponente de una
realidad metafisica superior. Obras que se desenvuelven entre la abstraccion y la
representacion esquematica, trasladando a la tela la percepcion de un mundo
preocupado y torturado. Vincula Gullon al “Grupo Portico” con el surrealismo y con el
mundo poético de Mird, percibe reminiscencias picassianas, pero insiste en la
evidencia de la bisqueda de estos pintores del sello personal, a través de la libertad
artistica.

Ademas de los citados, otros articulos se ocuparon expresamente de la pintura:
“Poesia en linea”, firmado por José¢ Luis Cano y referido al pintor surrealista
atemperado por la tradicion, Gregorio Prieto: y “El pintor en su rincon”, de Victoriano
Crémer. El primero carece de interés analitico sobre la obra de Prieto. Es mas una
constatacion de su trayectoria, junto con algunas pinceladas descriptivas sobre su obra.
Y en el segundo citado, el acercamiento a la obra de Antonio F. Redondo sirve de
excusa a Victoriano Crémer para resaltar el bajo nivel de las Exposiciones Nacionales

en las que “cada dia se manifiesta mas acentuadamente el tono monocorde de la

32 GULLON, Ricardo, “Tres Pintores Jovenes”, en Espadaiia N° 43, 1949. En la edicion facsimilar pp. 901 y
902

3 1bid
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234 - . L. . . . , -
[, insistiendo en la mediocridad imperante en el panorama artistico

pintura actua
espaiol y las dificultades de expresion que encuentran aquellos artistas que no se
ajustan exactamente a la norma, y en la emocioén que provoca “asistir a la aventura
creadora de los pintores marginados” .

También las reuniones de la “Escuela de Altamira” tuvieron su reflejo en
Espadaria, que resefid en “Critica y Notas” el volumen que compilaba las conferencias,
debates y conclusiones de las Semanas *° y publicé un fragmento de la conferencia que
con el titulo “Arte no figurativo actual y sus antecedentes” pronunci6é Sebastian Gasch,
en la Primera Semana de Arte, celebrada en Santillana del Mar, del 12 al 25 de
septiembre de 1949. Este fragmento encabezado por el epigrafe “Pintura y Poesia”
recoge aquella parte en la que Sebastidn Gasch se refiere a las relaciones entre ambas

37
artes " .

Valoracion de la revista en la reconstruccion y orientacion del arte leonés
de posguerra

En lo literario es evidente y reconocido por los historiadores de la Literatura,
que Espadaria constituye pieza basica en la reorientacion de la poesia espanola, pero es
a la vez un documento estético mas amplio, que transciende a la propia poesia y puede,
en algunos aspectos, hacerse extensivo a las artes plasticas. En este sentido, y de las

consideraciones expuestas se deducen las siguientes conclusiones:

1 Que Espadania fue el primer medio escrito —y ciertamente temprano- que se
interes6 en el Ledn posbélico por el fendmeno artistico contemporaneo, criticando
abiertamente la postura oficial, porque veia el depauperado e intervenido mundo
artistico, y, aunque sin radicalizar las posturas, en su esencia predomina la
reivindicacion de la libertad de expresion y el cardcter de compromiso personal y
colectivo que exige el hecho artistico.

3 CREMER, Victoriano, “El pintor en su rincon”, Espadaria N° 45,1950
35 :

Ibid
36 «Critica y Notas”, Espadaiia, N° 46, 1950. Edicion facsimilar pag. 989

37 GASCH, Sebastian, “Pintura y Poesia”, Espadaiia, N° 46, 1950. Edicion facsimilar pp. 975y 976
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2 Que dada su posicion deliberada en la primera linea para reintegrar a la
creacion artistica al lugar que entiende le corresponde, su papel en lo que afecta a la
renovacion pictorica leonesa es importante, pues por su medio llegan aqui
informaciones y analisis, aunque someros, de los nacientes movimientos. No hay, sin
embargo, en las arte plasticas, al contrario de lo que sucedia con la literatura, ninguna
alusion al arte que no sea nacional, lo que viene a corroborar, una vez mas, el
aislacionismo plastico de posguerra. En la practica esto tiene una repercusion pequeiia
y una difusion limitada. Hard falta tiempo para que las ideas renovadoras se

manifiesten en la pintura leonesa.

3 Por ultimo, en Espadaria, y salvo en los articulos mencionados, no se ejerce la
critica pictdrica, pero si que sus redactores habituales la suelen hacer en la prensa
diaria leonesa (Crémer y Gonzalez de Lama sobre todo) con aquellas exposiciones que
llegan a Leon, y la seguiran haciendo después de la desaparicion de la revista. Sus
analisis, por un lado demuestran el escaso conocimiento que tienen en este terreno (a
veces reconocido por ellos mismos), y por otro, siguen las tendencias de la critica del
momento. Asi Antonio Gonzalez de Lama sigue el discurso de Ortega al hablar de un
arte deshumanizado, aunque lo interpreta erroneamente como un arte falto de
sentimiento, dando prioridad a los valores morales sobre los estéticos y plasticos. Y
Victoriano Crémer centra sus analisis en aspectos sociales, pero ambos mantienen el

espiritu espadafiista de apertura y respeto.

3.3 Otros escritos

El congreso de arte sacro de 1958 y la construccion del santuario de la Virgen
del Camino dan pie a D. Francisco Roa Rico para reflexionar sobre el arte en el
articulo “Tradicién y modernidad en el arte religioso. El Santuario de la Virgen del
Camino” (Tierras de Leon, 1961). Se tata de una exposicion de ideas sobre la creacion
artistica que estan en el otro lado de la balanza con respecto a los aparecidos en
Espadana, y es, junto a ellos, practicamente las Uinicas reflexiones tedricas que se hacen
en el periodo. Sobre el Congreso, Roa Rico opina y expone que en ¢l se llegd “a

. . 138
conclusiones tan flexibles como trascendentes’°, tales como que “los gustos nuevos

3 Ibid.
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que debe tener el artista presente, no son los de otros paises de distintas condiciones
climatologicas y maneras de ser, sino los gustos del pais donde estdan los fieles que
han de asistir al templo””’. Por ello, la maxima obra arquitectonica religiosa realizada
en estos afios en Leodn, el Santuario de Nuestra Sefiora del Camino recibe criticas por
parte de este autor (que por otra parte parecen recoger el sentir expuesto en el
Congreso) “mds que por la relativamente avanzada concepcion que la preside y la
escueta limpieza de sus lineas, por el contraste con cuanto de genuinamente leonés le
rodea” (...) “Ya hemos indicado que nuestra sensibilidad profana no logra —aunque lo
intente- coordinar este edificio con el ambiente que le rodea y del que permanece
aislado con independencia que se nos antoje poco estético”"’. El articulo de Roa Rico
lleva implicito una sutil forma de rechazo a lo moderno, amparandose en la disonancia

formal con el entorno y, segtn €l, con el espiritu y el paisaje leonés.

3.4 La renovacion plastica. El camino hacia Ila
abstraccion

Pero el reinicio del ambiente artistico en esta provincia gravitara sobre todo en
el impulso y el compromiso de los propios profesionales que aqui trabajan, en
condiciones materiales y de creacion harto dificultosas. Estos pintores trabajan
preferentemente sobre una estética tradicional, por lo que la normalizacion de la no
representacion practicamente no se producira en este periodo. Serd la asuncion de esta
premisa, enunciada al principio, la que determine el grado de modernidad. La no-
representacion se concreta en la asimilaciéon de las corrientes abstractas, pues la
abstraccion, por liderar la ruptura de los lenguajes plasticos clasicos y del concepto
espacial imitativo de la realidad, representa la alternativa vanguardista por
antonomasia, situdndose en uno de los polos de la dicotomia tradicién/vanguardia, y la
opcion abstracta mas representativa de la posguerra espafiola es el Informalismo. La
normalizacion de la no representacion, practicamente no se producira en este periodo.

Habra que esperar a los afios sesenta para que la abstraccion sea un hecho dentro de la

% ROA RICO, art. cit., p. 48
“ ROA RICO, art. cit., p. 52
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plastica leonesa, pues es ésta una sociedad a la que le cuesta sumergirse en una estética
que rompe con el concepto tradicional de la representacion. La asimilacion de la
abstraccion serd un camino lento, propiciado por los propios artistas, cuyo avance
iremos viendo con el estudio de las sucesivas generaciones pictoricas. No obstante, e
incluso en esta etapa, las corrientes contemporaneas del arte, a pesar de todo, tendran

en Ledn una leve presencia, tanto fisica como a nivel de difusion.

4 La pintura en la posguerra leonesa

Los condicionantes a los que hemos hecho alusién en apartados precedentes dan
como resultado en nuestro espacio geografico un pobre panorama pictorico posbélico.
El espiritu renovador que alentaba en la generacion de los treinta quedo
definitivamente roto, y el propio grupo desarticulado con la desaparicion de algunos de
sus miembros, bien en la contienda, bien en el exilio. Veamos: Modesto Cadenas
desaparece en la guerra; a Javier Sanz le encontramos cada vez mas alejado de Ledn,
concentrado en su vida de arquitecto en Madrid, mientras que su actividad pictdrica se
muestra cada vez con mayor énfasis como un esparcimiento a su vida profesional *',

quedando la temdtica de sus pinturas configurada por paisajes (preferentemente

*! Francisco Roa Rico escribia en 1970 sobre la personalidad de Javier Sanz: “De cuando en cuando, por obra de
la gracia de Dios, surge en algun lugar del planeta un hombre que se niega, y no por rebeldia, sino por el
impetu ascendente de su propia personalidad, a integrarse en la masa desvaida y anonima. Javier Sanz fue un
hombre, un auténtico hombre con personalidad desenmarcada de la cuadricula ordinaria. Un ser que vivio su
vida personal a su gusto, dejandose llevar por sus inclinaciones con garbo y estilo. Un extraiio hombre que
rehuia el trato intimo con el vulgo aunque, como es hoy frecuente, ese vulgo anduviera en automovil.(...) Javier,
soltero y con dinero, habria de ser un poco bohemio. De cuando en cuando necesitaba aire de fuera y marchaba
a Rusia, como en 1935, a los Paises Nordicos o a Marruecos pero siempre permanecio fiel a su deambular por
Leon y Madrid (...) La veta mds entraiiable de la personalidad de Javier Sanz se revela mas que de ninguna otra
manera en su aficion a la pintura, sobre todo en esa dificil singularidad que es la acuarela. Donde iba Sanz iban
su paleta y sus pinceles para captar en el lienzo o en los cartones cuanto le llamara la atencion o rozara su
sensibilidad. Roa Rico, F., “Javier Sanz, un hombre con personalidad”, Tierras de Leon, N° 11, junio 1970,
pp.81-85
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marinas) y retratos de toreros y tipos pintorescos **; José¢ Vela Zanetti, que podria
haber sido una interesante aportacion al grupo y a la pintura leonesa en general, se
exilia en América; vuelve Norberto Beberide, en un exilio a la inversa, a refugiarse en

su Villafranca natal, y Demetrio Monteserin se dedica especialmente a la ensefianza.

En la escasa vida pictdérica que se desarrolla en los afios subsiguientes a la
guerra no puede hablarse de influencias de las vanguardias de principios de siglo, ni
siquiera de una continuidad con las corrientes renovadoras de anteguerra. En el terreno
de las tendencias tan solo puede hablarse de un particular surrealismo, personificado en
la figura singular de Luis Saenz de la Calzada -o Luis Calzada, como es citado en la
época-, y de la abstraccion que practica Pablo Antonio Gago, que, por otra parte, tiene
muy poca incidencia en Ledn. Al margen de estas dos individualidades, un tanto
atipicas, la pintura que se produce estos afios en Ledn, por parte del escueto numero de
pintores que se documentan, se desenvolverd en unos planteamientos tematicos y
estilisticos acordes con el panorama general: pintura de género, interpretada desde un
realismo academista, pero que no carece de la personalidad y fuerza inherente a la
pintura de calidad. El nimero de pintores y la produccion ird aumentando de forma
paulatina con el transcurso de los afios, para encontrarnos con que al final del periodo,

ambos factores se veran notablemente incrementados.

Siguiendo pautas de tipo cronolégico y de paulatina desvinculacion de sus
integrantes de los academicismos “oficiales”, concretamos dos grupos generacionales
para este periodo: primera generacion pictorica de posguerra y segunda generacion de

posguerra o generacion de transicion.

2 El mar ejercio sobre él un influjo casi absorbente. El mar en Javier Sanz es un personaje omnipresente pero
con el que pintor dialoga sin dejarse dominar. La coleccion de acuarelas es impresionante. Asombra en ellas la
gracil facilidad del pintor, sus recursos inagotables que le permiten reiterar un tema con matices cambiantes
hasta el asombro. Limpia luz, alegria del color, técnica que parece facil pero que le costo dominar. Una obra de
arte bien hecha es cada uno de estos cuadros (...) El pintoresquismo nacional le llamaba la atencion. Asi los
toreros ejercian sobre él una fascinacion artistica, teniendo amistad cordial con “Segurita”, posiblemente mas
excelente persona que diestro en el arte de la tauromaquia” . Ibidem
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4.1 Primera generacion pictérica de posguerra

Integrada por Jorge Pedrero, Luis Gago, Cecilio Burgo-Gar, Luis Calzada y
Pablo Gago.

Los tres primeros son el nucleo real de la generacidon, mientras que Luis
Calzada y Pablo Gago son figuras atipicas, sin conexion estética con los anteriores;
aquellos se mueven en unas propuestas plasticas acordes con el panorama general, en
lo que respecta a la tematica, y estilisticamente herederas del tardoimpresionismo,
aunque sus obras transcienden esta simplificacion, tanto en lo formal, donde son
evidentes soluciones vanguardistas —exaltacion cromadtica, insinuaciones abstractas,
fuerte inclinacidén hacia la materia, ordenacion geométrica del espacio- como en el
espiritu que las alienta, en el que subyace un contenido de critica social, o, al menos,

de testimonio del momento que se vive.

Luis Sdez de la Calzada representa una timida persistencia de formas de
anteguerra en Leon. Pertenece, por formacion y espiritu, al grupo de anteguerra (la
generacion de los treinta), pero su proyeccion pictorica, al menos la publica, tuvo
lugar en los afios posteriores a la guerra, dilatandose en el tiempo, dada su larga vida.
Resulta el nexo con el talante liberal y abierto que exhibi6 la generacion de los treinta,
y su actividad un soplo de aire fresco en el denso ambiente provinciano. Animador
cultural e impulsor de iniciativas que se le permitian por su prestigio personal, social y
profesional, sin duda se aprovech6 de ello para dinamizar, dentro de lo posible, el
decaido ambiente leonés.

Estudiante en la Institucion Libre de Ensenanza, mantuvo contactos en la
Residencia de Estudiantes con las vanguardias madrileias de los afios treinta y con el
principal nucleo surrealista espafiol, que le acercara a esta tendencia, en la que se
mantendrd hasta en sus obras mds experimentales. Compafniero de Lorca en “La
Barraca”, la iconografia teatral aparece en sus primeras obras de forma intensa. La
influencia de Picasso, Dali y de De Chirico estan también presentes.

La otra individualidad atipica y singular que comentabamos es Pablo Antonio
Gago, que recoge experiencias pictoricas infrecuentes en nuestro contexto, como es la
abstraccion. Marcha pronto de Ledn, no sin antes haber expuesto unas obras abstractas

de juventud, en la Sala de la Diputacion, muestra de la que poco o nada se sabe, tan
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solo las alusiones a su existencia. Gago, pintor que alcanzara notoriedad e importancia,
no es determinante para el acontecer de la pintura leonesa de estos afos, pero ha
quedado como una figura de referencia por su temprana adscripcion a una tendencia

que no contaba con las simpatias oficiales ni con el favor del publico.

El ntcleo principal de la generacion lo forman Cecilio Burgo-Gar, Jorge Pedrero
y Luis Gago. Estos pintores difieren notablemente de los de la generacion anterior,
burguesa e intelectual, en actitudes vitales y en su postura frente a la practica de la
pintura, a la que se acercan desde un aprendizaje serio y profesionalizado, una vez han
pasado por escuelas de Bellas Artes y de Artes y Oficios. Desde su situacion
provinciana mantuvieron contactos con la pintura nacional, especialmente Luis Gago,

que fue seleccionado para participar en la Exposicion Nacional de Arte de 1956.

Artistas nacidos entre 1915, el primero, y 1928, el tltimo, se encuentran por lo
tanto, en el momento de referencia, entre la veintena y la treintena, con vidas llenas de
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penurias personales e incluso tragedias ™.

# Cecilio Burgo-Gar naci6 en el Burgo Ranero en 1915, y muri6 en Palanquinos en 1950, con tan solo
35 afios, de los cuales los seis ultimos los vivio retirado en el citado pueblo en el que las privaciones y
el hambre aceleraron el proceso tuberculoso que padecia. Las palabras de V. Crémer constatan la
personalidad y situacion de este pintor: “solitario de Palanquinos, el triste y timido marchante y
vergonzoso de sus propios cuadros, al que explotaron sin sonrojo casi todos los que establecieron con
él contacto”. Crémer, V. “Arte y Letras. Los pintores muertos — La pintura viva”, Proa, 27 de enero
del1974.

Situacion mas desesperada parece la vivida por Jorge Pedrero, a tenor de los comentarios de
Gamoneda, Alonso Ferndndez y Crémer, que desvelan la precariedad en la que discurrio si vida.
Nacido en 1921 en Nueva York, de padres leoneses. Se instaldo en Ledn después de haber vivido en
diferentes puntos de la peninsula, preferentemente en el Sur. Estudi6 en la Escuela de Bellas Artes de
Sevilla. Alonso Fernandez le encuentra “prisionero de una situacion limite social” (Alonso
Fernandez, L., Pintores..., pag. 159) lo que supuso para su obra parquedad, intermitencia y
desigualdad. Con ocasion de su muerte, acaecida en 1969, Gamoneda, desolado, le dedica unas
palabras en Tierras de Ledon : “Porque su muerte no consiguio suscitar ni la mas escueta nota de
quienes, por conocimiento y dedicacion diaria a la informacion, realizan la cronica menuda de la vida —y de la
muerte- sobre la vida leonesa” (“Nuevas paginas con tristeza”, Tierras de Leon N° 10, diciembre 1969, pp. 111—
113). Cinco afos después de su muerte, Gamoneda escribia sobre la fusién de obra y persona en estos términos:
“Era un gran pintor porque era de la raza de los grandes pintores. No hizo la obra que deberia demostrarlo, por
la sencilla razon de que en los seres humanos pueden frustrarse sus capacidades mas reales. Hizo, eso si, el
signo de que lo era, pero un signo de dificil lectura para quien no hubiera recibido la clave (...) coged un arbol
entre los mejores de su especie, plantadlo en un campo de ceniza y no dejéis que reciba una sola gota de agua:
era un magnifico arbol pero no lo conoceréis por sus frutos (...) Exigia a la pintura una verdad y una dignidad
que habria de ser la misma exigible dentro de la realidad social que a él le toco vivir”’ (Gamoneda, A., “En la
Sala Provincia: Jorge Pedrero”, Diario de Leon, 31 de enero de 1974.

El afio 1969 fue desgraciado para la pintura leonesa, pues la vida de Luis Gago se truncd de una forma
tragica y temprana en un accidente de automdvil, cuando sélo contaba 40 afos.
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Cecilio Burgo Gar (1915-1950), Jorge Pedrero (1921-1969) y Luis Gago (1928-
1969) se desenvuelven en unas propuestas plasticas acordes con el panorama general.
Como tantos otros pintores de su €poca no tuvieron otras opciones tematicas que el
paisaje, los interiores o el retrato, preferentemente el paisaje, pues la neutralidad del
motivo permite saciar la necesidad de pintar eludiendo posturas comprometidas, al
tiempo que resulta un medio idéneo para la expresion de sentimientos personales.
Entre sus obras existe homogeneidad iconografica y estilistica: un realismo heredado
del postimpresionismo para tratar el mas popular de los géneros -el paisaje- y a la hora
de interpretar la figura humana, sustentado en un dibujo firme y escueto, soporte
volumétrico del color, y un mayor academicismo en las naturalezas muertas, menos

habituales.

Ambos géneros se producen y evolucionan en ellos segin las siguientes pautas:

e El paisaje

Aunque en la produccion pictorica leonesa de los afios cuarenta y cincuenta
destaca el paisaje conectado con los valores plasticos del impresionismo (la fluidez de
la pincelada que yuxtapone colores; la luz que modela contornos; la captacion
atmosférica del instante), no dejan de percibirse de forma discreta pero indudable los
conocimientos y el ensayo de formulas pictéricas mas atrevidas. Fogonazos de
tendencias de las vanguardias histéricas y de las corrientes que se estan iniciando se
encuentran en la obra de estos autores, junto con una cada vez menor literalidad en el
lenguaje impresionista, que va dando paso a planteamientos mads interpretativos, al
abandonar lo superfluo y anecdotico para concentrarse en formas y colores que
responden a la estructura interna del paisaje; es decir, concordes con la tendencia que
se basa en la ordenacion geométrica del espacio, y que significé en estos afios una
punta de lanza hacia la modernidad. Esta es la evolucion que siguen los paisajes de
Cecilio Burgo-Gar, que desde planteamientos iniciales posimpresionistas discurren por
cauces de austeridad, buscando interpretar la esencia del paisaje leonés. Para ello opta
por un proceso reductivo que evita todo aditamento superficial (aunque justo es
reconocer que nunca hubo mucho de superficial en la pintura leonesa), propio de la

maduracion pictorica y personal. Técnicamente también se aprecian cambios al ser
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sustituidas las pinceladas cortas y rdpidas por extensas y matizadas manchas
cromaticas resueltas en gamas cortas, propensas al monocromatismo**.

Es en los paisajes de Jorge Pedrero en los que con mas claridad se deja sentir la
influencia de tendencias nuevas: la exaltacion cromatica posfauvista y una inclinacién
hacia la abstraccion, tanto en una vertiente expresionista como en un cierto
informalismo matérico, siempre pugnando por aparecer, y al que el pintor parece estar
conteniendo **. Da la impresion de que Pedrero se estuviera debatiendo constantemente
entre el predominio de la linea y la expresividad del color y la materia, y que su
inclinacion le llevara hacia este lado, pero €l se mantuviera firme en la figuracion, tal
vez por cuestiones mercantilistas *.

Luis Gago fue, de los tres, el que alcanzé reconocimiento mas franco a su obra.
Obtuvo el primer premio en el Certamen de Exaltacion de los Valores Leoneses y fue
seleccionado mas de una vez para las Exposiciones Nacionales de Arte.

El paisajismo en Gago queda supeditado al interés que le suscita la figura
humana, a la que acompaiia. Tanto cuando es asi, como cuando aparece como motivo
autébnomo, incide en la linea de captacion de lo esencial del tema, mediante un juego le
lineas que delimitan los contornos de parcelas y cultivos. Las casas se encajan en
formas geométricas, cuadrilateros y rectdngulos, y los estratos del terreno se
corresponden a superposiciones de planos pictoricos. Plasticamente, pues, el paisaje se

hace menos descriptivo buscando la sustancialidad, en la linea de Ortega Mufioz. Lo

# Con ocasién de la exposicion que la Sala Provincia dedicé en 1974 a Monteserin, Burgo-Gar, Pedrero y Luis
Gago, “Cuatro pintores leoneses fallecidos”, Antonio Gamoneda hacia estas reflexiones sobre el paisaje en la
obra de Burgo-Gar: “Cecilio Burgo-Gar es de todos cuantos conocemos, el pintor que con mds ajustada
sensibilidad interpreta el paisaje leonés mesetario: las tierras amarillas de resol, las breves primaveras del
secano. No nos estamos refiriendo a la calidad abstracta de su pintura; se trata de la calidad de su pintura en
tanto recreacion de un paisaje concreto (...) Burgo- Gar hizo un largo camino de pintor (largo en la brevedad de
su vida y en el alcance de la sensibilidad y el oficio) inexplicable casi en la soledad cultural y la estrechez
economica que él escondia en su refugio de Palanquinos (...) En ellos (sus cuadros) estaban ya en marcha los
datos de una idea plastica cuya formulacion acabada se produjo repentina, como si estuviera urgida por la
proximidad de la muerte”. (Diario de Ledn, 30 de enero de 1974). Texto que se encuentra en parte reproducido
en el volumen de Anales de la Sala Provincia correspondiente a 1974-1975. El mismo volumen reproduce un
texto de Crémer (no completo) en el que el escritor se acerca a la obra de Burgo-Gar desde una postura literaria,
poética, carente de un enjuiciamiento plastico: “Si se enfrenta con el paisaje estricto, su posicion no es la de
dominado, la de extasiado (...) sino la de soberano absoluto de su voluntad emocional. Y asi, proyecta sobre la
naturaleza (...) reflejos y sombras que él se saca de lo intimo y por los cuales el paisaje adquiere un ritmo, un
encanto o un dramatismo de que careceria si el pintor limitase comodamente sus impulsos creadores.” (pag.
114).

45 . g ., . . o

‘Pedrero, que no renuncio nunca a la figuracion (...) llego a conseguir en algunos paisajes leoneses (...)
integraciones de atmosfera con un resto de la representacion de indudable interés renovador. A veces nos
recuerdan los precoces atisbos abstractos de un Turner en hermandad insolita con ciertas lecciones aprendidas

de los impresionistas e incluso de los fauves. Aunque con el regodeo de un casi repujado del empaste al dleo”.
Alonso Fernandez, op. cit. pp., 159-160.

46 GAMONEDA, A., “Nuevas paginas con tristeza”, Tierras de Leon, N° 10.”, diciembre, 1969, pag. 111
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aparentemente inocuo del tema no consigue evitar una gran tension, probable fruto de
un ambiente general pobre, cauto y enrarecido.
La falta de anécdota, de referencias reales no impiden en ningiin momento el

reconocimiento inmediato de los paisajes castellanos.

e La figura

La figura cuando no se acompana de nombre, es decir, cuando no es retrato,
resulta un tema mas comprometido que el paisaje. La imagen de un individuo puede
ser la proyeccion de su yo intimo, de su situacion personal, o la representacion
paradigmatica de una colectividad, por tanto, reflejo y denuncia de situaciones sociales
determinadas.

En los pintores de la primera generacion pictorica de posguerra la figura
humana queda en segundo plano con respecto al paisaje, pero los pintores Cecilio
Burgo-Gar y, sobre todo, Luis Gago no se resisten a su llamada, y es motivo principal
en la pintura de este Gltimo. Genéricamente puede aplicarse a la figura una evolucién
paralela a la que se dio con el paisaje.

En las Naturalezas de resabios impresionistas de Burgo-Gar son s6lo pequeias
e informes manchas de color caminando o inclinadas sobre la tierra, integradas en un
espacio al que dan medida *’. Cuando Burgo-Gar trata a la figura como tema principal,
éstas quedan construidas con un dibujo sobrio, altamente expresivo, tan austero y
esencial que parece acercarse al boceto. Los temas hablan de una cierta marginalidad,
en cierto modo pintoresca; de tipos populares y vagabundos, automarginados, que no
dan cabida a una verdadera interpretacion social. Como en su paisaje, avanza, tanto
estilisticamente como en concepto, hacia una simplificacion expresiva y esencialista **.

Serd en Luis Gago en quien la figura humana encuentre su mas alta

representacion dentro de la pintura leonesa de estos afios. Y el pintor su auténtica

Y “Las figuras, chafarrinones con regusto de admiracion por Solana (...) figuras donde todo se confunde: la
linea, la manteleta, el rostro...” , Vigil Escalera, citado en Alonso Fernandez, Pintores..., pag.154

*® “Burgo- Gar nos ha dejado (...) los testimonios de un interesante planteamiento de las figuras humanas. (...)
aqui hay dos alternativas de observacion: cuadros de regusto barojiano (del Baroja escritor) de un cierto
tenebrismo ceniciento, relatores de ambientes y personajes confinados en una tristeza sordida. Y, de pronto, en
obras que suponemos de data posterior, el cambio de signo expresionista: la pobreza suburbial o campesina se
tiie de claridad poética; la forma se hace mas conceptual, se organiza en esquemas que contienen o reprimen
algo parecido a una aspiracion mural. También aqui estaba muy cerca del encuentro definitivo con su manera”.
Gamoneda, A., “En la Sala Provincia: Burgo-Gar”, Diario de Leon, 30 de enero de 1974. Texto reproducido
parcialmente en Anales de la Sala Provincia, 1974-75,p. 115.
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realizacion artistica. Gago obtuvo en vida el reconocimiento y la consideracion que no
alcanzaron ni Pedrero ni Burgo-Gar, pero el destino no quiso perdonar a la que parece
ser una generacion marcada por la desgracia, una generacion maldita, y un accidente
truncd su vida a los cuarenta afios. El reconocimiento que obtuvo su quehacer artistico
le llevé a conectar directamente con los artistas mas sobresalientes de la época a nivel
nacional (en los afnos 1956 y 1957 fue seleccionado para participar en la Exposicion
Nacional de Arte, en Salamanca, junto a Pancho Cossio, Benjamin Palencia, Alvaro
Delgado, Gregorio Prieto o Daniel Vazquez Diaz). Conocimientos, experiencias,
asimilaciones que tienen franca presencia en su obra (estamos hablando de un artista
leonés que se mueve a un nivel pictdrico y de reconocimiento similar al de las figuras
primeras del arte nacional). Sobre todo son perceptibles las influencias de Vazquez
Diaz y Picasso.

Evidente es la asimilacion del juego plastico del maestro Vazquez Diaz, de sus
retratos. Gago opta por los personajes andnimos, -“Acrobatas y joven equilibrista”,
“Los volatineros” o “Dos hermanos”, por citar algunos ejemplos- presentados como
figuras de medio cuerpo destacadas sobre fondos neutros; con la expresividad
concentrada en los rostros; y los cuerpos auténticos volimenes construidos con el
color, aplicado en largas pinceladas. Estas figuras acaban por sugerir esenciales formas
geométricas. Sensible también al influjo picassiano éste es visible en “Los nifios del
Plantio” (1955), pintura temadtica e interpretativamente emparentada con las parejas de
personajes anteriores al cubismo que aparecen en las obras de Picasso. Solos o
integrados en composiciones mas numerosas los personajes son el vivo retrato del
desvalimiento, que mitigan proporcionandose apoyo mutuo *. En Gago estas imagenes
superan el individualismo para concitar en ellas una orfandad colectiva, encontrando
una plausible definicion plastica en el escueto esbozo de los cuerpos y en los algo mas
trabajados rostros, surcados de melancolia y tristeza. En la mirada que el pintor lanza
sobre la soledad e indefension de sus modelos, en la composicion sesgada, voluminosa
y un tanto hieratica, evitando la mirada directa, se encuentra la huella de Picasso.

¥ “Seres humildes -o humillados- en los que existia una severidad de color y un realismo tenso, que si en las
cabezas se orientaba hacia la gran pintura clasica, en la composicion del resto del cuadro se inclinaba a
volumenes, a zonas esquematicas reciamente talladas. En las figuras que Luis Gago pinto el realismo es un
realismo potenciado que escapa a la pintura imitativa”, (Gamoneda, A, en Anales de la Sala Provincia 1974-
75, pag. 122). Este mismo critico con ocasion de la exposicion “Cuatro pintores leoneses fallecidos™ escribe en el
Diario de Leon : “Para encontrarse con rostros humanos pintados al nivel de los que pinté Luis Gago (...)
habria que entrar en museos de muy solemne fabrica y celadores uniformados (...) de sus figuras se deriva que
Gago era un pintor excepcional”, (Gamoneda, A. “En la Sala Provincia: Luis Gago”, Diario de Leon 30 de
enero, 1949
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La temprana muerte de Gago elimind la posibilidad de una via abierta en el
campo de la representacion de la figura, pues este pintor se encontraba en un plano de
similitud con el resto de las figuras nacionales de la época. Vazquez Diaz y Picasso son
las dos figuras que mas han influido a los pintores de esta generacion.

4.2 Segunda generacion de posguerra: una generacion de
transicion

La segunda generacion de posguerra o generacion de transicion, constituye, en
los afios cincuenta y gran parte de los sesenta, un ecléctico substrato artistico en el que
se conjugan la practica de la pintura mas tradicional con la que practican pintores que

lideraran el posterior cambio plastico.

Al calor de los Certamenes de Exaltacion de Valores Leoneses, que comenzaron
en 1953; de las exposiciones puestas en marcha por organizaciones del régimen (obra
de Educacion y Descanso, Frente de Juventudes...) con periodicidad menos estable; e
incluso de los certamenes universitarios, van brotando nombres de jovenes pintores
nacidos en su mayor parte en la década de los treinta que conformarén, en el segundo
tramo de la posguerra artistica leonesa, la generacion puente o generacion de transicion
hacia aquella que llevaré a cabo el renacer pictorico leonés. En principio es un escueto
grupo para tan largo periodo de tiempo, cuyo niimero ird aumentando a medida que
trascurra la década, y que finalmente queda constituido por Modesto Llamas, Petra
Hernandez, Herminia de Lucas, Angel Estrada, Aurea Rueda, Mariano Renedo,
Antonio Fernandez Redondo y Luis Garcia Zurdo. Las actividades artisticas del pintor

Enrique Estrada durante estos afios, estan vinculadas al mural y a la escenografia.

Son pintores, hombres y mujeres, con carreras ralentizadas, obviamente
mediatizadas por la situacion social y vinculados a la tradicion pictdrica autdctona por
estudios o familia, y a la labor pedagogica de Demetrio Monteserin, que tantean

denodadamente unos caminos pictdricos oscilantes entre el academicismo aprendido e
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imperante y las dudas de unos artistas que quiza intuyen otros caminos para la pintura,
pero a la que les faltan los medios para aproximarse. Intentan materializar unas
vocaciones artisticas alejados fisicamente de la modernidad artistica, en una zona
periférica que vive un proceso de retroaccion en los conceptos artisticos, fisicamente
pobre y espiritualmente constrefiida, en la que sus obras deben desenvolverse en unos
parametros obsoletos. Pero al tiempo viven afios de intensificacion formal, que a
algunos les sirvi6 para dar el salto y a otros les dejo definitivamente anclados.
Formativamente tienen en comun el paso por el estudio del pintor villafranquino
(Modesto Llamas, Herminia de Lucas, Petra Hernandez, Angel Estrada y Aurea
Rueda) -los méas jovenes incluso lo haran en las academias de los alumnos del viejo
maestro- como paso previo al ingreso en las Escuelas de Bellas Artes, estudios que, en
algunos casos, se completan con la asistencia, becados, a los cursos de verano de El
Paular (Herminia de Lucas, afio 1957; 1960 Luis Garcia Zurdo), cuyo temario estaba
basado en el estudio del paisaje. En unos momentos de severo aislamiento con respecto
al resto de los paises, estos cursos, desde su sede habitual de Segovia, suponian para
los jovenes estudiantes la ocasion de mantener un contacto con el exterior, pues
estaban abiertos tanto a los alumnos de las Escuelas de Bellas Artes como a
extranjeros, convirtiéndose en encuentros internacionales de caracter cultural y

artistico.

El prolongado estancamiento social hace que se mantengan durante tan largo
periodo de tiempo unas caracteristicas sociologicas y artisticas comunes, que les dan

caracter de grupo, y que se concretan en los siguientes puntos:

o La influencia de las Escuelas de Bellas Artes, evidente y reconocida
positivamente por los pintores. Una sintesis de este reconocimiento se encuentra en las
palabras de Modesto Llamas y en las de Eugenio Estrada: “A/li vivimos una época de
academicismo al que yo ahora no renuncio. constituyé una formacion importante en
cuanto al oficio, aunque echabamos de menos que no se nos educara en el terreno de
las ideas. Eso fue un fallo que hemos tenido que ir corrigiendo posteriormente con
esfuerzo, viéndonos obligados a revisar todo” ’. Otro pintor leonés, Eugenio Estrada,
que fue alumno de la Escuela de Bellas Artes de 1958 a 1963 valora igualmente la
formacion alli recibida: “Siempre he valorado como positivo e importante el estudio

riguroso de la Academia, como fundamento para el dibujo. Otra cosa, bien diferente

Y FIDALGO, Angel M., “Modesto Llamas Gil”, Diario de Leén, 28 — XII — 1980, p. 48
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es que la formacion académica, a veces, anatematiza cualquier muestra de vanguardia
que podamos conocer” >'. También se hace notar la labor pedagogica de los maestros
locales, Demetrio Monteserin, o la influencia del pintor Luis Gago. En su preparacion
académica se mueven, por tanto, al mismo nivel que en el resto de Espafia con

condicionantes similares.

o Los condicionantes sociales a los que estan sujetos hacen que el
espiritu de este grupo mantenga una alta dosis de intimismo. Probablemente por el
inhospito exterior, proyectan su mirada pictorica hacia dentro, hacia su interior,

manteniendo una actitud general bastante alejada del optimismo.

o Se expresan artisticamente dentro de la figuracidon, respondiendo a
los estimulos tematicos y estilisticos que impone la época: la figura, los interiores y los
paisajes, pero en sus resoluciones formales, derivaciones y evolucion, hay mayor

diversidad con respecto al anterior grupo.

o En la figura se encuentran volcados hacia la representacion no
anonima, predominando el interés por el retrato de personas cercanas al pintor, en el
que pueden descargar una gran afectividad, y que funcionan como arquetipos sociales.
Aqui se hace perceptible la influencia de Luis Gago, que vive hasta 1969. Junto al
retrato prevalecen los cuadros de objetos, de interiores intimos, en los que se
adiestrardn en el dibujo, la composicion y los valores plasticos. No debe olvidarse que

la mayoria de estos artistas estan atin en un proceso de aprehension de conocimientos.

o La persistencia del paisaje, cuyo desarrollo se fundamenta tanto en la
tradiciéon como en la asepsia del motivo que hacen de él un tema inocuo y, por tanto,
recurrente. El estudio y la practica reiterada consiguen una generaciéon de buenos
paisajistas formados en la tradiciéon que parte de principios del siglo, recoge Mufioz
Degrain y sus continuadores, los Martinez Vazquez -padre e hijo, profesores de la
Escuela de Bellas Artes-, transmisores de un concepto del paisaje no estrechamente
naturalista, pues dan preponderancia por encima de la técnica, de los valores plasticos

inexcusables -el color y la luz-, al valor sentimental, a la emocién de los paisajes

3! «“Bugenio Estrada. Apunte biografico”, en Catdlogo Exposicion Retrospectiva 1960- 1995, editado por la Obra
Social y Cultural de Ibercaja, Zaragoza 2001, p. 59
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cercanos al pintor. Se propugna la sencillez tematica, la no artificiosidad en los
paisajes que el pintor debe analizar e interpretar desde la experiencia visual que
proporciona el modelo directo. Con respecto al paisaje de la generacion anterior, los
pintores de los cincuenta resultan mas contenidos. Igual que ellos no muestran interés
alguno por lo superfluo y anecdotico, pero no abordan el ensayo de férmulas pictoricas
mas avanzadas, como la ordenacién geométrica del espacio buscando la estructura
interna del paisaje. Su insistencia en el tema paisajistico como motivo icnografico les
convierte en cronistas de una ciudad cuyos barrios tradicionales ceden al empuje de los
altos edificios de pisos, simbolos de la modernidad. Pero incluso estos temas
tradicionales y tratados de forma tradicional son el campo de experimentacion en
recursos formales y técnicos que anticipan un cambio mas profundo.

Esta interpretacion supone un retroceso con respecto de la generacion anterior,
que tal vez por su vinculacion con la pintura de anteguerra mantiene presupuestos mas
modernos. Ahora se hace mas academicista. Técnicamente se apoyan en el color y la
luz; el dibujo es un poco desvaido.

. No es comun en este grupo la dedicacion en exclusiva a la pintura. No existe la
figura romantica del pintor que habia sido posible en la primera generacion de
posguerra. Su formacién profesional les lleva a compaginar la pintura con otras
profesiones artisticas relativamente novedosas: el disefio grafico, la animacion, o mas

tradicionales, como la ensenanza.

Evolucion del grupo

Algunos componentes de este grupo evolucionan hacia posturas decididamente
comprometidas con la modernidad, son Modesto Llamas, Luis Garcia Zurdo y Antonio
Fernandez Redondo, por lo que en los afos sesenta integraran la primera generacion
informalista leonesa. Sus obras seran estudiadas desde ese angulo, y en las
monografias respectivas. En los afios cuarenta y cincuenta se manifiestan de la
siguiente forma:

En estos afios Modesto Llamas muestra ya en sus primeros trabajos una bien

aprendida técnica y su capacidad como pintor. Aborda practicamente la totalidad de los
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géneros. Practica el retrato, el paisaje urbano, los interiores, la figura, escenas
costumbristas, de contenido social, el bodegon, etc. vistos desde una Optica
academicista y sentimental.

Antonio Fernandez Redondo hace una pintura que se ajusta a la tradicion
tematica y de realizacion. Interesado en el paisaje, el bodegon, el retratos o las flores.
El dibujo constituye el principal soporte plastico. Se mueve dentro de la orbita
colorista y compositiva de Monteserin. Su pintura de estos anos desperto el interés de
Victoriano Crémer, que escribe sobre su obra paisajistica en Espadaria “El pintor en su
rincén” . A raiz de un viaje de estudios a Francia, del que vuelve en 1957, da un
giro a su pintura y se interesa sobre todo por el informalismo matérico, aunque
mantendra vueltas puntuales al paisajismo. En 1958 colabor6 con Alfonso Fraile en las
pinturas murales de la iglesia de San Claudio, donde ¢l realiza las del baptisterio.

Por su parte, Luis Garcia Zurdo comienza a participar activamente en cuanto
evento pictorico se realiza en Ledn, mediada la década de los cincuenta, cuando atn es
un estudiante de la Escuela de Bellas Artes (1956 a 1961) y residente en los cursos de
paisaje de El Paular (1959). Sus intereses en estos afios parece recaer sobre el paisaje,
sobre todo el leonés, al que desea acercarse de una forma personal: “Leon no es el
chopo bariado por un sol otonial ni la montaria envuelta en neblina, es otra cosa. Mi
ilusion seria estar preparado suficientemente para poder captar tanta sugerencia y
belleza, no a modo de maquina fotogrdfica sino tal como yo lo comprendo, siento y
veo”. Esto evidencia su sintonia con el academicismo de Escuela, hasta que los
viajes, la continuacion de estudios, las propias inquietudes le lleven por caminos mas

complejos

El resto de los pintores de la generacion mantienen trayectorias sobre esta linea
basica. En las siguientes lineas trazamos un apunte sobre las direcciones que toman sus
respectivas obras en el momento temporal que estamos considerando. Para su
seguimiento en el tiempo resulta muy util el texto de Luis Alonso Fernandez, Pintores

Leoneses Contemporaneos.

