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Artistas del Aljarafe Ill
ABSTRACCIONISMOS

“El ojo inocente es ciego, la mente virgen esta vacia ”
Immanuel Kant

Abstract is not a style. | simply want to make a surface
work. This is just a use of space and form: it's an ambiva-
lence of forms and space.

Joan Mitchell

En la hasta ahora amplia tradicién del arte de la moderni-
dad se ha venido entendiendo por “Abstraccionismo” una
tendencia pictérica 0 mas bien una actitud creativa que
surge en contraposicion a la tradicional figuracion des-
criptiva, narrativa, anecddtica vy literaria, y que, en reali-
dad, como tal tendencia, otorga un predominante papel
a la forma y el color. De ahi que hayamos denominado
asi esta tercera edicion de Artistas del Aljarafe que quiere
presentar, reunir, difundir y, también explicar en lo posible
alo largo de este curso de 2013 el trabajo de una serie de
artistas caracterizados por el hecho diferencial de realizar
una pintura no representativa.

Pero, no por remitirse a esa condicién no figurativa que-
dan mermadas las posibilidades expresivas e ilusorias de
estos creadores, sino mas bien al contrario, pues el mun-
do de la abstraccion como genéricamente se le reconoce
tradicionalmente amplia y cualifica las posibilidades de los
lenguajes pictéricos, otorgandoles una nueva y silente di-
mension comunicativa. En ese sentido, resulta revelador
un texto de la artista minimalista estadounidense Agnes
Martin contenido en sus Writings en donde esta autora

recogia sus observaciones y recuerdos de toda una larga
trayectoria de artista silenciosa, profundamente esencial
y abstracta. Ella nos llega a decir como artista que fodo es
pintable sin representacion. Una idea que polarizé todo
un trabajo autoreferido a formas concretas y colores en si
mismos, en sus posibilidades de combinacion, acciones
e intenciones creativas puestas sabiamente en valor; y
que, en todo caso, se hallan desposeidas de aditamentos
o desnudas: desprovistas del “traje con que se viste la
realidad” y que supone en realidad toda representacion
tanto de objetos, ideas, circunstancias o figuras.

Ya en el texto introductorio de la anterior edicion dedi-
cada a los artistas figurativos del Aljarafe, recogiamos la
reflexiéon del historiador del arte britdnico Gombrich cuan-
do éste se referia a que, en realidad, la imagen repre-
sentativa ha sido mas bien una excepcién dentro de la
historia global de la humanidad. Puesto que en muy dis-
tintas épocas se ha dispuesto de imagenes que evocan
otra realidad, sin por ello necesariamente tener porqué
reclamar una fidelidad figurativa o exigir a la imagenes
representativas. Eso que genéricamente solemos llamar
referencia iconica o parecido: una relacion representativa
con los motivos de partida que nos hace asegurarnos en
la identificacion con el objeto.

Justamente dentro de esa tradicidon occidental represen-
tativa, hemos discurrido mas que otra cosa, desde los
albores del Renacimiento; disponiendo asi de todo un
sistema representativo por supuesto muy Uutil, y que ha
persistido a lo largo del tiempo. Lo cual equivale a toda
una cultura de la representacion que nos ha configura-
do una serie de posibilidades de lenguaje al disponer de

unas claves visuales verdaderamente funcionales dentro
de la gran historia de la maquinaria de la ilusion que es la
misma historia de la pintura.

Asi ha sucedido en la muy extensa cultura occidental, aun-
que muchos intentos de desprendimiento o busqueda mas
alla de “lo real” han sido vistos en determinados momentos
con sospecha y hasta cuestionados de manera suspicaz.
Cuando la misma tradicion de la modernidad ha intentado
precisamente todo lo contrario. Pues, en realidad, su inten-
cion central ha sido precisamente hacer efectiva una nue-
va dimensién poética y comunicativa mediante la creacién
tanto de obras de arte como en la investigacion, a partir
de ciertos avances y descubrimientos perceptivos por parte
de muchos de sus creadores. Una aspiracion que en todo
momento propugnaba una liberacién de los cédigos secu-
lares iniciando asi un ‘proceso de desprendimiento” en el
arte a la par que se intentaba propiciar una revitalizacion
artistica de la cultura europea. Una actitud que participaba
de la condiciéon que luego se denomin6é como “moderna”,
que se remontaba a aquellos inicios vanguardistas de me-
diados del siglo XIX: con las proclamas precisamente del
Realismo y su medular “principio de verdad” en todo arte
alternativo. Este argumento troncal conformaria, de hecho,
gran parte de las consignas y métodos posteriores dentro
de una modernidad siempre exploradora; una modernidad
que fue realmente diversa y abierta, ni radicalmente figura-
tiva ni tampoco exclusivamente abstracta.

En fechas de las primeras décadas del siglo XX el objeto
representado del que habia hecho uso secular la represen-
tacion tradicional mostraba ya signos evidentes de que se
encontraba desgastado, especialmente como centro de un

lenguaje plastico en efecto neutralizado y, en gran parte
retérico en si mismo, pues habia perdié su condicion de
signo, de la posibilidad de evocar algo, ademas de que
quedaba limitado a ser una simple anécdota y que el es-
pectador podia simplemente reconocer. Un arte pues, que