En los afos cincuenta la pintura de Herminia de Lucas (Ledén 1934) esta
inmersa en un realismo intimista. Son sus afios de aprendizaje, junto a Monteserin

primero, después la Escuela de Bellas Artes y los cursos de El Paular. Es una pintora

52 Espadaria. Edicion facsimilar, p. 963

3 LLAMAZARES MELGAR Manuel, “Al habla con el pintor leonés Luis Garcia Zurdo,” Diario de Leon, 7-9-
1957, p. 6
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muy interesante, que sigue pintando en la actualidad, y que no es excesivamente
conocida por no haberse prodigado en muestras y exposiciones. El trabajo de creacion
lo ha compaginado con la ensefianza. Desde 1967 es catedratica de dibujo en
Ensefianza Media.

Su vida creativa no ha dado lugar a cambios espectaculares, se intuye que por
no haber sentido la pintora esta necesidad, pues en su produccién se atisban fogonazos
en diversas direcciones que después no han sido seguidas, pero que le eran
perfectamente asumibles.

Pinta fundamentalmente retratos: familiares, autorretratos, o de personajes en
cierta forma pintorescos: andonimos arquetipos sociales. La influencia iconogréfica de
Luis Gago se ve en “Pepin (el ciego)”, obra de 1956 >*, o en la mas tardia “Niios”,
obra de 1962 *°, en la que éstos pierden sus rasgos personales para adquirir rasgos de
autdmatas. La solida formacidon académica le hara evolucionar en afios posteriores,
acusando entre otras la influencia de Picasso. Rasgos cubistas se perfilan en “El/
pensador” (1970). En torno a estos afios y de forma algo esporadica, experimenta con
la abstraccion en obras paisajisticas en las que las formas de la naturaleza se
transforman en manchas cromaticas.

En los ultimos afios Herminia volvera al realismo y a pintar paisajes urbanos,
con la nostalgia y el lirismo que tifie su obra. En el afio 1997 se celebro la unica
retrospectiva, con motivo de la cual Tomds Vaca Prieto (profesor de Literatura,
compaiiero en el Instituto de Bachillerato “Juan del Enzina”, donde Herminia ocupaba
la catedra de dibujo desde 1967) pone palabras a su obra: “La realidad desfila por sus
cuadros; la claridad y la comprension llenan sus ojos. Es la mirada contempladora
que resalta los pequerios detallas del mundo cotidiano, un viaje poético a la belleza
que para mi, en el ambito literario naceria en Unamuno y desembocaria en la plenitud
exaltada de Jorge Guillén: que se extiende desde lo intimo y familiar de sus primeras
obras a la explosion de la luz y del color de las mas recientes. En Herminia la mirada

: ,‘ -y 56
moldea la vida y en sus obras “el mundo esta bien hecho” ™.

El paisaje urbano centrado en la ciudad de Leon es el tema central de la obra de
Petra Hernandez. Escoge preferentemente rincones del viejo Ledn y los presenta

teflidos de nostalgia por unas calles que son el escenario de modos de vida que se

* Oleo sobre lienzo 90 x 100,
3> Mixta sobre lienzo, 120 x100

¥ VACA PRIETO, Tomas, “Fidelidad”, Diario de Leon, 4 de mayo de 1997, p. 2.
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acaban —creando espacios psicoldgicos, sentimentales-. Petra pinta también el Ledn
moderno: los edificios que van surgiendo: altos y cubicos, de cristal y ladrillo, y es la
pintora que en este sentido resulta mas cercana a la cronica, pues lo que en un principio
era testimonio de la ciudad, en los ultimos afios se convierte en documento. No
obstante, la tematica paisajistica es mucho mas amplia y aborda exteriores, la campifia
leonesa, ambitos rurales, etc., en los que cuando inserta figuras humanas éstas aparecen
informes, como meras sugerencias. Fiel a estos principios tematicos y formales, su
obra ira ganado en calidad, en complejidad compositiva. Para ello se apoya tanto en un
buen dominio del dibujo como en la aplicacion fluida del color.

Angel Estrada (Ledn 1933) siendo atn estudiante de Bellas Artes, participd en
exposiciones leonesas, mediados los cincuenta. Pintaba entonces retratos de corte
académicos y buenos paisajes. Desde mediados los afos sesenta desarrolld una

interesante carrera internacional

Aurea Rueda se inicio en el estudio de Monteserin a mediados de los afios
cincuentas, y segn informa Luis Alonso Fernandez °’ expuso muy tempranamente, en
1956, en la Sala de la Diputacion Provincial junto a Angel Estrada. En 1960 ingreso
en la Escuela de Bellas Arte. Muy dotada para el dibujo sus intereses tematicos estaban

en el retrato, los interiores, las flores. Realiza una pintura intimista bafiada de lirismo

" ALONSO FERNANDEZ, Luis, op. cit, pp. 231 y ss
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IIT1 ANOS SESENTA

1 Las transformaciones econdmicas y su reflejo en el
ambito cultural

Durante los afios sesenta, en el conjunto de Espafia se producen importantes
trasformaciones en las estructuras econdmicas, que, logicamente, afectaran a
estructuras sociales -como la distribucion poblacional, la consolidacién de las clases
medias o el acceso a la educacion de capas mas amplias de la poblacion- con
incidencia en el campo de la creacion artistica y su afianzamiento. En el caso concreto
de Leon, y acorde con su situacion provincial, estos cambios incidirdn de la siguiente
forma:

El incipiente e imparable desarrollo industrial ofrecerd a la deprimida Espafia
agraria alternativas de trabajo en la industria y en sectores ocupacionales urbanos,
iniciandose asi el despoblamiento rural y el auge de las ciudades. Un panorama
nacional que tiene, evidentemente, su reflejo en Leon, aunque no sea ésta una de las
zonas que mas acuse el fendmeno, pues aqui sera inferior a la media nacional, pero si

. . . 1
Suponc un interesante avance sobre cpocas anteriores .

Ledn se comporta en este aspecto dentro del modelo de provincia y capital
integrante de una region escasamente industrializada, donde la poblacion de la capital
aumenta débilmente a expensas de la poblacion rural, mientras en toda ella se produce,
a la vez, el fendbmeno de la emigracion interregional, europea y americana. La
provincia conoce un cierto despegue econdmico, originado en torno a las industrias
quimicas y de trasformacidon agroalimentaria y la mineria del Norte y Noroeste, que

repercute en la diversificacion ocupacional y en la consolidacion de una clase media

' Véase ALADRO MAIJUA, Inmaculada “El crecimiento urbano de Leon, 1960-1975”, en Tierras de Leon, n°
77 — 78, diciembre 1989/marzo 1990, pp. 27 — 34.
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con mayor base poblacional. Los centros urbanos ven incrementado el comercio y se
produce una mayor demanda de bienes de consumo, dentro de los que se encuentran
los culturales y artisticos. Por tanto, serdn factores econdmicos que redunden
favorablemente sobre la actividad artistica, originandose un incipiente mercado del
arte, cuyos clientes principales serdn, en principio, instituciones (Diputacion,

Ayuntamientos) y entidades diversas (Bancos, Hostal de San Marcos...)

Esta sociedad renovada demanda mas amplias actuaciones en el campo cultural
y educativo. La actuacion cultural del Régimen se extendia por todo el territorio
nacional vehiculada por el Ministerio de Informacion y Turismo, el Ministerio de
Educacion y la Secretaria General del Movimiento.

La vida cultural y educativa leonesa se basa en dos pilares: los centros docentes
y la red de bibliotecas creadas para el apoyo a la lectura y la difusién del libro, y se
ramifica por toda la provincia de una forma constante durante la década de los sesenta,
con la creacion de bibliotecas estables y bibliotecas ambulantes de diferentes
modalidades®. En Leén capital, la Biblioteca Piblica del Estado se decanta como un
espacio de interés cultural al convertirse en sede de otras manifestaciones culturales,
entre las que se encuentran exposiciones de pintura, escultura, fotografia, etc.,

procedentes del Ministerio de Informacion y Turismo.

Esta década supone para el ambito universitario el inicio de una fase previa a la
creacion definitiva de la Universidad de Leodn, con la fundacion de nuevos centros
docentes —En 1961 la Escuela de Asistentes Sociales; 1963 la Escuela de Peritos
Agricolas; 1965 la Escuela Universitaria de Ayudantes Técnicos Sanitarios y en 1966
el Seminario de Estudios Sociales-, y la adquisicion de rango universitario de otros
Centros ya existentes —ejemplos son la Escuela de Comercio, en la Escuela
Universitaria de Ciencias Empresariales, o la Escuela de Capataces Facultativos de
Minas, en la Escuela de Ingenieria Técnica Minera- .

Junto al aumento cualitativo y cuantitativo de la oferta educativa, signos de

relajaciéon en el dogmatismo cultural de la posguerra, y de apertura, timida pero

* A principios de los afios sesenta existian 16 bibliotecas repartidas por toda la provincia, que aumentaron a 24 en
1970. Véase SOTO ARRANZ, “Treinta y cinco afios de cultura leonesa (1961-1996)”, en Tierras de Leon, n°
100, 1996, p. 66.
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inexorable, se hicieron notar en estos afios en todos los o6rdenes de la vida cultural y
artistica leonesa (un ejemplo evidente de aperturismo es el recibimiento que se hizo en
la Fundacion Sierra Pambley al que fuera presidente del Patronato cuando ésta fue
intervenida e incautada al comienzo de la Guerra Civil, Pablo de Azcarate). En lo
musical, José¢ Ignacio Aguirre’ apunta el nacimiento de los primeros conjuntos de
musica Pop, siguiendo la moda de los conjuntos nacionales, que a su vez reflejan las
tendencias anglosajonas. Sobre los musicos leoneses, especifica este autor que su
mayor interés radica en su actitud ruptural, traducida en la adopcion de una estética,
mas que en lo meramente musical, pues en los primeros afios, faltos atn de una
creatividad propia, se limitan a copiar a los grupos fordneos. Las artes escénicas
observan, igualmente, movimientos de busqueda de alternativas. No sera ajeno Leon al
intenso movimiento de teatro independiente que se desarrolld en los afios
sesenta, siendo numerosos los grupos que aqui se dedicaron al teatro. Cabe destacar
entre ellos al grupo denominado “Grutélipo”, Grupo de Teatro Libre Popular, que se
hacia traducir por Grupo de Teatro Lirico, para la censura. El cine, por su parte, asiste
a un movimiento de iniciativas particulares, que proporcionan a los aficionados
alternativas a las proyecciones de salas comerciales: La “Asociacion Forecu”, que
junto a las proyecciones cinematograficas ofrecia audiciones musicales y
representaciones teatrales.

El mundo pictorico leonés, al margen de lo estrictamente creativo -a lo que nos
referiremos mas adelante-, también acusa los nuevos aires adoptando posiciones
corporativistas y con pretensiones de mayor implicacion en la sociedad en la que se
halla inmerso. Los pintores leoneses se retinen en cenaculos y tertulias; parece que no
eran infrecuentes las pefias artisticas, como la de “La Farola”, donde se reunian poetas
y pintores. Juntos crearan la “Asociacion de Pintores y Escritores Leoneses”, cuyo
presidente fue el Conde de Gaviria, y el secretario el sefior Aguado Smolinsky. La
Asociacion contribuy6 a la organizacion de los Salones de Otofio, los afios 1963, 64 y
65, junto con la Obra Social de la Caja de Ahorros. La asociacién de pintores murid
después de la época de gran entusiasmo y euforia en la que se produjeron los Salones,
por desavenencias entre sus miembros. Alejandro Vargas (muy implicado en este tema
desde sus inicios) pedia para la Asociacion un comportamiento similar al de los
sindicatos franceses de artistas (que €l habia conocido directamente), es decir, que ésta

. . . , 4
fuese un instrumento para la defensa de sus intereses mercantiles de éstos ™.

3 AGUIRRE, José Ignacio, “Treinta afios de Rock”, en Domingo. Suplemento del Diario de Leon, 24, 1X, 1989
(pp. 5yss), yIX, 1989, pp. 7y ss

* AGUADO, J.L., “La asociacion de escritores y pintores leoneses desaparecié por desavenencias entre sus
miembros”, Diario de Leon, 24 de junio de 1975, p
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2 La renovacion artistica

La década comporta una reaccion en el &mbito de lo artistico cuyos rasgos mas

determinantes describimos a continuacion:

Los cambios estructurales que afectaron a la década sobrellevaron en Leon, al
igual que en el resto de Espafia, elementos negativos de destruccion arquitectonica.
Compartiendo el fendmeno general que se dio en los sesenta, Leon no se libré de la
practica de sustituciéon de unos edificios por otros, con la consiguiente pérdida de
patrimonio arquitectonico, pero también acusd los muy positivos de adecuacion
temporal, sobre todo en lo referido a las artes plasticas, pues la ciudad acoge cada vez
un mayor numero de actos culturales, entre los que se encuentran las exposiciones
pictoricas. Curiosamente, la actividad cultural ciudadana es percibida de diferentes
formas por los periodistas que de ella se ocupan en la prensa diaria de la época. Para
Cremer, los actos culturales que se celebran son excesivos, y se corre el riesgo de
saturar a la ciudadania, que acabara por no asistir. Apela a las estadisticas de la nacion
(¢?, en su columna del Diario de Leon, “Despacio y por la calle”, del 4 de abril de
1960) para corroborar como Ledn figura entre las ciudades mas activas en lo que
respecta a la cultura®: “Ayer se clausuré una exposicion. Hoy se inaugura otra. Nadie
podrd decir que Leén es ciudad de poco interés para los artistas”. Sin embargo,
Gonzalez de Lama considera que en Ledn se vive en la escasez cultural y se lamentaba
en 1961, desde las paginas del Diario de Leon de las pocas exposiciones de pintura

“« ~ . 7
cuando en afios anteriores eran frecuentes” .

> «_.Baste registrar los actos que un dia cualquiera pueden tener lugar entre nosotros...por ejemplo, el sabado
pasado en el Circulo Medina disertaba D. Jesus Vasallo, en el Ateneo Médico el Dr. Alvarez de Sala y en la
Hermandad Ferroviaria se procedia a la inauguracion de la Exposicion de pintura de artistas ferroviarios con la
intervencion de D. Luis Séenz de la Calzada. ;Hay ciudad que pueda presentar un indice mas copioso teniendo
en cuenta la ley de la relatividad?”. CREMER, V., “Despacio por la calle”, Diario de Leon, 4 de abril de 1960

6 CREMER, V. ,”Despacio por la calle”, Diario de Leon, 27 de mayo, 1960
" GONZALEZ DE LAMA, A., “Artistas”, Diario de Ledn, 6 de febrero, 1960. Esta aseveracion de Gonzales de

Lama extrafia, pues precisamente desde el afio 1955 al afio 1960 las exposiciones son escasisimas, y su reflejo en
la prensa mas aun.
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Al margen de las visiones diferentes de esta parcela de la realidad leonesa,
Gonzilez de Lama y Crémer, junto a otras firmas como Pereletegui, Urbano, o
Lamparilla, son un continuo acicate para la génesis de un ambiente artistico propio y
de calidad, estimulando, desde las paginas de la prensa, a los artistas a continuar en su
trabajo y en la maduracion de sus obras; anunciando a la opinion publica leonesa la
importancia e interés de los artistas autdctonos; denunciado la falta de Escuela de
Bellas Artes, y en general de medios para formarse; y espoleando al exiguo mercado

del arte a que se erigiera en el motor necesario para impulsar esta actividad.

3 Larenovacion pictorica

La década se abre con una serie de acontecimientos significativos para la

renovacion pictorica:

. La celebracion en 1961 de la “Exposicion de arte abstracto”, de
Alejandro Vargas y Manuel Jular.

. El aumento del contingente de pintores que desarrollan su obra en Ledn:
el regreso de José Vela Zanetti y la integracion en el ambiente artistico leonés
de Luis Garcia Zurdo, Manuel Jular o José Sanchez Carralero, ente otros, que

propiciaran el surgimiento de una nueva generacion

o En abril de este fructifero afio la Diputacion Provincial pone en marcha su
revista Tierras de Leon, que habria de tener gran importancia en la
consolidacion de la cultura leonesa, y por ende, en su movimiento artistico. Y,
en su transcurso, actian como factores de desarrollo otras iniciativas, bien
continuadoras de las iniciadas en afios anteriores, o de nuevo surgimiento, por

ejemplo:
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. Los mecenazgos institucionales, concretados en la puesta en marcha de la
“Sala de Arte” de la Diputacion Provincial, mas la reincorporacion a estos
menesteres de la Caja de Ahorros de Leon, una vez que la entidad entiende
superados los objetivos prioritarios en el campo de lo benéfico social.

. Iniciativas  variadas surgidas de otras instituciones publicas
(Ayuntamientos, Bibliotecas...), de organizaciones dependientes del Régimen
(Educacion y Descanso, Delegacion de Juventudes, etc.),

e o civicas (Circulos, Casinos, Casa de Ledn de Madrid, etc.)

La incidencia de cada uno de ellos en el proceso de renovacion artistica merece un

acercamiento mas detallado.

3.1 Aumento del contingente pictérico.

Se produce un aumento significativo de las personas dedicadas a la pintura con
el regreso de pintores leoneses, algunos del extranjero, como José Vela Zanetti, que
vuelve de su exilio americano con el reconocimiento internacional a su obra, o
Alejandro Vargas y Manuel Jular, de estancias vinculadas al estudio de la pintura; lo
mismo ocurre con Luis Garcia Zurdo. Seran presencias que se hacen enseguida
relevantes en el panorama leonés sumandose a los ya existentes. Hacia la mitad de la
década se repite el fenomeno aumentando el contingente de pintores con jovenes que
se decantaron por los estudios de Bellas Artes en escuelas de la geografia espafiola. Es
el caso de Sanchez Carralero, Javier Rueda, Aurea de la Puente o Angel Garcia, entre

otros.

Vela Zanetti da por finalizado su exilio voluntario en 1960. Regresa a Espafia y
se instala en Madrid, desde donde realiza frecuentes viajes a Ledn para reencontrarse
con el ambiente y los amigos de la juventud -Crémer y Séenz de la Calzada, entre
otros-. Durante toda la década desarrollard aqui una intensa actividad como muralista,
pues su concurso es solicitado desde las més variadas instituciones y particulares. El
catdlogo de las obras realizadas en estos afios en Leon comprende las siguientes obras:
En 1963 pinta “Historia de Don Suero de Quiriones”, en el Hotel Conde Luna; en

1964 comienza el mural “Jesus Divino Obrero”, para la parroquia del mismo nombre,
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por encargo del obispo Almarcha, y lo termina en 1966. Vela Zanetti diseii6 también
las verjas; en 1965 realiza los murales de salon de actos, capilla y torre del complejo
cultural de la Sociedad Hullera Vasco—Leonesa de La Robla y el panel mural “E/
impulso del Homber”, para el edificio Fierro de la Diputacion Provincial; en 1966
trabaja en el mural “La Santa Cena”, para el comedor de profesores del Colegio
Menor Jests Divido Obrero; de 1967 a 1969 realiza “La luz y la sombra” -mural para
la capilla del Colegio San José-, los murales en el vestibulo del Colegio Jesus Divino
Obrero, y para el nuevo Ayuntamiento de Leon los titulados “Cortejo de los Reyes de
Leon” y “El hombre quemdndose en la Historia”. Su obra muralista en Leon se
prolonga hasta entrada la década siguiente, pues entre 1970/1972 realiza paneles
murales para el Colegio Leonés y nuevos dibujos de gran tamafio para el Colegio Jests
Divino Obrero.

El muralismo de Vela -su obra de caballete es menos expuesta aqui en los anos
del regreso-, contribuye a la recuperacion estética de la provincia y sobre todo de la
capital, y a la revitalizacion de la figura del artista.

3.2 Larevista Tierras de Leon

Bajo esta denominacién la Diputacion Provincia pone en marcha en 1961 una
publicacion que nace como portavoz de la entidad, y por tanto con un manifiesto
cardcter de adhesion al régimen®. Aspectos ambos que quedan expresados claramente
en el articulo que inaugura la revista ° firmado por José¢ Eguiagaray Pallarés '°. No
obstante, ya desde sus inicios, en Tierras de Leon se aborda un amplio abanico de

temas siempre cefiiddos al &mbito leonés, en lo que constituia “la verdadera vocacion

% «“La Excelentisima Diputacion, que me honro en presidir, ha sentido la necesidad de ponerse en contacto con la
Provincia y con las Diputaciones hermanas, condensando en una publicacion periddica sus varias actividades”,
José EGUIAGARAY PALLARES, “Primer saludo con Tierras de Leon”, Tierras de Leon, n° 1, abril 1961, p. 1

9 . . <y o . ..
“Nuestro puesto es de obediencia y colaboracion patridtica y estamos atentos a las disposiciones de
los Excelentisimos Sres. Ministros de la Gobernacion y Director de la Administracion Local, asi como de

nuestro admirado y querido Sefior Gobernador Civil...” “Primer saludo...”; Art. Cit.

'D. José Eguiagaray Pallarés, era, a la sazon, presidente de la Diputacion y, consecuentemente, director titular
de la revista,
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. 11
de la revista”

y que se irdn incrementando en numero e interés hasta que en 1978, -
en el N° 32/33- todos los articulos pueden ser considerados como “estudios”, en el
pleno sentido del término. “Tierras de Leon, adquirida la mayoria de edad, se
consolida definitivamente como la revista miscelanea mas importante de la

2
provincia”

. En su busqueda definitiva de forma, la revista pasard por sucesivos
periodos " y en su condicion de publicacion periddica Tierras de Ledn constituye un
valido indicador de los temas que han ido suscitando el interés de los investigadores
leoneses y del estado y curso de sus investigaciones, que suelen refugiarse en este tipo
de publicaciones antes de convertirse en tratados o monografias.

El estudio bibliométrico correspondiente a los afios 1961/1996 que realizo
Pablo Celada Perandones nos habla de una extraordinaria diversidad tematica, entre la
que destaca con el indice porcentual mas alto (un 11,884%) los articulos dedicados a
temas artisticos '*; pero los que se refieren al arte contemporaneo (si exceptuamos las
criticas a exposiciones que durante estos afios fueron numerosas, dado que hubo una
seccion especifica) son minoritarios, y se acercan al hecho artistico desde cuatro

enfoques diferentes:

1- Articulos de caracter teorico o de opinion. Tan escasos que solo se contabilizan
tres en una década: los ya citados de Gonzéalez de Lama y Roa Rico, en 1961, y
la transcripcidn de la conferencia que Miguel Delibes pronuncié con ocasion del
XV Certamen de Valores Leoneses, sobre el fendmeno de la creacion en el arte y

la literatura.

" GAMONEDA , A., “Breve e imprecisa memoria sobre una revista institucional”, en Tierras de Leon, n® 100,
1996, p. 181

"> CELADA PERANDONES, Pablo, “La revista Tierras de Leon (1961/1996); evolucion historica, estudio
bibliométrico y aportacion a la cultura leonesa”, Tierras de Leon, n° 100, 1996, pp. 145/183, p. 156

"> Celada Perandones en el articulo citado establece cinco periodos en la evolucién de la revista basandose en la
distribucion o preeminencia de los siguientes vectores: temas, autores, espacios y tiempos. La primera etapa
(1961-1969) es una década de tanteo; la segunda (1970-1975) constituye un sexenio de transicion; la tercera
(1976-1983) es el periodo de consolidacion; la cuarta (1983-1989), entre el prestigio y la crisis, y la quinta (1990-
1995), presente y futuro.

14 CELADA, grafico, en art. cit. , p. 162
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2 -Critica de arte, ejercida por Antonio Gamoneda y Victoriano Crémer, en la

década de los setenta.

3 -Noticias o cronicas sobre acontecimientos artisticos acaecidos en Lebén y
provincia, y la opinion que merecen a la sociedad leonesa. Tienen un importante
valor a la hora de calibrar como estas actividades iban siendo recibidas por los

leoneses. En este sentido es frecuente encontrar interpretaciones de Crémer.

4 -Informacion sobre las actividades de la Institucion patrocinadora en el terreno
artistico.

3.3 La exposicion de Vargas y Jular

El 14 de marzo de 1961 se inaugura en el Salon de Arte de la Diputacion
Provincial una exposicion que marco el inicio de la renovacion artistica en Leon.
Fueron sus artifices Alejandro Vargas y Manuel Jular, y la denominaron “Exposicion
de Arte Abstracto”. Tanto Vargas como Jular estaban en esos momentos recién
regresados a Leodn. Vargas de Paris e Inglaterra y Jular de Madrid y Palma de
Mallorca. La formacidn y experiencia en el extranjero parecen investir a estos leoneses
de un alto grado de credibilidad frente a sus paisanos. Jular se habia manifestado ante
el publico leonés en una tendencia expresionista, pero “es joven y caben en él cambios

3 15 2516

vy evoluciones” ° y Vargas llega a Leon, “donde apenas es conocido™” precedido de

su halo de pintor que se ha formado en Francia, “donde ha cosechado interesante
éxitos dentro de la tendencia abstracta” "’

En esta muestra de arte abstracto concurren varias connotaciones que hacen que
suscite un interés superior al que habitualmente despiertan actos de este género, y por
ende, llegar a ser el evento con el que se inicia el camino de la superacién del
localismo artistico leonés: primero, por estar anunciada abiertamente como exposicion

abstracta (la abstraccion con sus connotaciones de lenguaje criptico y de subversion,

S GONZALEZ DE LAMA, A., “Cada dia, abstraccion”, Diario de Leén, 14 marzo 1961
16 Ibid.
17 Ibid.
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llevaba implicito un contenido morboso que incitaba a la contemplacidn), porque
cuadros que pudieran llamarse abstractos ya habian sido colgados en las salas
leonesas'®. Segundo, porque los que exponen son dos jovenes leoneses “con indudable

19 C
, que ademads vienen

jornadas de estudio y capacidad para el ejercicio de la pintura
avalados por la experiencia en el exterior, y, en tercer lugar, la muestra contaba con el
respaldo institucional, pues se expone en una sala de titularidad publica, y a su
inauguracion acudieron el alcalde, Sr. Martinez Llamazares y Francisco Roa Rico,
secretario de la corporacion, que pronuncid unas palabras sobre el fenomeno de la
pintura abstracta.

Antes de su inauguracion ya la prensa leonesa se habia hecho eco de ella,
haciendo comentarios aprioristicos sobre lo que se iba a ver, las opiniones que
suscitaria y el grado de comprension de los leoneses. Juan Urbano decia: “Desde luego
creemos firmemente que la gente ha de pronunciar generales frases de aprobacion.
Pocos entenderan algo de lo que alli vean, pero se sentiran todos Illamados a
pronunciar frases ambiguas que no comprometen a nada, para no correr el riesgo de
descubrir ignorancia o pedanteria. Para decir que la exposicion es muy buena harad
falta indudable audacia. Lo mismo para expresar una opinion contraria. Esperemos
que los criticos no se andardn por las ramas y dirdn si o no...” *. Gonzalez de Lama

3 21 M
. Se intuye ante esta muestra una

adelantaba que “seria muy visitada y discutida
expectacion que no lograron despertar otros acontecimientos similares, y a pesar de los
prejuicios existentes, es de destacar un comentario de este escritor que, a pesar de que
desaprueba la tendencia, tilddndola de deshumanizada, la saluda expectante, pues no
duda que “removerda un poco el ambiente demasiado quieto y dormido de nuestra
cultura” ** .

Las expectativas no defraudaron, y hasta la prensa se hace eco de la invasion de
la actualidad por parte de la exposicion abstracta de Vargas y Jular, y del animo
contradictorio que provocd en los leoneses, que “no estaban seguros si aquello que

923

veian era una genialidad o un camelo La efervescencia llegd al punto de

'8 Al respecto hay informaciones variadas en la prensa de la época. Pueden verse PERELETEGUI, Diario de
Leon, 30 enero de 1960. (informacion sobre el pintor abstracto Rafael Hidalgo Caviedes, en el Circulo Medina,);
Diario de Leon, 6 de enero de 1961 (exposicion de la la asturiana M° Antonia Salomé, en la sala de la
Diputacion Leonesa); o, Diario de Leon, 15 de juniol1961, sobre la obra realizada con “manchas expresivas” de
Lopez Guntin, en el casino de Ponferrada.

' URBANO, Juan, “La ciudad y los dias™, Diario de Leon, 14 marzo 1961
0 Ibid.
2l Gonzalez de Lama, art. cit.

2 1.
Ibid. .
2 URBANO, Juan “La ciudad y los dias”. Diario de Leon, 15 de marzo 1961,.

24 URBANO, Juan, “La ciudad y los dias,” Diario de Ledn, 16 de marzo 1961
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anunciarse un debate en la radio. En cualquier caso, criticos y comentaristas
encontraban fuera de toda duda la importancia de una exposicion que “ha logrado
despertar inquietudes, provocar actitudes encontradas, fijar conceptos y clarificar

.. 35 24
opiniones .

También a Gonzalez de Lama, al dia siguiente de su inauguracion, le merece un
comentario positivo, alabando la valentia y seriedad de estos jovenes pintores . No
entra en comentarios plasticos concretos sobre lo expuesto, pero si se refiere al arte
abstracto en general, como fendmeno contemporaneo, estética a la que se intuye que
personalmente no se encuentra cercano y le resulta dificil transitar por su intrincados
caminos, pero a la que se refiere con el respeto y reconocimiento de un fendmeno
contemporaneo y universal: “El arte no es un hecho explicable o entendible como una
formula matematica. (...) La pintura abstracta debe tener también su logica, pero ésta
pocas veces llega al no iniciado. (...) Este es un fenomeno de volumen universal, un
arte que no se parece a nada de lo que hubo en épocas anteriores’, a pesar de lo
cual acaba el articulo augurando una vida muy corta para “la tormenta del arte

227
abstracto”"".

3.4 Los mecenazgos institucionales

e La “Sala de Arte” de la Diputacion Provincial. Continuidad de los
Certamenes de Valores Leoneses

En el despegue artistico de los sesenta la Diputacion Provincial sigue
desempenando un brillante papel, reflejado en los cambios que introduce en la
direccion expositiva de su “Sala de Arte”.

* GONZALEZ DE LAMA, “Cada dia. Anacronismo ”, Diario de Leén, 15 de marzo 1961

26 Ibid.
Y Ibid
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La “Sala de Arte” se habia quedado obsoleta, y no s6lo en su aspecto fisico -
“mucho mas destartalada y desamueblada de lo que corresponde a nuestro unico

5528

recinto de arte””-, sino en lo mas importante, ya que algunos intelectuales

ciudadanos, entre ellos Crémer, estiman que no cumple “/a mision para la que fue

129
creada’”

. Muchas son las criticas que recibe su gestion, como el hecho de que
cualquiera pudiese exponer en ella, al no estar presidida por ningun criterio de calidad;
la no existencia de un criterio que evitase la mediocridad, la confusion y el barullo. La
Sala no tenia eficacia a la hora de crear “gusto” en la sociedad y se deslizaba por un
camino de desprestigio *°. Pocos artistas leoneses eran los que solicitaban la Sala para
exponer sus cuadros en los ultimos anos de la década de los cincuenta, y la situacion
estaba en tal punto, que el presidente de la Diputacion, Sr. Eguiagaray Pallarés, hace
unas declaraciones, al presentar la labor cultural para el afio 1961, en las que reconocia
que “se ha repetido constantemente la inasistencia de artistas con sus cuadros, se ha
censurado la diversidad del éxito por razones de calidad, incluso parece extrano que
ningun leonés se acerque con su pintura, aunque no dudamos que sus razones

031

tendran’”", y —continuaba- “Para el presente ario (1961) ya hay solicitudes y se espera

. /4 . r . » 32
que sean de calidad y tengan éxito economico” ™.

Para que la Sala defina una linea expositiva habra de esperar a los afios setenta.
En estos afios previos, la Institucion sienta las bases de lo que serd su importante
actuacion en las décadas siguientes. En el periodo que estudiamos contintia atendiendo
las mas diversas peticiones para exponer, pero concentrandose cada vez mas en las
exposiciones pictoricas, en detrimento de aquellos variados eventos, frecuentes en
tiempo pasados. El colectivo de pintores leoneses acude, cada vez mas interesado, a
beneficiarse de la promocién y apoyo a la pintura autoctona por la que se va
decantando la Sala. En esta década expusieron practicamente todos los artistas
leoneses de importancia.

Con exposiciones del trabajo de estos leoneses y no leoneses, de formacion y
experiencia local o foraneas, la Diputacion Provincial se apresta a abrirse a las nuevas

tendencias que, en realidad, ya no eran tan nuevas. Se abre en 1961 con la “Exposicion

 CREMER, V., Diario de Leén, 2 de julio, 1960

» CREMER, V. “La Sala de Exposiciones de la Diputacion Provincial ”, Diario de Ledn, 28 julio 1960
* Ibid.

3! Entrevista con José Eguiagaray Pallarés, en Diario de Leén, 13 enero de 1961

32 1bid.
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de Arte Abstracto” de Vargas y Jular, y el apoyo institucional a una corriente “extrafia”
que, al margen de lo meramente estético, tenia el significado de apuesta decidida por la
modernidad, por el cambio.

En cuanto a los Certamenes de Exaltacion de los Valores Leoneses, se
celebraron hasta 1969, bajo las consabidas pautas que exigian que las obras se
inspiraran en motivos regionales, lo que, superada la moda de representar tipos y
costumbres populares, en la practica la tematica quedaba cenida al paisaje. Tal vez ésta
sea la razon por la que al principio de la década la asistencia a esta muestra pictorica
estaba en franco decaimiento, presentandose a ella casi exclusivamente pintores
leoneses, y mas concretamente de la comarca a la que cada afio estuviera dedicada la
muestra. Aficionados locales “atraidos por la onda afectiva...que trataron los temas
escogidos en una dimension sentimental, no muy ayudada, en ocasiones, por una
depurada técnica pictérica” . El afio que Miralrio escribe estas palabras, 1961, la
ndémina de participantes no aporta mas que algun nombre de interés, Luis Garcia Zurdo
y Angel Garcia, el resto son pintores de escasa relevancia o aficionados. Los pintores
leoneses habian desertado de los Certamenes, pero a medida que avanza la década
mejora la participacion y vuelven los nombres importantes de la pintura leonesa a
concurrir con sus obras. Desde mediados de la década se hace habitual la presencia de
Jos¢ Sanchez Carralero que obtuvo premios los afios 1967 -“Colegiata de
Villafranca”- y en 1968 -primer premio con “Primavera en Cacabelos”-, afio que
contd con la presencia primeriza de Javier Rueda y Teresa Gancedo (segundo premio
en 1968), y, aunque se mantiene la condiciéon de género y temadtica, los artistas se
expresan con mayor libertad. Siempre dentro de la figuracion, empiezan a aparecer
expresionismos muy liberados de la representacion, y pinturas con gran carga matérica
y menos ajustada a la realidad, asi ocurre en la obra ganadora de la ultima edicion, el
XV certamen, “Construccion y noche en la comarca del Cea”, de Manuel Jular, en la
que el paisaje conceptualizado, las texturas, los volumenes, el espacio, sustituye a la
trascripcion literal de la realidad.

33 MIRALRIO, Jaime de, “La exposicion organizada por la Diputacién en Bofiar”, Tierras de Ledn, 1961, PP.67
-69
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e La Obra Cultural de la Caja de Ahorros

Otros organismos publicos y entidades contribuyeron eficazmente en labores
patrocinadoras y de mecenazgo. Destaca la Obra Social de la Caja de Ahorros, después
Caja Espafia. La Obra Cultural, entendida como patronazgo a actividades artisticas no
aparece hasta 1963, y paulatinamente ira cobrando importancia a medida que las
lagunas existentes en el ambito benéfico social, que requirieron su atencion prioritaria
en los afios primeros de la posguerra, van siendo cubiertos por el Estado. A pesar de
que las actividades protectoras de las artes que las Cajas de Ahorros ejercen, estan
planteadas como una obligacidon social, no cabe duda que responden al profundo
cambio socioldgico producido en el mercado del arte del siglo XX, en el seno de las
sociedades industriales, en el que las empresas juegan un papel activo en el fomento de
la cultura y el arte.

La Obra Cultural de la Caja de Ahorros primero tuvo su sede en el chalet de
Ordoio IT (1963 — 1971), y después en las instalaciones de la calle Sta. Nonia. A partir
de esta fecha celebra ininterrumpidamente toda clase de muestras de pintores
consagrados y noveles, leoneses o foraneos, y se ofrecen exposiciones antologicas de
gran calidad que llegaban de la mano del Ministerio de Informacion y Turismo a través
de la Direccion General de Bellas Artes. En 1968 establece los Concursos de Pintura
de Ponferrada.

En concreto, en lo que a la pintura leonesa se refiere, la Obra Social colabor6
en la puesta en marcha de los Salones de Otorio de la Pintura Leonesa, que obviamente
dieron ocasion de reunirse en exposiciones colectivas a lo més granado de los pintores
autoctonos. Los Salones de Otorio -explicaba el pintor Alejandro Vargas-, significan
“la posibilidad para el pintor de darse una exacta cuenta de la calidad de su obra. La
razon es que al colocar sus cuadros al lado de los otros, tiene la posibilidad de

. . r ’» 34
comparar y constatar en lo bueno o malo que se diferencia de los demas” ~"-

3 Opinioén de Alejandro Vargas en: J.L Aguado “La actualidad se llama...Alejandro Vargas”, Diario de Leén, 4
de enero 1965
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El 23 de noviembre de 1963 se inauguraba el / Salon de Otorio de la pintura
leonesa, convirtiéndose en la practica en una exposicion colectiva de pintores
leoneses™.

El 21 de diciembre de 1964 se inaugurd el Il Salon de Otorio, con
practicamente los mismos participantes, a excepcion de Zurdo, Alvarez Escarpizo y
Llamas *°. El otofio de 1965 vio la ultima de estas muestras, el /1 Salon, que contd con
una participacion tan numerosa que hubo de habilitarse dos salas para instalar la
muestra, en la Diputacion Provincial y en la Caja de Ahorros. La tercera muestra fue,

en opinion de los artistas *’, superior en calidad a las dos anteriores **.

El éxito de participacion es un indicador del nivel plastico, al menos en lo que a
cantidad se refiere, en esta provincia, y del deseo por parte de los pintores de dar a
conocer su obra. Los Salones, en los escasos anos que funcionaron, ejercieron una
funcion similar a los Certamenes de Exaltacion de los Valores Leoneses, pues
sirvieron de aglutinante a la clase pictorica y a una toma de conciencia del estado de la
pintura autoctona por parte del publico leonés, que acude masivamente a las

.. 39
CXposiciones

3 Participantes: Laura Fernandez de los Rios, Modesto Llamas, Petra Hernandez, Aurea Rueda, Candido
Inchaurbe, Luis Calzada, Gloria Alcahud, Mariano Ciagar, Antonio F. Redondo, Angel Estrada, Alejandro
Vargas, Jorge Pedrero, Enrique Estrada, Benito G. Alvarez-Escarpizo, Luis Garcia Zurdo, Manuel Jular, Luis
Gago, José Vela Zanetti, Efrén Mufioz, Faustino Marin Garcia y Manuel de Frutos.

3% En esta edicion estuvieron presentes Gloria Alcahud, Bermejo, Séez de la Calzada, Angel Estrada, Enrique
Estrada, Luis Gago, Petra Hernandez, Candido Inchaurbe, Laura Inchaurbe, Jular, Efrén Mufioz, Pedrero, Aurora
de la Puente, Pradilla, Antonio F. Redondo, Javier Rueda, Vargas, Vela Zanetti y Viloria

37 Asi lo manifiesta Alejandro Vargas en: “La actualidad se llama...Alejandro Vargas”, entrevista con J.L
Aguado, Diario de Leon, 4 de enero 1965

* AGUADO, art. cit. Alejandro Vargas destaca las obras, J. Antonio Diez, Pradilla y especialmente de
Redondo, ya que “sobre todo tiene el mérito de enseriar por primera vez en Leon, uno de los caminos que ha
seguido la pintura durante estos ultimos arios. Desde este punto de vista la aportacion de Redondo es la mas

”

importante de todo el Salon”.

% “Me consta que hay un porcentaje considerable (de publico) que va simplemente porque es un
espectaculo gratuito. Hay personas para las que es un acontecimiento importante en el orden de la
cultura, y que no solamente van para pasar el rato o hacer tiempo mientras llega la hora de una cita”.
Alejandro Vargas en: J.LL Aguado “La actualidad ...”, art. cit.
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3.5 Otras iniciativas.

A la labor divulgativa del arte contribuyen, ademads, durante estos afios, otros
organismos que celebran exposiciones, si bien de forma mas irregular, como la Obra
Social de Educacion y Descanso, la Delegacion de Juventudes®, La Casa de Leén en
Madrid o el Circulo Medina, entidad que se decanta por el arte nuevo, o sociedades
civicas que esporadicamente se prestan a exponer pintura, escultura o fotografia, como
la Amistad Universitaria, la Hermandad Ferroviaria, o el Club de Prensa, fundado en
1964 y en cuya sala de exposiciones de su domicilio social en el chalet de la Caja de
Ahorros de Ordono II, expusieron, ese mismo afo, Alejandro Vargas y Luis Sdez de la
Calzada

Bien como patrocinadores o como mecenas se irdn sumando a las actuaciones
enunciadas las iniciativas de Ayuntamientos, Bibliotecas Regionales, entre otras.
Acciones que se hacen extensivas a los principales nucleos urbanos de la provincia,
que cuentan con sus propios organismos de defensa y promocion de la cultura, como es
el caso del Instituto de Estudios Bercianos de Ponferrada.

Con el aumento de las exposiciones, y en el transcurso de la década, se percibe
un significativo cambio, un aperturismo estético tanto hacia la pintura que viene de
fuera como en la actividad pictorica autdctona, que se vio enriquecida con el regreso

de artistas exiliados en su momento y la llegada de nuevos y dinamizadores valores.

3.6 EIl mercado

A este respecto la recuperacion econdmica del pais permite mayores alegrias,
pero no estd todavia como para considerar al arte como un bien de consumo facil. El
mercado artistico continta siendo escaso. Arte se vende, aunque poco, “aqui se ven las

’

. . . . .. y 41
exposiciones se discuten, elogian o critican, pero no compran” " . En la prensa de la
época se habla del bochorno que deben de sentir los pintores (leoneses) al tener que

contentarse con los elogios de la critica y la admiracion de los visitantes, pero cerrar la

0 Organiza los Certamenes Anuales Juveniles de Arte.

I GONZALEZ DE LAMA, A., “Artistas,” Diario de Leén, 6 de febrero, 1960
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exposicion sin haber vendido un cuadro *. La pintura que se compra en Leén es, segun
.., . . , 4 .

la opinion de algunos pintores leoneses recogida por Crémer *, la de menos entidad

artistica. Los leoneses “sdlo se dejan arrastrar por lo espectacular, o por

» 44 .
, y a menudo por la pintura que

consideraciones que nada tienen que ver con el arte
viene de fuera. De las informaciones de prensa se deduce que se vende mejor en Ledn
el arte foraneo, hecho que provoca la irritacion tanto de Crémer como de Gonzalez de
Lama, firmes defensores de la pintura leonesa, a la que consideran por encima de la
que se expone en Ledn proveniente de otros lugares, y que priva a los artistas de
medios econdmicos, haciéndolos vivir en una especie de guetto, sin poder permitirse
los contactos con colegas de otras ciudades o del extranjero, que les hagan crecer
profesionalmente™®, y atribuible, segtin su opinion®®, a la falta de educacion artistica de
los leoneses, que no tiene afinados sus gustos en pintura, al no existir una escuela que
diera enseflanza tedrica y practica, ¢ influyera tanto en la formacién de los
profesionales como del publico.

En lo que respecta al mercado institucional, sigue siendo la Diputacion la mayor
consumidora de arte; su coleccion se va nutriendo con los cuadros ganadores de los
Certamenes y encargos especificos a los pintores, entre los que se encuentran la galeria
de retratos de los presidentes. Las corporaciones municipales, aunque en menor
medida, seguiran este ejemplo.

Que el mercado mejora lo demuestra el hecho de que entre el grupo artistico que
trabaja en el Leon de los sesenta se encuentren una serie de nombres que se dedican
con exclusividad a la pintura, Vela Zanetti, Vargas, Jular en algunas épocas, Zurdo,
etc. Aun sigue siendo habitual que los artistas sigan dedicdndose a la ensefianza del
dibujo y de la pintura, o a otros oficios artisticos.

Paralelamente a la labor de mecenazgo oficial otros impulsos canalizaron la
exigencia social de acercamiento al hecho artistico: el patrocinio empresarial, que
supone para las sociedades econdmicas un vehiculo publicitario novedoso y con un

valor social muy superior a la publicidad convencional, al tiempo que satisface

2 GONZALEZ DE LAMA, A., “Pintores”, Diario de Leén, 24 mayo 1960
# «_En Leén se compra pintura, ;Quiénes la adquieren?, ;Qué obra de pintura es la preferida por los
compradores?. Dicen los pintores que precisamente los nombres mas apreciados por los adquirientes de cuadros
son los de menos entidad artistica...en cambio los pocos que en el mundo pequefio de Ledn, son verdaderamente,
se encuentran desplazados, empujados a sus guetos, ;Como podria enmendarse esta sucia plana de la
desconsideracion, de la desestimacion general hacia el arte digno y la entrega publica a lo vulgar y lo falso?”.
CREMER, V., “Despacio por la calle”, Diario de Leén, 27 mayo 1960

* GONZALEZ DE LAMA, A., “Pintores”, Diario de Leén, 24 de mayo de 1960

4 GONZALEZ DE LAMA, A , “Artistas”, art. cit.
% GONZALEZ DE LAMA, “Pintores”, art. cit.
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vocaciones intervensionistas, al permitir la participacion de estas empresas en la
promocion de la cultura y del arte, influir en los valores artisticos y en la formacion del
gusto estético. Motivaciones similares, junto al legitimo interés de lograr beneficios
con la utilizacion de capitales privados en actividades culturales, concurren en las
iniciativas privadas de caracter mercantil —las galerias-. El mercado en estado puro,
cuya funcion cultural no hay que infravalorar, pues en nuestro siglo su influencia ha
sido determinante tanto para las directrices generales como en lo que a la critica se

refiere *'-

4 Las generaciones pictéricas de los sesenta.

Los afios sesenta se presentan como un ecléctico substrato artistico en el que
confluyen aquellos pintores que mantienen la practica mas tradicional con pintores que
lideraran el posterior cambio plastico. Queda roto, por tanto, el monolitismo tematico y
estilistico que habia imperado en la década anterior, y apuntada una novedosa
diversidad pictorica que situaba a Ledn en el camino de la normalizacién, como la
entiende Valeriano Bozal ** para este periodo concreto: la normalizacién tiene su
prueba en la diversidad y su enemiga en el monolitismo. Este proceso se habia hecho
evidente en los principales centros artisticos en los afos cincuenta y, en Leon, con el
consiguiente retraso, aparecera en los sesenta.

Aqui, y durante esta década, se detectan tres lineas pictoricas diferentes, que

daréan lugar a otros tantos grupos o generaciones de pintores:

1 : Persistencia de la pintura tradicional. Se da en la obra de los pintores que

conformaron en el periodo de posguerra la generacion de transicion.

2 : Renovacion pictorica de base informalista. Se produce de la mano de un

grupo de pintores que proceden de la generacion de transicidn, junto a otros que se

" Argan concede al mercado del arte una funcién cultural determinante en el arte del siglo XX, puesto que
entiende que “el mercado ha influido en la critica mucho mds que la critica en el mercado. El sistema
mercado/coleccionismo organiza la actividad de los artistas, pero no limita su libertad de expresion”. G. C.
ARGAN, El Arte Moderno, Fernando Torres editor, Valencia 1977, v. 11, p.

*® BOZAL, Valeriano, Arte del siglo XX en Esparia, Espasa Calpe, Madrid, 1995.pp. 247 y ss
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incorporan a la vida leonesa después de haber disfrutado de experiencias en otras

partes del pais e incluso en Europa.

3 : Aparicion de las primeras manifestaciones neofigurativas, concretadas en la

eclosion de pintores que practican una figuracioén renovada.

Los puntos de partida de estos grupos responden a hitos cronoldgicos situables
en 1961 y 1968, respectivamente, para los citados en los dos Ultimos lugares, mientras

que el primero es, obviamente, continuacion de la anterior.

Estas tres lineas no funcionan aisladamente, pues el hecho de desenvolverse en
un contexto social comun hace de la clase pictorica leonesa un entramado de
conexiones y aspectos comunes, de los cuales las mas persistentes seran la
participacion en los Certdmenes de Valores Leoneses, en los Salones de Otorio y en las
colectivas que puedan organizarse en Leon o fuera de Ledn, bajo el epigrafe de pintura
leonesa. Cuando asi sucede, aquellas personalidades mas ‘“modernas” intentan
ajustarse a lo que de ellos se espera, pero evidenciando los sintomas de cambio.

Hagamos una aproximacién a cada de estos grupos:

4.1 Persistencia de la pintura tradicional: La generacion de
transicion

El primer grupo estd formado por pintores que ya venian trabajando en la
década anterior. Se trata, por tanto, de la continuacion de la generacion formada en los
afios cincuenta (segunda generacion de posguerra o generacion de transicion), que se
mantiene unida a los Certamenes de Valores Leoneses, pero que ve ampliados sus
horizontes artisticos con los cambios sociales que se van produciendo, o con los recién
estrenados Salones de Otorio. Esta integrada basicamente por los mismos nombres que
citdbamos en la segunda generacion de posguerra, mas incorporaciones como las de
Angel Garcia, Mariano Ciagar, Aurora de la Puente, M* Isabel Alonso y Javier Rueda,
de los cuales algunos ya habian venido mostrando su obra desde finales de la década

de los cincuenta, y cuyo comportamiento pictorico sintetizamos a continuacion:
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Angel Garcia se hizo habitual en los Salones de Otorio y en los Certdmenes de
Exaltacion de Valores Leoneses durante los anos sesenta, en estos ultimos cosecho
¢xitos. En 1967 gand el Certamen de Exaltacion de Valores Leoneses con “Paisaje de
Villafranca”. Mas tarde, en los setenta, concurriria a las Bienales y eventos en torno a
la Sala Provincia, como el Certamen de “El agua como tema pictorico”. Su pintura
esta centrada en el paisaje, siguiendo la tematica propia de la época; un paisaje que se
construye con grandes cantidades de materia, con acumulaciones, y que a medida que
avanza la década sufre un proceso de geometrizacion y de pérdida de los referentes
figurativos, sugiriendo la apertura a un proceso de modernizacidon; un acercamiento
timido que denota el tiempo busqueda e indecision, por parte del pintor. La
desarticulacién de las formas y la acumulacion matérica han llevado a pensar en un
pintor cercano a la abstraccion informalista de signo matérico, pero en realidad es un
pintor figurativo, paisajista, que interpreta el paisaje de una forma mas
conceptualizada, sin asumir plenamente los postulados abstractos.

Javier Rueda ya es un pintor reconocido en la década de los sesenta. Se inclina
por el paisaje de concepcion clasicista y sentimental, que al tiempo presenta una buena
definicion. Seguird manteniéndose en la misma linea cuando en 1976 realiza una
exposicion en la Sala Provincia, después de quince afios sin mostrar su obra en Ledn.
El comentario de Victoriano Crémer nos hace comprender muy bien lo que habia sido
su obra en los afos que nos ocupan: “Javier Rueda es, por esencia, fiel a si mismo, a
su perspectiva, a sus emociones, a su utensilio. Como precaviéndose de posibles
clasificaciones él mismo declara su nominacion posromantica. Un posromanticismo
despojado de agresividad. En la pintura de Javier Rueda nunca el color se sobrepasa,
ni la composicion rompe las naturales limitaciones del marco. Todo esta debidamente
propuesto, delicadamente expuesto para ejercer en los espiritus una accion de
reconquista de la alentadora verdad de la pintura como medio de dominio de la
realidad. Es, si se quiere una realidad también, pero desconcertada, limpia y
florecida” **-

Aurora de la Puente, (Ledn 1938) se inicia en el estudio de Modesto Llamas y
Petra Hernandez, como paso previo al ingreso de la Escuela de Bellas Artes de San
Fernando. Becada a los cursos de El Paular, se especializd en esmaltes en la Escuela de
Artes Aplicadas y Oficios Artisticos de Madrid, a los que ha trasladado en los afios

setenta las inquietudes paisajisticas de sus inicios. Aurora hace unos paisajes llenos de

¥ CREMER, V. “Tres pintores distintos y un solo arte verdadero: Irma Gebert, Maruja Moutas y Javier Rueda”
(Critica a la exposicion presentada por estos tres pintores en la Obra Cultural de la Caja de Ahorros), en Tierras
de Leonn® 23,1976, p. 35
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sensibilidad, por la aprehension de la atmodsfera y la luz. Alejados del costumbrismo
reflejan una atmosfera poética. Es profesora de dibujo.

Mariano Ciagar, se inicia con Monteserin. Le interesa el paisaje y la figura
humana. Permanece en la estela indicada por los paisajistas de la primera generacion
de posguerra. La esencia del paisaje de Castilla y de Ledén, donde se mezclan
misticismo y drama, seran su reflexion pictorica mas recurrente. También en lo que
respecta a la representacion de la figura humana mantiene la misma linea, apoyandose
en un cierto costumbrismo. Vela Zanetti y Luis Gago son sus referentes leoneses en
estas obras.

En los ultimos afios cincuenta y los primeros de los sesenta, hace su fugaz
incursion en la pintura leonesa Eugenio Estrada (Cubillas de Rueda, 1935), figura
atipica en el panorama leonés. Formado en el estudio de Monteserin y mas tarde en la
academia de Modesto Llamas y Petra Hernandez, ingresa en 1958 en la Escuela
Superior de Bellas Artes de San Fernando. Eugenio Estrada no recal6 profesionalmente
en Leon, pues nada mdas terminar en la Escuela, en 1963, marché a Colombia,
dedicandose al ejercicio profesional de la pintura y a la docencia. Después, Madrid y
otras ciudades espanolas, para acabar afincandose en Zaragoza. Eugenio Estrada sélo
expuso en Leon en 1965, en el I/l Salon de Otorio. En su obra se encuentran presentes
casi todos los lenguajes de las vanguardias, desde el expresionismo americano hasta el
interés por la materia y sobre todo, la cercania a los metafisicos italianos y al
constructivismo. Una obra moderna que no ha tenido repercusion directa en el
desarrollo del arte leonés. Posteriormente ha expuesto en Ledn en 1982, en la “Galeria
Legio”, en 1994 en “Centro Arte” y en el 2002 en la Sala Provincia del Instituto

Leonés de Cultura.

Mediada la década hay que constatar la incorporacion al panorama pictorico
leonés de importantes personalidades, como José Séanchez Carralero, paisajista
berciano, con una proyeccion leonesa intensa pero también muy volcado hacia el
exterior. Preludia un nuevo tipo de artista, que sin dejar para nada de lado su tierra,
tiene una vocacion universal marcada, y se lanza a ella. Plasticamente Sanchez
Carralero constituye un caso singular, con un anclaje dificil dentro de las corrientes
leonesas. Se trata de una pintura de sintesis de las tendencias contemporaneas,
realizada por una persona muy conocedora del medio y que por su singularidad no

incluimos en los informalistas.
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4.2 La generacion de la renovacion informalista

La participacion en los Certamenes y en los Salones constituyen actividades
que no son rechazadas por los artistas locales con mayores inquietudes ni por aquellos
que de alguna forma se reincorporan a la vida artistica de la ciudad, después de
formarse o trabajar fuera del ambito provincial y en algin caso nacional, que aportan
una experiencia exterior decisiva a la hora de afrontar posturas artisticas mas
comprometidas: son los casos de Manuel Jular, Alejandro Vargas, Luis G* Zurdo y
Andrés Viloria. La generacion que dard lugar a la renovacion, por el lado informalista
esta formada por los artistas arriba mencionados mas algunos que ya venia trabajando
en Ledn y que renuevan sus planteamientos, como Modesto Llamas o Enrique Estrada.

De edades, formacion e intereses estéticos diferentes, su eclosion no pasa
desapercibida ni para ellos mismos - “..en principio formabamos una especie de
grupo. Manolo Jular, Zurdo, Vargas. Y como todos los grupos aquel acabo como “el

) » 50
rosario de la aurora -

ni para los observadores del mundo artistico leonés:
“Actualmente tiene Leon casi una docena de pintores, todavia muy jovenes, de los
cuales hay que esperar mucho. No podemos decir otra cosa que sus nombres, Llamas
Gil, Petra Herndndez, Gago, Garcia Zurdo, Herminia de Lucas, Vargas, Jular... w31
Estas palabras escribia Antonio Gonzidlez de Lama en 1961. Con ellas estaba
senalando a parte de los pintores que, no se equivocd, iban a protagonizar la
renovacion pictorica leonesa. La bondad de Antonio Gonzalez de Lama les situa en
una linea mucho mds avanzada que la que realmente demostraban en ese momento.
Para ¢él “forman un grupo notabilisimo de artistas, de tendencias variadas y calidad
excepcionales...se vera como Leon tiene mucho que decir en pintura. Y sabe decirlo
bien, sin apartarse de las corrientes universales de la pintura mds actual...” *-

A los aspectos concretos de sus obras ligados al informalismo nos referiremos
en la segunda parte de trabajo -E! informalismo leonés- y al desarrollo pormenorizado
de sus obras, en las respectivas monografias. Avanzamos, no obstante, algunos datos

que contribuyen a su localizacion generacional:

*0 «Artistas Leoneses. Vargas: el primer abstracto leonés”. Picogallo n° 7 (Revista de la Asociaciéon Cultural “La

Mediana”), Carmenes (Leon), p. 15
' GONZALEZ DE LAMA. A., “Literatura y arte en Leén”, Tierras de Leén, n° 1, abril 1961, p. 76

> GONZALEZ DE LAMA, A., “Arte leonés”, Diario de Leén, 21 de junio de 1960
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- En primer lugar, hay en todos estos pintores un interés explicito por acercarse a
planteamientos pictoricos contemporaneos, abordados en cada caso desde las
particularidades propias, que vienen determinadas por factores diversos, como la
heterogeneidad de formacion o el grado de implicacion profesional. Los ritmos de
cambio son diferentes para ellos, y mientras los que se han formado y trabajado fuera
son los que marcan la pauta, aquellos que han permanecido mas anclados en Ledn van
incorporandose de una forma mas paulatina y lenta a la modernidad.

- Todos ellos han mantenido carreras pictoricas de largo recorrido, cominmente
comenzadas bajo coordenadas plasticas vinculadas a planteamientos pictoricos de corte
tradicional -de ahi que muchos de estos nombres hayan sido citados como integrantes
de la segunda generacion de posguerra o en la generacion de transicion- y que sufren
una evolucion profunda, fruto de una voluntad de transformacion. En ellas las
respectivas adscripciones al informalismo serdan un hecho solamente en algunos
periodos, muy cortos en la produccion de Enrique Estrada y con un permanencia
continuada en las de Andrés Viloria, Pablo Gago o Manuel Jular.

4.3 Los primeros neofigurativos

Por ultimo, el final de la década conoce el surgimiento de personas algo mas
jovenes que seran los que desemboquen en la nueva figuracion. Igualmente hacen su

presentacion en los certdmenes publicos, Teresa Gancedo y Escarpizo

5 Produccidn y cardcter de los escritos sobre arte
contempordneo.

En la medida que la vida cultural va produciendo mayor numero de
acontecimientos artisticos, aumentan en los medios de comunicacion los estudios,

articulos, criticas, comentarios o resefas referidas al arte. La prensa es el medio en el
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que se desarrolla una exigua y politicamente contaminada literatura artistica, tanto de
evaluacion y andlisis, es decir, de componente predominantemente critico, como en su
vertiente de noticia, de practicas sociales o de relaciones con el mercado. El ejemplo de
esta escasez difusora lo encontramos en la revista Tierras de Leon, que en toda la
década s6lo publicé tres articulos que tuvieran como tema el arte contemporaneo: los
firmados por Francisco Roa Rico, Antonio Gonzalez de Lama y Miguel Delibes, ya
citados.

La persistencia en la prensa de las ideas sobre las que se habia cimentado el arte
del régimen es muy evidente en el primero de estos articulos, “Tradicion y
modernidad en el arte religioso. El Santuario de Nuestra Sefiora del Camino”, de
Francisco Roa Rico, que, ante las nuevas formas artisticas opone una tenaz resistencia

. . . e . on) 53
y les niega validez al calificarlas de “exhibiciones acrobaticas™ ~°, creadoras de

confusion, que llegan a ser “reputadas como de mérito insigne” >* cuando no son mas
que originalidades a las que se recurre por la “ley del cansancio de las formas y (que)
ha hecho aplaudir en muchas ocasiones lo nuevo, simplemente por que es distinto de
lo anterior” >°. Seguidamente, a la capacidad de innovacién la sitia en un plano de
superficialidad, negandola como fuente de creacion, y no le concede otra categoria que
la de inutilidad “Asi se reitera el caso de alabar con entusiasmo ditirambico lo que al
dia siguiente se desecha por inservible. Y una obra de arte que no tenga esa dificil —a
veces genial- sabor de perennidad, que no pueda ser gustada fuera del tiempo, no
merece el calificativo de obra de arte ni debe considerarse como representativa de
tiempo alguno. Si acaso sera la expresion de la peculiar y personal manera que ha
tenido el artista de resolver su problema, en muchas coyunturas no buscando dar
forma a lo que dentro del alma llevaba, lo que siempre, aun fracasado, tendria algo de
fecundo, sino intentando una solucion o un efecto que se parezca lo menos posible a
los demads, actitud que ha condenado a la esterilidad a numerosos artistas
magnificamente dotados. El afan de originalidad cuando no esta dotado de un fuego

256
. Las formas nuevas

interior que le da calor, muy poco suele tener de arte auténtico
pueden ser validas para otras latitudes no para nuestro pais “los gustos nuevos que
debe tener el artista presente no son los de los otros paises de distinta tradicion

;. . . . . . ro . 5 ~
artistica y de distintas condiciones climatolégicas de formas de ser” >'. En Espaia la

3 ROA RICO, Francisco “Tradicién y modernidad en el arte religioso. El santuario de la Virgen del Camino”,
Tierras de Leon, n° 2, 196, p.45

** Ibid.

> Ibid.

> Ibid., pp. 45 y 46

>7 Ibid. Recogiendo un inciso de la Norma 7 de la elaboradas en la I Semana Nacional de Arte Sacro, p. 48
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autenticidad significa para el autor el anclaje en el pasado, pues “poco en la vida puede
”58
, y el

reconocimiento de las diferencias nacionales y su defensa a ultranza de la idiosincrasia

perdurar si no tiene la raiz hincada lo mds posible en el pasado

propia, la autarquia en el arte .

De diferente signo es el articulo de Antonio Gonzalez de Lama, “Literatura y
Arte en Ledn”, publicado en el N° 1 de la revista, en el que el autor hace un recorrido
por la situacion de la literatura y las artes plasticas leonesas, deteniéndose
especialmente en el aspecto literario. A las artes plasticas les dedica un epigrafe breve
pero que ha tenido una especial relevancia, puesto que ha sido y es referente para todos
los estudios de la situacion artistica de la época. Sobre todo en los parrafos en los que
se refiere a la falta de escuela y a sus consecuencias, la escasez de artistas plasticos y la
deficiente formacion del publico (“La pintura, y lo mismo diriamos de la escultura y
la musica no pueden florecer sin escuela. Su técnica es mas dificil que la técnica
literaria y casi siempre imposible para el autodidacto. Y en Leon no tenemos una
escuela de Bellas Artes que pudiera despertar vocaciones o cultivar las que
surgieran”)® y en el reclamo que hace a los artistas plasticos a salir fuera de las
fronteras locales, romper el aislacionismo, integrandose al mundo, al contrario que el
articulo de Roa Rico. Ademas senala los nombres de algunos pintores y escultores
jovenes que trabajan en esos momentos en Leon y de los que, dice, “hay que esperar

» 61

mucho” °". Sus palabras han condicionado el dngulo de mira sobre el arte leonés, al

atribuirle de antemano escasez y pobreza.

El tercero de estos articulos es la conferencia que con motivo del XV Certamen
de Exaltacion de los Valores Leoneses, pronuncio Miguel Delibes sobre “El fenomeno

.oy . 62
de la creacion en el Arte la literatura” ~°.

La prensa diaria es también soporte para la literatura artistica, desde cuyas
paginas Luis Saenz de la Calzada, Francisco Umbral o Antonio Gonzalez de Lama

reflexionan y opinan sobre el fenémeno del arte.

* Ibid., p. 45

> A pesar de que las opiniones que expresa nos hablan de un conservadurismo artistico -por otra parte esperable
en la figura de un alto funcionario (Roa Rico era oficial mayor en la Diputacion)- es imprescindible destacar su
conocimiento del momento actual, de los cauces por los que discurria, y la riqueza e interés del articulo citado.

% GONZALEZ DE LAMA, “Literatura..”, art. cit., p. 76
61 T
Ibid
62 DELIBES, Miguel, “El fenémeno de la creacion en el arte y la literatura”, Tierras de Leon, n° 10, diciembre
1966, pp. 96 —98.
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5.1 EIl tratamiento en la prensa diaria: un inicio de critica

Al campo tedrico pertenecen las colaboraciones en prensa que, suscitadas por
exposiciones o eventos diversos, tomaran direcciones didacticas o de critica. Ambas
direcciones suelen presentarse mezcladas o no muy bien delimitadas en las dos décadas
siguientes a la finalizacion de la guerra, para ir perfilindose y asumiendo
progresivamente sus respectivos campos. Tanto la prensa diaria (leonesa, berciana,
maragata), como la ligada a instituciones —Tierras de Leon o Leon, revista de la Casa
de Ledén de Madrid- fueron el soporte habitual tanto para la critica puntual a
exposiciones individuales y colectivas, como para textos de caricter tedrico o

descriptivo, cuyos contenidos nos permiten clarificar sus posiciones y evolucion.

En el discurso de los criticos leoneses frente a las tendencias contemporaneas,
en concreto frente a la abstraccion como tendencia paradigmaticamente moderna, no
puede haber valoracion objetiva en el sentido richardsoniano, pues éstos carecen del
canon ideal necesario para la valoracion, y de la subjetividad; su subjetividad
(experiencia, gusto), que se elabora a base del conocimiento y experimentacion.

La prensa diaria es mas proclive a mostrar los acontecimientos artisticos cuando
¢éstos son noticia, por lo que se generan unos textos eclécticos, a medio camino entre la
cronica y la valoracion, predominado un aspecto sobre otro dependiendo de aquellos
elementos a que dé mas importancia el critico o el periodista de turno, cuya ideologia
es inevitable que quede reflejada en sus escritos. No son muchos los nombres que de
forma mas o menos habitual se responsabilicen de las noticias artisticas en la prensa
leonesa de los afios sesenta, Pereletegui, Juan Urbano, Gonzélez de Lama, Crémer..., o
pintores, como Alejandro Vargas que en ocasiones vierte sus opiniones en lo que
podria entenderse como una didactica de la abstraccion, en entrevistas o conferencias
recogidas en la prensa. Gonzélez de Lama y Cremer son los més asiduos. Abordan la
critica artistica desde su posicion (tan frecuente en algunos estadios de esta disciplina),
de intelectuales y literatos, e, inevitablemente sus personalidades y actitudes vitales e
ideologicas condicionan sus posturas frente al arte. El humanismo cristiano de

Gonzalez de Lama y la combatividad de Crémer.
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El humanista sacerdote Antonio Gonzélez de Lama, como Ortega, reprocha al
arte no representativo que sea un arte deshumanizado, pero a diferencia del filosofo,
que le otorga categoria emocional contenida en una realidad distinta, la de las formas y
el color, Gonzalez de Lama, al arte que abandona la representacion imitativa de la
realidad, no le concede la capacidad de contener emociones, “el arte abstracto nos
aleja de la vida y del hombre, (...) de ahi su frialdad, su aparente objetividad, su
ucronia , no hay manera de engarzar el arte abstracto con el latido vital de nuestra

163
hora

, ni de singularizarse, “resulta dificil percibir la personalidad del artista en
cuadros que parecen todos iguales, bien podrian estar pintados por un andaluz como
por un sueco””, ademas de responder a un deseo de evasion: “no entiendo como
los jovenes pintores se dejan ganar por ese arte deshumanizado, sin contacto con la
realidad, que todos vivimos, alejado de las preocupaciones que a todos acucian en

» % Pese a todo, este autor intuye que el

esta hora dura y tormentosa del mundo
progreso en el arte pasa por este fendmeno contemporaneo y universal, y asi lo expone
con ocasion de la exposicion de abstractos de Vargas en 1962: “Yo no soy muy
partidario del arte abstracto. Ni de su teoria que me parece totalmente equivocada, ni
de su practica, que me deja frio e indiferente. Pero hay que aceptar como un hecho la
realidad de este arte que constituye una de las tendencias mas difundidas y mas
cultivadas de nuestro tiempo. Son infinitos los pintores que lo cultivan y lo defienden y
lo consideran como el inico arte de nuestra época” *°. Al tiempo reconoce con
humildad su ignorancia y la presupone en la mayoria de los contempladores, “dije
antes que la exposicion seria discutida. Pero pienso que las discusiones no tendran la
suficiente altura por falta de preparacion en los discutidores. Porque esto es lo malo,
que casi nadie entiende de este tipo de pintura. Yo confieso mi ignorancia. No sé qué
pensar de estos cuadros. Mejor dicho, sé qué pensar de estos cuadros que llaman
abstractos, en general, en teoria; pero no sé de la realizacion de este arte, de estos
cuadros que estan ahi y que tienen algun significado y, naturalmente, algun valor. Y
lo mismo que a mi les pasara al noventa y nueve por ciento de los espectadores. Los
cuadros no les diran nada, ni siquiera saben como mirarlos. Hubiera sido necesario -
;Y qué educador!- haber explicado, de palabra o por escrito, el significado estético y
espiritual de estas obras que, sin duda, son muy valiosas. Pero cuyo valor ha de pasar

.. . .. 67
desapercibido para casi todos los visitantes” °'.

% GONZALEZ DE LAMA, A., “Anacronismo”, art. cit

% Ibid

% Tbid.

% GONZALEZ DE LAMA, Antonio, “Cada dia. Arte abstracto”. La Cronica. 30 de noviembre de 1962,
%" GONZALEZ DE LAMA, Antonio, “Cada dia. Un arte”, La Cronica, 28 de noviembre de 1962
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Igualmente, para el pintor Vargas la comprension del arte abstracto encierra
tales dificultades que no estd al alcance de cualquiera. En la charla-coloquio que dirige
con motivo de la exposicion en Oviedo del Colectivo Castilla 63, Vargas demanda al
publico un “esfuerzo mental superior a su medida” para poder comprender las obras
expuestas, y dilucidar lo que son meros divertimentos de obras abstractas de valor.

Gonzalez de Lama, literato, sabe que en el terreno artistico no es Ledn
precisamente puntera, solo la poesia tiene este mérito aqui, (recordemos al grupo de
Espadania). Para ensanchar el panorama plastico aconseja a los artistas leones “seguir
el ejemplo de los poetas: “huir de todo localismo, de toda pequeriez y ponerse a tono
con el espiritu del tiempo” ®*

A Crémer su espiritu combativo y progresista le hara tener, primero, una actitud
respetuosa frente a las corrientes de vanguardia; mas que ante el hecho pléstico, ante
el reconocimiento de fendmenos contemporaneos, necesarios de asimilar si se quiere
avanzar en el desarrollo cultural.

En sus criticas Crémer manifiesta una tendencia acusada a lo social, por eso
serd un firme paladin de los movimientos asociativos de artistas, de la influencia del
arte en la sociedad, del arte como instrumento de cambio. Cuando analiza
exposiciones concretas recurre a los principios d'Orsianos y de Ortega, por lo tanto
concurren en ¢l una postura que podriamos llamar progresista en el sentido de la
funcionalidad social del arte, y conservadora a la hora de elegir los modelos de anélisis
estéticos, o, si se prefiere, seguidor de la progresia de un sistema cultural conservador
como fue D’Ors al principio del franquismo. Pero estas filiaciones seran mas explicitas
en la siguiente década, los setenta, cuando su inmersion en la critica de arte sea mas

precisa, sobre todo en las colaboraciones en la revista Tierras de Leon.

Si en la década de los cuarenta no se produjo la conexion literatura
(especialmente poesia) con las artes plasticas, que tan interesantes frutos dio en otros
lugares, y el espiritu renovador de Espadaria quedo huérfano en las artes plasticas, si
se produjo en esta década y con esta generacion, que mantuvo relaciones con la revista

Claraboya .

% GONZALEZ DE LAMA, “Literatura...”, art. cit., p. 76.

% Claraboya fue fundada en 1963 por Agustin Delgado, Luis Mateo Diez, Jesus Torbado, José Antonio Llamas y
Angel Fierro. Hasta su cierre, en 1968, editaron 19 nlimeros en los que colaboraron, entre otros, Antonio Pereira,
Antonio Gamoneda, Jests Torbado, César Aller y Gaspar Moisés Gémez. Estos jovenes poetas se encontraban en
una postura de renovacion de la lirica, reaccionando a un tiempo contra la poesia social y la intimista. El cierre de
la revista estuvo motivado por la publicacion de notas criticas al régimen franquista.
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La interrelacion entre Claraboya y los pintores de la renovacién se mantuvo
constante durante unos afos. Alejandro Vargas alude a esta mutua influencia:
“Teniamos una pena. Alli estaba Gamoneda. Alli estaba Pereira. Victoriano Cremer
era el gran patriarca... La juzgdbamos (a Claraboya) muy interesante””’. El pintor

Higinio del Valle fue ilustrador de Claraboya

IV MAS ALLA DE LOS ANOS SETENTA

1 Renovacion de las infraestructuras artisticas. Nuevos
agentes impulsores del arte

Desde los primeros afios setenta, y a lo largo de las décadas siguientes, el
ambiente pictdrico leonés acusa un impulso notable, tanto en su produccion como en el
interés social por las manifestaciones plasticas. En torno a ellas, se genera un ambiente
propicio para avanzar en el camino hacia la conjuncién con el arte nacional. En este
proceso intervienen, junto a la obra de los propios pintores, otros agentes sociales, de
entre los cuales destacan los que pone en marcha la Diputacion Provincial, a través de
su institucion Fray Bernardino de Sahagun, y las galerias de arte, por lo que nos

detenemos especialmente en ambos.

En estos afios setenta se consolida la infraestructura artistica que habia venido
gestandose en décadas precedentes; a ello contribuye la actitud mucho mas aperturista
y dindmica de una sociedad que acusa los cambios politicos, apuntados a principios de
la década y reales al final de ésta; los socio-econdmicos; y los educativos. Dentro de
los primeros se enclavan las actividades de entidades publicas, que se verdn
notablemente incrementadas, pues la transicion politica y la llegada de la democracia

supuso el reconocimiento constitucional de los derechos culturales, y con ello el

0 Artistas Leoneses. Vargas: el primer “abstracto” leonés”. Picogallo n° 7, p. 15 Asociacién Cultural “La
Mediana”, Carmenes (Leon).
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incremento del apoyo por parte de las instituciones a las actividades de promocion
artistica.

Los econdmicos afectaron a la distribucion demografica, con un ostensible
aumento de la poblacion urbana. La poblacion de la capital y otros importantes nicleos
sigue creciendo a expensas de la poblacion rural', alcanzandose el mayor despegue
urbano frente al rural en el ecuador de la década, hacia 1975% a pesar de que el repunte
de progresion que se habia iniciado en los afios sesenta se ird frenando a medida que
avance el decenio por la desaceleracion tanto de la emigracion como del indice de
natalidad.

En el ambito de la cultura, los anos setenta son los de la consolidacion del
proyecto de universidad propia, que contd con el apoyo de todos los sectores de la
sociedad leonesa, y que fructifico al final de la década, en 1977, con la creaciéon de la
Universidad de Ledén. Decisiva fue la actuacion de Caja Espafia que comprd y
urbanizo los terrenos del campus de Vegazana y los entreg6 a la Universidad para que
se instalaran en ¢l las facultades de que en ese momento estaba dotada: Veterinaria,
Biologia, Derecho y Filosofia y Letras, mas varias Escuelas Universitarias.

Las infraestructuras educativas a nivel provincial se vieron reforzadas con el
esfuerzo realizado en la creacion de bibliotecas, que hizo que de las dieciséis existentes
en 1960 se pasara a veinticuatro en 1970, nimero que se incremento6 a 29 en la década
de los ochenta, para alcanzar treinta y cinco en 1996°.

A las acciones ya tradicionales de la Diputacion se sumaron las de los
Ayuntamientos y las Casas de Cultura, mas otras iniciativas de variada indole, que
proporcionan el marco para la transformacion artistica.

La primera de estas entidades acomete la renovacion de sus servicios culturales
creando en 1970, vinculada al Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, la
Institucion “Fray Bernardino de Sahagtiin”, con el cometido de aglutinar en torno suyo
la accion cultural de la corporacion, evitando duplicidad de acciones y canalizandolas

' GARCIA ZARZA, Eugenio, La emigracion en Castilla y Leén, Consejo General de Castilla y Leon,
Valladolid, 1983, citado por Inmaculada de ALADRO MAJUA, que da el dato: “en 1975 de los 526.492
habitantes que contabilizaba la provincia 115.642 estaban censados en la capital”, “El crecimiento urbano en
Leén, 1960 — 19757, Tierras de Le6n, N° 77 y 78, diciembre 1989, marzo 1990 , pp. 27 — 34

2 A este respecto Inmaculada Aladro ofrece los datos de poblacion de 1950 y 1975 a nivel porcentual de
poblacion urbana, semiurbana y rural. En 1950: urbana 17,3%, semiurbana 53,1% y rural 29,5%; en 1975 :
urbana 38,8%, semiurbana 32,6% y rural 28,5%

3 SOTO ARRANZ, Roberto, “Treinta y cinco afios de cultura leonesa, (1961- 1966)”, en Tierras de Leon, n°
100, p 66
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en pro de un objetivo bien definido, como fue el de potenciar, recopilar y propagar
todo lo referente a la cultura leonesa.

Por su parte, Caja Espaia continta la labor emprendida en pro del arte. La
inclusion de Caja Leon en Caja Espafia contribuyd a que sus actos adquiriesen un
cardcter interprovincial. Esta entidad fue la promotora de una nueva experiencia
colectiva para la pintura leonesa. El 1974 programa la exposicion “Colectiva Leon
1974”, en la que se exhibieron obras pictéricas, de escultura, grabados, esmaltes y
ceramicas de cien autores leoneses. La muestra no presentd un nivel homogéneo de
calidad, pues parece que “no hubo una seleccion exigente, en base a criterios de valor
objetivo y plastico™, atendiéndose mas a cobijar todas las manifestaciones artisticas o

pseudoartisticas leonesas.

En Astorga se crea en 1975 el Museo de los Caminos, situado en el Palacio de

Gaudi, con una exposicion permanente de Artistas Leoneses Contemporaneos.

En lo concerniente a los espacios expositivos, la década ve como aumentan los
dedicados a la exhibicion de arte, impulsados tanto por la actividad publica como por
la iniciativa privada. Las palabras de Victoriano Crémer en este sentido son
significativas: “por los signos que se advierten estos anos Leon no es solo tierra
madre de pintores sino de hombres con vocacion de contempladores™. Las
exposiciones de pintura y escultura proliferan en la capital y se extienden a otros
nucleos de la provincia, como ejemplo baste citar que en los cinco primeros meses de
1976 se realizan en torno a cincuenta exposiciones en las salas leonesas’,
institucionales o privadas. A esta abundancia expositiva contribuyen las Galerias de
Arte, que con un caracter absolutamente distinto al institucional y al ligado al
patrocinio ejercido por las grandes empresas, desembarcan en Ledn en los afos setenta,
y cuya labor, al margen de lo puramente comercial, resulta de extrema importancia, por
lo que de difusion, tanto de valores consagrados como de nuevas corrientes estéticas,

de su contacto con el arte foraneo y su especializacion, suponen.

Los medios de comunicacidn, independientemente de su formato, se hacen eco
de la situacion existente. Y asi en la revista Tierras de Leon se abre espacio fijo

dedicado a la critica de arte, dentro de la seccidn “Reseria” , concebida, al decir de

4 ALONSO FERNANDEZ, L. Los pintores Leoneses Contemporaneos, Diputacién Provincial, 1981. Se
encuentra la relacion completa de participantes, p. 15
> CREMER, Victoriano, “Arte”, en Tierras de Leén N° 23, junio 1976, p. 33.
6 .
Ibid.
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Antonio Gamoneda, con una doble finalidad: “dar fijeza a la cronica cultural
leonesa”’—concretamente a las exposiciones de artes pléasticas- y servir de medidor del
“pulso y la respuesta de una provincia a los estimulos estéticos”, por tanto, asumir el
papel de testigo “sobre la sensibilidad de los leoneses en una época determinada”. El
fendmeno artistico dicta la necesidad de elaborar E! Libro Blanco del Arte, que a través

. . . r ¢ ’ . . 29
de los distintos organismos y galerias “se esta componiendo en esta ciudad’ .

Los ultimos afios de la década responden a una dindmica mas compleja, en la
que junto a los agentes existentes aparecen otros de la vida intelectual y civil que se
encuentran comprometidos con el mundo artistico: Universidad, Colegios
profesionales, el Colegio Leonés -origen de un significativo grupo de artistas-, e
incluso el colectivo de pintores; estos inician un movimiento asociativo -apuntado en
la década precedente y que se mantuvo en los ochenta- que se concretara en diferentes
grupos sin finalidad estética comun pero con un acuerdo tacito de aunar esfuerzos para
canalizar la aficion artistica y dar a conocer la realidad de la plastica leonesa a sus

conciudadanos.

2 El mecenazgo de la Diputacién Provincial

La primera de las Instituciones leonesas comprometida con el arte provincial
muestra en estos afios una destacadisima labor; con la institucionalizacion de los
servicios de cultura y la creacidon de la institucion Fray Bernardino de Sahagin, como
instrumento ejecutivo, se inaugura una nueva etapa con una orientacion clara,
encaminada a superar el pertinaz localismo por el que hasta entonces habia discurrido
la actividad cultural provincial. El resultado, en lo que a la pintura concierne, fueron
una serie de actuaciones que permitieron abrir las puertas al arte visual contemporaneo,
y abordar sus implicaciones teéricas para conseguir el impacto deseado en la sociedad

leonesa.

"GAMONEDA, A. Tierras de Leén N° 27, 30 junio 1977, p. 30.
8 .
Ibid.
? Dato de Victoriano Crémer, en Tierras de Leon N° 29, 1977, p. 78, del que no vuelve a encontrarse mencion.
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2.1 La Institucion Fray Bernardino de Sahagun

En las puertas de la democracia, y en unos momentos en que la presion del
régimen, en lo artistico, ya no se deja sentir, la Diputacion Provincial percibe
claramente la idea de que su oferta cultural debe responder a la demanda de una
sociedad muy diferente a la que surgido de la Guerra Civil, y adopta una postura
aperturista y activa, que generarda en Leon interesantes frutos en la década que
comienza.

La idea de culminacion de un periodo aparece insistentemente en los
documentos de los Ultimos afios sesenta y, junto a ella, la necesidad de replanteamiento
del nuevo reto, es decir, la nueva dimension que la politica cultural de la institucion
tomara de ahora en adelante, y que debe estar “sujeta a nuevas estructuras que habran
de examinarse y proyectarse para el futuro”'’, pero sin olvidarse de mirar al pasado
como al “hermosisimo fruto de aportaciones y de trabajos muy estimables” "

La superacion de la nueva etapa y la nueva orientacion cultural quedd patente
en el discurso que el Presidente de la Diputacion, D. Demetrio del Valle Menéndez
pronunci6 en la entrega de premios del XV Certamen de Exaltacion de los Valores
Leoneses, 0ltimo de la serie (en septiembre de 1969): “El acto presente viene a
culminar toda una etapa en la que la exaltacion de lo que son “valores leoneses”
habia compartido nuestro afan con la celebracion y también exaltacion de las
comarcas, a través de su dia provincial. Puedo asegurarles —dijo- que aunque el
acento mayor ha sido puesto sobre lo leonés, nunca hemos entendido esta exaltacion
en téerminos de estrecho localismo. (...) Es el momento de abordar unas limitaciones
que, aunque premeditadas y muy queridas, ya han sido satisfechas en cuanto a
necesidad y conveniencia provincial.

La limitacion temdatica, anadida a unos limites territoriales...puede bloquear
posibilidades estéticas muy legitimas y, al tiempo, priva a nuestros artistas de una
confrontacion con otros, extraprovinciales, cuya concurrencia puede ser tan

12
abundante y extensa”

10 DPL, Mocion de la Presidencia sobre Concursos —Premios “Provincia de Leon”. Carpeta 6152, afios
1969/1979: Fray Bernardino. Personal, Protocolo. Convocatoria de Premios.

" Ibid.
2 PROA. Leo6n, 16 de septiembre de 1969, pag. 5
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El instrumento para llevar a cabo el cambio y recorrer el camino propuesto, fue
la Institucion Fray Bernardino de Sahagin, que gestionaria su politica cultural en
general, y, dentro de ella, la concerniente a los temas relativos a las artes plasticas.

Ya desde 1964 la Diputacion Provincial habia comenzado a expresar su idea de
institucionalizar los servios culturales. En 1966 aparece una completa informacion al
respecto, hecha por el presidente, con fecha de 10 de enero de dicho afio, bajo el titulo
“Informe acerca de la institucionalizacion de los servicios de cultura de la Diputacion

. 1
provincial”"?

, que fue muy difundido, y sobre cuyo contenido se abrié una interesante
encuesta que aporté muchas colaboraciones e ideas para hacer de estos servicios “una
inversion un poco mas ambiciosa de las que suelen representar las llamadas Casas de

”]4 r
, pero no sera hasta 1970 cuando, con esta

Cultura, del patron hasta ahora conocido
finalidad, cree la mencionada Institucién como una entidad publica, promotora y
gestora de los servicios de cultura, que desde su fundacion se propuso unos planes de
investigacion encaminados al conocimiento de la provincia en todos sus campos. En
ella, el estudio y la investigacion son concebidas “como actos esclarecedores del
pasado. Dinamizadores del presente y como medios proyectables al enriquecimiento y
precisién del futuro”" .

Sus fines se concretan en: la atencion a las Ciencias, pues contribuird a la
formacion de investigadores mediante concesion de becas, organizacion de cursos,
participacion en tesis doctorales, etc.; la atencion a las Letras: la Institucion acogié la
Biblioteca Mariano D. Berrueta, de enorme interés local por tener muchas obras sobre
temas leoneses, y puso en marcha un servicio de publicaciones; y la atencion a las
Artes, tutelando la musica, el teatro y las artes plasticas. En lo que se refiere a estas
ultimas, abrié, como una seccion de la institucion Fray Bernardino, la “Sala Provincia
de Arte y Exposiciones”, instalandose en el edificio Fierro, y a la que se doté de un

régimen funcional auténomo, con el patrocinio econdmico de la Diputacion Provincial.

3 ADPL, Informe de la Institucionalizacién de los Servicios de Cultura, Leén, Imprenta provincial, 1966. Este
Informe recogia los antecedentes que ofrecian en aquel momento numerosas corporaciones locales, asi como las
modalidades adoptadas en cada caso para la personalizacion y gestion de dichos servicios, terminando con la
relacion de los que la Diputacion Leonesa podria integrar en la Institucion Fierro de Estudios e Investigaciones,
que acogia diversos servicios y estaba adscrita al patronato “José Maria Quadrado”, del Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas.

 Ibid.

'S ADPL, Creacion de los Servicios de Cultura. Carpeta 6154, afios 1961/1970
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2.2 La Sala Provincia. Creacion y funcionamiento

Su creacion responde, segin se recoge en el Preambulo que acompafia a sus
bases, al proposito principal de traer a Ledn una muestra continuada de la pintura
espafola contemporanea, atendiéndose, sin ningln otro criterio excluyente, a un nivel

de alta calidad estética.

Labor que fue encomendada a Antonio Gamoneda, reconocido intelectual, que
en marzo de 1969 es nombrado Secretario Técnico de los Servicios de Cultura de la
Diputacién, y al que se le solicita que presente un “Informe” e “Informe-propuesta”'
sobre la organizacion de dichos servicios y la creacion de una exposicion permanente
en la Sala de Arte del Edificio Fierro, la que de ahora en adelante se denominara “Sala
Provincia”. El saber y sensibilidad de Antonio Gamoneda dio concrecion a las ideas
emergentes de apoyo a los artistas locales y de compromiso de acercar a esta provincia
las manifestaciones artisticas que se estaban generando a nivel nacional e

internacional.

Ya en la argumentacion previa del citado informe, Gamoneda expone la
conveniencia de una Sala de Arte que acoja en muestras sucesivas la obra de diferentes
artistas; orientada por un régimen de eficaz impulsion mediante un procedimiento que
evite el cardcter esporadico y los desniveles de calidad que pueden producirse cuando
dependen de la concurrencia espontanea de los artistas; asesorada por un jurado
permanente que, aunque delegue los pormenores de su actividad en la direccion de la

17 En lo que al

Sala “asegure el nivel de calidad sin inclusiones poco convincentes
criterio selectivo se refiere, la Sala se declara abierta a todas las tendencias, sin otras
condiciones que la calidad estética: Se “orientard al mas alto nivel posible, cultivara
la relacion con las primeras firmas, pero no desdeniara el acogimiento de aquellos

: ., . . . 18
artistas que, jovenes o menos conocidos, presenten una calidad interesante” " .

' ADPL, Informe—Propuesta sobre creacién de una exposicién permanente en la Sala de Arte Fierro. Carpeta
6152, afos 1969/1979. Fray Bernardino. Personal. Protocolo. Convocatoria de Premios

17 Ibid.

18 Ibid.

118



Para la captacion de obras y autores, Gamoneda propone una doble relacion: la
“invitacion” y la “solicitud”. La primera, para aquellos artistas que se juzguen
interesantes, al tiempo la Sala permanecerd abierta a aquellos otros que, por su cuenta,
soliciten exponer en ella, siempre que, estudiadas sus obras, se atengan a los criterios
de calidad exigidos. En su relacion con los creadores autoctonos se suscitara, desde
luego, la presencia de autores leoneses, pero siempre que se atengan a los mismos

criterios de calidad.

La Sala, por su parte, ofrece una serie de garantias a los expositores, como son:

-Un seguro permanente, contratado para garantizar la integridad y buen fin de
las obras depositadas (se hace la estimacion de que un millon de pesetas seria
suficiente).

-La Sala extendera recibo de cada deposito de cuadros, y hara rotar las muestras
por riguroso orden de solicitud o invitacion correspondida. A los artistas que muestren
su interés en exponer en la Sala debe de contestarseles en el plazo maximo de diez
dias.

-La Sala deberd proveerse de un extenso fichero de artistas y mantener una
relacion continuada con revistas especializadas, criticos y paginas de arte, Escuelas de
Bellas Artes, Delegaciones de Informacion y Turismo, Diputaciones, Instituciones

culturales, galerias comerciales y directamente con los pintores.

-Se cuidaran la coherencia y distribucidon de los espacios en las exposiciones,
comunicando a los expositores las disposiciones de los paneles, luces y cuantas

circunstancias convengan en cada ocasion.

-Oferta la Sala la confeccion de breves catdlogos individuales y su distribucion,
cuya recopilacion, al finalizar la temporada expositiva, dard lugar a una publicacién
anual de arte, los Amnales, que contendran: reproduccion de la obra expuesta,
bibliografia, declaraciones de la estética del propio pintor, juicios criticos y breve

estudio sobre el mismo.

Un aspecto importante es el que se refiere a la intervencion desinteresada en las

posibles adquisiciones de obra expuesta, comunicando ofertas a autores e informando
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al puablico sobre precios y “estableciendo un sutil sistema de invitaciones y

. . . . . }}19
recomendaciones a personas y entidades de la capital y provincia

Manifiesta Gamoneda el interés en fomentar en Leon el habito de coleccionar
arte, que, como ya comentamos, era de muy escaso nivel, y se concentraba en la
Diputacion y, posiblemente, algunos particulares. Esta idea esta presente a menudo en
sus escritos y en la correspondencia con los artistas que se guarda en el ADPL de
Leon.

Desde esta linea de seriedad y trabajo, a la que se mantuvo fiel, abordo la Sala
Provincia sus objetivos de contribuir a la modernizacion artistica de Leon, facilitando
el contacto con la pintura contemporanea de primera linea. Para ello se sirvid de dos

medios: las exposiciones temporales y las bienales.

La Sala define claramente su postura frente al arte, manifestdndose proclive al
acogimiento del ultimo arte realizado, leonés o nacional, sin ningiin condicionante de
tendencia, solamente de contemporaneidad y de calidad. Por tanto, concreta su
interés en “proporcionar informacion sobre las tendencias de la plastica actual,
atendiéndose fundamentalmente a una linea joven, depositaria, al parecer, de una
voluntad de renovacion™ , 'y en promocionar aquellas actitudes que llevaran
implicitas un caricter de investigacion; premisas que se mantuvieron en el orden
expositivo habitual, y que tuvieron como consecuencia la acentuacion de lineas
artisticas puntuales, aunque sin demasiada continuidad, como las obras basadas en los

seminarios artisticos del Centro de Calculo de Madrid.

¢ Sintesis expositiva del periodo 1971 - 1975

En el primer quinquenio de la década, la actividad de la Sala se mantuvo
constante, con exposiciones individuales -las mas numerosas-, colectivas y algunos

certamenes.

19 :
Ibid.
2 ANALES de la Sala Provincia 1974/1975, pag. 9
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Ininterrumpidamente (excepto los meses de julio y agosto) se sucedieron en
rotacion quincenal exposiciones individuales y colectivas de las mas variadas
tendencias del arte de los setenta: expresionistas abstractos, informalismos o
abstraccion geométrica; figurativos expresionistas, nueva figuracion, arte Pop,
realismo social etc. Las “Memorias de la Institucion Fray Bernardino de Sahagun” se
reiteran en que la linea seguida por la Sala Provincia es la de “situar en Leon una
informacion eficaz sobre las tendencias de la pldstica contempordnea”™’, 'y, en efecto,
en el amplio listado de expositores de estos afios encontramos nombres pertenecientes
a las mas diversas corrientes estéticas, aunque con un ligero predominio de las
tendencias figurativas, entroncando con la actualidad plastica de los afios setenta®.

De 1971 a 1973 predominaron las exposiciones de signo neofigurativo. Esta
tendencia da un giro en el siguiente bienio, como muestra la relacion de expositores
correspondiente a los afios 1974-1975, que, en lineas generales, descubre un mayor
interés por las corrientes abstractas, sobre todo las de corte constructivista y
geométrico™. Un término que se repite con frecuencia en los comentarios a las obras
de los artistas que expusieron en este bienio es el de “investigacion”, tanto en lo que se
refiere a los materiales empleados como a las formas, y por tanto al resultado plastico

final.

Especialmente esclarecedoras del nivel expositivo que alcanzo la Sala, y en las
que mejor se logra el proposito enunciado, son las exposiciones colectivas. En la
temporada 1971-1972 exponen los colectivos: Ayllon—Moya; Diez grabadores en

Espariia; Grup D Elx; Grupo Integracio y Presencias de nuestro tiempo. Es a través de

* ADPL, Memoria de Actividades de la Institucion Fray Bernardino de Sahagiin, afio 1972, Memoria de
Actividades..., afio 1973. Carpeta 6155

22 Esta temporada exponen Abdelaziz Abu Ali, Eduardo Arenillas, Rafael Baixeras, Albina Caballero, Francisco
Castillo, Dimas Coello, Juan Covas, Ramoén Diaz Padilla, Francisco Escalada, Jaime Herrero, Humberto, Faik
Husen, Concha Ibafiez, Manuel Jular, Maria Cecilia Martin, Jesis Martinez Labrador, José Mensuro, Gloria
Merino, Merino del Nero, Rafael Montafiés, Mon Montoya, Antonio Muntadas, Antoni Padrola, Jos¢é Manuel
Saiz Gonzalez, (Pepe), Emili Porta, Maria Asunciéon Raventés, Bernardo Sanjurjo, Andrés Viloria, Mariano
Villegas e Ignacio Yraola.

La temporada 72/73 lo hacen Carlos Barboza, Maria Calvet, Cantero Pastor, José¢ Alfonso Cuni, José Diaz Oliva,
Teresa Gancedo, Maria G. de Viezma, Juan Gomila, Rafael Illana, Lopez Aragonés, Roxolana Luczakowsky,
Modesto Llamas Gil, Juan Mas, Luis Manuel Pastor, Antonia Payero, Vicente Rascon, Felicidad Rodriguez
Gonzalez, Fernando Senovilla, Esteban Tranche, Carmelo Trenado, Alejandro Vargas, Isabel Vazquez, Emilia
Xargay y Antonio Zarco.

3 La relacion de expositores de esta temporada es: Manuel Ayllén, Mario Bedini, Fernando Calderon, Frank
Carmelitano, Caruncho, Francisco Castillo, Ricardo Cristobal, Francisca Délano, José Luis fajardo, Alonso
Fombuena, Esteban de la Foz, Mariano N. Garrafiana, Petra Herndndez, Angel Huete, Jos¢ Jiménez Casas,
Antoni Miro, Julio de Pablo, Jirgen Reipka, Silverio Rivas, Angel Rojas Martinez, Manuel Salamanca, Sarrey,
Joaquin Ramos Secall, y Julia Valdés
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estos grupos como de manera mas firme llegan a Ledn nuevas tendencias, y también
las firmas mas interesantes y conocidas.

La asociacion Manuel Ayllon y Diego Moya, se expresaba artisticamente en el
orden escultorico, pero replanteandose tanto los materiales (utilizan el PVC con
imprimaciones) como el lenguaje estético convencional, en una labor de investigacion
que tiene cono referente el constructivismo ruso- aleman. Su intencionalidad artistica
queda expresada en estas palabras: “El cardcter general de nuestras obras obedece a
unos supuestos bdsicos que diferencian totalmente los caminos tradicionales del arte
de las nuevas posibilidades. No podemos seguir haciendo el arte de siempre, y esto no
es pura postura de rebeldia, sino que obedece a un cambio sustancial de los fines que
se perseguian y de los que perseguimos ahora* .

La colectiva 10 grabadores en Espaiia comprende obras de diez nombres
importantes de la Nueva Figuracion: Rafael Baixeras, Faik Husén, Florencio Galindo
de la Vara, Luisa Garcia Bonet, Marina Llorente, Alvaro Paricio y los sudamericanos
Carlos Barboza, Alberto Cavazos, Carlos Maciel y Rosa Morant.

Mediante Los grupos D 'Elx e Integracio se dan a conocer en Leon dos aspectos
del arte del Levante espafiol: la figuracion de fuerte compromiso social del primero, y
la abstraccién que practican los componentes del segundo. Cerdan Tato, componente
de Integracio, puntualiza la intencidon del colectivo al abordar “la problematica del
arte abstracto en cuanto posibilidad de busqueda y afirmacion personales, y en tanto
medio de expresion social > .

La colectiva Presencias de nuestro tiempo, present6d un conjunto de grabados en
diversas técnicas, de los nombres mas representativos del arte espaiiol contemporaneo.
Casi una panoramica artistica, se plantea como “una muestra orientada a evidenciar,
con especial cuidado de coherencia y nivel, las distintas tendencias de la actividad
»26 El listado es espléndido: Artigau, Manuel Bea, Modest

Cuixart, Dali, Duarte, Guinovart, Millares, Mird, José Navarro, Jordi Pericot, Picasso,

plastica contemporanea

Pons, Saura, Sempere, Tapies e [turralde. Las obras pertenecian al fondo de la Galeria

René Métras, de Barcelona.

24 AYLLON, Manuel y MOYA, Diego, en ANALES de la Sala Provincia, 1971/1972, p 144
» CERDAN TATO, E. , en ANALES...Op. cit, pag 183

2 TRIPTICO de presentaciéon del la exposicion Presencias de Nuestro Tiempo, 19 al 30 de junio 1971.
Institucion Fray Bernardino de Sahagtin
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En la temporada 1972/73 se produjo la exposicion del Grupo 15, que contd con
la presencia de prestigiosos artistas, entre los que destacan José Hernandez, Lucio
Mufioz o Antonio Saura. Grupo 15 era un taller de grabado y litografia integrado por
profesionales de diversos d&mbitos artisticos, dirigido por Maria Corral, José Ayllon y
Antonio de Lorenzo. La exposicion no contd con unidad estilistica, pues en su
concepto de taller prevalecian las ideas de calidad y propagaciéon del hecho artistico,
mediante la seriacion y el abaratamiento del producto final.

Este mismo grupo intervino en la Exposicion homenaje a Manuel Millares,
cuyo nucleo central estaba constituido por la obra grafica del pintor canario, y a la que
los responsables de la Sala concedieron una gran importancia, explicando asi su
sentido: “crear en Leon una breve constancia de respeto y admiracion por lo que
Millares significé en el arte espaiiol que reconocemos con validez contempordnea’”’
En ella se expuso obra del propio Millares, y se contd con la colaboracion de la Galeria
Carmen Durango, de Valladolid.

La Ultima colectiva de la temporada fue 5 Artistas barcelonesas, que
presentaron diversos medios expresivos: escultura objeto, cerdmica, escultura, pintura

y textiles.

El afio 72, con ocasion de celebrarse en Leon el III Congreso Nacional de
Comunidades de Regantes, la Sala Provincia convoc6 un certamen cuyo tema pictdrico
debia ser “el agua” dentro de la actual pintura espafiola. La consecuencia de este
certamen fue una exposicion celebrada del 1 al 10 de julio de dicho afio, aglutinadora
de un importante nimero de nombres autoctonos y foraneos®®, aunque con una

evidente menor proyeccidon que las anteriores

En la temporada 1974/75, dentro de las colectivas se celebré la dedicada a los

“Pintores leoneses fallecidos”. Esta exposicion pretendia ser la recuperacion

T ANALES de la Sala Provincia 1972/73, Pag. 144.

28 Virgilio Albiac, Fermin Alegre, José 1. Alvarez Vélez, Ignacio Arriola, Alfonso Bartolomé, Natalio Bayo,
Josefina Becerril, M* Luz Berrocal, Pedro Bertran, Enrique Blanco Lac, José Luis Borreguero, Bronchu, Maria
Calvet, M* Josefa Calvo Azcarate, Celia Canals, Maria Carrera, Julidn Victor Casas, Amparo Castellote,
Francisco Cestero, Arturo Cifuentes, Alfonso Costa, Consuelo Dalmau, Juan José de Castro, Francisco César
Diaz, M? Luz Fernandez Arenas, José M? Fernandez, Juan Ferrer Carbonell, Esteban de la Foz, Gallardo Llanos,
Angel Garcia, Rosendo Garcia, José Antonio Garcia Sedano, Roberto Gutiérrez Sosa, Javier Herce Mora, M?
Adela Hernandez Iglesias, Amalia Liro, Manuel Lopez Herrera, Francisco Lorenzo Tardon, Modesto Llamas,
Luis Lleo, Nuria Llimona, Isabel Melero, Juan Montesinos, M* Dolores Padin, M* Rosa Perroti, José¢ Quero,
Justo Revilla, Juan Rovira, Martin Ruiz Anglada, Javier Sagarzazu, Ratl Santos Viana, Damian Segarra, Nieves
Solana, José Soler Monferrer, Antonio Soto, Cinthia Stapp, Xavier Tejero, Carmelo Trenado, Alejandro Vargas,
Andrés Viloria, Mariano Villegas, Maru Ybarra, Maria Formoso Prego, Miguel Pifiol, Josep Vila.

123



para el conocimiento del publico leonés de unos pintores ignorados o mal recordados;
que aquellos leoneses que en el momento presente vivian con interés el acercamiento a
la pintura, leonesa o no, tuvieran la ocasion de contemplar obras que tenian en si
mismas el valor de antecedente: “su presencia en la Sala Provincia es recurso local a
un pasado cercano, estimacion a unos artistas desaparecidos que, por otra parte y de
manera en algunos casos vigorosa y evidente, son significativos de actitudes tan
inquisitivas e incémodas como las de los artistas jovenes que trabajan en 1975 .
Con ella comienza una incipiente revision historica de la pintura leonesa
contemporanea; la biisqueda consciente de los antecedentes y una reconstruccion del
inmediato pasado pictorico. Estos artistas eran Demetrio Monteserin, Cecilio Burgo-

Gar, Jorge Pedrero y Luis Gago.

Otras colectivas de esta temporada fueron: Siete pintores (Gutiérrez Montiel,
Francisco Lorenzo Tardon, Antonio Marcos, Daniel Merino, Ahmed Nawar, José
Quero y Francisco Rojas; Solsona y Almela (Alberto Solsona y Fernando Almela),
dos artistas de clara filiacion Pop y Cinco artistas asturianos (Fernando Alba, Elias

Garcia Benavides, Enrique Laviada, Fernando Sanjurjo y José Santa Marina).

A partir del afio 1974 la vocacion divulgadora de la cultura de la Diputacion
Provincial dio un paso mas y se concretd en el traslado a otras localidades de la
provincia (primero a Ponferrada y luego a aquellas que contaron con Casa de Cultura o
lugar apropiado para montar exposiciones), de exposiciones artisticas, para las que
sirvieron de base las obras propiedad de la Institucién, cuyo fondo se habia formado
con las donaciones de los artistas (cada expositor donaba una obra), y con las obras

premiadas en concursos y certdmenes.

e Aiios 1976 -1981

En la segunda mitad de la década y primeros afos ochenta, la actividad de la
Sala Provincia se va a distinguir por un cada vez mayor interés en la idea de creacion
del Museo de arte contemporaneo de Ledon (nunca llevado a cabo) y en las
exposiciones itinerantes por la provincia, basadas en la coleccidbn que con esta

finalidad estd formando la institucion provincial. A la vez se hard frecuente exponer

29 ANALES de la Sala Provincia 1974/1975, pag. 9
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parte de estos fondos en la propia Sala, seleccionandose las obras por un criterio de

tematica comun.

En estos afios se sigue la tonica expositiva de los anteriores, si bien se
abandonan las corrientes de tipo mas conceptual para volver a una linea menos
comprometida, mas “suave”, en la que predominan la abstraccion lirica y la pintura de
referencias figurativas. José Quero, Andrés Viloria, Machon, Rosendo Garcia Ramos,
Rowland Fade, Emiliano Alvarado, Roberto Reino, Luis Garcia Zurdo o Pablo Antonio
Gago fueron algunos de los expositores de estos afios. A partir de 1978 se produjo la
interrupcion de la habitual serie de exposiciones debido, por un lado, al deterioro que
sufria la Sala, y que aconsejaba obras de reparacion, y, por otro, a la proliferacion de
salas comerciales y otras instituciones que cubrian este campo. En esta situacion, la
direccion de la entidad se hace la reflexion de que quiza convendria atender a zonas
que no son atendidas por las citadas salas.

La creacion del Museo constituye el principal interés de la Institucion en estos
afos, en detrimento del nivel expositivo ordinario, al que también contribuye, sin duda,

el mal estado y las reparaciones en la sala de exposiciones.

En 1979 cabe destacar la exposicion que rindid6 homenaje a la memoria de Luis
Gago, en el décimo aniversario de su muerte, y la antologica de José Vela Zanetti, que
habia reunido el Banco de Bilbao, y en la que pudo verse la trayectoria artistica de este

pintor.

En 1980 Expuso José de Ledn, que ya emergia como un firme valor de la
pintura leonesa. Su exposicion fue seguida de una serie de heterogéneas muestras
(tapices, pintura, material etnografico peruano, libros infantiles...) muy alejados del

espiritu inicial de la Sala Provincia.

En 1981 no se pudo disponer de la Sala por las obras. Siendo un afio de
acontecimientos pictoricos, la Institucion no quiso perder la oportunidad de mostrar en
Leon la obra de grandes artistas, y por ello se instald en el palacio de los Guzmanes
una sala de exposiciones extraordinaria, que se inaugur6 el 24 de abril con la muestra
homenaje a Picasso.

En junio del mismo afio tuvo lugar la exposicion sobre dibujos, obra grafica y
oleos de Dali, cuyo periodo expositivo se abrié con una conferencia titulada “Dali, un

genio diferente”, que pronuncio Francisco de Pablos.
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En 1982 la institucion Fray Bernardino decide prestar su apoyo a los escultores,
que siempre encuentran mayores dificultades para mostrar su obra, y se plantea la
forma de dar a conocer a estos artistas, para lo que crea, en colaboracion con el
Ayuntamiento, el Certamen de Escultura “Ciudad de Leon”, dotado con dos premios,
el primero de 2.500.000 pts., para espafioles o residentes en Espafia, y el segundo, de

un millén de pesetas, para leoneses o residentes en Leon.

Las exposiciones de la Sala Provincia, muy afectada por las obras, siguieron
decayendo, aun asi se celebro en ella la muestra regional de artistas plasticos y la de

artistas plasticos leoneses.

2.3 Las Bienales

Para el caduco certamen de Exaltacion de los Valores Leoneses se propuso otra
formula expositiva y de gestion, mds actual y prestigiada, como era la de la bienal. La
reestructuracion de estos premios se llevd a cabo basandose en que la concurrencia a
ellos era “sltimamente moderada e incluso escasa’’, aspecto que, en opinion de
Antonio Gamoneda “se debe a la fijacion de género y tematica de sus Bases, que si
bien armonizan con los intereses de la Institucion patrocinadora, no se corresponden y
adecuan a las tendencias mds calificadas del arte y la literatura actuales’" (el afio
que no habia bienal pictorica se concedia un premio literario).

Las Bienales pueden calificarse de acontecimientos de altura en el contexto
general del ambiente artistico leonés, destinados a promocionar los nuevos lenguajes
plésticos producto de la libertad creadora.

A partir de 1971 siete bienales pictéricas se celebraron paralelamente a la
actividad expositiva habitual de la Sala Provincia, orientadas a promover y destacar la
pintura espafiola contemporanea, seglin reza en las Bases de la I Bienal, y a ofrecer una

idea global de la estética del momento. Un decidido apoyo a las tendencias

30 Ibidem, nota 16

3 bid.
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contemporaneas que se pone de manifiesto en la base tercera de la Convocatoria de la
I Bienal, que dice: “El jurado se orientara a la eleccion de obras coherentes con el

Coe 932
momento actual de las artes pldsticas

, ¥ a la superacion de dirigismos estéticos,
patentizada en el contenido de la base cuarta: “Los autores quedan en libertad por lo
que se refiere a tematica y procedimientos, con la unica exclusion de las técnicas de
agua”.

El optimo nivel artistico alcanzado por las Bienales se tradujo, tal como se
pretendia, en que, definitivamente, esta ciudad superara el endémico localismo y su
pulso artistico sintonizara con rapidez con el resto del pais, objetivo que no habria sido
posible sin la infatigable decision de su mentor, Sr. Gamoneda, y sin el notable

esfuerzo de organizacion y econdémico de la Diputacion Provincial.

En otro orden de cosas, estos certamenes generaron una alternativa al mercado
del arte, al abrir nuevas vias de gestion artistica, poniendo a disposicion de los artistas,
primero, la posibilidad de aumentar los contactos directos con el publico, camino que
quedo configurado en la base 12 de la convocatoria de la I Bienal, que dice: “Cada
autor ... podra .... para el caso de no obtener premio que ... suponga transmision de
propiedad, sefialar el precio de la obra u obras, como expresion que autoriza a la Sala
para gestionar e intervenir una posible venta. Para este tipo de adquisicion tendrdn
prioridad de oferta la Institucion Fray Bernardino y la Diputacion Provincial de Leon.
La mediacion de la Sala en las posibles ventas tendrd cardcter gratuito™’; y, segundo,
potenciando el coleccionismo institucional y el mecenazgo de entidades publicas y
privadas, pues ademas del primer premio concedido por la Diputaciéon Provincial,
quedo abierta una lista de segundos premios en la que se iran implicando otras
instituciones (de caracter provincial, municipal, de la capital y de otros ntcleos de la
provincia) y empresas privadas, cuya tendencia serd a ampliarse a medida que se

sucedan los eventos.

Las Bienales leonesas se desarrollaron en un clima que nunca trascendio lo
meramente artistico, como sucedid en otros acontecimientos de similar indole -
Encuentros de Pamplona, 1972- en los que las implicaciones politicas generaron un

estado de crispacion que llevd a que finalizaran de forma escandalosa, con

2 BASES de la “I Bienal de Pintura “Provincia de Ledn”. ADPL, carpeta 6132, Institucion Fray Bernardino, afio
1971.

3 bid.
3* bid.
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enfrentamientos entre los propios participantes. La creciente politizacién que se vivio
en la década de los setenta, evidentemente, alcanz6 al mundo del arte, que durante la
larga dictadura habia tomado posiciones frente a la falta de libertad de expresion y los
intentos de instrumentalizacion por parte del régimen. Las bienales leonesas y los
Encuentros de Pamplona tuvieron en comun el deseo de “informacion mutua (artistas,
criticos, publico), [fomentar] los contactos personales entre los asistentes... que el
llamado publico pueda —casi diriamos deba- intervenir en el hecho artistico de una
forma mucho mds préxima de la que tenia por costumbre”. En algunas de las
Bienales, incluso, se propuso que junto a las obras hechas de antemano se realizaran
acciones, actividades de cara al publico, es decir, una propuesta de actividades
colectivas, de convergencia en la creatividad, que también estaba presente en el
espiritu de los Encuentros. En concreto, con motivo de la IV Bienal, la dedicada al
realismo, se estuvieron estudiando las posibilidades de programacion de unas

“estancias de trabajo”, que finalmente no pudieron llevarse a cabo.

La direccién puso un extraordinario empefio en que la exhibicion de obras
pictdricas no constituyera un hecho aislado, con origen y final en si mismo, sino que el
impacto del evento plastico se viera reforzado y de alguna forma explicado en actos
paralelos de indole tedrica, en este sentido se pretendid, aunque sin conseguirlo para
todas las bienales, que las exhibiciones pictoricas estuvieran arropadas por
conferencias, foros, debates abiertos en torno a la creacion plastica y sus
manifestaciones mas actuales. La ndmina de las personalidades invitadas a participar,
pertenecientes a los nlcleos progresistas de la posguerra, o a la avanzadilla intelectual
del arte de los setenta, es elocuente en cuanto al deseo de conocimiento y de
exposicion de las ideas tultimas en Ledn. Criticos de franco compromiso con la
vanguardia, como José Maria Moreno Galvan, que colabor6 con una conferencia en la
I Bienal, o José de Castro Arines, al que Valeriano Bozal califica de “rupturista™® y
junto al que intervinieron en las Primeras Jornadas Informativas sobre Arte
Contemporaneo, celebradas paralelamente a la II Bienal, Venancio Sanchez Marin,
critico y tedrico de la nueva figuracion, Juan Manuel Bonet, Tino Calabuig y Alberto

Corazon (si bien no lo hizo directamente, sino que se leyeron unas opiniones suyas a

3 Luis de PABLO y J.L. ALEXANCO, “Presentacion” del Catalogo de los “Encuentros de Pamplona”, 1972.

3 BOZAL, Valeriano, Arte del siglo XX en Espaiia, Espasa-Calpe, Madrid 1995, p. 364
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proposito de la Bienal de Paris). Estos tres ultimos, un afio mas tarde, en 1974,
formaron parte del grupo conceptual madrilefio Nuevos Comportamientos Artisticos® .
La glosa de los contenidos de estas ponencias y de las intervenciones que

suscitaron, se hara en el capitulo dedicado al debate tedrico.

Con motivo de la VI Bienal (1981) también se programaron una serie de
conferencias, aunque en coincidencia con el tono que habian adquirido las ultimas
Bienales manifiestan un caracter mas localista, en los temas planteados y en el origen
de los conferenciantes. La conferencia “Innovadores esparioles en la pintura”, leida
por Francisco Pablos Olgado (Casa de la Cultura, el 26 de noviembre de 1981) sirvid
para inaugurar la VI bienal. Luis Saez de la Calzada (Instituto Juan del Enzina, 27 de
noviembre) disertd sobre “Supuestos previos de la pintura en general”, y se cerrd el
ciclo en el Ayuntamiento de Astorga donde nuevamente Francisco Pablos pronuncio

una conferencia, esta vez sobre “El sentimiento leonés a través del arte”.

La concesion de premios responde a las mismas premisas de coherencia con el
momento actual de las artes plasticas, sobre todo en las primeras Bienales, en las que el
jurado, al hacer publico el fallo, explica que procurd “ademas de atender a la calidad
intrinseca de las obras, hacer que algunas tendencias mas significativas de nuestros
dias, queden, en cada uno de estos premios, reflejadas’™® .

La linea del certamen orientado hacia la pluralidad de las nuevas tendencias fue
la seguida en todas las Bienales, excepto en la IV (afio 1977) que estuvo dedicada
monograficamente al realismo, y que resultd de gran interés, pues en ella se reflejaron

la diversidad de orientaciones vigentes dentro de esta corriente.

En cuanto a los premios, la Diputacion concedia el primero de ellos, que llevaba
el ya habitual titulo de “Provincia de Le6n”. Estaba dotado con una importante
cantidad en metélico —inicialmente fue de 100.000 pts.- y a €l se sumaban segundos

premios dotados por diferentes empresas y entidades provinciales.

*7 El grupo “Nuevos Comportamientos Artisticos” estuvo formado, ademés de por los citados Bonet, Calabuig y
Corazoén, por Esther Torrego, J. M. Gomez, Simon Marchan y Nacho Criado. El grupo conceptual madrilefio
integraba no s6lo a artistas —Corazon y Criado- sino también a criticos: Bonet y Marchan, y a otros profesionales.
Gomez se dedicaba a la fotografia y Torrego se desenvolvia profesionalmente en la lingiiistica, el &mbito habitual
de Tino Calabuig era el del disefio grafico y el cine.

3% ACTA del Jurado Calificador de la I Bienal de Pintura “Provincia de Ledn”, en ANALES de la Sala Provincia,
1971-72, p. 209
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Este es el sistema que se siguid en la primera Bienal, para las siguientes, el
sistema de premios fue cambiando, concentrdndose o eliminando el caracter
competitivo e instituyendo un fondo de adquisicion segin el criterio de las personas
que conformaron las sucesivas direcciones, y segin las recomendaciones de los
jurados.

Los cuadros premiados, junto con otras adquisiciones, donaciones y encargos,
formaban un fondo con el que se pretendia crear una Galeria de Arte provincial. Asi se
menciona en los documentos que anteceden a la creacion de la Institucion Fray
Bernardino sin que aparezca una mayor explicacion sobre este proyecto, que ahora sera
retomado bajo un nuevo concepto, pues se quiere que esta coleccion sea el embrion de

un futuro Museo de Arte Contemporaneo para Leon.

A ella se iran sumando las obras premiadas en las Bienales, asi como la obra

que cada uno de los expositores debera donar a la entidad, tinico pago que se les pide.

Independientemente de estas cuestiones, meramente organizativas, las Bienales
Leonesas fueron altamente consideradas en el panorama artistico espafiol de los afos
setenta, y sus convocatorias fueron seguidas y reiteradas por buena parte de la prensa
nacional especializada™ .

Su interés artistico y contribucion concreta al mundo del arte leonés debe ser
objeto de analisis mas detallado.

= ] Bienal

En 1971 se celebro la primera de estas muestras, con 127 obras seleccionadas de

entre las 428 que concurrieron, pertenecientes a los siguientres autores:

Carmen M* Aguade, Arnaldo Alemany, M* Angeles Aparicio, Agustin Ballester
Rives, Jaime Bartolomé, M* Luz Berrocal, Juan Manuel Broto, Miguel Angel
Campano, Maria Carrera Pascual, Amparo Castellote, Andrés Cillero Dolz, Asuncion
Corregidor, Virgilio Albiac, José Luis Alvarez Vélez, Amalia Avia, Consuelo

Dalmau, Ramon Diaz Padilla, Francisco Escalada, Juan Fontanals Varadles, Angel

% Las Memorias de Actividades correspondientes a los afios setenta citan reiteradamente las siguientes
publicaciones: Gazeta del Arte; Bellas Artes; Batik, y los suplementos de arte de La Nueva Esparia;
Informaciones; La Vanguardia, de Barcelona; El Porvenir, de México y Esparia Hoy (edicidon para los paises
arabes)
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Garcia, Carmelo Garcia Barrena, Juan Gomila, Evaristo Guerra Zamora, Eduardo
Gutiérrez de Rueda, Faik Husen, Manuel Jular, Jesus Ibafiez, José Lapayese del Rio,
Alfonso Bartolomé Hernandez, Andrés Barajas, Ulises Blanco, Albina Caballero, Juan
Ignacio de Cardenas, Victor Casas, Edelmira de Castro Diaz, Juan Colls Gallart, Abel
Cuerda, Jos¢ Diaz-Oliva, Vicente Dolader Becerra, Enrique Estrada, Esteban de la Foz,
Benito G* Alvarez—Escarpizo, Aurora Gasso Grau, Manuel Gonzalez, Juan Gutiérrez
Montiel, Petra Hernandez, Concha Ibanez, Modesto Llamas Gil, M?* Cecilia Martin
Iglesias, Jos¢é Massanas Penalba, Melero, José Luis Merino de Nero, Rafael Montafiés
Efrén Pinto Pascual, Angeles de la Pisa, José Quero Gonzalez, Manuel Marzo Mart,
Angel Medina, Margarita Menéndez, Alejandro Mieres, Joaquin Ortega Pérez, Antonio
Pérez de Siles, Emili Porta, Felipe Redondo Luque, Felicidad Rodriguez Gonzalez,
Ramoén Rodriguez Palacio, Javier Rueda, Pedro Salaverri, Bernardo Sanjurjo,
Fernando Senovilla, Augusto Tagle, Gloria G. Torner, Alejandro Vargas, Andrés
Viloria, Antonio Zarco, Julia Relinque, Francisco Rodriguez Martin, Jos¢ Manuel
Rozas Rodriguez, Martin Ruiz Anglada, M?® Antonia Sanchez Escalona, Damian
Segarra Codina, Joseph Soler Montferrer, Antonio Tello Gil, Esteban Tranche,
Francisco Vilanova Peramiquel y Emilia Xargay,

A la vista de las obras y autores participantes, la muestra resultdo bastante
representativa de las orientaciones plasticas que a principios de los afios setenta
estaban vigentes en nuestro pais. En la seleccion figuran obras neofigurativas junto a
otras, en menor numero, pertenecientes a las corrientes realistas -de realismo social,
realismo cotidiano o de fliliacion Pop-; expresionistas, abstractas y figurativas, y en
mucha menor medida obras informalistas y de pintura matérica. Destacan las obras
basadas en la abstraccion puramente geométrica, normativa, junto a las de carécter

lirico y metafisico.

Entre la némina de participantes se encuentran nombres que posteriormente
alcanzarian resonancia nacional formando parte del nucleo central del arte de los
ochenta, como Juan Manuel Broto y Miguel Angel Campano. Artistas nacidos, ambos,
a finales de la década de los cuarenta, se encontraban en los inicios de sus carreras. En
la obra que presentd Juan Manuel Broto esta latente ya el arte conceptual. No ocurre
asi con Miguel Angel Campano, que presentd una obra de muy distintas caracteristicas
a las que realizaria en los ochenta. Se trata de un cuadro organizado en planos, donde
puede percibirse algun elemento figurativo tratado con levedad, tanto en la grafia como
en el tratamiento de la superficie pictorica. Las obras de Broto y Campano, junto con

las de Fernando Senovilla y Felicidad Rodriguez, representan el arte mas avanzado que
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pudo verse en la I Bienal. Senovilla que recibi6 el primer premio, concurridé con una
obra calificada de “conceptualista o geométrica, con implicaciones semioldgicas” 40; y
la de Felicidad Rodriguez se emparentaba con los experimentos sobre el arte y las
computadoras programados por el Centro de Calculo de la Universidad de Madrid, en
el curso académico de 1968-69, y que tuvieron continuidad en afios sucesivos.
Experiencia espaiola, que, segiin hace notar Calvo Serraller 41, sorprende por su
precocidad, pues su desarrollo corre parejo a la actividad internacional.

No faltaron nombres consolidados, como Amalia Avia o el veterano Melero.
La buena acogida de la nueva iniciativa por parte de la clase pictorica leonesa queda
acreditada en el nutrido grupo de pintores autoctonos que llevaron su obra a la Bienal:
Manuel Jular, Modesto Llamas, Alejandro Vargas, Alvarez Escarpizo, Petra
Hernandez, Javier Rueda, Esteban Tranche, Andrés Viloria y Enrique Estrada. Tres de

las pocas obras informalistas pertenecen a €stos: Jular, Vargas y Escarpizo.

En el capitulo de premios, un jurado compuesto por personajes relevantes
dentro del mundo artistico nacional, como el historiador y critico Jos¢ M* Moreno
Galvan (que ademas pronuncio la conferencia “Apuntes para una comprension del arte
hoy”, enclavada dentro del ya mencionado espiritu de la bienal, de no limitar ésta a la
mera exhibicion de cuadros); Arcadio Blasco; el pintor neofigurativo José Vento;
Gerardo Aparicio; Damaso Santos Amestoy y Antonio Gamoneda, debia otorgar un
primer premio y seis segundos premios. El primer premio recayd en la obra titulada
“Ascension astral”, del madrilefio Fernando Senovilla Gomez. Se trata de una obra
de concepcidén geométrica, donde las formas plasticas —flechas, circulos y lineas- se
repiten atendiendo a una ordenacion espacial y cromatica l6gica. El jurado justificéd su
eleccion por pertenecer esta obra a una ‘“tendencia conceptualista o geométrica, con

. . . . r . ”42
implicaciones semiologicas de hoy ™" .

40 Ibidem, nota 38

' CALVO SERRALLER, Francisco, Espaiia (1939-1985): medio siglo de vanguardia, Alianza, Madrid, 1988,
pp. 131 y ss., Calvo Serraller establece un somero paralelismo cronolégico entre las actividades del Centro de
Calculo madrilefio y las de similares caracteristicas producidas en el centro de Europa e Inglaterra. Asi la
secuencia cronoldgica espafiola seria: 1968-69 inicio en la Universidad de Madrid los Seminarios dedicados al
tema del arte y las computadoras. En 1969 destaca, de entre un completo programa de actividades, la muestra
“Formas Computables”; en 1970 “Generacion automatica de formas plasticas”; en 1972 “Impulsos: artes y
computador”. A las exposiciones, seminarios y encuentros se sumé una publicacion: Ordenadores en el arte
(generacion automdatica de formas plasticas). En el plano internacional los primeros disefios realizados por
computadora datan de principios de la década de los sesenta, las primeras manifestaciones organizadas a mediados
de ésta. En 1965 se presentaron en Stuttgart la exposicion “Computer-grafik”; en 1968 Londres seria la sede de
“Cibernetic Serendipi” y “Mind-extender”; en 1969 habria nuevas incursiones en este campo en Norteamérica y
Argentina; a partir de 1971 comienza a haber publicaciones.

42 Ibidem, nota 38
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Para los segundos premios el jurado declara haber procurado “ademds de
atender a la calidad intrinseca de las obras, hacer que algunas de las tendencias mas
significativas en nuestros dias, queden, en cada uno de estos premios, reflejadas””. Y
fueron para: Amalia Avia (premio S.A. Hullera Vasco Leonesa), con una obra
denominada “Manifestacion”, dentro del mas nitido realismo social de los afios
sesenta; Emilia Xargay obtuvo el premio “Carmenes” por su obra “El pdjaro azul”, en
la que el jurado aprecio las ultimas experiencias de signo surrealista; Juan Fontanals
accedi6 al premio con el cuadro “Planeta I”, considerado como pintura metafisica (fue
el premio Ayuntamiento de Ledn). La supervivencia de una actitud expresionista,
compatible con sugerencias Opticas, presente en la obra de Juan Gomila, le hicieron
acreedor del premio “Everest”, y para premiar la obra de Alejandro Mieres
“Estructura azul” (premio de la Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Leon) y de
Felicidad Rodriguez Gonzalez “Modulacion en verdes” (premio Publicidad Rodriguez
y Jular ), se tuvo en cuenta la actitud experimentalista que desde 1968 se estaba
llevando a cabo en el Centro de Célculo de la Universidad de Madrid, por medio de
seminarios y actividades que investigaban las posibilidades del ordenador en la

produccion de formas plasticas.

Los miembros del Jurado, en el punto 6° del Acta®, cuestionan a las bienales
como formula, reflexionando que, pese a su proliferacion internacional y nacional, no
aportan nada especificamente nuevo al panorama artistico, sugiriendo para la Bienal de
Leon que supere el mero certamen y sea capaz de articular una formula que la aleje de
convencionalismo, orientandose hacia un encuentro bianual donde predomine la
investigacion y la muestra de las ultimas tendencias del momento. Proponen como un
posible modelo la “Documenta’ de Kassel (Alemania), exposicion paradigmadtica en lo
que a reflejo de la actualidad en tendencias y actitudes artisticas se refiere.

Veamos como se percibieron el desarrollo y resultados de la Bienal desde la
oficialidad de la institucioén patrocinadora, mediante la descripcidon que de ella se hace
en la Memoria de actividades: “La convocatoria de la Bienal de Pintura supuso la
concurrencia de 428 obras, de las cuales fueron seleccionadas 127. El jurado estuvo
compuesto por primeras figuras de la critica y la prdctica pictorica. Su veredicto
produjo unos resultados que, si bien por su cardacter avanzado suscitaron cierta
extranieza dentro del gusto general del publico, son muy bien recibidos en los medios
especializados. Puede observarse su paralelismo con otros certamenes internacionales

de primera linea como, por ejemplo, la reciente Bienal de Sao Paulo. Datos

B ACTA... op. cit., punto 4°, pag. 209
* ACTA...op. cit., punto 6°, pag. 210
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significativos pueden serlo el que, de los siete premiados, tres de ellos (Avia, Mieres y
Xargay) estan representados en el Museo Nacional de Arte Contempordneo, Y,
tambieén, el que el mas controvertido, el primer premio, Fernando Senovilla, haya sido
seleccionado por la Direccion General de Cultura Popular del Ministerio de
Informacion y Turismo, para representar en la Galeria Hasting de Nueva York a la
pintura joven esparniola. Con independencia de esto una seleccion de la bienal nos fue
solicitada por la Obra Cultura de la Caja de Ahorros de Asturias para exposicion
sucesiva en Oviedo, Gijon, Avilés y Sama de Langreo, durante cuarenta dias. El
Museo de Arte Contempordneo ha adquirido algunos cuadros de los que precisamente

. . . 45
participaron en el certamen, son éstos los de Carrera Pascual y Cardenas’™" .

e Segunda y Tercera Bienales

Las bienales segunda y tercera, celebradas en 1973 y 1975 respectivamente,
supusieron la consolidacion de la Bienal de Pintura de Leon como evento artistico,

dentro del panorama nacional.

Su organizacion discurrid por los cauces convencionales determinados en la
primera Bienal, con un timido intento de actualizacidn, evitando en parte el concurso al

limitar éste a un solo premio, el concedido por la Diputacién de Ledn, e implicando a

instituciones locales, provinciales y otros organismos en un fondo de adquisicion de
obras, pues no se quiere privar del estimulo que el premio en metalico supone para el
artista. Resulta evidente que este sistema es también interesante para las entidades, que
tienen la oportunidad de adquirir obra de arte a un buen precio®.

En el contenido de ambas Bienales tampoco hay sustanciales diferencias.
Realmente pueden considerarse como una muestra de las tendencias consolidadas en el

conjunto artistico nacional. Castro Arines en el periddico Informaciones dice de ella

* MEMORIA DE ACTIVIDADES curso 1971 —72. ADPL, carpeta 6155, “Fray Bernardino de Sahun”, 1970-
1972

% El pintor Modesto Llamas lo expuso claramente: “Yo no estoy de acuerdo con los premios en las exposiciones.
Pero a la hora de colaborar los organismos poderosos economicamente, es ridicula la aportacion de esas
entidades que no es preciso designar. Esto no es ayuda al arte ni cosa parecida. Comprarse un cuadro por
veinticinco mil pesetas y creer que se ha cumplido con algo, no es una cooperacion. En el plano real de lo
economico y el poder real de los que participan en las dotaciones, es una ventaja hacerse con un cuadro”. J. L.
AGUADO “la II Bienal de Pintura a juicio” (entrevista a Modesto Llamas , Alejandro Vargas, Eugenio de
Arribas, Petra Hernandez y Antonio Gamoneda), Diario de Leon, 18, X, 1973.
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que “estd en la actual zona de actividad de mucha gente joven del pais. No es la
extrema avanzada, pero si en la regularmente avanzada, que es asi como la segunda o

, . . 247
tercera linea de choque en la inventiva del arte nuevo™".

Los participantes en la II Bienal fueron:

Carmen Abascal, Alberto Agulld, Antonio Alonso Fombuena, Luz de Alvear, Carlos
E. Barboza, Carmen Aguadé, Virgilio Albiac, Francisco Alonso Pinuela, Eduardo
Arenillas, Ulises Blanco, Angela Bonnani, Mario Candela Vicedo, José Luis Cantero
Pastor, Maria Carrera Pascual, Francisco Castillo, Manuel Castro Mellado, Dario
Corbeira, Ricardo A. Cristobal, Antoni Coll, José Luis Corral Bocos, Angel Cuesta
Calvo, L. Cruz Hernandez, José Diaz Oliva, Ramoén Diaz Padilla, Francisco Escalada,
Enrique Estrada, Luis Garrido Pérez, Juan Gutiérrez Montiel, Maria Carmen
Fernandez Gurruchaga, Garcia de Viedma, Juan Gomila, Juan H. Montero, Petra
Hernandez, Jesus Ibafiez, Marta Iglesias, Manuel Jular, Enrique Larroy, Antonio
Lechuga, Francisco Lorenzo Tardon, Modesto Llamas Gil, M* Luisa M. Salmean,
Vicente Marco Puig, Sixto Marcos, Juan Mas, Merce Matxi, Castro Mendiola, José
Luis Merino del Nero, Ahmed Mohamed Nawar, Mariano Navarro Garraiiana, Joaquin
Ortega, Julio de Pablo, José Quero Gonzalez, Mohamed Riad Said, Toni Riera, Miguel
Angel Rojo Ramos, Angel Rojas Martinez, José Ramén Sainz Morquillas, Vicente
Sanchez Algora, Bernardo Sanjurjo, Joaquin Ramos Secall, Maria Calvet Quijada,
Manuel Salamanca Navarro, José Sanchez Carralero, Domingo Sarrey, José Luis
Sevillano, Antonio Tello Gill, Alejandro Vargas Aedo, Rubén Dario Velazquez,
Ignacio Yraola, Julia Valdés, Isabel Vazquez, Andrés Viloria. Arcadio Blasco

(participacion fuera de concurso)

Volvemos a encontrarnos con obras neofigurativas, con expresionismos,
referencias al Pop art, al hiperralismo y a la abstraccion geométrica. Se observa, no
obstante, que la exposicion es mayoritariamente figurativa, pero con un figurativismo
que funciona como referente, claves para acercarse a una realidad que no se explicita

en la obra, sino a la que se alude.

Las obras que se decantan radicalmente por la falta de representacion son muy
escasas, y merece la pena destacar, por sintomadtico, la paulatina desaparicion del
informalismo, que en la segunda Bienal se refugié basicamente en las obras de Ignacio

Yraola y de los leoneses Andrés Viloria y Manuel Jular.

4T CASTRO ARINES, José de, “Ledn y su Bienal Pictorica” en Informaciones, 27, 1X, 1973.
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Lo méas avanzado de la segunda Bienal, junto con las obras que se enclavan
dentro de los planteamientos estéticos del Centro de Calculo de la Universidad de
Madrid (obras presentadas por Angela Bonnani, Juan Gomila, Joaquin Ortega, Miguel
A. Rojo Ramos o Jos¢ Ramon Sainz Morquillas), lo constituyen la obra individual de
cuatro componentes del Grupo D’Elx: Albert Agull, Antoni Coll, Sixto Marco y
Castro Mendiola. Este grupo, fundado en 1966, mantenia un fuerte compromiso
estético que les llevaba a poner de manifiesto los condicionamientos masificadores de
la sociedad de consumo, y una estética enclavada en el lenguaje y las técnicas
operativas de la “Nueva Realidad”.

Ademas se pudieron ver obras de estética expresionista, como las de Luz
Alvear, Eduardo Arenillas, José¢ Luis Cantero o Manuel Salamanca; pertenecientes al
realismo magico: Joaquin Ramos Secall, José Luis Sevillano y Angel Rojo Martinez;
de tendencia hiperrealista: Vicente Marco Puig, Manuel Castro Mellado y Merce
Matxi, estas ultimas con connotaciones surrealistas. Un cierto realismo Pop esta
presente en la obra de Carmen Aguade Cortés, y el surrealismo en las de Francisco
Alonso Pinuelo y José Diaz Oliva.

Los leoneses participantes fueron, ademads de los citados Manuel Jular y Andrés
Viloria con sendas obras de caracter informalista, Enrique Estrada, que present6 una
obra no figurativa en la que la calidad matérica de la superficie juega un importante
papel, junto a la luz, difusa y difuminante que la sitian en lo que se ha denominado
abstraccion metafisica. Alejandro Vargas Aedo, superado el momento abstracto,
presenta una composicion de tres figuras en el que el tratamiento de la luz y la
busqueda del claroscuro remiten deliberadamente al mundo de Rembrand, con un
resultado final altamente expresionista; como expresionista resultdé la remitida por
Modesto Llamas, mezcla de ironia en el tema y en el tratamiento del pastor escuchando
un transistor, hecha con encuadre fotografico;José Sanchez Carralero aport6 un paisaje,
y Petra Hernandez un rincon de la ciudad de Ledn, tema clésico en su obra.

Las citadas obras constituyen un amplio ejemplo de la totalidad de las obras

presentadas.

La valoracion de la Bienal, en cuanto a contenidos y aportacion al panorama
artistico, es dispar. La prensa nacional la valor6 muy positivamente, reconociendo sus
méritos de volumen, organizacidn, difusion y calidad de las obras expuestas, pero
también su comoda posicion en la segunda o tercera linea de lo que seria la vanguardia
del arte, lo que hace que no se despegue definitivamente del nivel de otras bienales que

se celebraban en el territorio nacional (Zamora, Pontevedra...). En Ledn, sin embargo,
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se la considera excesivamente volcada hacia nuevos planteamientos artisticos, sobre
todo a la hora de conceder los premios, pues parece entender el mundo artistico local
que hay un prejuicio a favor de la obra novedosa, sorprendente, alejada del concepto
tradicional de pintura. Esto hace que el responsable de la misma, Sr. Gamoneda,
explique reiteradamente ante los leoneses, en primer lugar, que la Bienal, aun con ser
avanzada, no muestra las ultimas tendencias, como el arte cinético, las
experimentaciones oOpticas o el arte conceptual, que se manifiestan a principios de los
setenta, y en segundo lugar que los premios se conceden a una obra por su calidad
intrinseca, sea ésta representativa de la tendencia que sea®™ , aunque reconoce que le
parece “legitimo que en el aiio 1973 se trate de premiar aquello que tipicamente
represente las orientaciones de la sensibilidad de los artistas... la primacia debe
concederse al valor plastico, pero sobre esta valoracion fundamental, hay un valor
anadido a considerar: el que aquella represente verdaderamente una manera de
hacer, un hecho de aportacion, de investigacion, de dinamizacion de lo que se entiende

. . 4 . 1149
por horizonte de la pintura, de lo que se estd haciendo, de lo que se va a hacer”™ .

La postura del leonés medio que contempla la exposicion queda reflejada en el
tono y contenido de la introduccion a la entrevista y las preguntas de José Luis Aguado
a Antonio Gamoneda, Modesto Llamas, Alejandro Vargas, Petra Hernandez y Antonio
de Arriba, publicada en el Diario de Leén™. Asi aborda el tema J. L. Aguado: “La II
Bienal de Pintura “Provincia de Leon”, que durante estos dias estd abierta al publico
en la Institucion Fierro, es para algunos piedra de contradiccion y espejo de la
inseguridad de las tendencias pictoricas de nuestra época. En torno a ella se plantean
muchas interrogantes que no tienen facil respuesta, pues para la opinion comun aqui
naufraga, casi de forma radical, el concepto clasico de pintura; para otros esta
muestra tiene el cardcter de un revulsivo pues pone en evidencia la fragilidad y la
inactualidad de muchas formas de quehacer plastico. En definitiva, que el cambio en
pintura, la evolucion, la respuesta a un tiempo determinado debe hallarse en una
perpetua interrogante, en una infatigable busqueda, aunque en este proceso la cosa
vaya mas alla del marco estrictamente pictorico. Ocurre por otra parte que, a pesar de

ello, o precisamente por ello, la bienal leonesa ha sido objeto de un reconocimiento

48 GAMONEDA, A.: “Cronicas de Arte. La II Bienal de Pintura “Provincia de Ledn”, en Diario de Leodn,
X1,1973; “II Bienal de Le6n”, en Gazeta del Arte, 30, IX, 1973 y AGUADO, J.L. , art, cit, nota 4

* AGUADO, art, cit, nota 46
0 1bid.
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prestigioso en el ambito nacional”

. La formulacion de las preguntas contienen
juicios “a priori”, y ademds llevan implicita la anticuada confrontacion entre pintura
abstracta y pintura figurativa: “el publico —cierto publico- se queja de que aqui no se
cuelga pintura de su gusto, es decir, que el figurativo es una vision mas bien cldsica,
estd desechado de raiz””> o “a la hora de otorgar los galardones, los premios, los
reconocimientos oficiales de lo mejor, las obras elegidas no encajan en un concepto de

pintura que es bastante amplio”™ .

A pesar de estas pequefias controversias recogidas en la prensa leonesa de la
época, las Bienales se desarrollan en un ambiente de moderacion, muy lejos de la
crispacion artistica y social que se producia en torno a otras exposiciones en el
territorio nacional, como en los Encuentros de Pamplona celebrados un afio antes, pero
incluso asi supusieron un revulsivo y la ocasioén de que la sociedad, las instituciones y

empresas leonesas se acercaran al arte contemporaneo.

En menor medida afectd esto al mundo artistico, pues en esos momentos no se

puede hablar ya de aislamiento de los artistas leoneses, como se evidencia por el tono

de su participacion. Les afectd, no obstante -y reconocen como positivo- en la
animaciéon que como profesionales y como espectadores produjo en ellos®. Muchos
pintores leoneses participaron activamente en las “Primeras Jornadas de Informacion
sobre Arte Contemporaneo”, que se celebraron paralelamente a la Bienal y que dieron

cobertura y amplia informacion tedrica a ésta.

S bid.
52 Tbid.
53 Ibid.

54 En la citada entrevista, Petra Herndndez se muestra entusiasmada con la muestra pictorica, tenga el nombre
que tenga, pues “Ledn era un paramo en cuanto a pintura y ahora ha surgido una animacion inusitada entre los
pintores. Tiene otra ventaja, antes, para ver pintura habia que desplazarse de Leon, ahora no. Por otra parte esta
bienal esta dirigida con un magnifico criterio y con un nivel muy alto”.

Para Alejandro Vargas “Esta II Bienal es superior a la anterior y todas las convocatorias en general son
positivas”.

Modesto Llamas diferencia la bienal de Le6n de las de otras provincias “en que no tiene un caracter tan
local. En algin catalogo de otras bienales, concretamente la de Pontevedra, se nota cierto caracter localista: se
tocan los temas del pais, de la zona, del costumbrismo... eso hace que esa bienal se vincule mas a lo geografico y
se pierda la amplitud. La de Leén no tiene esa peculiaridad. Posee un caracter mas amplio, mas abierto... pero
pienso que salir de estas bienales con un poco de holgura, con un poco de nivel, es dificil. Pero esta, sin embargo,
lleva camino de destacarse: esta dirigida con criterios de contemporaneidad”.

Las opiniones de Eugenio de Arriba, por otra parte pintor menos conocido, muestran una postura
retrograda y ya poco habitual entre los artistas, pues si bien asegura haber recibido una impresion muy positiva
frente a esta muestra, que es la primera ocasion en que la ve, aduce que “convendria separar en este tipo de
exposiciones lo que es figurativo de los que es abstracto, para que no se mermen valor un género a otro”, ademas
de rechazar un ambito internacional para nuestra muestra “porque contiene un peligro grande: podria provocar la
timidez de los pintores nacionales y el que se retraigan por temor a no hacer un papel de acuerdo con la pintura
que pudiera llegar del extranjero”.

138



El jurado de la segunda Bienal estuvo constituido por José¢ de Castro Arines,
Venancio Sanchez Marin, Arcadio Blasco (que ademas colabor6é con la exhibicion,
fuera de concurso, de su obra “Becerro de Oro”, definida como “escultura-habitable” o
“recinto-happening”)>, Luis Garcia Zurdo y Antonio Gamoneda Lobon.

La primera tarea de este jurado fue actuar como equipo de admision,
seleccionando sobre un conjunto de 287 artistas a 73, cada uno de los cuales estuvo
representado por dos obras. La exposicion, pues, quedo integrada por 146, que fueron

exhibidas en dos tandas de quince dias.

Finalmente el fallo del jurado otorgd el primer premio al artista filipino
Francisco Castillo por la obra “Diptico 21", que fue votada por Castro Arines, Garcia

Zurdo y Gamoneda.

Arcadio Blasco concedidé su voto a la obra de Alberto Agulldo y Venancio

Sanchez Marin a la de Ramoén Diaz Padilla.

“Diptico 21" es una obra de abstraccion geométrica, que transmite sensacion de
hermetismo y quietud, aunque la idea de movimiento est¢ aludida en el juego de
superposiciones de los ritmos curvos, representados con una gran nitidez y limpieza

sobre la superficie pictorica dividida en rectangulos.

La critica social y la alusion a la alienacion del hombre en la sociedad moderna
estan implicitas en el segundo y tercer premio. Aunque con estéticas diferentes, el

levantino Albert Agulld y el canario Ramén Diaz Padilla, participan en la misma idea.

Complementaria y paralelamente se celebraron las “Primeras Jornadas de
Informacion sobre Arte Contemporaneo”, cuya finalidad se centraria en recoger la
opiniodn de los artistas plasticos sobre sus propios problemas. A las Jornadas asistieron
treinta y seis artistas, expositores de la Bienal, y los criticos de arte que habian
formado parte del jurado, ademéas de José Manuel Bonet y José Maria Moreno Galvan.
Estuvieron presentes los directores de varias galerias de arte y, lo que fue mas
apreciado por la organizacion, un numeroso publico que, a su entender, demostr6 un

alto nivel participativo. El temario inicial contaba con las siguientes propuestas:

55 Antonio GAMONEDA describe la obra de Arcadio Blasco con estas palabras:

“¢Escultura habitable?. Mas bien, inhabitable. ;Recinto Happening?. Discretamente si. En esta obra se puede
leer, escribir, andar, sentarse, comer, oir y ver. Una sucesion de estancias cuyas paredes con cuadros ceramicos
ordenados por una alegoria de varia y unica interpretacion, segun se quiera. Una fiebre barroca y mediterranea
excita las formas. La tierra horneada, plasticamente suculenta nos tiende una trampa hermosisima. Cuando nos

tiene bien amarrados nos suelta un sermon de “no te menees”. Pdsese por ella y se verad si tengo razon.” En
Gazeta del Arte, 30,1X,1973.
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e “Relaciones pintura-arquitectura”, por José de Castro Arines.

e “Posibilidades del objeto artistico sobre la produccion general. Condiciones

para una mas amplia insercion en el consumo”, por Antonio Gamoneda.
e “Arte y Politica”, Juan Manuel Bonet.

e “La relaciéon arte-publico. Correccion de las formas tradicionales de

informacion y exhibicién”, Venancio Sanchez Marin.

Que fueron completadas con varias comunicaciones sobre temas no incluidos

inicialmente, y una exhaustiva informacion sobre la Bienal de Paris, de Tino Calabuig.

Fue esta colaboracion, junto con la disertacion de Venancio Sanchez Marin las
que suscitaron mayor respuesta entre los artistas asistentes a las Jornadas,
precisamente en aquellas cuestiones relacionadas con el nivel organizativo de las

bienales lenoesas y el nivel de actualidad de sus contenidos.

En lo que respecta al primer aspecto aludido, las opiniones de los intervinientes
estan ampliamente comentadas en el apartado dedicado al debate tedrico. Aqui nos
hacemos eco de los inconvenientes que los artistas aprecian en las nuevas propuestas

artisticas a la hora de su comercializacion.

El propio Calabuig da a entender que el arte actual debe conjugar su postura
mas vanguardista con un mercado que sea capaz de articular formulas combinatorias
entre la tradicion y la innovacion, pues dice: “En la Bienal de Paris, vemos que la
pintura no muere sino que cambia de signo. Es muy dificil hablar de muerte en la
pintura, porque la mantienen no entes metafisicos sino entes palpables:
concretamente, el mercado internacional del arte. En Paris vemos también otras
propuestas artisticas que no serian facilmente comercializables. De esto podriamos
sacar otra conclusion, y es que, cuando la obra artistica no esta realizada en funcion
de su inmediato consumo, pierde una cualidad que podriamos llamar fundamental y
que la tiene el arte que si esta realizado para un inmediato consumo. una cualidad de

relacion con la realidad, con los datos objetivos de la realidad presente” *°.

La ponencia de Sanchez Marin (“La relacién arte publico. Correccién de las
formas tradicionales de informacion y exhibicidén™), en el ultimo apartado de su Gltimo
punto, pone el dedo en la llaga en lo que afecta al contenido de la Bienal: “abolidas

por los propios artistas las fronteras tradicionales de las artes, carece de sentido

¢ CALABUIG, Tino, “Informacién sobre la Bienal de Paris” en Anales de la Sala Provincia 1972-1973, p. 211
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continuar discriminando pintura, escultura, grabado, arquitectura, etcétera y
organizar muestras bajo cualquiera de esos enunciados técnicos superados. Si dichas
técnicas todavia caracterizan las obras de muchos artistas, es por razones de mera
supervivencia, cuando no por condicionamientos sintomdaticos de reaccionarismo

cultural y social ™’

. Ejemplariza esta situacion con la Bienal de San Marino, celebrada
en 1967 (“Nuevas Técnicas de la Imagen”) que se desglosaba en los siguientes
apartados: abstraccion objetual y construccion del objeto; ambientes; peliculas; imagen
fotografica; estructuras en el espacio; tecnologia: luz, movimiento, programacion.
“Citar aqui este ejemplo —dice Sanchez Marin- resulta valido... porque se trata de
una muestra sobre la que ya han pasado cinco arios y que se realizo en uno de los mds
pequernios paises del mundo. Creemos que en nuestro pais también seria ahora viable
organizar y realizar alguna bienal de caracteristicas similares’*. Opinién que suscita
la inmediata reaccion de Gamoneda, al entender que esta comunicacion cuestiona
directamente a la bienal leonesa y su exposicion, y razona que quiza falten la mayoria
de las condiciones de relacion que éste (Venancio Sanchez) propone, pero no todas:
“Os hago notar que en la exposicion existe una obra —la de Arcadio Blasco- que
funciona en un sentido proximo a algunas de las formas de participacion
propuestas”’ | el “Laberinto”, de Blasco, con la que se puede actuar, con la que el
publico puede estar de una manera distinta. Por otra parte la obra tiene también una
lectura como la pueden tener otras presentes, “quiero decir que, timidamente si queréis,
la organizacion si tuvo en cuenta esa posibilidad o esa necesidad de crear una

. . 60
relacion activa’" .

A las cuestiones planteadas por el pintor Jular, que vuelven a incidir en el fondo
organizativo de la Bienal (“Por qué Bienal?, ;Por qué de pintura?, ;por qué el Jurado
de admision? "®', Gamoneda da una respuesta que es la clave y el resumen del espiritu,
de la intencionalidad latente en la organizacion de la bienal, ademas del conocimiento

del medio al que se dirige:

“Todo depende, en Leon y en 1973, de que disfrutamos o padecemos de unos
clichés organizativos heredados. Hay una tendencia, ya demostrada, a la

modificacion, pero esa modificacion estd sujeta a una especie de paulatinidad. Es

57 SANCHEZ MARIN, Venancio, “La relacion arte-publico. Correccién de las formas tradicionales de
informacion y exhibicion”, en Anales de la Sala Provincia 1972-1973, p. 239.

58 SANCHEZ MARIN, V. Op. cit. pag. 240
59 GAMONEDA A., Coloquio posterior a la ponencia de Sanchez Marin “La relacion...” p. 240

60 GAMONEDA, A. Coloquio posterior a la conferencia de Venancio Sadnchez. “La relacién...” p. 243

5! JULAR, Manuel, Coloquio posterior a la conferencia de Venancio Sanchez, “La relacion...” p. 240
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bianual porque la Institucion promotora tiene un techo economico, que no bastaria
para hacerla anual, por ejemplo. Es de pintura por la misma doble razon del cliché y
del techo (la pintura tiene unas exigencias economicas menores que otras artes
plasticas), ha funcionado un equipo de admision y no un equipo de trabajo por la
supervivencia del otro cliche, el del premio. A poco que funcione la paulatinidad que

’ ’ . ’ ) ~ ’ . 62
antes os decia, podra conseguirse que éste sea el ultimo ario de formula con premio”

A la III Bienal concurrieron:

Carmen Abascal, Alberto Agulld, Virgilio Albiac, Pedro Beltran, Antonio
Bautista Rodriguez, Dolores Carmena, Pedro Manuel Calavia, Enrique Cruz

Hernandez, Enrique Estrada, Rowland Fade, Domiciano Fernandez Barrientos, Jule

Garcia Rodriguez, Maria Garcia de Viedma, Isabel Garriga, Angel Manuel Gonzalez,
Gracia Gonzalez Ortiz, Raquel Hevia Blanco, Eduardo Laborda Gil, Jorge Jiménez
Casas, J. M. Legazpi, Francisco Lorenzo Tardon, Sixto Marco Marco, Antonio Marcos
Collantes, Andreu Miguel, Marti Company Marto, Mariano Navarro Garafiana, Antoni
Mir6, Anibal Nufiez, José¢ Ollero Diaz, Guillermo Peyro Roggen, Carlos Pifel,
Francisco Pozo Polo, Manuel Prada Romeral, Jos¢ Quero Gonzélez, Alfonso Quijada
Martinez, Pablo Ransa, Manuel Rey Fueyo, Vicente Rodes, Florentino Rodriguez
Suarez, Manuel Salamanca, José R. Sainz Morquillas, M?* Luisa M. Salmean, Fernando
Sanchez Calderén, Domingo Sarrey, Joaquin Ramoén Secall, Carmelo Trenado,

Alejandro Vargas Aedo, Andrés Viloria y Rubén Dario Velazquez

En esta edicion quedo establecido un solo premio, mas un fondo de adquisicion
de obras, que cada vez se hacia més extenso con la entrada de nuevas entidades y
empresas de los més variados sectores. El importe global de este fondo super6 el
medio millon de pesetas y determind la permanencia en Ledn de veinte de las obras
seleccionadas. La base 16, de la Convocatoria de la III Bienal® detalla esta interesante

actividad, de gran importancia para impulsar el mercado y el coleccionismo del arte:

16 FONDO DE ADQUISICION DE OBRAS

62 Ibidem Nota 15
% CONVOCATORIA III Bienal de Pintura “Provincia de Leon”. ADPL. Fray Bernardino de Sahagun”, carpeta
6133, anol975.
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Todas las obras admitidas a la exposicion de la bienal, excepto la que haya
obtenido el premio “Provincia de Ledon”, y aquéllas cuyos autores hayan podido
preservar la propiedad, podran ser adquiridas por las entidades o personas que
constituyen el FONDO DE ADQUISICION, cuyas caracteristicas se detallan en los

siguientes apartados:

a. EL FONDO DE ADQUISICION DE LA III BIENAL DE PINTURA
“PROVINCIA DE LEON”, queda en principio constituido segiin el detalle que
figura dentro de la misma Base 16*. Las cantidades que se mencionan a
continuacion de las respectivas denominaciones, establecen la cifra maxima de
compromiso. Se recomienda a los artistas participantes que al establecer sus
precios y a efectos de poder optar a adquisicion tengan en cuenta que las cifras
comprometidas suponen un limite de 30.000 pesetas por obra. Con posterioridad
a la publicacion de las presentes Bases, podran adherirse a la composicion de

este Fondo otras entidades y personas que lo deseen.

b.  Las entidades creadoras del Fondo de Adquisicion, seleccionaran por si
mismas la obra u obras a adquirir dentro del conjunto de las admitidas,
exceptuando las que presenten la mencion reservada. Podran, si asi lo desean,
hacerse asesorar por miembros del equipo de admisidon que se encuentren
presentes. No existira otra prioridad de eleccién que la determinada por el acto

de representacion para realizar la misma.

c. Inicialmente el FONDO de adquisicion queda constituido de la siguiente

manera.:

AYUNTAMIENTOS DE LA ROBLA, LEON, PONFERRADA,
VILLABLINO, ASTORGA y LA BANEZA; BANCOS de BILBAO (Leén y
Ponferrada), INDUSTRIAL, INDUSTRIAL FIERRO; CAJA DE AHORROS Y
MONTE DE PIEDAD DE LEON, “CARMENES”, EDITORIAL “EVEREST”,
GESTORIA SERRANO ORTIZ, INSTITUCION “FRAY BERNARDINO DE
SAHAGUN”, PIVA-MOTOR S.L., PUBLICIDAD RODRIGUEZ Y JULAR,
SOCIEDAD HULLERA VASCO LEONESA

(El compromiso de adquisicion de cada una de estas empresas es de una obra y

el limite de compromiso de 30.000 pts).

El jurado, que estuvo compuesto por Enrique Azcoaga, Luis Garcia Zurdo,

Antonio Machén, Luis Sdenz y Antonio Gamoneda, no encontré en el conjunto de las
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98 obras admitidas, de las 461 que fueron presentadas, ninguna que mereciese el
primer premio, y acordd, por unanimidad, declarar desierto el premio unico de la
bienal, dotado con 100.000 pesetas, estimando que dentro del conjunto de las obras
seleccionadas “no existe ninguna especialmente acreedora a la distincion que supone
la obtencion de un primer premio”* .

Recomienda este jurado a la entidad promotora, que el importe del premio
revierta, de alguna forma, en la promocion de las artes plasticas. Y, nuevamente se
incide en la conveniencia de revisar los procedimientos de convocatoria de la bienal,
en el sentido de “estimular la actividad creativa por encima de las actitudes de mera

: g : . 2 65
concurrencia y competicion que se derivan de la formula actualmente utilizada” ™" .

e Cuarta Bienal: “El realismo”

El afio 1977 tuvo lugar la IV Bienal, que en esta ocasion se presentd con unos
criterios renovadores, concretados en acuerdos previos de los Organos de Gobierno,

cuyas normas principales fueron:

e Eliminacién del caracter competitivo, y, por tanto, desapariciéon de los premios y

menciones.

e Determinacion de un caricter monografico. En este caso la diversidad de

tendencias vigentes en el realismo.

e Apertura de un periodo informativo para captacion de autores representativos de
la tendencia elegida, que resultarian invitados a participar.

e Creacion de un fondo de adquisicidon, encabezado por la Diputacion con una

dotaciéon de 400.000 pesetas, y al que se invitaria a participar a entidades publicas y

privadas de la capital y de la provincia® .

8 ACTA del Jurado Calificador de la III Bienal de Pintura “Provincia de Ledn”, ANALES de la Sala
Provincia 1974-75, p. 15

% Ibidem Nota 18
% MEMORIA de Actividades 1977. ADPL, Fray Bernardino de Sahagun, carpeta 6155, afios 1971-1979.

144



La eleccion del realismo se debid a la vigencia de esta tendencia en la Espafia de
los afos sesenta, setenta, y a las multiples orientaciones que se desarrollaron en ella.
La importancia que se le dio a esta bienal, el esfuerzo por aunar en ella el maximo de
calidad y representatividad posible en torno a la tendencia elegida, hicieron que
constituyera un acontecimiento de gran repercusion en los medios artisticos nacionales,
y un referente para el conocimiento del realismo en la Espafia de estos afios. La prensa
nacional, en sus secciones de arte, la recomend6 y calific6 como una de las

exposiciones més interesantes entre las celebradas durante el afio en Espafia®’ .

Antes de adentrarnos en el desarrollo de la Bienal conviene hacer un

acercamiento a esta tendencia artistica.

Mediada la década de los cincuenta, se observa en el panorama artistico
internacional, y como reaccion al academicismo en que se habian instalado las
diferentes tendencias abstractas que constituian las vanguardias dominantes
estéticamente, una ostensible recuperacion figurativa, que se desarrolla siguiendo dos
caminos fundamentales: 1° el que se ha denominado nueva figuracion, que designa
pinturas muy variadas, cuyo rasgo comun es el que junto a la figuracion esté presente
de forma mas o menos explicita la poética informalista, y 2° las diferentes

orientaciones realistas, muy alejadas estéticamente de la primera corriente.

En Espafia también se produce en esta época un resurgimiento de los realismos,
aunque con matices distintos, pues el aislamiento que sufrid el panorama artistico
espanol le mantuvo alejado de las corrientes pictdricas de vanguardia, e hizo que nunca
se perdiera la tradicion realista; ademds las corrientes abstractas tuvieron aqui menor
fuerza e implantacion, a pesar del éxito que el informalismo espafiol consiguié en el
exterior -donde se presentd como la vanguardia espafiola, en un intento institucional de
mostrar la modernizacion y “apertura” del pais-, en el interior era escasamente
conocido y comprendido, su popularidad se reducia a una ¢lite cultural y artistica, al
menos hasta finales de los afios cincuenta en que se produjo la primera exposicion del
grupo El Paso (1957). Por tanto, la reaccion al informalismo espafiol es més el reflejo
de su agotamiento en el dmbito internacional que crisis de la tendencia, lo que, para

Aguilera Cerni® constituye una prueba del final del aislamiento del arte espaiiol, y su

7 1bid.

% AGUILERA CERNI, Vicente, Iniciacion al arte espariol de la posguerra, ediciones Peninsula, Valencia
1970, pag. 105
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incipiente permeabilidad. Esta reaccion, igualmente, se llevé a cabo por el doble
camino de la nueva figuracion y el nacido de las plurales visiones de la problematica

realista.

La eclosion del moderno realismo espafiol se produce en la década de los
sesenta, y su importancia en 1970 seguia creciendo, no tratdndose ya de meros intentos
neofigurativos sino de “plurales emergencias de un realismo estética e

1169 . , N .,
™. El realismo contemporaneo espafol se abrid a un

ideologicamente comprometido
abanico de posibilidades estéticas ajenas al concepto de realismo retardatario, alejado
de la realidad de su tiempo, y también de un realismo descaradamente reaccionario,
pues (en muchas de ellas) el acercamiento a la realidad se realiz6é desde planteamientos

renovados, comprometidos con su tiempo.

La denominacion comun de realismos de vanguardia incide en la intencion de
situarlos en la modernidad y recoge lineas de actuacion que abarcan desde el realismo
social hasta los realismos intimistas que expresan el mundo personal, cotidiano del
artista, pasando por los realismos magicos o surrealizantes y las pinturas de critica,
tematica a la que algunos artistas acceden desde el realismo social, una vez

desbordados sus postulados.

El realismo social serd la primera corriente realista que muestre el deseo de
intervencionismo en la sociedad. Su protagonismo fue cediendo paulatinamente en la
década de los setenta ante la emergencia de los nuevos realismos. El realismo social de
los afios sesenta-setenta es heredero de la obra de artistas que durante la Guerra Civil
practicaron un realismo militante, cuyo problema basico, como el de todos los
realismos sociales, es el de la comunicacion, y de los regionalismos estéticos y

plésticos, de muy antigua tradicion, aunque sofocados por el centralismo.

Movimientos como el de Estampa Popular resultaron claves para esta
recuperacion realista de raiz social. Los grupos empezaron a funcionar a partir de 1959
en bastantes provincias espafiolas con la aspiracion de difundir masivamente un arte
comprensible, accesible para todos, basado en el realismo y la critica social, pero con
un concepto superador del costumbrismo tradicional. Existe en ellos el empefio de una
cierta socializacion del arte, que ademas representaba el posicionamiento moral del

artista frente a la sociedad.

Estampa Popular no limit6 su lenguaje. En los grupos participaron artistas de

muy diversos estilos, y aunque en un principio predominaron las obras formalmente

% Ibid, pag. 113

146



muy similares a las academicistas, su caracter ecléctico se pone de manifiesto en la
exposicion celebrada en Madrid, 1962, en la galeria Quixote, con grupos de la Estampa
Popular de toda Espaia, donde participaron informalistas, como Saura, junto a los
realistas Jos¢ Ortega y Ricardo Zamorano o a componentes del Equipo 57, entre otros.
Para Fernando Velasco™® los grupos de Estampa Popular constituyeron al
primera vanguardia espanola de posguerra, pues el arte espafiol y la sociedad en la que
se desenvuelve necesitaban que el primer paso renovador partiera desde principios
conocidos, para que pudiera ser comprendido, asimilado y dar paso a posteriores

avances.

De posterior aparicion y con propuestas €ticas que enlazan con el movimiento
de Estampa Popular, es la corriente que se denomind Cronica de la Realidad. De la
Nueva Figuracion toma la narracion de acontecimientos y escenas, y su lenguaje se
vincula al Pop —Art y al hiperrealismo americano, corrientes que no triunfaron en
Espafia plenamente porque aqui no se daban las circunstancias sociales para ello. Surge
asi una corriente fuertemente politizada, atenta a reflejar la situacion del hombre en

una sociedad opresiva que le instrumentaliza y aliena.

Resulta claro, por tanto, que si no hay una gran diferencia de lenguaje con el
arte Pop, al que frecuentemente se le ha vinculado, si la hay, y mucha, en sus

contenidos y en sus planteamientos conceptuales.

Que el realismo es la tendencia predominante en la Espafia de posguerra lo
demuestra la diversidad de corrientes que existieron y su importancia. Junto a las ya
citadas surgieron las bautizadas como realismos magicos, donde lo fantastico, lo
insolito y lo sobrenatural se introduce en el escenario de la vida comun y en aquellos
que expresan lo intimo, lo cotidiano, la realidad interior del artista en comunion con su

mundo exterior, sus espacios vitales.

Aqui predominan los valores estéticos. Los artistas narran la crénica de su
mundo personal y del mundo cercano con una gran perfeccion técnica. Es notable el
dominio de los recursos plasticos formales, sabiamente manejados como vehiculos

expresivos de los mds intimos sentimientos y estados animicos.

El realismo cotidiano espafiol ha dado incluso diferenciaciones regionales,
escuelas. Hay un realismo intimista y lirico, sevillano, con un sentido de la luz que
hace que las formas se tornen casi intangibles, y cuyo hilo puede seguirse desde el
siglo XIX con Jiménez Aranda y Arapa a Carmen Laffon. Esta pintura, con raras

" VELASCO, Fernando, “La nueva figuracion espafiola”. Revista de Ideas Estéticas, N° 130,
T.XXXIII, CSIC
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cualidades de color y materia, es muy diferente de otras corrientes mas austeras y
sintéticas del realismo cotidiano espafiol, como la madrilena de Antonio Lopez,
Amalia Avia, Lopez Hernandez, Isabel Quintanilla, etc.

En la region valenciana adquiere también caracteristicas singulares que se

centran, sobre todo, en los paisajes.

Desarrollo de la Bienal:

Este aspecto del panorama artistico espafiol es el que se propone recoger y
mostrar en Leon la IV Bienal, que se marcé como objetivo final el que su conjunto
fuese verdaderamente representativo de la obra de cada participante y de cada una de

las orientaciones del realismo en Espaiia.

Precedida de una intensa labor preparatoria, se inauguré el 14 de diciembre de
1977. La muestra pictérica que comprendia 107 obras de 23 artistas, quedd instalada
en dos salas del edificio sede de la institucion, y hasta el 12 de enero de 1978, en que
se clausur6, fue visitada segiin estimaciones de la propia organizacion, por unas ocho
mil personas, con visible afluencia de aficionados foraneos y numerosas visitas de
grupos de estudiantes, ocasiones en las que se hacia notar particularmente el sentido
didactico previsto’', dando lugar a coloquios de tipo informativo.

La institucion patrocinadora considerd un éxito a la IV Bienal, en lo artistico, en
su proyeccion y en lo relativo al fondo de adquisicidén, con una participacion que
considera satisfactoria y numerosa, pues, ademas de la propia institucion participaron
en ¢l los Ayuntamientos de Ledn, Ponferrada y Sahagun; Bancos de Bilbao, Central,
Espafiol de Crédito, de Fomento, Herrero, Hispano Americano, Pastor, Rural y
Mediterraneo, de Santander, de Vizcaya y Bankunion; Caja de Ahorros y Monte de
Piedad de Leon, Caja Rural Provincial de Leon, Colegio Oficial de Médicos de Leon,
Constructora Leonesa S.A.; Delegacion de Leon del Colegio Oficial de Arquitectos de
Leon y Asturias, Colegio Oficial de Aparejadores de Ledn, Direccion General de
Difusion Cultural, Direccion General del Patrimonio Artistico y Cultural, Empresa
Nacional de Electricidad, Galeria “Ausaga”, Hullera Vasco-Leonesa, Laboratorios
Syva de Industrias Pablos y Piva Motor. El montante de este importante fondo alcanzo

"I PREAMBULO de Memoria de Actividades, doc. cit, Nota 1, en el que se explica “la reorientacion de la Seccidon
de Artes Plasticas que, en el segundo semestre del afio, inicia una tarea expositiva en la que el caricter
monografico y didactico prevalece sobre las exposiciones de tipo individual con valor preparatorio del Museo de
Arte contemporaneo de Leon”.
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la cifra de 1.159.000 incluyendo la partida inicial, aportada por la Diputacidn-

Institucion.

De la laboriosidad e interés con que fue montada esta IV Bienal son testimonio
la prolija documentacién preparatoria y las tres “Hojas Informativas”’> que son
remitidas sucesivamente a instituciones, artistas y galerias interesadas. En el
Predmbulo del primero de estos documentos, que se presenta bajo el epigrafe “Avance
informativo sobre la IV Bienal de Pintura “Provincia de Leon”, se sientan las bases de
lo que sera la IV Bienal, y el caracter que se le quiere imprimir a €sta en sucesivas

ediciones:

“La Bienal tendrd caracter monogrdfico: el realismo esparnol en la diversidad
de sus orientaciones vigentes. La Bienal de Leon, para anios venideros, puede situar
este cardcter monogrdfico en otra tendencia de las artes plasticas, pero si el joven
realismo espanol (su valor y posibilidades, y, también, sus contradicciones y
problemas) se manifiestan como un hecho al que conviene una continuidad en la
confrontacion y en la critica interna, la Bienal del Realismo no se agotard en este ano
sino que se complementara y actualizara en sucesivos, abarcando el trabajo de otros
artistas que no puedan ser incluidos en 1977. Obviamente, esta tarea, en su sentido
mas amplio, y con referencia al conjunto de las tendencias, se realizaria mas
plenamente si los centros y ocasiones de confrontacion creativa se multiplicasen. En
este sentido, la Bienal, ya desde esta fase preliminar y abierta a correcciones, es una
propuesta para que otras entidades y otras regiones, que convocan reuniones y
certamenes expositivos, revisen sus modelos, desplazando aspectos competitivos y
convencionales inmovilismos, y dando entrada a una progresiva participacion gestora

: T3
de los propios artistas”"”.

Para que los objetivos propuestos fueran alcanzados resultaba de wvital
importancia la consecucion de la participacion de artistas importantes dentro de la
tendencia, consagrados y noveles, pero con probada calidad. Los artistas, expresamente
invitados, deberian participar con cinco obras (cumpliéndose asi la premisa de que el
conjunto participativo de un artista fuese representativo de su obra), mas una que
habria de ser realizada en un periodo de tiempo —20 6 30 dias- anteriores a la apertura

de la exposicion, en el lugar de ésta y con unas horas al dia en que los lugares de

2 “AVANCE informativo sobre la IV bienal de Pintura Provincia de Le6n, Leon, agosto de 1977, 3 paginas: “2°
HOJA INFORMATIVA sobre la IV Bienal de Pintura Provincia de Leon (El Realismo)”. Septiembre de 1977, 2
paginas; -3* HOJA INFORMATIVA sobre la IV Bienal Provincia de Leon, 11 de octubre de 1977, 2 paginas,
ADPL, Institucion Fray Bernardino de Sahtn, carpeta 3164, 1971-1979.

3 1 HOJA INFORMATIVA, doc. cit. Nota 4, p. 1
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trabajo pudieran ser visitados por el publico, con la finalidad de ofrecer “una
exhibicion del propio proceso del trabajo, una modalidad informativo-cultural mas
74

7T A este

proyecto le denominaron “estancia de trabajo”, y las mencionadas Hojas Informativas

dindmica y completa que la que suponen las exposiciones convencionales

se extienden en la explicacion de las condiciones materiales que serian asumidas por la

organizacion y por los propios artistas.

La tercera de estas Hojas (de fecha 11 de octubre, de 1977) se envia junto con la
invitacion firme a participar a los pintores seleccionados, haciendo notar que si no
fuera posible realizar la estancia de trabajo, la bienal del realismo se limitaria a
exposicion, actos culturales paralelos (conferencias), gestion de ventas —sin comision-
y publicacion de un catalogo-documento con reproducciones de obras, datos

) i . L. . . . ., 75
biograficos y una memoria critica relativa al conjunto de la exposicion™.

La localizacion de artistas se realizé directamente por parte de la direccion de la
Bienal y por medio de instituciones, como la Delegacion del Ministerio de Cultura y de
Galerias como Maese Nicolas, de Leon, Biosca, Egan, Juana Mordd, Vandrés e
Y guanzo de Madrid.

Los artistas finalmente invitados fueron: Amalia Avia, Rolando Campos,
Francisco Cortijo, Vicente Cortina, Concha Cruz, Cuassante, Teresa Gancedo, Félix
Gonzélez, Petra Hernandez, Julio Lopez Herndndez, Maria Moreno, Carmen Laffon,
Jesus Ibafiez, Galindo de Vara, Maria Manrique, Antonio Moya, Mir Berenguer,
Esperanza Nuere, Cayetano Portellano, Francisco Reina, Joaquin Séaenz, Soto Mesa y
Mariano Villegas. La relacion de artistas es una pequeiia muestra de los numerosisimos
contactos que, iniciados por una u otra parte, llevo a cabo el equipo directivo’®. Este
hecho abunda en la amplitud y vigencia que el realismo seguia manteniendo en 1977, y
se entendid que esta muestra podria tener continuidad en afos sucesivos,
complementandose y actualizandose con las obras de otros artistas que no pudieron ser
incluidos en éste, ademas de seguir profundizando en la diversidad de las orientaciones
realistas vigentes, su valor, posibilidades y también sus contradicciones y problemas.

" 1bid.

7 Antonio Gamoneda en carta a Félix Cardenas, admite la impracticabilidad de las estancias de trabajo en Leén y
asume un sistema mas simple pero que trasciende el mero hecho de exposiciéon convencional, como la
preparacion, en torno a la exposicion de encuentros y coloquios, particularmente con jovenes. ADPL, Fray
Bernardino de Sahagun, carpeta 6134

7 El Archivo de DPL, en la carpeta correspondiente a la IV Bienal - 6134 — guarda la numerosa documentacion
epistolar relativa a los contactos llevados a cabo con galerias, instituciones, artistas, etc.
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Exponentes de todas las corrientes citadas estuvieron presentes en la muestra

leonesa. El realismo social tuvo su representacion con artistas de la categoria de

Francisco Cortijo, Amalia Avia o Mariano Villegas. El primero habia formado parte de
los grupos de Estampa Popular de Sevilla. Su obra, que oscila entre el realismo
cotidiano y el realismo social, forma parte de la pintura de cronica social espanola, con

una estética expresionista, cercana al expresionismo aleman.

La pintura de Amalia Avia, su realismo urbano, los rincones sucios y
desconchados, testimonios de la sordidez ciudadana, no era la primera vez que se
contemplaba en Leon. Expuso en la primera bienal en la que obtuvo el premio
otorgado por la empresa “Hullera Vasco-Leonesa”.

Mariano Villegas participa igualmente del realismo social, aunque su estilo va

derivando hacia modalidades mas abstractas.

Dentro del realismo cotidiano participaron sus figuras mas representativas, si
exceptuamos a Antonio Lopez, cerca del cual se hicieron gestiones para traer su obra’’,
No fue posible, pero si se contd con la de Maria Moreno, la de Carmen Laffon y la de
Julio Lopez Hernandez, que para esta ocasion mand6 obra dibujistica. Visiones
diferentes de un mismo concepto pictorico: desde el alejamiento magico con que Maria
Moreno contempla sus objetos y paisajes, el frio distanciamiento, hasta la
minuciosidad del universo intimo, silencioso, rigurosamente ordenado y transfigurado
por la luz transcendiendo la cotidianidad que representa, de Carmen Lafféon. En
correlacion con esta pintura se encuentra el escultor Julio Loépez Hernandez. A su
obra, de un realismo minucioso, rayando en lo artesanal, frecuentemente se la vincula
con el hiperrealismo americano, pero, a diferencia de éste, que atiende méas a lo
aparente, Julio Lépez es un creador de ambientes de tipo medio, provincianos,
abordados con un estado emocional lejano a la fria objetividad del hiperrealismo.
Vinculado también al realismo cotidiano esta el pintor Joaquin Séenz, paisajista, que
present6 obra junto a Esperanza Nuere, ambos de filiacion sevillana.

Numerosos fueron los ejemplos de realismo magico, como las obras presentadas
por Jesus Ibafiez, Vicente Cortina, Galindo de Vara o Portellano, de un realismo casi
alucinante, cercano en muchos casos al hiperrealismo, con elementos surrealistas,

magicistas y metafisicos.

7 1Qué maravilla si la obra de Antonio regresase de Paris a tiempo!, en carta de A. Gamoneda a Maria Moreno.
ADPL, Fray Bernardino, carpeta 3164.
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La corriente magico-realista, proxima al hiperrealismo en sus planteamientos
estilisticos, parece ser la predominante en el realismo espafiol de los afios setenta, a

tenor de lo presentado en la bienal leonesa.

No faltaron los paisajes de corte tradicional, como un rincén de Leon, obra de

Petra Herndndez, o una pintura cercana al Pop-Art de Teresa Gancedo.

Se echa de menos la representacion de la corriente “Cronica de la realidad”,
muy vigente en estos afios. Consta documentalmente que se hicieron acercamientos al
Equipo Realidad para contar con su presencia. No conocemos las causas por las que no
estuvo presente. Tal vez el artista mas cercano, de los asistentes, a estos planteamientos
estéticos sea Gonzalez Cuassante.

Las galerias privadas de la ciudad acusan la influencia de la bienal, y
simultdneamente a ella programan a Alvaro Delgado, Maese Nicolds; Bordasano,
Mateos, Zabaleta, Redondela, Barjola, Cofre-2; Antonio Redondo, Ausaga.

e Quinta, Sexta y Séptima Bienales

Las sucesivas bienales abandonaron la formula de certamen monografico, y se
desenvolvieron en la misma ténica que las tres primeras, volviendo a la absoluta

libertad en lo que a procedimiento y tema se refiere.

Al dejar de editarse los ANALES de la Sala Provincia, en los que se recogia
graficamente la totalidad de las obras seleccionadas, resulta mas complejo conocer el
nivel de los contenidos artisticos de la V, VI y VII bienales, pero los nombres de los
participantes nos hacen pensar que éstas siguieron una tonica similar a las anteriores,
en cuanto a tendencias y corrientes representadas. Se observa, sin embargo, una menor
participacion de pintores conocidos a nivel nacional, un descenso paulatino del interés,
que acaba por materializarse en la VII Bienal, de la que su director, el pintor leonés

Alejandro Vargas Aedo, opina que su nivel de calidad es inferior al de las precedentes.

La V Bienal (1979) descubre un caracter localista, tanto en la composicion del
jurado, formando por destacadas personalidades de la vida cultural y artistica leonesa:
los pintores Alejandro Vargas y Luis Garcia Zurdo, el escritor Victoriano Crémer y el
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profesor de Historia del Arte Manuel Valdés, como en la concesion del primer premio,

que recayo en el cuadro titulado “Gdtico”, del también leonés Jos¢ de Ledn.

El jurado hizo mencion, dada la calidad extraordinaria de su obra, de los
siguientes autores: Carmen Grau Bernardo, Agustin Penades Lopez, Eugenio Rincon

Alonso y Carmelo San Segundo Gonzalez’®.

La VI Bienal, que fue convocada en 1981, contd, paralelamente a la muestra
pictorica, con una serie de conferencias sobre temas artisticos, pronunciada, la primera
de ellas por Francisco Pablos Olgado, con el tema “Innovadores espaiioles en la
pintura’’; Luis Sédenz de la Calzada disert6 sobre “Supuestos previos de la pintura en
general”, ambas en Leon. Se cerro el ciclo en Astorga, donde Francisco Pablos volvio

a conferenciar, esta vez sobre “El sentimiento leonés a través del arte”.

El jurado nuevamente estuvo compuesto mayoritariamente por leoneses: Luis
Garcia Zurdo, Victoriano Cremer, Francisco Pablos, Modesto Llamas, Luis Saenz de la
Calzada y M? Jesus Gutiérrez Gonzalez, e hizo constar su satisfaccion por la calidad y

numero de los cuadros presentados, destacando a los siguientes autores:

Arcadio Blasco (muy vinculado a las Bienales Leonesas), Juan Brotat Vilanova,
Antonio Casedas Romano, Andreu Castillejos Fario, Luis Delacamara Martinez,
Concha Hermosillas, Antonio Marcos Collantes, Otilia Martinez Monje, Carlos Pifel,

Carmelo San Segundo y Agustin Ubeda Romero”".

La Diputacion adquiri6 las obras de Arcadio Blasco, Marcos Collantes, de
Antonio Casedas, Carlos Pifel y Carmelo San Segundo, y acepto la donacion de otros
catorce artistas, entre los que destacan Ignacio Yraola. Todos ellos pasaron a engrosar

los fondos del futuro Museo de Arte Contemporaneo de Ledn.

La VII Bienal se celebro del 19 de diciembre de 1986 al 11 de enero de 1987,

con los siguientes participantes:

José Aguilera Baena, Angelo Bettin, Miguel Carracedo, Antonio Debon Uixera,
Patricio Farias Espinosa, Antonio Garcia Garcia, Margarita Gonzalez Caballero, Nadia
Desiree Gonzalez, Antonio Gonzalez Capel, Ricardo Hernando Guzman, José Miguel
Isla Sanz, Eduardo Laborda Gil, José de Leon ,Miguel Angel Macia, Carmen Marcos,

8 ACTA del Jurado Calificador de la V Bienal de Ledn, con fecha del 27 de noviembre de 1979. ADPL, Fray
Bernardino de Sahagun, carpeta 6133, 1979.

 MEMORIA de Actividades de la Institucion Fray Bernardino de Sahagin del afio1981. ADPL, Institucion
Fray Bernardino de Sahagun, carpeta 6155, afios 1970-1982.
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Ambrosio Ortega Alonso, Bernardino del Pozo Flores, Ricardo Rodriguez Deus, Javier

Rueda, Ricardo Sanchez, Francisco Sudrez Garcia, Juan I. Vargas Lallament, Carlos

M. Villa Noriega, Francisco Aliseda, Manuel Blas, Javier Casanova Regueras,
Santiago Diaz Santos, Lucia Fontanilla, Amancio Gonzalez, Miguel Angel Gonzalez
Febrero, Sonsoles Gonzalez Martin, Isidro Hernandez Valcuende, José Andrés Herrero
Alonso, Manuel Jular Santamarta, Araceli Labran Garcia, Isabel Loépez Mora,
Florencio Maillo Cascén, Teresa G. Martinez Pedrayo, Serafin Santiago Palombi,
Sofia Reina Rodriguez, Jesus Rodriguez Pefiamil, Aurea Rueda Martinez, Guillermo
Silveira Garcia, Juan Carlos Uriarte, Jos¢ Ramoén Villa Carnero, Eduardo Lopez
Casado y Manuel Chiches Cambero (Grupo Norte)

En las tres ultimas ediciones, la bienal leonesa parece que se desvia de su
primigenia idea de ser espejo para Ledn de la actualidad artistica nacional e
internacional, y adquiere un aire mas localista, como se observa en las composiciones
de los jurados —el de la VII estuvo constituido por Manuel Valdés, L. De Freire,
Modesto Llamas y Alejandro Vargas— y en los temas que se tratan en las conferencias

paralelas.

El interés parece concentrarse en la composicion de la coleccién que

constituira el nucleo inicial del proyectado Museo de Arte Contemporaneo de Ledn.

Las Bienales fueron el instrumento idéoneo para que Ledn conectara con las
tendencias del arte contemporaneo. En si mismas supusieron un notable esfuerzo
organizativo y de implicacion de la sociedad institucional y civil leonesa en un hecho
orientado a repercutir en la vida artistica ciudadana, y del que se derivaron
repercusiones tanto culturales como econdmicas, por su acciéon impulsora en el
establecimiento del mercado del arte. No consiguieron consolidarse en una linea
artistica clara. Los primeros afios estan muy marcados por una entrega al arte
contemporaneo que denota el ansia por superar un cierto complejo y se decantan por
una linea de investigacion pléstica que luego no tendria excesiva repercusion, como es
la que se genera en torno a las posibilidades artisticas de las computadoras, para
desenvolverse, en las ultimas ediciones, en unas pautas mas conservadoras, pero

siempre dentro de la modernidad
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e EIl debate teorico en las Bienales

Un hecho de relevancia que se produce en el ambito de las Bienales, lo
constituyen las conferencias y debates que, como actos paralelos al evento plastico, se
programan. Encontramos en ellas un intento de aproximacion al debate teorico sobre el
arte y sus implicaciones, en la linea del que se produce en otros lugares, siendo las mas
interesantes la conferencia que se programo paralela a la primera bienal a cargo de José
Maria Moreno Galvan, y, sobre todo Las Jornadas Informativas sobre Arte
Contemporaneo, de la segunda Bienal, a cuyo programa ya hemos hecho referencia. El
resto de las bienales contaron con conferencias de menor entidad tedrica, por lo que
seran los contenidos y reflexiones sobre las dos citadas las que nos ocupen a

continuacion

Para la primera Bienal se cont6 con el concurso de José Maria Moreno Galvan,

8 (cuyo texto

que bajo el titulo “Apuntes para una comprension del arte hoy”
integro se recoge en el primer volumen de Anales de la Sala Provincia) disert6 en tono
moderado, con voluntad didactica y, desde luego, sin excesivas profundidades tedricas,
sobre el panorama general del arte contemporaneo. Texto que le fue solicitado por los
organizadores de la bienal, como el mismo aclara “desde y para la provincia™™’, 1o que
implica el reconocimiento, por parte de €stos, de la condicion periférica en cuestiones
artisticas, de Ledn, que Moreno Galvan suaviza cuando expresa, mas adelante, que esta
demanda se hace en base a la suposicion de que “en la provincia no se tiene una
nocion muy ajustada de lo que es el arte moderno en todas sus manifestaciones”™,
apreciacion que, si bien encuentra que pudiera en principio ser cierta, también puede
hacerse extensiva a los centros artisticos, incluso a los internacionales, pues “ni
siquiera ahi (conocen) la razon ultima de que este arte sea asi y no de otra manera; se

le desconocen sus secretas motivaciones, se ignora, muchas veces con deliberacion, el

% MORENO GALVAN, José¢ Maria, “Apuntes para una comprension del arte hoy”, Anales de la
Sala Provincia, 1971 —1972, pp. 11 — 19

$' MORENO GALVAN, “dpuntes...”, p. 11
% Ibid.
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secreto mecanismo segun el cual el arte de nuestros dias ha tenido que producirse de
la manera que se produce. Es decir se le reconoce pero no se le conoce™. Estas
consideraciones le sirven al historiador y citrico para abordar un planteamiento de
fondo muy general, valido, por lo aplicable, a &mbitos y situaciones diversas, tanto a
los centros que marcan las directrices del arte, como a las alejadas capitales de

provincias.

El tema central de la conferencia lo constituye el abandono de la representacion
por parte del arte contempordneo, y resulta sorprendente y a la vez sintomatico, que a
principio de los afios setenta posturas artisticas como la abstraccion requieran
explicacion o justificacion, cuando deberian estar superadas, pero es todo un sintoma
de la situacion de atraso del arte en la provincia de Leon; situacion claramente
periférica, que Moreno Galvan admite implicitamente, a pesar de la suavidad con que
la trata, asimilandola a la situacion general.

Después de definir al arte como “el testimonio del hombre en un tiempo y lugar

. }}84
determinado

, orienta su disertacion hacia aspectos genéricos del arte no
representativo (no suele utilizar el término abstracto), por considerar que la
caracteristica mas destacada y significativa del arte de nuestro tiempo precisamente
“ha sido su desenvoltura en desprenderse de las ligaduras representativas, su
aparente menosprecio de la realidad visual; su tendencia, que se diria sistemdtica,
primero a deformar la escena visual y luego a negarla hasta el absoluto, hasta lo que

% Atribuye a la abstraccion el valor

se llamo arte abstracto o arte no representativo
de maximo exponente de la contemporaneidad, “porque el arte contemporaneo, con su
absoluta falta de respeto por los dogmas que se creian intangibles...esta liquidando a
todos los dogmas perturbadores para su comprension”’, uno de los cuales es el
dogma de la representacion; y al nuevo concepto espacial, al menosprecio a la realidad
visual, lo trata de aparente, pues escapar de la representacion no significa, para él,
escapar de la realidad, sino mostrar una realidad diferente. Entiende que la obra
pictérica conlleva una doble realidad: la representacion argumental y la realidad
grafologica; es decir, la impronta personal del artista que se manifiesta, incluso
involuntariamente, en los signos, las pinceladas, en la manera. Liberada la obra de la

fidelidad representativa, del argumento, la representacion se limita a la realidad

* Tbid.

 Ibidem p. 12

% Ibidem, pp. 16 — 17
% Ibidem, p. 14

156



grafologica del artista, su estilo personal se convierte en el “argumento capital de cada

))87
obra

. El hecho de perder las formas reconocibles acrecienta el caracter subjetivo del
arte, toma una realidad diferente, la realidad del individuo pintor, del artista, testigo de
su época, cuya obra es el testimonio, pues, si bien su obra denotaria su circunstancia
personal, cada persona, hija de su tiempo, refleja también las circunstancias que vive la
comunidad.

Por ultimo, en referencia a las dos grandes lineas de la abstraccion, asevera que
el artista “o hace un arte expresionista, en donde, de manera brutalmente directa, dice
lo que lleva dentro, como una explosion, si, grafologica de su propio ser, o hace un
arte dimensional, conceptual, geometrizante, con el que trata de analizar todo aquello

, . 88
que, fuera de él, es posible analizar ™" .

Constituye esta conferencia una interesante, aunque tardia, incursion tedrica en
el terreno de la abstraccion, dirigida a un publico al que se supone necesitado de pautas
para su comprension, y en el que los conceptos generales estan tratados de forma seria
y didactica.

La segunda Bienal fue el punto de partida para la celebracion del ciclo de
conferencias denominado Primeras Jornadas de Informacion sobre Arte
Contemporaneo (29, 30 y 31 de octubre de 1973, en el recinto de la exposicion II
Bienal de Pintura “Provincia de Le6n™), que emergen con vocacion de foro en el que
todos los sectores implicados encuentren la posibilidad de conocer y debatir la amplia
problematica que afecta al mundo del arte.

A las Jornadas asistieron 36 artistas —expositores de la bienal- y los criticos
Jos¢ de Castro Arines, Venancio Sanchez Marin, Juan Manuel Bonet y Antonio
Gamoneda, que presentaron las ponencias iniciales de cada sesion, y a los que se sumo
Tino Calabuig®, que presenté una comunicacién informativa acompafiada de material
visual acerca de la Bienal de Paris. Asimismo estuvieron presentes los directores de
varias galerias y —quizéa sea este uno de los aspectos que mas procede destacar- se

contd, en numero que duplicaba, cuando menos, al de los artistas y criticos, con un

%7 Ibidem, p. 15
% Ibidem, p. 18

% Artista coparticipe del grupo conceptual madrilefio Nuevos Comportamientos Artisticos, 1974, con
dedicacion especial a la fotografia y el cine.
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publico activo en los debates, hasta el punto de cubrir, en muchas ocasiones, silencios

y perplejidades surgidas de los otros sectores’".

El evidente interés en provocar contactos entre los sectores profesionales del
arte y de hacer participes del hecho artistico a la sociedad, en su sentido mas amplio,
aproxima estas jornadas al espiritu de los Encuentros de Pamplona, celebrados
solamente un afio antes, que, en su momento, fueron presentados de la siguiente
manera: “la aventura del arte actual es una aventura colectiva, que, a pesar de lo que
a veces se diga, concierne a todos, incluso, y mds que a nadie, a los que se dicen sus
enemigos. Esta es una de las razones de los Encuentros, otra podria ser la
informacion mutua los contactos personales entre los asistentes, etc... porque una de
las notas distintivas de los Encuentros quisiéramos que fuese, de un lado, el que al
llamado publico pueda, -casi diriamos deba- intervenir en el hecho artistico de una
forma mucho mas proxima de lo que se tenia por costumbre, habitandolo de manera
diferente; de otro, logica consecuencia de lo anterior, el creador va encontrandose

g . 00
frente a un publico mucho menos pasivo que de ordinario”

. Las posibles analogias
entre los Encuentros de Pamplona y las Jornadas de Arte de Leon préacticamente
acaban ahi —si acaso, anecdoticamente, ambas coinciden también en su falta de
continuidad-, pues mientras los Encuentros, en lo artistico supusieron la via de entrada
a las corrientes conceptuales, y en lo social el ambiente fuertemente politizado que se
vivia en la Navarra y Pais Vasco de principios de los setenta hacia practicamente
imposible que un evento de estas -caracteristicas no fuese inmediatamente
instrumentalizado, provocando un clima de crispacion que acabo en francos
desordenes, las Jornadas Informativas de Arte de Leon, transcurrieron en el clima
moderado y pacifico que cabia esperar, y su contribucion al arte debe contemplarse,

una vez mas, en el &ambito al que van dirigidas.

En esa intercomunicacion propugnada por Encuentros y Jornadas se
desenvolvieron tanto las ponencias y los intensos debates orales, como las
comunicaciones espontaneas, motivadas por los temas expuestos, que hicieron de estas
reuniones un acontecimiento singular en Ledn, y provocaron que algunos de los temas

de mas candente actualidad, fueran expuestos en un medio que paulatinamente iba

% ANALES de la Sala Provincia 1972/73, p. 193.

°! Luis de Pablo y J.L. Alexanco “Presentacion”, Catalogo de los Encuentros de Pamplona 1972.
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ajuntando su pulso artistico con el del resto del pais; con un pais en el que atin no podia

. . . 2
apreciarse “una correspondencia exacta con lo que estaba aconteciendo fuera™>.

Contenido y analisis de las ponencias

La vanguardia artistica internacional de los afios setenta se concentraba en las
corrientes neoabstractas, minimalistas y conceptuales, todas ellas circulantes en
nuestro pais, pero, limitadas a centros muy concretos, como Barcelona, y sin arraigo
visible en otros lugares; a las Jornadas leonesas llegan noticias de estas nuevas

tendencias de la mano de Tino Calabuig y de Venancio Sanchez Marin.

Tino Calabuig proporciond informacion tedrica y visual sobre la Bienal de
Paris, recientemente celebrada, con lo que Ledn se hizo receptora de primera mano del
conocimiento de los nuevos caminos por los que el arte occidental transitaba. No en
vano la bienal parisina se definia como la “muestra internacional de las
investigaciones mds audaces e innovadoras de jovenes artistas” (los artistas
seleccionados por una comision internacional eran menores de treinta y cinco afos y
no consagrados). Las tendencias que menciona Calabuig presente en la muestra fueron:
Nueva Figuraciéon (cuyos mas genuinos representantes fueron precisamente los
espanoles del Equipo Crénica) y una abstraccion renovada, en lo que concierne al
campo estricto de la pintura; arte conceptual, con una base material minima;
instalaciones, que denomina ambientes o entornos; fotografia, con tematicas y técnicas

diferentes, todas ellas impregnadas de un contenido de repulsa hacia la sociedad actual.

Los comentarios de Calabuig y el visionado del contenido artistico de una
bienal de proyeccion internacional en el marco de una bienal modesta, suscitaron en
criticos y artistas, una reflexion sobre la situacion del panorama artistico de nuestro

It 93 . . . ~ 94
pais con respecto al arte europeo ~, que el mismo Calabuig considera a asios luz™" (con

% CALVO SERRALLER. F. Espaiia 1939 —1985: Medio siglo de vanguardia, Alianza, Madrid, 1988, p.
136

% Tanto las explicaciones de Calabuig como las intervenciones en el debate, estan recogidas en el 2°
volumen de Anales de la Sala Provincia. CALABUIG, Tino, “Algunas notas sobre el arte del desarrollo y la
bienal de Paris”, ANALES de la Sala Provincia, 1972 — 73, pp. 208 —213

94 CALABUIG, “Algunos...”, opus cit, p. 208
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esta expresion lanzada en una intervencion oral no queda muy claro si se refiere a las
diferencias entre ambas bienales o a las diferencias artisticas existentes entre el arte
espaiol y el que se practica en la Europa occidental. De las sucesivas intervenciones se
deduce que sus palabras fueron interpretadas en ambos sentidos), es decir a una
distancia para ¢l dificilmente superable si se persiste en el inveterado aislamiento que,
como un resto de décadas precedentes, parece resistirse a desaparecer, pues constata
que “apenas se han percibido aqui los ecos aislados y dificilmente interpretables™” de
esta Bienal, “a pesar del significado altamente informativo que ha poseido, como
ayuda para comprender la situacion actual de la accion artistica menos condicionada
por el mercado, y de la participacion destacable de varios artistas que viven y trabajan
en nuestro pais™®.

Las diferencias entre estos dos eventos de indole similar, adquieren caracter
paradigmatico en las discusiones del debate, polarizadas en dos condicionantes: las de
tipo politico y social y las que afectan a la concepcion misma del arte. En el plano
politico atin aparece la idea de falta de libertad artistica en Espafia, idea contenida en
las palabras del pintor Arcadio Blasco cuando manifiesta la total libertad que impera
en la Bienal de Paris’’; aserto que provocd la reaccion de Antonio Gamoneda,
interpelandole  sobre el tipo de libertad al que se estaba refiriendo, (“;Te estas
refiriendo a la libertad en sentido civil o, también a la libertad de imaginacién? ”**; se
percibe que el habito de censura, otrora permanente, habia creado unos mecanismos
dificiles de superar. En el aspecto social, el mismo Arcadio Blasco opina que la
libertad en la creacion artistica puede verse mermada al ser consciente de que
determinadas obras no encontraran facil exhibicion (ni facil mercantilizacién), y por lo
tanto no cumpliran la mision comunicativa del arte: “hay una libertad de realizacion;

o 99
de realizacion y de que tenga un eco, de poder comunicar’" .

En el otro polo, el del conocimiento y asimilacion de las nuevas tendencias
artisticas, la informacion que Calabuig proporciona sobre la Bienal de Paris provocé en
los participantes sensacion de abatimiento; el sentimiento de desolacion generalizado

que invade a criticos y artistas cuando analizan la situacion del panorama artistico

95 Ibid.

96 Ibid.

97 BLASCO, Arcadio. Intervencion en el debate posterior a “Algunos...”, opus cit, p.211
98 GAMONEDA, A. Intervencion en el debate posterior a “Algunos...”, opus cit, p. 211
* Ibidem Nota 18
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espafiol, lo sintetizo el pintor J. Diez Oliva en su intervencion : “Anoche cuando
terminamos de ver las diapositivas de las obras pertenecientes a la bienal de Paris,
alguien dijo, mas o menos, que la nuestra, la de Leon, estaba a arios luz de distancia.
Interpretemos que quiere decir pobre, arcaica desfasada. Yo, particularmente, estoy
en que, efectivamente, hay arnos de distancia porque nos falta la luz. Y pongo luz entre
comillas porque quiero utilizar el término como simbolo de lo que puede ser, es decir
luz-libertad de conceptos; luz-amplitud de conocimientos, luz-oportunidad y
posibilidades de exposicion de estos conceptos, luz en el modus-vivendi. Y si
utilizamos la frase de Moreno Galvan (“El arte que se presenta en la bienal de Paris
es, decididamente, un arte de testimonio” ), veremos rapidamente que cumple su
mision. Aqui, por nosotros y para nosotros, da testimonio de lo que podemos hacer y
ser; pero si la comparamos con la bienal de Paris, vemos la distancia a la que nos

25100
movemos .

Para Moreno Galvan, presente también en la segunda bienal leonesa, la
diferencia entre ambas afecta, sobre todo, a la concepcion misma del arte, que en la de
Paris es claramente de testimonio (recordemos la insistencia de Moreno Galvan de
concederle al arte el valor de testimonio significativo de la situacion historica del
hombre, en un tiempo y en un lugar determinados) valiente y deliberado y sin miedo a

la experimentacion.

Entre tanta opinion acerca de las circunstancia que rodean al mundo del arte se
hecha de menos una reflexion sobre las nuevas tendencias, sobre todo aquellas que
introducen un concepto novedoso sobre el objeto artistico, lo que induce a pensar que
se estd aun en un proceso de comprensioén y asimilacion por gran parte de artistas y

publico o de sectores artisticos.

A los nuevos modos de exhibicion; a las manifestaciones que se producen en
torno a un objeto artistico diferente del tradicional, e incluso al “no-objeto”, en su
variante de exhibicidn, se refiere la ponencia con la que Venancio Sanchez Marin
concurre a estas Jornadas, titulada “La relacion arte-publico. Correccion de las
formas tradicionales de informacién y exhibicién'"". Sanchez Marin, el critico que
diez afos antes habia ejercido de tedrico de la Nueva Figuracion, plantea un tema que

obviamente debia de preocupar -en un momento en que las exposiciones y muestras

"DIEZ OLIVA, J., Intervencion en el debate posterior a “Algunos...”, opus cit, p. 23

10 SANCHEZ MARIN, Venancio, “la relacién arte — publico. Correccion de las formas tradicionales de
informacion y exhibicion” , en ANALES de la Sala Provincia, 1972/73, pp. 237 240
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ven aumentar su nimero y cambiar su signo-, haciendo unas propuestas relativas a los
factores de correccion de las formas, que concreta en dos niveles: el de creacion-
formacion, y el de exhibicion-informacion. El primero alude al sustancial cambio que
experimenta el papel del espectador ante determinadas manifestaciones artisticas,
especialmente el happening (alin poco comun es Espafa), al verse éste conminado a
participar activamente, pasando de una actitud pasiva, contemplativa, a ser activo,
creador. El segundo nivel se refiere a las formas tradicionales de montaje de
exposiciones, que también deben de ser corregidas para que adquieran un mayor
didactismo, amenidad, con una metodologia de rotulacion, textos, catalogos,
distribucion del espacio fisico, agrupaciones tematica... etcétera; es decir, unas
premisas metodologicas elementales, pero que nos hablan del raquitismo, de la falta de

método expositivo existente en la Espafia de los setenta.

Mayor anclaje con cuestiones clasicas de la historia del arte presenta la
disertacion de José de Castro Arines: Relaciones pintura-arquitectura’” referida a la
interrelacion entre las artes, en concreto entre la arquitectura y la pintura y su situacion
en el momento presente, pues si, evidentemente, la pintura y la arquitectura, como el
resto de las artes, disfrutan de autonomia artistica y se cumplen en si mismas, la
primera de ellas se debe, al decir de Castro Arines, en gran parte a la arquitectura, ya
sea en su contribucion a la ornamentacion arquitectonica —policromia de muros,
representaciones murales- o sirviendo de apoyo a la pintura de caballete. El problema
radica, para ¢él, en el desplazamiento que sufriria la pintura al verse contenida en una
arquitectura que la limita; al cambiar sus modos proyectivos y la ordenacion de sus
estructuras, trasformando la tradicional relacidon existente entre ambas, ya que “hasta
hoy estas relaciones son frecuentes y acertadas artisticamente, pero la arquitectura
viene cambiado ya de tiempo sus modos proyectivos, cambiando en buena medida la
ordenacion de sus estructuras y fabricas, y transformando, como consecuencia de ello,
la relacion arquitectura-pintura. Por ejemplo, desde la aportacion de los métodos
ingenieriles a la gran constructiva moderna, a consecuencia de la revolucion
industrial, los muros pierden su condicion ciega para animarse con los nuevos
materiales, ciertamente revolucionarios: el hierro y el cristal. La estructura ligera

sustituye al muro de fabrica de recia solidez y, con ello, la pared se hace en muchas

122 CASTRO ARINES, José¢ de, “Relaciones Pintura-Arquitectura” texto completo y debate subsiguiente en
ANALES de la Sala Provincia 1972/73, pp. 195 — 207
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ocasiones abierta y translucida, creando, por una parte, los grandes vanos, por otra,

] ) 1103
los muros- cortina las paredes totalmente acristaladas, etc .

Castro Arines centra su discurso en los cambios producidos en la arquitectura y
el valor del resto de las artes plasticas, especialmente de la pintura, integradas en ella.
Siguen las reflexiones de dos de los integrantes de la Escuela de Altamira: el arquitecto
italiano Alberto Sartoris -incondicional partidario de la arquitectura racionalista y de la
integracion de las artes plasticas en el medio arquitectonico- y de Eduardo
Westherdahl, que veia en “esta conjuncion la verdadera contribucion social del
arte”’”. Ambos personajes coincidian en otorgar una alta dimension social al arte no
representativo, y en la toma de conciencia sobre la importancia que la arquitectura

- 105
tiene para el ser humano

. Para Sartoris la pintura, el color en la arquitectura debe
abandonar el sentido ornamental y ser utilizado por sus propiedades psicoldgicas,
“para conseguir la creacion de la atmdsfera fisiologica que determina la especialidad
y el destino de todo singular ambiente”'”. Westherdahl incide en la conjuncién
pintura-arquitectura racionalista, en la que aquella adquirird una nueva dimension al
integrarse plenamente con la arquitectura hasta el punto de perder su identidad. “El/
adorno desaparece por superficies lisas y tranquilas. El muro tiene papeles abstractos
y lavables. Cada pieza, cada objeto, tiene un fin rdpido que cumplir™'"’.

La interaccion de las artes desde una concepcion racional de los procesos
creadores ha sido una constante a lo largo del siglo. A finales de la década de los
sesenta —afios 68 y 69- las experiencias expositivas que se llevaron a cabo bajo el titulo
genérico de MENTE, “Muestra Espafiola de Nuevas Tendencias Estéticas”, se

desenvolvieron en la misma linea.

La mayor reaccion que la disertacion de Castro Arines provocd entre los
asistentes, visible en el coloquio, estuvo centrada en la incidencia que estos nuevos

modos tendrian en el mercado de la pintura

1% Ibidem, p.195
' DE LA NUEZ SANTANA, José Luis, La abstraccion pictérica en Canarias. Dindmica histérica y debate
teorico, Cabildo Insular de Gran Canaria, Las Palmas de Gran Canaria 1995, pag. 307

19 Esta cuestion y las posturas de Westherdahl y Sartoris, entre otros, esté tratada extensamente en la obra de
De La Nuez Santana, en los capitulos “El arte abstracto y la cuestion social” y “Los ecos de la escuela de

Altamira en Canarias”.

106 SARTORIS, A., “El arte absoluto. Cuando ha nacido y como se manifiesta”, en Tres momentos del
pensamiento contempordaneo, Tenerife, ediciones Nuestro Tiempo, 1951, p. 18

107 WESTHERDAHL, E., “Croquis conciliador del arte puro y social”, Gaceta del Arte N° 23, Tenerife, abril
1934,p.2
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Con la ponencia Arte y Politica’®, Juan Manuel Bonet se acerca al tema de la
utilizacion del arte por parte de los distintos sistemas sociales, estableciendo una
dicotomia entre el arte y el artista en la sociedad burguesa previa a la instalacion del
marxismo y la situacion que se produce en las sociedades proletarias, para establecer
que si nociva es la uniformidad de modelos socioculturales de la sociedad burguesa del
siglo XIX, y la masificacion o ficcion artistica que alimenta el brutal mercado del arte
en la sociedad capitalista, mas pernicioso y alejado de la esencia del arte resulta la
instrumentalizacion que de éste han hecho las teorias marxistas, en cuyo cuerpo
doctrinal no cabe para el arte otra posicién que la de instrumento politico al servicio de

los intereses de la clase dominante

A lo largo de la disertacion, Bonet mantiene un tono divulgativo para exponer
concisamente el recorrido sociologico, historico y especulativo del control que los
partidos comunistas ejercen sobre las formulaciones ideoldgicas en torno a la creacion
artistica y la praxis de su aplicacion, como factor de cambio social, para concluir que
hoy, con la perspectiva de varias décadas, e independientemente de sus frutos,
“proclamar la libertad de creacion y la nocividad de todo control politico del arte es

2109 fe . ., .
. Paraddjicamente, el arte que nacid de la revolucion acabd

una tarea indispensable
siendo un arte conservador, que rechazé el punto de ruptura que se estaba dando en la
vanguardia artistica, aunque no debe desdefarse la utilizacion del método marxista que
analiza la infraestructura del arte, sus bases econdmicas y sus vinculos ideologicos.
Distingue los conceptos de “control del arte por parte de un partido” y “estrategia
cultural”; si el primero es rechazable de plano, el segundo -que las cuestiones artisticas
pasen a tener una consideracion mas amplia en la sociedad- se considera inicialmente
necesario, pues “a partir de planteamientos politicos, debe ser establecida una vision

de los problemas con que se encuentra el arte, una vision de los acontecimientos que

108 BONET, Juan Manuel, “Arte y Politica”, texto completo y debate subsiguiente recogidos en ANALES
de la Sala Provincia 1972/73, pp. 225 — 234

' BONET, opus cit. pag. 227
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. ,110
deben ser abolidos’

. Es este punto el que caus6 mayor interés en el debate posterior
en el que una serie de intervenciones orales y comunicaciones escritas''' denotan el
deseo de los artistas de imbricarse con su obra en el tejido social y contribuir a la
transformacion de é€ste en una nueva realidad democratica y de apertura a nuevos
planteamientos estéticos. “Los primeros limites a abatir serian aquellos que suponen
un acotamiento del lugar artistico. Se trataria de abandonar todo aquello que pueda
ser definido como sala de arte y comprender que la calle es la sala mejor

. Wll2
comunicada

. La influencia del mayo francés ejemplifica las posibilidades de
acciones colectivas y directas, “fodo puede ser un lienzo, que un lienzo no es
solamente una tela blanca, sino que puede serlo una pared, una ventana o un trozo de
asfalto”'"

grupo de artistas conceptuales, que son los que han puesto en cuestion los medios de

. Bonet ratifica que en Espafia lo estan haciendo algunos; concretamente el

expresion tradicionales (son los que estdn trabajando con cine, con fotografia, con
textos, y en general, con cosas que no son objetos comercializables). “Estas
exposiciones son, hoy por hoy, muy teoricas. Pero, en el sentido que estamos

: ) ) wlld
discutiendo, conviene tenerlas muy en cuenta.” " .

Por su parte, Gamoneda participa con la ponencia titulada “Posibilidades del

objeto artistico dentro de la produccion en general. Condiciones para una mds amplia

) ., 115
insercion en el consumo”™ .

Con una serie de 17 puntos se dirige a los creadores, emplazéndoles, en un
momento en que la sensibilidad se halla condicionada por factores de utilidad, a que

W16 - .
, pero sin perder su categoria de

creen objetos “utiles, contempordneos y necesarios
objetos estéticos portadores de la sensibilidad del ser humano que les ha creado,
transmitida en la realizacion manual, y que, al mismo tiempo, estos objetos artisticos,
de uso, se inserten en el mercado mediante la creacion de bases y vias econdmicas que

. - . 117
pueden “extraerse de las fisuras permisivas del sistema’""".

O BONET, en intervencion en el coloquio, pag. 231

""" Los artistas J.C. Valle y J.L. Cantero Pastor aportan doS comunicaciones escritas abundando en este tema, pp.
234 —237
"2 Intervencion no identificada correspondiente al debate de la ponencia “Arte y Politica”, pag. 233
113 :
Ibid.
"4 BONET, intervencion en el debate, pag. 233
'S GAMONEDA, A., “Posibilidades del objeto artistico dentro de la produccion en general. Condiciones para
una mas amplia insercion en el consumo”; texto completo y debate subsiguiente en ANALES de la Sala Provincia
1972/73, pp. 214 — 224
1 GAMONEDA, opus cit, pag. 217, (punto 26)
""" GAMONEDA, opus cit., pag. 215 (punto 12)
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Segun esta propuesta, los objetos artisticos funcionarian en un sentido
revolucionario, pues, por una parte, no se atendrian, por superado, al nivel suntuario
que comunmente ha tenido la obra artistica, disfrutada por una minoria social; y, por
otra, en el objeto industrial, serializado, se pierde toda la posible plasticidad. Concitar
en el objeto de uso la utilidad y el abaratamiento con la carga ética y estética propia de
la obra de arte “supondria un giro de la intencionalidad y un cambio sustancial de la

., . , . . 118
relacion del objeto artistico con su destinatario”

2119

. Para los artistas plasticos reserva
el papel de ‘‘francotiradores dentro del sistema , pues pueden ellos, con el nimero
de objetos de arte que creen, ejercer de correctores de los mdodulos impuestos por la
produccion técnico industrial.

Ante estas propuestas se alzan voces, acordes algunas, como la de Andrés Viloria,

- 120,
que la encuentra “ambiciosa y desde luego, oportuna

", pues “ninguno de los
conceptos o pilares tradicionales del arte se encuentra seguro. Hasta la pintura de
caballete se tambalea y cede el paso a nuevos procedimientos de expresion con los que
se convive?!; 0 a la de Julia Valdés, para la que “no es condicién indispensable que
el objeto de arte pertenezca a una cultura manual, ni el objeto industrial a una cultura
maquinal. En este caso podriamos decir que hay maquinas humanas. Cuando un
objeto parte de una expresion humana, y por lo tanto tiene un proceso intelectual,
podra ser una obra de arte aunque después la comunicacion e idea sea desvirtuada
por el consumidor y sea utilizada con un fin meramente decorativo o recreativo. En la
mayoria de los casos la comunicacion permanecera en el objeto, aunque su usuario
inmediato no la quiera o no pueda entender. A través de la historia servira de

99122

comprension espiritual entre las generaciones.” ~*. Y escépticas otras, como José

Merino de Nero que opina que “al aconsejar al artista un camino que estd ocupado

g0 10023
por artesanos se rompe su utilidad

5124

, al tiempo que “si la idea es mala, se ha

multiplicado una mala idea También Juan Manuel Bonet expresa en sus

125

intervenciones el temor de que este planteamiento encierre la posibilidad de cerrar * el

paso a todo un sector del arte que se plantea el problema de la representacion.

:12 GAMONEDA, opus cit, pag 216 (punto 20)

:z? ?;ITI(}ORIA, Andrés, Intervencion en el coloquio subsiguiente a la ponencia “Posibilidades...”, pp. 223 y 224
122 ?/)./IXdI;DES, Julia, Intervencion en el coloquio subsiguiente a la ponencia “Posibilidades... ”. pag. 221

zi }\{)I%RINO de NERO, J.L., Intervencidon en el coloquio, pag. 220

125 BéNET, J.M., Intervencion en el coloquio, pag 217
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3 Las galerias de arte

El mercado del arte basicamente institucional que habia nacido en la pasada
década, se concretara y se hard extensivo a los particulares en los afios setenta, al
socaire de una mayor demanda a la que responde la oferta de las galerias comerciales.

Si el panorama pictorico general contempla una normalizacion expositiva y un
tono artistico recuperado (aunque ajustado a una provincia de caracteristicas
demograficas y sociales concretas, de segunda o tercera linea con respecto a la
modernidad mas avanzada, como fue definida por Castro Arines con ocasion de la IV

. 126
bienal

es esperable que se produzca la eclosion de los establecimientos dedicados a
la comercializacion y exhibicidon de obras de arte, por lo que a las salas de titularidad
oficial y de entidades financieras se les sumaran las galerias privadas. Todas ellas
funcionan con fluidez, atendiendo tanto a la pintura nacional como a la pintura leonesa,
para la que se convierten en firmes apoyos. Victoriano Crémer expone una idea latente
en el ambiente y aplicable a todas las galerias leonesas “cumplen con absoluta
correccion el impuesto preceptivo de la cuota de taquilla, que se menciona en términos
cinematogrdficos, quiere decirse, traducido al campo de la plastica, la generosa
servidumbre a la creacion de los artistas leoneses, estén donde esten” 127

Ausaga y Bernesga son las primeras galerias en abrir sus puertas, afio 1974,
dedicadas a una pintura de corte tradicional. Bernesga se decanta decididamente por el
figurativismo, y Ausaga se muestra algo mas abierta “manteniéndose en la linea de

5128

una pintura discretamente formalista , al decir de Cremer, que ademas la considera

g3 ’ . r . 4 ”129
la “mas concienzuda y que mas coherentemente mantiene su linea™ .

En 1977se inauguran Maese Nicolas y Cofre 2. La primera, en marzo, con una
exposicion de once pintores y escultores: Fernando Albo, Manuel Alcorlo, Alvaro

ln130

Delgado, entre otros, en una muestra de “infrecuente calidad individua , que se

convirtid en un acontecimiento cultural y un saludo a una galeria que venia a ocuparse

126 CASTRO ARINES, J., “Leén y su bienal pictorica”, en Informaciones 17, 1X, 1973
7 CREMER, V., en Tierras de Leén, n° 32y 33, diciembre 1978, p. 125

128 CREMER, V., en Tierras de Ledn, n® 28, septiembre 1977, p. 74

129 Ibid.

130 GAMONEDA, A., en Tierras de Ledn, n* 26, marzo 1977, pp. 81 — 83
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de una parcela del arte desatendida por el resto de las galerias comerciales: la atencion
a las corrientes en boga en ese momento, y su posicionamiento en primera linea del
arte contemporaneo. Pronto es reconocida esta actitud y Gamoneda, en junio del
mismo afio dice de ella: “que estd marcando unas pautas de buen hacer y aplicacion
de excelentes criterios que no debe pasar desapercibidos en estos breves anales de la

. . 131
actividad expositiva leonesa’”".

A finales de noviembre de 1977 se incorpora al panorama de las galerias
Leonesas, Cofre 2, que abre su andadura con una exposicion inaugural ambiciosa en su
planteamiento, Panorama de la Pintura Contemporanea es su titulo; en los nombres
que la conforman: M. Blanchard, Regoyos, Leger, Miguel Villa, Pancho Cossio,
Chicharro, Gregorio Prieto, Clavé, Mateos, Prego, Toral, Zabaleta, Beulas, Caruncho,
Quirés, Oscar Dominguez, Zobel, Grau Santos, Colmeiro, Caneja, Sempere,
Redondela, Francisco Lozano, Novillo, Amalia Avia, Barjola, Alberto, Acisclo,
Huguet..., aunque, segin Gamoneda, a esta buena exposicion le falté un catdlogo que
la documentase debidamente e hiciese posible una lectura enriquecedora al espectador,
y una mas concienzuda disposicion de la misma que la llevase a superar el aspecto de

. : . : 132
“muestrario variopinto a favor de la coherencia expositiva” > .

En 1978 se inauguran las salas Palat y Neftali, también se cuenta con Arte

Inversion y el en Banco Cantédbrico inaugura su sala de exposiciones.

4 Las asociaciones de pintores y su influencia en la
promocion de la pintura autéctona en los anos ochenta

A estas estructuras, ya existentes, se suma en los afnos ochenta, la actividad de
gran parte de los pintores -artistas plasticos en general, que trabajan el Ledn- que se
convierten en impulsores y canalizadores de la promocion de sus propias obras
mediante la organizacion de exposiciones, mas otro tipo de eventos. Tres pintores

desatan en ello, seguin la época: Modesto Llamas, Tofio y Ramoén Villa.

131 GAMONEDA, A., en Tierras de Ledn n°® 27, junio 1977, p. 72

132 GAMONEDA, A., “Cofre 2, panorama del arte contemporaneo”, en Tierras de Leon n° 29, diciembre 1977,
p. 74
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En el terreno de la plastica, perduraran en estos afios las corrientes
tardoinformalistas y neofigurativas, dentro de un panorama general en el que se
contempla la llegada, a la escena plastica leonesa, de corrientes como el minimalismo
o el arte conceptual, experimentando ésta un cambio profundo, cuyos factores -tanto de
cambio como de expresion- han sido sefialados por Javier Hernando en el articulo
“Ledn punto y aparte”'*”.

La produccién pictorica que atn se vincula con el informalismo sera analizada

en el capitulo especifico del informalismo leonés.

El colectivo de artistas plasticos se constituyen en agente dinamizador del hecho
artistico al asociarse en repetidas ocasiones, con la finalidad de promover actos
expositivos (muchas veces acompanados de conferencias divulgativas, coloquios,
debates y catdlogos explicativos) que permitan mostrar las respectivas obras, dentro y
fuera de los limites provinciales, bien recabando de las distintas administraciones el
apoyo necesario, bien siendo ellos mismos los que establecieran contactos, dentro y
fuera de Leon. Los colectivos no siempre estuvieron integrados por los mismos
artistas, su numero varia, aumentando o disminuyendo para cada exposicion en funcidén
a veces de decisiones personales, o quedando explicito, en otras, que hay una seleccioén
previa **; de cualquier forma todos los pintores reconocidos de la época (mas algunos
escultores y ceramistas) residentes en Leon participan, en algin momento, en estas

colectivas.

Los colectivos no mantienen afinidades plasticas ni ideoldgicas, ni se producen
acciones conjuntas en este sentido. Su objetivo es consolidarse como una oferta
conjunta de temas, estilos y técnicas, que no interfieren en absoluto en la labor
individual; a pesar de ello, se presentan como una toma de conciencia de la propia
realidad pléstica, del reconocimiento de un origen comun y del deseo de revitalizacion
del movimiento pictérico leonés, trasladando a sus conciudadanos sus inquietudes

intelectuales y creativas.

'3 HERNANDO CARRASCO, Javier, “La nueva escena artistica”, Catdlogo Leén punto y aparte, Sala
Provincia, Leon, 1995

134 Es el caso de la exposicion itinerante “14 artistas leoneses”, patrocinada por la Junta de Castilla y Leon

(septiembre de 1986), para la cual el propio colectivo de pintores, a instancias del organismo patrocinador
seleccion6 a 14 artistas; seleccion que desencadend polémicay descontento)
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Los primeros intentos de asociacion para actuaciones en comun surgen en los
afos setenta, liderados por Modesto Llamas. En 1973 se establece un primer contacto
en reunion celebrada en el Instituto Padre Isla, en la que, presidido por Llamas,
veintiocho artistas plasticos se ponen de acuerdo en la necesidad de organizar una
exposicion de periodicidad anual con un aire “renovador y colectivo™'>>.

Con la actividad de otro pintor, el astorgano Tofio, se retoma la idea cuando en
agosto de 1982, y con motivo de la apertura de la sala de exposiciones Orbigo, de la
Bafieza, retne a diecisiete creadores plasticos leoneses para su exposicion inaugural,
que se consolida como idea de continuidad al afio siguiente, convocados esta vez por la
Caja de Ahorros de Asturias, patrocinadora del ciclo denominado “Arte de las
Regiones”'*®. A partir de estos actos, las exposiciones se suceden en una larga
relacién"’ y por un periodo de tiempo que abarca hasta finales de los afios ochenta, en
que se vivird una intensa actividad comun para los pintores leoneses, destacando la
accion de Ramoén Villa, cuya figura es un aglutinante de conexiones personales entre
los pintores, poniendo en marcha proyectos diversos como las Bienales San Juan de
Ortega o las muestras de antiguos alumnos del Colegio Leonés

33 La reunién se llevd a cabo en presencia de un delegado gubernativo, con el siguiente orden del dia: 1°,
necesidad de una exposicion anual de artistas plasticos leoneses; 2°, concretar las medidas para llevar a cabo la
misma, Diario de Leon, 21 de septiembre de 1973, p. 8

1% 1 a iniciativa asturiana permitira al colectivo leonés exponer en Oviedo, Gijon, Mieres, Avilés y la Felguera

7«12 Pintores leoneses” , Astorga 13 de junio de 1983 (organiza el Ayuntamiento de Astorga con la
colaboracion de la Asociacion de Artistas Plasticos Leoneses)

“Nueve Pintores leoneses. Serigrafias”, (retratos) en Bodegas Regias,17 de diciembre de 1983

“Diez Artistas Leoneses”. O.C. Caja de Ahorros, Le6n 16 de junio de 1984

“Diez Artistas Leoneses”, O.C. Caja de Ahorros, Ponferrada, del 1 al 13 de junio de 1984. En el acto inaugural
exhibicion de la pelicula “9 artistas leoneses”, realizada por el colectivo de artistas y dirigida por Luis Miguel
Alonso

“10 Artistas Leoneses”, Casa de Cultura de Alcala de Henares, 17 al 29 de septiembre de 1984

“Artistas Plasticos Leoneses”, Astorga, 25 de julio al 24 de agosto de 1986 (comisariada por el pintor Toflo,
dentro de los actos del bimilenario de la ciudad, participan 40 artistas)

“Artistas Actuales leoneses” O.C. de la Caja de Ahorros de Ledn. Exponen 14 creadores (pintores, escultores y
ceramistas), del 9 al 25 de septiembre de 1986. Realizada a iniciativa de los propios artistas, fue patrocinada por
la Junta de Castila y Le6n, enmarcandose en “una serie de actividades que la Junta ha organizado y patrocinado
con el fin de promocionar el arte pldstico en Castilla y Leén”, seglin palabras de Angel Villalba, Delegado
Territorial de Cultura, en el acto inaugural.

“Artistas Actuales Leonses, Zamora, 3 de octubre de 1986

“Artistas Actuales Leoneses”, Galeria Alonso Berruguete, Valladolid, enero de 1987

“Artistas Actuales Leoneses”, Casa de Cultura de Villablino, marzo 1987

“Artistas Actuales Leoneses”, Casa de Cultura de Trobajo del Camino, mayo, 1987

“Iniciativa 87: 11 artistas leoneses en la sala Bernesga”

“4 artistas leoneses (Jular, Viila, Uriare y Vazquez Cuevas), Colegio de Aparejadores de Le6n”, junio 1987
Exposicion sobre pintura de género, “El Bodegén. Diez artistas leoneses”, del 10 al 15 de diciembre, 1989. Sala de
exposiciones de la Biblioteca Publica del Estado, entre otras.
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Estas actividades, por su caracter leonés, resultan muy publicitadas por la prensa
local y provincial, originando numerosas notas de prensa e incluso articulos en los que

8 reflexionan sobre este

. . . , 13
firmas como Antonio Gamoneda o Victoriano Crémer
fendmeno. En consecuencia, y aunque hay aclarar que en su fondo late un afan de
promocion, no puede negarseles influencia en un sector amplio de la sociedad leonesa,

que se acerco a la pintura de una forma mucho mas reiterada.

138 CREMER, V, “El arte en las criptas medievales”, Diario de Leon, 25 de diciembre de 1983; “Colectivos y
talleres”, Diario de Leon, 21 de junio de 1984
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SEGUNDA PARTE:

El informalismo europeo. Conceptos generales.
Su proyeccion en Espana
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I EL INFORMALISMO EUROPEO

1 Origenes

A la multiplicidad de lenguajes que integran la abstraccion expresionista que se
produce en Europa después de la segunda guerra mundial se la engloba en un término
genérico, el de informalismo, tal vez porque la complejidad e internacionalidad de este
amplio movimiento abstracto reclame una sola voz, como punto de partida necesario
para adentrarse en las especificidades que lo conforman: escuelas, corrientes o
variedades mas o menos identificadas con un ambito geografico concreto

La vasta corriente pictérica a la que nos referimos alcanza a ambitos y
expresiones muy distintas, que en su conjunto se manifestaron como la negacion de
unos canones esteticistas considerados no representativos del nuevo orden mundial, y
si reflejo de las profundas tensiones que sacudieron las estructuras sociales, politicas y
economicas del viejo continente tras el caos de la conflagracion mundial, hasta el
punto de que para Giulio Carlo Argan lo informal no fue una corriente. ni una moda,

sino “una situacion de crisis, exactamente la crisis del arte como ciencia europea ™

La nueva experiencia pictdrica se apoyaba en el principio esencial de la libertad
plastica, lo que se tradujo en el alejamiento de las formas reconocibles, pero
rechazando las rigideces de las formulas racionalistas —firmemente asentadas-, y en el
nacimiento de un nuevo método compositivo: desordenado, iva e individualista del
artista. En consecuencia cadgeno. Ademés, su impulso generador surgia de la parte
mas subjetno se sujetara a ninguno de los aspectos formales clasicos (forma, espacio,
equilibrio, composicion o materiales) ni de contenido, surgiendo el concepto de

’

“crisis de la tematica”, al renunciar el artista a la pintura como vehiculo de un

discurso intelectual, y al adoptar su actitud personal como contenido de su propia obra.

! ARGAN, G.C. El Arte Moderno, Fernando Torres Editor, Valencia 1974, p. 634
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Su belleza plastica es ajena por completo al concepto de belleza tradicional, pues las
formas expresivas que producen los artistas formados y en produccion durante la
guerra y la posguerra, necesariamente tendrian que alejarse de un orden y unos canones
esteticistas ya superados, reflejando el grito desesperado de un mundo que vive
inmerso en la angustia, y que a la vez muestra una explosiva vitalidad interior y unas
tremendas ansias por salir del caos.’

El informalismo, pues, conlleva, ademas de esta manifestacion de libertad
expresada en la ruptura con las formas anteriores, una carga de compromiso
1deoldgico; es un testimonio del mundo posbélico en el que se desarrolla, un producto
del momento historico. Las poéticas informalistas estaran imbuidas de la filosofia
existencialista que Sartre difundia en aquellos afios en Francia, y que penetraron en el
mundo de los pintores de la nueva estética de la mano del critico Michel Tapi¢, cuyas

teorizaciones pusieron las bases para la poética informalista.

En la génesis de la naciente corriente pictorica se hace patente, una vez mas, la
alternancia de pocticas de signo radicalmente opuesto, pues se manifiesta como una
reaccion a la abstraccion geométrica en su conjunto, tanto al neoplasticimo como al
constructivismo, que reducen toda representacion plastica a combinaciones
geométricas y lineales, e identifican lo racional con lo estéticamente bueno y bello,

sustituyéndola por una abstraccion diferente, que se nutre de experiencias artisticas de

2 Uno de esos artistas, Henri Michaux, rememoraba asi, en 1959, esta aventura: “(...) en aquellos arios,
recorriendo su camino particular, y a través de sus adversiones particulares, la pintura se liberaba de las
formas, de las configuraciones y delimitaciones a través de las cuales habia pasado como maestra (...cuando no
se habia impuesto como verdugo)

Este arte trabajado que durante tantos siglos se habia construido asi a menudo sobre esquemas y
ejemplos, iba a cambiar de modo singular y convertirse en el mas impetuoso, el mas desordenado, el mas
extremo e improvisador de todas las artes, el que mas experimentaba la fascinacion de la insolencia de la libertad.

El pintor habia cambiado. Del mismo modo que el poeta que primero se libera del “saber decir” y quiere
que aparezcan los apoyos y los fundamentos de la realidad para representarla luego a su modo, impalpable y
como no aparecida todavia en el mundo, pero muy importante para €él, asi el pintor actual, en su agitacion
interior, primero destruye (ninguna metamorfosis sin autofagia), cancela, destroza la naturaleza y el modelo de la
naturaleza para seguir luego, desembarazado de las construcciones, una tempestad que no viene de fuera, y de la
que, sin detenerla, €l expresara la agitacion y los signos, esperando que también a los ojos de los demas, todo
esto, que ha pasado a través de un torrente tan agitado, tenga vida también, sino aparentemente vinculos con
“nada” sino con el deseo de la “nada”, del “mas nada” y de su fascinacion. Sus materiales estan todavia en el
limite de la pintura, pero su impulso va mas alla. Asi las artes, por una nueva necesidad (de crecimiento y de
liberacion y de disgusto), en determinadas épocas intercambian entre si su forma de ser, e incluso lo que parecia
propio de una de ellas, pasa de esta a otra que misteriosa para inexplicablemente, ha venido a ocupar el puesto. Y
esta ultima, a quien correspondera volver a ver el cielo libre, sera la que reemprendera la batalla. Por tanto, la
vieja, sabedora, sabia, que fue escuchada durante medio milenio, vuelve a ser hijo. Hijo contra los padres entre la
sorpresa y la irritacion casi generales. Hijo y usurpador.

Hay un aire en lo que hacen (cuando lo hay), ese “no sé qué” que nunca se habia respirado antes delante
de los cuadros. Dar que ver, No asi ya no, mas bien “dar que respirar”’. MICHAUX, Henri, De vitalita nell’arte,
(Venecia, Palazzo Grasi, agosto— octubre, 1959), Centro Internazionale delle Arti e del Costume, Venecia, 1959
pp 11y 12; en Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte de hoy, Labor, Barcelona, 1973, pp. 171 — 172
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las primeras vanguardias, y otras practicas novedosas en el arte de la Europa
Occidental, cuyas aportaciones analizaremos mas adelante.

Pero no se trata solo de la alternancia propia de los movimientos en la historia
del arte; la nueva situacion social produce en grupos de artistas un firme rechazo a la
funcionalidad, a la imperturbable e insistente racionalidad, e incluso, a la casi
oficialidad que el Neoplasticismo de Mondrian y el constructivismo de Malevich
habian adquirido desde la segunda década del siglo dentro de la pintura no
representativa, y que se perpetuaba en los afios cuarenta:

La pintura abstracta de anteguerra estuvo dominada por las tendencias
geométricas, por el Neoplasticismo de Mondrian y su pléyade de seguidores, mas otras
tendencias abstractas basadas en la linea, como el constructivismo ruso y la Bauhaus,
apoyadas, igualmente, en planteamientos racionalistas, aunque de distinto signo.
Independientemente de su carédcter, las abstracciones racionalistas se encontraban
firmemente asentadas desde los ultimos afios de la segunda década del siglo en el
ambiente artistico centroeuropeo, sustentadas por grupos de artistas muy cohesionados
(estos pintores se asoman plasticamente a su verdad interior -que es para ellos una
verdad universal- haciendo de su plasmacion un proceso intelectual, desprendiéndose
de todo subjetivismo y emocion individualista; y desde esta percepcion, a la Naturaleza
se enfrentan representandola en sus formas esenciales, desconectadas absolutamente de
la percepcion sensorial). Sus agrupaciones constituian conjuntos de artistas muy
selectivos que acompanaban su quehacer pléastico con la difusion de sus ideas por
medio de revistas, siguiendo el ejemplo de De StijI’. Las multiples formaciones’ que
simultdnea o sucesivamente se mantuvieron en estos postulados estéticos le dieron tal
caracter de continuidad que adquiri6 un halo de pintura oficial.

La alusion a la actividad grupal —con importantes individualidades incluidas-
viene al caso para incidir en la relevancia y profundo asentamiento de la abstraccion
racionalista, a la vez que nos situa ante uno de los postulados claves del racionalismo

neoplasticista: el rechazo al individualismo.

3 . ., e, . L. ..
Publicacion que sirvio para dar a conocer los planteamientos estéticos del Noeplasticismo, y que fue

editada por Theo Van Doesburg de 1917 a 1928. Bajo este mismo nombre se agrupo una colectividad de artistas
que incluy¢ inicialmente a Piet Mondrian, V. Huzsor, Bart der Lech, Van Doesburg, entre otros.

* En 1929 Michel Seuphor y Joaquin Torres Garcia crearon en Paris el grupo Cercle et Carré, al que se
unieron unos ochenta artistas mas, entre ellos Mondrian, Pevsner, Baumeister, Arp, Gropius, Kandinsky.
Editaron tres nimeros de una revista con el mismo nombre. En 1931 surge otro grupo que absorbe a una buena
parte del grupo Circulo y Cuadrado, denominado “Abstraccion-Creacion” que también edit6 revista propia a
partir de 1932. Paralelamente Van Doesburg intentaba una nueva agrupacion bajo la denominacion Art Concret,
basada exclusivamente en la forma geométrica y en sus derivaciones
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Esta situacion de casi oficialidad manifiesta su persistencia en momentos
posteriores a la guerra mundial con hechos como la apertura de un atelier del arte
abstracto en la Academie de la Grande Chaumier, de 1950 a 1952, por pintores de esta
tendencia —Jean Deswane y Edgar Pillet-; este hecho no es especialmente
significativo, pero si lo es que ante €l, un critico como Charles Estienne se cuestione la
misma esencia artistica de la abstraccion geométrica, que se habia convertido en
omnipresente y reiterativa, con planteamientos academicistas que necesariamente la
alejaban de la expresion de la pulsion intima del artista. En el folleto que manifestaba
esta critica, publicado en 1950 en Paris “;Es el arte abstracto un academicismo?”, de
alguna forma anunciaba el descubrimiento de un nuevo arte, que sustituia a la pintura
“pura” del plano y la linea y su frialdad, por la “impureza” y la pasion de la mancha,
surgida desde la emocion y el sentimiento, superadora de la razén. En realidad
Estienne estaba apuntando hacia unos acontecimientos que habian empezado a suceder
algunos afios antes: dentro de la no-figuracion, nuevos artistas habian iniciado otros
caminos que no pertenecian ya a la abstraccion geométrica. Se trataba de una serie de
pintores independientes, herederos de la tradicion de la abstraccion expresionista que
con una pintura liberada del geometrismo acudian al encuentro con el mundo sensorial,
reprimido por la funcionalidad, la fria y obsesiva racionalidad del Neoplasticismo de

Mondrian y del constructivismo de Malevich.

2 El término

El término informalista, tal y como se utiliza hoy, de forma genérica para aludir
a un movimiento pictérico amplio y de gran complejidad interna, no fue el primero
aplicado a esta tendencia. Hasta llegar a su generalizacion y tdcita aceptacion, se
aplicaron otras acepciones, bien a la totalidad de la tendencia o bien para amparar las
diferentes direcciones expresivas que surgian de su seno: “Tachisme”, “Art Autre” o
“Abstraccion Lirica” en Francia; “Expresionismo Abstracto” o “Pintura de Accion”
en los Estados Unidos; “Informalismo”, también en Francia, y en Espafia, donde fue
el término que finalmente calo.

En un principio, Georges Mathieu, pintor, escritor y teorizador, denominé a la
nueva tendencia abstracta abstraccion lirica, para diferenciar la abstraccién emocional

y expresionista de la abstraccion geométrica. Esto ocurrio con ocasion de la exposicion
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L’Imaginaire, de 1947. Tachismo —de fache: mancha- fue acufado por el critico
Michel Seuphor, en 1950, para la pintura consistente en la aplicacion directa del color,
de forma espontdnea y con una evidente conexion con el automatismo surrealista, -
seria equiparable a la action painting norteamericana-. El término informalismo salta a
la luz a raiz de la exposicion que el critico Michel Tapié —tan vinculado a la tendencia-
organiza en noviembre de 1951 bajo el titulo de “Signifiants de [’informel”. Este
mismo critico acufia en 1952 la expresion “Un art autre” (un arte distinto), que se
corresponde bésicamente con el primero. Informalismo signico, gestual, matérico o
espacialista, aluden a la preeminencia de diferentes recursos plasticos.
Pero, (a qué concepto responde este término?

La falta de unanimidad en la delimitacion del término es evidente, sobre todo en
los momentos iniciales, en los que bajo esta nomenclatura se acoge un tipo de pintura,
una gran tendencia que agrupa a una serie de artistas que comparten proximidad
geografica y posiciones €ticas y vitales, pero que se expresan por medios diferentes.

Mathieu utiliz6 la palabra informal para denominar un estadio de evolucion de
la pintura en el que las formas convencionales pierden su vigencia y se hace necesaria
la invencion de nuevos signos carentes de significado o, mas bien, que preceden al
significado, pues “por primera vez en la historia en lugar de tener un significado que
precede a la instauracion del signo, se tiene un signo que anticipa el significado” °.
Tapié lo aplico preferentemente a las figuras de Dubuffet, balbucientes y toscas figuras
humanas, con las formas destruidas pero reconocibles, y en absoluto carentes de
significado. En los afios sesenta Gillo Dorfles considera que el arte informal es aquel
que se realiza en “una abstraccién muy amorfa y escasamente estructurada®”,
considerando a “lo informal como una extrema degeneracion del abstractismo que ha
dejado de lado toda voluntad compositiva espacial y ha llegado sdlo a la disolucion
absoluta de la forma” ’; por eso, afiade: “podemos limitar la etiqueta de informal sélo
a esas formas de abstractismo en las que no solo falte toda voluntad y tentativa de
figuracion, sino también toda voluntad signica y semdntica. Por eso seria injusto
definir como informal la pintura vinculada asi al gesto de Mathieu o de Hartung,

como la vinculada a la materia, pero también la precisa estructuracion de la misma,

> DORFLES, G., op. cit. p. 34
® DORFLES, G., op. cit. p.25
" DORFLES, G., op. cit. p. 30
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de Burri”. Obviamente, Dorfles aplica el término informal a las obras que cumplen
estas categorias, considerando de forma independiente a las corrientes signicas,
gestuales o matéricas.

Este amorfismo no es entendido en un sentido tan radical y literal por Umberto
Eco -ya mas cercanamente-, para el que “informal quiere decir negacion de las formas
clasicas de direccion univoca, no abandono de la forma como condicion basada en la
comunicacién’®, concepto unanimemente aceptado en la actualidad, aunque
frecuentemente la palabra informalismo vaya acompafiada de otro término que delimite

o especifique su adscripcion.

3 Elementos conformadores

En los comienzos plasticos y en el soporte estético inicial de esta tendencia se
detecta la heterogénea herencia de los movimientos artisticos de vanguardia de la
primera mitad del siglo XX, cuyos conceptos mas significativos habrian tomado
cuerpo en el subconsciente artistico colectivo y emergieron con naturalidad,
reinterpretados por la nueva poética:

De los fauves y la abstraccion expresionista de anteguerra, la nueva
abstraccion toma la libertad cromatica, alejada de esquemas geométricos y de
preocupaciones de perspectiva; el revolucionario concepto espacial encuentra su
origen en el cubismo; la huella surreal se halla implicita en el automatismo que los
creadores de la nueva abstraccion reclaman para el proceso pictorico; indudable es la
influencia de Dadd en la utilizacion de objetos y en la libertad plastica que admite que
todo tipo de materiales pueden tener categoria artistica. Junto a estas significaciones
pléasticas procedentes de las vanguardias historicas, se manifiestan aportaciones
inéditas en la pintura europea, procedentes de otros dmbitos geograficos o de culturas
ajenas hasta el momento a la tradicion del viejo continente, como es la inspiracion

en la pintura oriental -la caligrafia, influencia reconocida por casi todos los artistas y

¥ DORFLES, G., op. cit. pp. 51,52

® ECO, Humberto, Obra Abierta, Ed. Ariel, Barcelona 1979, p. 218
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que aparece sobre todo en las pinturas del signo y del gesto- y el influjo del coetaneo
movimiento expresionista abstracto americano.

Hagamos una aproximacion a cada uno de estos aspectos.

3.1 La abstraccion expresionista

Son ineludibles las referencias al lenguaje de la abstraccion expresionista de
anteguerra: a la libertad en la escritura y a la espontaneidad del 1éxico pictorico de los
primitivos abstractos: Kandinsky y Klee sobre todo. Del primero sus “plenum”
liberados de referencias objetuales, flotantes sobre el cuadro, al que concibe como un
espacio receptor de la inspiracion del artista, que reside en su mundo interior; y del
segundo, la utilizacion pura de los medios pictdricos como Unico elemento para que la
obra de arte se realice. La nueva abstraccion se diferencia de la abstraccion surgida
antes de la guerra en que no tuvo como referencia el mundo real, caracterizandose por

representar un modelo rupturista con los tltimos vestigios del clasicismo pictorico.

3.2 La huella surrealista

La inmediatez propugnada por el surrealismo es un componente fundamental
en el haber del informalismo. George Mathieu, uno de sus primeros pintores, expone
que la introduccion del subjetivismo y de la rapidez de ejecucion en la estética
occidental le parece “un fenomeno de capital importancia. Naturalmente se deriva del
hecho de que la pintura se libera siempre de las referencias a la naturaleza, a los
canones de belleza, a un esbozo preliminar. La rapidez significa, por consiguiente,

abandono definitivo de los métodos artesanos de la pintura a favor de métodos de
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creacién pura. jAcaso la vinica mision del artista no es crear y no copiar?”'’. Para
este pintor el cuadro ya no es ese espacio vacio que va a acoger una idea previamente
meditada. La obra sera ahora la proyeccién de ¢l mismo, de su “yo” interno, de su
propia esencia; para ello necesita que sus potencias internas fluyan libremente, sin
pasar por los filtros de la razon o del intelecto. Idea transferida del espiritu del
surrealismo, que André Breton definidé como ‘“automatismo psiquico puro por cuyo
medio se intenta expresar, verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo, el
funcionamiento real del pensamiento, sin la intervencion reguladora de la razon, ajeno
a toda preocupacion estética o moral”''. El surrealismo, heredero de psicoanalisis, ha
tenido una evidente influencia en el arte de nuestro siglo, y si los surrealistas aplicaron
el método psicoanalitico en un principio sobre todo a la escritura, es evidente que en la
pintura el automatismo puede ser aplicado con mucha mayor precision y puede
responder mejor a lo que de €l se pide: alumbrar el pensamiento interno y hacerle
perceptible. Las palabras de Mathieu son claras al respecto: “la creacion pictorica
pertenece a un orden superior que solo se manifiesta en circunstancias
extraordinarias, de revelacion, y las tres condiciones que hacen posible la revelacion
son: introducir la velocidad de ejecucion, eliminar la premeditacion, en el fin y el
gesto, y presencia de cierto estado de éxtasis”'*. La técnica revelatoria propugnada por
los surrealistas alcanzo su plenitud no con el movimiento que la habia iniciado sino,
justamente, con la Abstraccion lirica y el Expresionismo abstracto, una vez que la
libertad técnica y la formulacidon del concepto de superficie hubieron alcanzado cotas
adecuadas, veinte o treinta afios después. De la tendencia que nos ocupa serd en sus
vertientes gestual y signica -de la que el citado Mathieu, junto con Wols, son dos de
sus pilares- en las que de forma mas contundente se proyecte este fendmeno,
sustentado en parte por el descubrimiento y apropiacion de las caligrafias
extremorientales, cuyos trazos sirvieron como vehiculo de expresion apropiado a estos
fines.

Sobre la persistencia del automatismo en al pintura contemporanea, Gillo
Dorfles opina que la proximidad de la pintura inconsciente “a mucho arte de nuestros
dias es evidente: sabido es cuanta importancia se da hoy a la actividad inmediata, casi

automdtica, fulgurante, en la produccion de obras de arte; al gesto creador, que, sin

" MATHIEU, George, “D’Aristote a la abstraction lyrique”, L’ Oeil, n° 52, abril 1959, p. 32. En Dorfles, op.
cit, p. 182.

1 BRETON, André, Primer Manifiesto Surrealista, 1924

2 MATHIEU, G., “De Ring” 1960, pp. 82-90, en Dorfles, op. cit, p.182, 185.
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posibilidad de arrepentimientos, traza sobre la tela sus jeroglificos abstractos””,y

sigue Dorfles, “el elemento improvisacion, el azar, la casualidad, que casi siempre
estuvieron ausentes del arte occidental, se han manifestado en nuestros dias hasta
alcanzar de las técnicas automdaticas, de los zigzag instintivos, de la materia que se
transforma de suyo en virtud de las particulares cualidades mas que por la precisa
voluntad del artista”". El surrealismo entroncaba en este sentido y en esta época con
el existencialismo sartriano, por la exaltacion del individuo, la afirmacion de la

angustia del ser y la necesidad de compromiso.

3.3 La renovacion espacial

En el vértice del siglo se plantea la destruccion total de la perspectiva
renacentista. Ya el impresionismo y el fauvismo traslucen un cierto desprecio por la
composicion tradicional, inicidndose para el arte moderno un novedoso planteamiento
sobre el espacio pictorico, al tiempo que una nueva soluciéon al problema de la
perspectiva. El germen de un nuevo concepto del espacio pictorico esta ya implicito
en la obra de Cezanne, en su esfuerzo por aprehender las formas plasticas de los
objetos en su esencialidad més completa, y representarlas simultineamente -un mismo
objeto y en un mismo cuadro- bajo puntos de vista y perspectivas diferentes. La
leccion de Cezanne, interpretada rigurosamente por los cubistas —Picasso, Braque,
Leger- provocara la ruptura final con el espacio clasico tridimensional, imitativo de la
realidad. Al eliminar la profundidad del cuadro, éste recupera sus dimensiones reales y
su auténtica esencia, la bidimensionalidad. Este hallazgo cubista, fundamental para el
desenvolvimiento del arte pictorico del siglo XX, fue aceptado por casi todos los
demas movimientos subsiguientes, pero conservando aun el tradicional concepto del
cuadro como campo de representacion, que no desaparecera de forma definitiva hasta
llegar a la pintura informalista.

" DORFLES, G., op. cit, p. 40
" Tbid
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La concepcion espacial informalista superara esta propuesta, pues ya no se
concebird el cuadro —mas bien el lienzo, pues se eliminara la barrera del marco- como
una superficie en la que “reproducir”, “representar” o ‘“analizar” un objeto real o
imaginario, sino como lugar de expresion del pensamiento, del estado animico, de la
posicion ética del artista. El espacio informalista es conceptualmente la continuidad de
la realidad representada en la mente del creador. Para Pierre Soulages “El espacio
pictorico, el cuadro es un objeto concreto, un conjunto de formas sobre las que surgen
emociones, surgen sentidos 3,

Esta necesidad de nuevo espacio pictdrico se encuentra tanto en los pintores que
se decantaron por el gesto o la accion, como en aquellos en los que el gesto primigenio
deviene en grandes campos cromadticos -exponentes de una actitud meditativa-, que
inundan las superficies pictoricas. En la pintura de los primeros, el gesto comporta
medida y estructura de la accion, es, por tanto, conformador del espacio pictorico
expresivo; en los segundos, la mancha se expande, rebosa los limites del lienzo, invade
los marcos, los laterales en una incontenible vocacion de continuidad, de expansion, de
suscitar interacciones innovadoras en la relacion existente entre la obra pictorica y el
espacio real que las circunda.

La planitud y la bidimensionalidad son incuestionables. Sin embargo se
descubre una nueva exégesis al inédito concepto de espacio en la practica de una
estética pictorica también novedosa, que tiene como base el cromatismo y que se
conforma con la superposicion de capas sucesivas y traslicidas de color trasformado
por la luz —Rothko y seguidores-, que al contemplarlas permite que el ojo vaya
pasando de las mas superficiales a las mas profundas, recorriendo un camino hacia el
interior del cuadro, lo que aporta un nuevo estadio de tridimensionalidad sin destruir su
esencial bidimensionalidad. Es un espacio metafisico, conceptual, metafora de la
infinitud del espacio. De este concepto participa el italiano Movimento Spaziale, con
Lucio Fontana a la cabeza, cuyos rasgados de tela simbolizan, igualmente, el avance
desde el espacio habitual hacia el infinito.

Otra espacialidad es la que consiguen los pintores que utilizan grandes dosis de
materia, de técnicas y materiales insélitos, con los que obtienen una nueva
espacialidad, el espacio materia —objeto- opuesto a la universalidad, a la totalidad

espacial. El espacio y la estructura van intimamente unidos, son inseparables.

'S SOULAGES, Pierre. Reproducido en “Informalismo y Expresionismo Abstracto”. IVAN, Valencia, 4 de
julio — 24 de septiembre de 1995.

184



3.4 Influencia de las caligrafias extremorientales

Las caligrafias orientales aportan un medio expresivo fundamental para una
nueva concepcion del signo pictérico, mas alla de los limites y estereotipos de los
signos occidentales.

La interaccion del arte oriental con el occidental lleg6 de la mano de pintores
europeos y americanos (Alechinsky, Michaux, o el norteamericano Tobey, grandes
viajeros e interesados por las religiones orientales. En este ultimo, sus itinerarios
espirituales por Oriente y Occidente se funden con los artisticos, ejerciendo una
notable influencia en Paris, Inglaterra y Norteamérica), que mantuvieron contactos
directos con culturas de extremo oriente, pero su asimilacion por parte del abstractismo
europeo de posguerra no se explica solo por estos esporadicos contactos, sino también
por el clima de especial receptibilidad de los creadores occidentales a “aportes que
esclarecieron la crisis de temdtica que padecian”' . A los contactos directos, y mas o
menos profundos, de los pintores citados (entre otros) se unen los de muchos otros para
quienes las influencias asiaticas “actuaron sin manifiestos contactos materiales, y por

. , . 9l7
tanto, con una curiosa osmosis

, producto del estado de conciencia instalado en el
ambiente artistico; los condicionantes que rodean este fendmeno son “casi siempre
misteriosos y para probarlos no bastan los documentos historicos, la mayoria de las
veces se trata de afinidades ‘espirituales’ de inevitables encuentros, en los que
concurren razones mas profundas que las sancionadas por la moda, el gusto y el
oficio, razones sociales, éticas e incluso ocultas’® .

Es la primera vez que el arte del lejano oriente deja sentir su influjo en una
corriente del arte occidental, salvo, tal vez, en algunos aspectos del Art Nouveau, pero,
en ese caso restringido a lo meramente decorativo. En esta ocasion, su aporte se hace
mucho mas profundo, pues remite a las esencialidades que conforman los caracteres de
las escrituras china y japonesa, al valor que el espiritualismo oriental —sobre todo la
doctrina Zen- atribuye a la linea, reflejo del espiritu universal, y a su recorrido,
trayectoria césmica interrumpida en el espacio. Los principios zenistas de vacuidad o

vacio, en el sentido de limitar los contenidos, lo representado, a lo esencial (en

16 EVERITT, Anthony, El expresionismo abstracto. Ed. Labor, Barcelona 1984, p.7
17 DORFLES, G., op. cit. p.37

18 Ibid
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contraposicién al pleno, al horror vacui del hombre occidental); la espontaneidad en la
accion, que no permite injerencias de otras subjetividades mas que la del propio
actuante; el de la velocidad, entendido como la simultaneidad completa entre accion y
pensamiento, llevan a que en el proceso de elaboracion de signos, autor y signo se
identifiquen, haciendo que “el pintor/escribiente -al pintar- elimine la contradiccion
entre sujeto y objeto y al concentrarse en el proceso de elaboracion de signos, siente
que estd participando activamente en una serie continua y potencialmente infinita de
acontecimientos (haciendo un paralelo con el proceso cosmico de generacion y

7’1

regeneracion)” . Esta cualidad “atrajo a los hombres desilusionados para quienes la
pintura era una afirmacion heroica de su identidad. En vez de escaparse de su yo al
modo oriental, ellos quisieron proclamarlo. La creatividad era una secuencia de
elecciones libres y no condicionadas, a través de las cuales podian redimirse de su
alienacion en una sociedad y una tradicion estética dada: fue una forma de
autodefensa” >’

El signo caligrafico oriental se desvincula de su contenido tradicional para
convertirse en el punto de partida de un sistema signico que adquiere un rasgo
semantico novedoso. Su condicion de elemento abstracto, totalmente desprovisto de
significado conceptual no es cierta, de lo anterior se deduce, y Gillo Dorfles, siguiendo
a Georges Mathieu, lo hace notar, por cuanto el signo por primera vez anticipa un
significado, precede a una idea, a la cual representa. Signo y significante se identifican
ya en el momento de su aparicion®'. Al tiempo, el signo supone un modo eficaz de
hacer realidad el impulso surrealista latente en la pintura informal. Las caligrafias
china y japonesa tendrdn su particular influencia en la vertiente signica, influjo

explicitamente reconocido por muchos artistas.

' EVERITT, op. cit, p. 7.
0 Tbid.

1 “Y acaso también es verdad que, por primera vez en la historia (como sigue afirmando Mathieu), en lugar de
tener un significado que precede a la instauracion del signo, se tienen un icono que anticipa el significado (lo
que Reed llamaria un icono que precede a la idea). Por tanto, el planteamiento semdntico vienen a ser invertido;
el denotatum (usando el lenguaje morrisiano) es precedido por el signo, el cual, a su vez, es significante en
cuanto toda obra de arte posee su significacion, pero no es reducible ni a un elemento conceptual (o al menos
preconceptualizado), ni estrictamente racional”. DORFLES, op. cit. p. 34.
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4 Corrientes

Para una situacion artistica que presenta tanta complejidad, el mundo de la
historia y de la critica del arte estimé aceptable, como método de sistematizacion o
como instrumento critico del informalismo, la division en tres corrientes .poéticas-
fundamentales: la de accion o gestual, la matérica y la cromadtica espacial, segun se
decanten hacia unos u otros postulados plasticos, aunque es frecuente la coexistencia

de elementos.

4.1 Corriente matérica

La valoracion de este medio expresivo surgira con fuerza impulsada por los
pintores Jean Fautrier y Jean Dubuffet, alcanzando un nivel tan importante, en
seguidores y facetas, que ha dado lugar al adjetivo matérico. En esta corriente, los
materiales no son solo el factor preeminente, sino que se convierten en la razon de ser
de la obra, llegando a sobreponerse sobre la forma, y a romper el esquema tradicional
figura-fondo. El interés por la materia como medio expresivo entronca con algunos
aspectos del surrealismo y del dadaismo, asi, los medios pictdricos tradicionales se
veran sustituidos por materiales inhabituales, que cobran similar sentido plastico y
valor estético que aquellos. Estos materiales pueden ser tanto extrapictoricos -textiles,
mallas, molduras, chapas metalicas o materiales de desecho- como la misma pintura,
que intensificada cuantitativamente o mezclada con tierras, dota a la superficie del
cuadro de una sensacion de relieve. El elemento de trabajo es elegido no como recurso
sino como sujeto pictorico, “quedando comprobado que conciencia y materia se dan
contextualmente, identificadas la una con la otra, y que no se pueden distinguir*,
pues en el transcurso del proceso por el cual la materia o los materiales utilizados se
transforman en elemento pléstico, éstos seran los receptores de las emociones, las
tensiones, el ritmo vital del artista, que se va transformando a medida que se trabaja
con ella. Pintores como Burri o Tapies continuaron con la tendencia en Italia y Espaiia,

respectivamente

2 ARGAN, G.C., op. cit. p 64
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4.2 Pintura de accion: las pinturas del gesto y el signo

Engloban a la pintura que se decanta por el lenguaje grafico, en una abstraccion
sin referencias figurativas ni naturalistas ni simbdlicas. En ella el elemento signico sin,
al menos aprioristicamente, significado, prevalece sobre los fondos o las texturas. En
su génesis, las tendencias del gesto retoman el automatismo surrealista, y acusan la
influencia de Klee y de las grafias extremorientales.

La diferencia entre signico y gestual radica para Gillo Dorfles en la rapidez de
ejecucion. El mayor o menor impuso cinético define el trazo que desde la totalidad del
cuerpo, desde el brazo o desde la mano se traslada al lienzo, traduciéndose en lo que
serd un signo o un gesto sobre la superficie pictorica; pero hay una diferenciacion mas
profunda entre las poéticas de la accion, pues la inmediatez, la rapidez con que se
produce el gesto equivale a identificacion entre el arte y la vida, y en ese proceso el
artista es el medium. La intencionalidad -presente en Hartung, Soulages o Mathieu- del
artista gestual es convertir al gesto en un elemento de transformacion social; para ellos
la potencia dinamica, la espontaneidad del gesto continuo manifiestan la critica
personal a las convenciones artisticas y el compromiso con el cambio en los
fundamentos del arte. En el signo, en cambio, se percibe un caracter mas intimista, de
mayor subjetividad; es la grafia de la expresion vital, animica, e incluso fisioldgica del
artista, testimonio de si mismo, signo sufriente, como en Wols, o con un sentido
lingiiistico, como en Michaux.

La pintura gestual se asocia con frecuencia a la materia, como ocurre en la
action painting americana, cuyo maximo representante es Jakson Pollock. En las
corrientes signica y gestual, incluso matérica, se encuentra una cierta voluntad de

estructuracion y de forma

4.3 Las corrientes cromo-espaciales

La energia que se desata en las corrientes del gesto encuentra una vertiente mas
sosegada y austera cuando las antiguas manchas gestuales van ocupando toda la

superficie del cuadro, dando lugar a inagotables campos cromaticos que desbordan los
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limites fisicos de la superficie pictérica. El color cobra la preeminencia pléstica, al
tiempo que es el receptor de la disposicion animica del ejecutante, que lo manipula,
arrastrandolo, dirigiéndolo o dejandolo fluir, en un azar mas o menos controlado.
Persiste el elemento subconsciente, aunque atemperado, reconducido hacia una
espacialidad expansiva y puramente cromatica. En esta vertiente de la pintura
informalista pierden relevancia las texturas y la rapidez, y se valoran la austeridad, el
orden y un inédito concepto espacial, que basado en la experiencia de Rothko nace a
partir de la superposicion de capas de color sucesivas y traslicidas, que le confieren
una sensacion expansiva y en profundidad, originando un espacio metafisico
profundamente emotivo. Un espacio conceptualmente similar, aunque con
manifestaciones plasticas diferentes, es el que se propugna desde el italiano Movimento
Spaziale, con Lucio Fontana a la cabeza, cuyos rasgados de tela simbolizan,

igualmente, el avance desde el espacio habitual hacia el infinito

5 Primeros pintores del informalismo: la escena europea

5.1 La abstraccion lirica francesa

En las obras de pintores como Julius Bissier (Fribourg-en-Brisgau 1893 -
Ascona, Suiza, 1965), Pierre Soulages (Rodez, Bélgica 1919), Nicolas de Stiel (San
Petersburgo 1914—Antibes 1955) o Jean Bazaines Paris 1904), entre otros que pueden
considerarse como precursores de la abstraccion lirica, se recobra la pincelada que no
podia ser visible en la abstraccion geométrica y se perciben influencias del
impresionismo y del expresionismo, en la modulacién, el toque de color y la
utilizacion expresiva de éste.

Este grupo, aun conservando las caracteristicas de la estética tradicional,
anticipa la radical ruptura que vendria mas tarde, al introducir dos constantes que se
percibe cada vez con mayor claridad: el individualismo del sujeto creador, que rechaza
la colectivizacion del arte propugnada por las corrientes geométricas y que
paulatinamente se hace mas consciente y mas responsable ideoldgicamente de una obra

que considera instrumento exploratorio de su propia realidad - “la pintura se ha vuelto
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, 23 . : :
7 “-, y de una técnica que se desembaraza de convencionalismos,

autobiogrdfica
inventando para el mundo plastico un nuevo concepto espacial y estructural, que exige
ademas un cambio de maneras. En consecuencia, comienzan a valerse de medios mas
directos para pintar, aplicando el color directamente del tubo sobre los fondos, con
pinceles, brochas o a mano directamente.

La siguiente generacion asume la superacion y radicalizacion de los
planteamientos iniciales que habian introducido los pintores citados- La gran
generacion informalista francesa estuvo integrada tanto por pintores como por criticos
y tedricos, con ella quedan patentes las aportaciones externas y el espiritu que concita
la tendencia. Su nucleo central estd formado por pintores plenamente abstractos:
Hartung, Wols, Riopelle, Bryen; pintores que no pierden las referencias al mundo
figurativo: Fautrier, Dubuffet; criticos: Tapi¢, Estienne, y las figuras relevantes de
Michaux y Mathieu que ademads de pintores asumen el papel de teéricos y divulgadores
de la tendencia, aglutinados en torno a las galerias parisinas de René Druoin y Lidia
Conti, que pusieron marco fisico a la consolidacion del nuevo arte.

La emergencia de este heterogéneo grupo, compuesto por alemanes, belgas y
franceses que confluyen en el Paris posbélico, un tanto desarraigados e influidos por el
ambiente general de pesimismo, de la falta de fe en el hombre que produce la situacion
general, sincretizada en las filosofias existencialistas, origina inesperadamente el inicio

de una aventura de renovacion pictorica

Nutrida por este cumulo de experiencias, la gran generacién informalista
emerge integrada por pintores que buscan expresarse al margen de toda representacion
de la realidad, valoradores del signo, de la inmediatez, exploradores de gesto,
destructores del espacio, o interesados por la materia sin perder referencias al mundo
figurativo. La pintura signica de Wols y la matérica de Fautrier, por ser las primeras
que se revelan, constituyen las piedras de toque, los revulsivos que abren las puertas a
la tendencia. La colaboracion de los criticos Tapié y Estienne fue determinante para la
consolidacion de la nueva pintura, que se produjo en torno a las galerias René Drouin y
Lydia Conti, y cuyo origen estuvo para Michel Tapi¢, en la exposiciéon de Dubuffet,
“Haute Pates", de 1944, en la galeria Drouin, la misma que en 1945 acogié los
“Otages” (Rehenes), de Jean Fautrier. Esta fecha es también la considerada por el
critico Choay para el arranque de la tendencia. Mathieu la retrasa hasta 1947, a la

exposicion L’Imaginaire, por él organizada. En su protagonismo concedié a este la

3 BLOK, Cor, Historia del Arte Abstracto (1900-1960), p. 184.
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categoria de origen de la Abstraccion Lirica **, y punto de partida para su militancia
personal en el impulso de la corriente lirica contra la abstraccion geométrica,
difundiendo los nuevos postulados estéticos mediante una incesante actividad

expositiva, tedrica y por supuesto, como pintor

La primera figura esencial es el aleman Hans Hartung (Liepzig, 1904).
Afincado en Paris, practico, ya desde los afios treinta, una abstraccion “libre”, alejada
de geometrismos, oponiéndose a estos con la poética del dinamismo subjetivo del
gesto rapido y sin posibilidades de vuelta atris. Hartung se expresa en el lienzo
mediante enérgicos rasgos graficos, “actiia” sobre €l adelantando una idea, cualidad
luego ampliamente desarrollada por la action painting de la Escuela de Nueva York.
Hace de la utilizacion del negro, para las impecables composiciones caligraficas una
valoracion principal, al igual que Pierre Soulages (Rodez 1909), pintor en el que los
trazos negros se convertiran en iconografia habitual. Utiliza el cuchillo y la espatula
en sustitucion del pincel; con ellas aplasta la materia hasta convenirla en pesadas
formas y densas reticulas negras (raramente con la utilizacion de algln otro color...)
que ahogan los fondos, estableciendo una estructura pictorica en la que la trayectoria
del signo configura el nuevo espacio pictorico. El otro aleman, Wols, seudéonimo de
Wolfang Schulze, (Berlin 1913), refugiado exiliado alemén primero en Espana y a
partir de 1936 en Francia, arrastra una vision pesimista de la vida, que quedd plasmada
en toda su obra, en la que se funden la angustia expresionista germana con la
espontaneidad surrealista. Hasta 1940 su obra se habia desenvuelto en la plasmacion de
formas organicas y biomorficas. A partir de esta fecha da un giro y elabora un intenso
lenguaje que constituye una de las primeras referencias informalistas, al tiempo que
compone un medio por el cual el autor comunica su sentido moral. Su lenguaje se basa
en el azar, pero un azar “complejo y complicado” *°, donde se funden el sentido
existencialista de la vida -tuvo una intensa relacion con Sartre- y la complejidad
signica de la elaboracion. Mediante el signo construye densos jeroglificos, amalgamas
de lineas vigorosamente trazadas con la aplicacion directa de la pintura desde el tubo,
el dripping y el grattage, que compositivamente suele situar ocupando los centros del
cuadro, y cuya fuerte carga tensional contrasta, en un equilibrio de fuerzas, con los
fondos cubiertos de manchas —taches- de colores palidos y un tanto etéreos,

habitualmente acuarelas. La obra de Wols, escasa en numero, ya que murié pronto, en

* MATHIEU, G., “D’Aristote ... », art. cit. p. 133

» DORFLES, G., op. cit, p.28
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1951, supuso un revulsivo para los pintores de su entorno. Especialmente para George
Mathieu que quedo impactado al contemplar sus pinturas expuestas en la La Galeria
Drouin en afio 1945.

Mathieu fue tan denodado paladin de la abstraccion lirica como acérrimo
detractor de la abstraccién geométrica.® Mantuvo una actitud militante que le llevé a
manifestarse reiteradamente mediante la palabra y la escritura *’, e incluso a realizar
demostraciones practicas, ilustrativas de sus planteamientos tedricos y concepciones
plasticas, en las que ninguna idea preconcebida debia preceder a la realizacion del
signo, pues la creacion (pictorica) pertenece a un estadio superior. Espontaneidad,
rapidez y riesgo son las caracteristicas de su obra. Supervaloroé la idea de rapidez en la
ejecucion, como medio para eliminar toda intencidén consciente. Introdujo la rapidez en
la pintura occidental y con ella las poéticas del gesto. Las caracteristicas de su pintura
son, para ¢€l, la ausencia de premeditacién en las formas y gestos, la necesidad de un
segundo estado de concentracion y la primacia de la velocidad. Estas condiciones
permiten al artista realizar en un tiempo record, y frente al publico, obras de grandes
dimensiones. Mathieu pretende sustituir la inercia de las formas cerradas por el devenir
de las fuerzas liberadas en el mismo acto de pintar. Se atribuye la primacia en los
medios rapidos para pintar **.

La inquietante obra del poeta y pintor Henri Michaux (Namur, Bélgica, 1899 —
Paris 1984) caracterizada por un talante experimental, emerge alejada de la tradicion
académica y de las convenciones artisticas. Tanto la escritura como la pintura fueron
para Michaux medios exploratorios de su propia psique, lo que le situa en el ambito de
lo surreal. Intensa y deliberada buisqueda interior (en su afdn experimental recurri6 a la
mescalina, bajo cuya influencia realizO buen numero de obras) que se encarna

, . . . I . 2 29
plasticamente en sus peculiares signos ‘“verdaderos alfabetos semanticos , que

** A Mathieu hay que reconocerle, en palabras de Gillo Dorfles, “el mérito de haber tenido antes que muchos
otros una limpida vision de aquello a lo que tendia una buena parte de la pintura moderna y de haberse
convertido en su divulgador”, DORFLES, G., op. cit. p. 31

7 También se manifesté mediante la palabra y la pluma, presentando, asociadas a sus obras, conferencias,
declaraciones, articulos y manifiestos. En 1963 publicoé “Mas alla del tachismo”, un estudio histérico de la
evolucion de la pintura occidental entre 1944 y 1962.

* “Se ha podido decir que yo fui el creador del “tachismo”, de hecho hacia 1944 o 1945, es decir, un aiio o dos
antes que Pollock o Wols, yo utilicé medios mas directos para pintar: el libre juego del disolvente y el color, es
decir, los colores; regaba la tela con Ripolin vertiéndolo directamente del envase, desde cierta altura. Asi logré
utilizar sistematicamente manchas en estado puro, en 1951 y 1952. También se podria decir que soy el creador
del “tubismo”, puesto que en 1945 y 1946 utilicé el tubo de color, que aplicaba directamente sobre la tela para
pintar y dibujar sin pincel. Pero todo esto no tiene importancia (...) no cuenta tanto la invencion de los medios
expresivos, sino mds bien conjugar estos nuevos medios expresivos con contenidos nuevos”. MATHIEU, G.,
“De Ring” 1960, pp. 82-90. En G. Dorfles, op. cit., pp. 182-185

¥ DORFLES, G., op. cit., p.37
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como una diferente forma de escritura se articulan en recorridos verticales o inundando
toda la superficie pictorica, destacandose sobre grandes manchas —taches- de acuarela,
gouaches u o6leos. Pintor del signo, sus dibujos filiformes estan influidos por las

escrituras de Extremo Oriente, a donde viaj6é incansablemente.

Para Jean Fautrier (1898-1964) y Jean Dubuffet (1901-1985) el interés reside en
los materiales con los que elaboran unas obras que no perdieron nuca totalmente las
referencias figurativas. Sus respectivos trabajos estan en el origen de la amplia, en
seguidores y diversidad de caminos exploratorios, corriente matérica.

Fautrier es para Dorfles el verdadero descubridor del informalismo®, a partir de
su serie de Otages, expuesta en 1945, en la que las devastadas formas de los Rehenes,
perdida toda sensacion de realidad, aunque manteniendo una minima y dramatica
figuracion, aunan la postura vital del artista con una estética acorde con el desgarro y el
dolor de una generacion perdida, la de la guerra. Fautrier es el pintor del
existencialismo®'. Para Fautrier la materia es la pura realidad existencial. Es memoria
que capta y retiene las impresiones mas personales del artista, en ella quedan impresas,
atrapadas entre las capas de pintura, el ritmo vital, su impulso animico. La materia es el
medio para la afirmacion de la angustia del ser y de la necesidad de compromiso. Por
ello, en su obra cobran méximo interés el material y los procesos técnicos a los que los
somete, y tiene una gran importancia el proceso de elaboracion por el que la materia,
sustancia flexible o permeable, hace suyas la extension o la duracion de las
sensaciones. Todo lo que se vive se convierte en materia. La materia es la receptora de
la memoria del hombre que la manipula, un fragmento de su realidad. En consecuencia
presenta un trabajo plastico rompedor centralizado en sus series Rehenes y Boites
(1950 —1955).

A Dubuffet la falta de prejuicios pictdricos le sitia en el ambito de los
creadores que mas han contribuido a la renovacion de las técnicas y del lenguaje
pictorico. Resulta inclasificable a los ojos de sus contemporaneos. André Breton y

Henri Michaux, poeta y pintor/escritor, se interesaron por su obra, inquietante y

% Dorfles no cita a quienes esto dicen de Fautrier -p.53-. Por otra parte, debemos de tener en cuenta el sentido
restrictivo que al término informalismo le concede este autor, para el que las corrientes signicas, aun
prescindiendo totalmente de la forma, estdn sometidas a “una voluntad compositiva y estructuradora, acaso
inconsciente, acaso automdtica, acaso ilogica, pero no obstante digna de ser considerada como suficiente para
la construccion de una obra que sea después de todo formada y no uniforme” ,G. DORFLES, p. 51

3! ARGAN, G. C., op. cit., p. 709

193



provocativa, que se deslizd6 desde una linea fauve al expresionismo deformante, al
graffiti, y mas tarde a sus cé€lebres pastas espesas y al arte bruto, el realizado de forma
espontanea por nifios, enfermos mentales y alienados. Siempre investigando formas de
expresion que le van perfilando como un creador radical. Su vertiente matérica
mantiene una indudable conexion con Dada, en el deliberado proposito de convertir
materiales insolitos (carbon triturado, polvo de vidrio, arenas, resinas, etc),
antiartisticos y hasta deleznables, (grasas, sebo) en parte integrante y fundamental de la
obra de arte. Pero lo interesante es la forma en que Dubuffet manej6 la materia,
trabajandola hasta hacer que los variados elementos se estructurasen en una nueva
textura sobre la que se imprimen rudimentarias figuras humanas, rostros o huellas de la
presencia humana, renovando el vocabulario figurativo. En Dubuffet, que nunca
abandono la figuracion, el dibujo firmemente delineado es wuno de los pilares

expresivos de su obra, junto, obviamente, con las texturas matéricas.

En cuanto a su consolidacion, un afio relevante es 1947: Hartung expone en
Lidia Conti y se conoce en Europa la obra de Mark Tobey, De Kooning y Pollock.
Finalizando el afo, el impulso de Mathieu consigue reunir en una exposicion bajo el
nombre de “L’Imaginaire”, a todos aquellos artistas, de su circulo o no, que, segun ¢él,
se expresen en libertad; por tanto, concebida como la amalgama de aquellos artistas
que “representan la libertad mas total y mas absoluta frente a las teorias, contra
aquellos que parecian seguir las huellas del cubismo, del constructivismo y del

232 . o . . .,
, constituyendo un evento de la maxima importancia para la abstraccion

surrealismo
lirica. La muestra reunid, junto al organizador, a Wols, Hartung y Riopelle, a

surrealistas como Arp, Brauner y Picasso. Mathieu, que acababa de instalarse en Paris,

Las exposiciones colectivas se suceden en los afios 49, 50 y 51. En 1949 son
varias las muestras de grupos, auspiciadas por Mathhieu, que se celebran en Rene
Drouin. Al afio siguiente organiza, con el critico Michel Tapié, la primera reunion de
Vehemencias Confrontadas, en la galeria Nina Daosset. En 1951, con la colaboracion
nuevamente de Tapié se presentan dos exposiciones de “Signifiants de [’informalisme”
en el Studio Paul Fachetti, momento en el que puede decirse que el arte nuevo estaba

definitivamente asentado y abierto a la exploracion de sus propios caminos estéticos.

32 MATHIEU, G., “La abstraction lyrique”, en De la revolte a la renaissance, Paris 1972, pp. 48 — 50, vid. Cor
Block “Historia...,” p. 133
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Por su parte Estianne organiza desde 1952 a 1955 el “Salon d’Octobre” denominando a

los pintores que participaban en €l “revolucionarios liricos”.

5.2 El expresionismo centroeuropeo: el grupo Cobra

Otros grupos con connotaciones similares surgen en la Europa posbélica
Artistas y poetas fundaron el movimiento Cobra el 5 de noviembre de 1948: tres
holandeses (Karel Appel, Constant y Pierre Corneille), dos belgas (Christian
Dotremont y Joseph Noiret) y un danés (Asger Jorn). Dotremont fue el inventor del
nombre del grupo, acronimo de las ciudades de sus principales representantes -
COpenhague, BRuselas y Amsterdam- y redactor de su manifiesto. Sin embargo el
movimiento no tuvo lider, aun cuando algunas personalidades como Christian

Dotremont, Asger Jorn o Pierre Alechinsky hayan ejercido una accidn significativa.

Cobra se marca como objetivos la plasmacion directa y espontinea de lo
imaginado, sin pasar por el tamiz del intelecto, para que el pensamiento se exprese
fuera de todo control ejercido por la razon, incidiendo en la importancia del proceso
pictorico. Premisas que hunden sus raices tanto en el surrealismo como en el arraigado
expresionismo escandinavo (Munch) y norteuropeo, de los que Cobra se nutre y en
cierto sentido lo reaviva y lo continia®. Afiaden una nota humanista al extraer su
inspiracion de numerosas fuentes: el arte prehistorico, el arte primitivo y el popular; el
arte infantil y de la locura, lo que les acerca a Dubuffet y al "arte bruto", en el sentido
de que buscan expresar a través de sus obras aquello que bulle en su interior

emocional, dejando a un lado los componentes racionales.

Coetaneos de los abstractos liricos franceses, como ellos rechazan la abstraccion
de signo geométrico y el realismo socialista, pero no excluyeron la figuracion, y
utilizan tanto aspectos de la figuracion como de la abstraccion, en un afan de eliminar
ataduras, convirtiendo las runas, la figura humana, las mascaras deformes, los

bestiarios primitivos o miticos en tematicas predilectas, que, a veces reducidas a

33 LUCI-SMITH, Edgard. “Movimientos artisticos desde 1945, Ediciones Destino, Barcelona 1998)
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formas arquetipicas, conllevan significados simbolicos ligados al psiquismo y al

mundo objetivo.

Caracteristica es su visualidad cromatica, basada en el uso de los colores
primarios, expuestos de forma violenta, trasgresora y aplicados en pinceladas rapidas,
propias de la pintura gestual, que pone al grupo en relacidén con el action painting

norteamericano.

Sus miembros participaron conjuntamente en las exposiciones de Copenhagen
(1948) Amsterdam (1949) -la exposicién mas importante del grupo tuvo lugar en el
Stedelijk Museum de Amsterdan- y Lieja (1951), afio de la disgregacion definitiva del
grupo, cuando sus miembros empezaron a tomar caminos distintos. Editaron Cobra

revue que solo alcanzd ocho numeros.

5.3 Vedovay los italianos

En esta mirada general sobre el informalismo europeo, se hace necesario aludir,
siquiera someramente y en sus manifestaciones mas representativas, al informalismo
italiano, en el cual se desarrollan poéticas del gesto, de la materia o el espacialismo, y
cuyas figuras mas representativas son respectivamente Vedova, Burri y Fontana.

Emilo Vedova (Venecia 1919 — Venecia 2006) es el maximo exponente del
informalismo gestual italiano. Se inicid en la pintura muy joven. En su proceso de
aprendizaje cuenta sobremanera el contacto con el rico mundo artistico del que procede
y en el que esta inmerso. La Segunda Guerra Mundial marca un punto de inflexién en
el mundo pléstico, para Vedova supone la definicion de un camino que ya no
abandonard. En lo personal se declara antifascista militante, pero rechaza la imposicion
que en materia de arte impone la ortodoxia del Partido Comunista, al que se adhieren
artistas comprometidos, y, frente al arte pedagogico y propagandistico que exponga
con claridad la situacion de la clase obrera, opta por un lenguaje abierto, que con
mayor sinceridad conecte el interior del artista con la sociedad que recibe y genera su
obra. Es decir, opta por la abstraccién, que, por otra parte, entiende, no es
incompatible con el compromiso y la denuncia, e incluso con la exposicion de la

realidad tal y como es en ese momento de la primera posguerra. Ineludiblemente estos
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planteamientos le llevaran hacia la pintura informalista, en concreto hacia un
gestualismo, que, aunque no desarrollara plenamente hasta mediados los cincuenta,
estuvo precedido de rasgos inequivocos de automatismo. Giulio Carlo Argan afirma
que es el Unico pintor europeo de su tiempo que rechaza taxativamente la falta de
compromiso del arte y del sujeto creador, superando a sus coetaneos franceses y
centroeuropeos en su compromiso politico, personal y artistico a través del arte **. En
la reciente monografia de Javier Hernando sobre el pintor, el critico abunda en esta
idea, destacando su coherencia pues desde el periodo de anteguerra su pintura se ha
mantenido a lo largo de su extensa carreta en una “doble e inequivoca orientacion:

hacia la renovacion estética y hacia la realidad de su tiempo™-

El informalismo matérico tiene en Italia su principal representante en el pintor
Alberto Burri (1915-1995). Dedicado a la pintura desde 1946, después de un breve
paso por la figuracion se vuelca en la abstraccion en la que los materiales no
convencionales son los protagonistas absolutos: arpilleras usadas, maderas quemadas,
metal oxidado, hierros, plasticos, etc. Pintor fascinado por la potencialidad de la
materia y su poder evocador, comparte con los franceses Jean Dubuffet, Jean Fautrier
y los espafioles Antoni Tapies y Manuel Millares el papel atribuido a la materia bruta
de contar el drama existencial de su tiempo. Se ha querido ver en el uso de estos
materiales una consecuencia de su experiencia como prisionero de guerra®®. Méaxime
cuando ¢€stos aparecen lacerados, retorcidos o rociados con pintura roja. No obstante su
obra ha sido explicada también en clave estética, la que ofrece las posibilidades
expresivas del nuevo orden estético que emana del material sin valor de uso

: . (o 37
trasformado en su atemporalidad y fijeza en un nuevo valor artistico ”'.

En la poética del espacio Lucio Fontana (1899- 1968) aporta un tratamiento
nuevo y significativo de este concepto. En 1946 -Manifiesto blanco- y 1947 -funda en
Milan el movimiento espacialista redactando ese mismo afio su primer 'Manifiesto
Espacial', al que seguirian el segundo (1949), tercero (1950) y cuarto (1951)- Fontana

formula una poética espacialista inédita, un espacio operativo nuevo, repudiando el

** ARGAN, G.C. op. cit, p.. 636.

3 HERNANDO, Javier, Vedova, ed. Nerea. P. 13

3% Desde ese mismo afio prestd servicio militar en Africa como oficial médico del ejército italiano. En el 1943 fue
capturado por los aliados en Tunez y estuvo internado en un campo de reclusion inglés en el Norte de Africa,
antes de ser trasladado por los americanos en el campo en Hereford (Texas), donde empez6 a pintar.

37 INCOLA, Mariano, “El polimaterismo de Alberto Burri”, www.Enfocarte.com n° 32
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espacio ilusorio de la pintura tradicional de caballete y sus categorias hasta ahora
tradicionales. Para €l el cuadro no es una superficie en que representar un objeto, es
mas bien un campo de accidn para provocar un acontecimiento: la creacion del propio
espacio. Para ello anula la representacion, reduce la materia y se inclina por las
pinturas monocromas, de exquisitos matices; Desde 1949 agujerea y rasgas sus telas
afrontando el problema del espacio a través de la perforacion o el corte de la base
utilizada (papel, tela, etc.) con la idea de sugerir una infinitud interminable detras del
lienzo. Tanto la monocromia de las telas como los rasgados son para Fontana
expresion del vacio, de lo inmaterial, un espacio mental. La evolucion de estas ideas,
junto a la utilizacion de las nuevas tecnologias haran de este pintor un precursor de los
environement los ambientes, proyectados para no ser ni pintura ni escultura, sino

«formas, colores, sonidos a través del espacio», y los conceptos espaciales.

é El expresionismo abstracto norteamericano. Puntos de
contacto con el informalismo europeo

Entre informalismo y expresionismo abstracto norteamericano se da lo que
podria entenderse como un camino de ida y vuelta: a la génesis de ambos movimientos
contribuye decisivamente el arte europeo del siglo XX, incluido el propio
informalismo o abstraccion lirica en el segundo, y el expresionismo abstracto
norteamericano, movimiento con caracteristicas propias, acabara influyendo, a su vez,
en la pintura europea. a través de contactos que pintores como Tobey, de Kooning o

Pollok mantuvieron con los pintores de la abstraccion lirica parisina.

El expresionismo abstracto no supone una transposicion literal del informalismo
europeo, a pesar de sus evidentes vinculos, puesto que se fragua sobre el substrato de
la cultura americana, social y culturalmente diferente, en la que el pintor debia vencer,
en primer lugar, la resistencia de una sociedad eminentemente pragmatica, que se
mostraba reticente frente al artista plastico, al que no concedia un papel funcional. El
valor del pintor en la sociedad americana radicaba en su papel de instrumento que

enfatiza las costumbres, la moral, la patria, las realidades provincianas, expresadas
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mediante un realismo academicista. Los mismos artistas “dudaban de que tuvieran una

. , 10 38
funcion natural de indole espiritual” ~".

En la superacion de conceptos estéticos y
modos plasticos contaron tanto una serie de puntuales eventos artisticos como de
acontecimientos politicos e histéricos acaecidos en las cuatro primeras décadas del
siglo XX, pero, sobre todo, influyé el cambio que se produjo en los propios artistas
estadounidenses, que manifestaron, cada vez con mas ahinco, su deseo de desprenderse
de puritanismos y chovinismos, y de expresarse libre e individualmente en la creacion,
sentando las bases de un nuevo credo estético que eclosionaria en la década de los
cuarenta en el vigoroso movimiento conocido como expresionismo abstracto. Un
entorno que agrupaba a artistas, marchantes y criticos neoyorquinos, que consiguio
desplazar el centro de la cultura artistica y del mercado a la ciudad norteamericana, en
un hecho sin precedentes, considerado por Argan como “el fenomeno mas importante
en la historia del arte a mediados del siglo” *°. Dore Ashton acufié la denominacién
Escuela de Nueva York para designar mas un medio artistico que una unidad
estilistica.

Los primeros contactos con la vanguardia europea los establecen durante el
primer decenio del siglo artistas americanos en viaje por Europa, conociendo en Paris
el cubismo -a Delaunay y Picasso-, el fauvismo -a Matisse-, y el expresionismo de
Der Blaue Reiter. En 1913 se organizo el Nueva York la Armory Show, exposicion
internacional de arte moderno, que supuso una primera conmocidn importante,
fundamentalmente para los propios artistas americanos, los cuales, de pronto, se
encuentran frente a obras de los padres del arte moderno —Cézanne, Van Gogh,
Gauguin-; de cubistas, Picasso, Braque...; de una importante representaciéon de Matisse
y de obras de Kandisnky, Duchamp y Picabia, sélo por citar a algunos. La Armory
Show trajo como consecuencias el principio de la liberacion de la falta de originalidad
de la pintura americana; el origen del coleccionismo del arte moderno y, por tanto, del
mercado; y el contacto directo de algunos pintores europeos con Norteamérica, donde
se instalaron al estallar la primera guerra mundial, es el caso de Duchamp, Picabia o
Gleizes, que ejercieron su influencia junto a Man Ray, tan ligado a estos franceses que
puede hablarse de un grupusculo Dada en el Nueva York de la segunda década del
siglo. Con estos artistas entrd el surrealismo de la mano de Dadé, elemento clave en el

informalismo y en el expresionismo abstracto.

** ASHTON, Dore, La Escuela de Nueva York. Madrid 1998, p. 20

¥ ARGAN, G. C., op. cit., p 617

199



Los contactos con las vanguardias europeas se sucedian a través de la avida
lectura de los Cahiers d’Art, que llegaban desde Francia, y el contacto directo con las
obras propiciado mediante algunas importantes exposiciones, como la de “Pintura
Francesa”, organizada por el museo de Brooklin en 1922, donde pudo verse obra de
Cézanne o Matisse. Este mismo organismo produjo en 1926 una exposicion
internacional que cont6 entre otros con Mird, Mondrian, Lissintzky. Los afios 1926-27
hubo una retrospectiva de Matisse, y en las galerias se exhibia a Picasso, Ernst, Leger,
Archipenko, Kandisnky, etc. Dore Ashton explica como los circulos de vanguardia
“estaban siempre atentos a las ultimas noticias de los circulos mas avanzados de toda
Europa y las daban a conocer sin pérdida de tiempo” *.

En la década de los cuarenta dos figuras son reconocidas undnimemente como
pioneros: Arshile Gorky y Willen de Kooning. El primero introdujo en Estados Unidos
el mejor lenguaje europeo. Admirador de Cezanne, Picasso, Mir6 y Kandinsky,
difundi6 sus conceptos pictoricos hasta encontrar su propio estilo. Ingres6 en el
movimiento surrealista y fue el ultimo (cronologicamente) de éste y el primer
abstracto. De Kooning, de origen holandés, formado en la tradicidn expresionista
nordica, deviene desde la figuracion a la abstraccion, en un proceso de desintegracion
formal que combina los postulados cubistas con la agresividad y viveza de los trazos
inherentes a su formacion. En sus obras, el acto pictérico aparece como detenido,
congelado, acentuando la importancia de la accidn pictorica, actitud que en la plenitud
del expresionismo abstracto quedara potenciada hasta el punto de identificacion real de
arte y vida.

Pero tan determinante como estos eventos o influencias concretas en la génesis
del expresionismo abstracto, fue el surgimiento de un “ambiente” (el término también
es de Dore Ashton) verdaderamente artistico, es decir, una situacion en la que el
intercambio intelectual de ideas y de experiencias practicas generd un medio altamente
protéico, del que se nutrieron un importante nimero de artistas, y que surgié como
consecuencia directa de la Depresion de 1929, pues para paliar la situacion de crisis en
que se encontraba este colectivo, el gobierno americano considerd oportuno
proporcionar trabajo pintando murales en los edificios publicos a la pléyade de artistas
desocupados, a través del Work Progress Administration'' que ademas de

proporcionar un medio de vida a los artistas, realizando su arte, les dio la posibilidad

% ASHTON, D., op. cit p. 45

I El Work Progress Administration, creacion del gobierno de Roosevelt, organizé el Federal Arts Projects.

200



de acercamiento, intercambio y de establecimiento, por primera vez en Estados
Unidos, de una comunidad -artistica, que se prolong6 a lo largo de diez afos.

La dialéctica -que no integracion- entre la comunidad artistica neoyorkina y el
arte europeo, se acrecienta con la llegada masiva de intelectuales y artistas del viejo
continente, empujados primero por el advenimiento de los nazismos y después por el
estallido de la segunda guerra mundial. En sucesivas oleadas, los artistas europeos
recalaban en Estados Unidos, adonde acudian con una implicita carga de progresismo
y persecucion, buscando nuevos horizontes para su vida y su arte. La ¢lite de los
surrealistas y numerosos abstractos, geométricos o liricos, desembarcaron en América
y aunque no hubo integracion real (el pintor Roberto Matta fue el unico que mantuvo
contactos directos con los americanos) hicieron sentir, obviamente, el peso de su
influencia y su enorme tradicion artistica.

De la mano de esta sobresaliente hornada de artistas penetran en Estados Unidos
los distintos lenguajes de las vanguardias artisticas europeas: el automatismo
surrealista, aplicado técnicamente a la pintura en un “dejarse llevar”; el énfasis en el
acto creativo, hasta el punto de identificar la obra con el propio artista; y la definitiva
ruptura del espacio pictérico tradicional, es decir, los rasgos que estan contenidos en la
sintesis completamente nueva, vital, vigorosa y diversificada de las expresiones que
representan el expresionismo abstracto de las figuras consolidadas. Figuras que
potenciaran estas mismas expresiones en Europa, cuando recalen y expongan aqui,
como son los casos de Rothko, Pollock, Tobey.

Con la llegada de los artistas europeos, Estados Unidos se convierte en la
depositaria moral de la cultura y la inteligencia del viejo mundo, de los valores de la
libertad creadora, adopta su lenguaje y los adapta a su propia idiosincrasia. Pero si las
vanguardias en Europa fueron siempre movimientos rupturistas, a contracorriente y de
tension, en América caminaran paralelas al “avance tecnologico, pero pierden su
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mordiente polémico’°. Difieren los movimientos americano y francés en que estos

nunca abandonaron los contenidos, preocupados por el conocimiento, mientras que en

. . ., 43
los americanos predomina la accién ™ -

“ ARGAN, G. C., op. cit. p. 620

# “Dentro de esta tradicion del acto de pintar existe una distincion radical que se debe de seiialar,

entre la escuela de Paris y la escuela de Nueva York. Los pintores franceses nunca abandonaron el
contenido, como comunmente se definia —un mensaje o un signo- e incluso en sus obras se pueden
detectar los principios tradicionales de la composicion. Los pintores de Nueva York trataron
duramente de superar ambas cosas. Exploraron todas las implicaciones del descubrimiento de que “lo
que iba al lienzo no era una pintura sino un acontecimiento”. EVERITT, op. cit., p.8
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En esencia hay dos clases de pintura expresionista abstracta: 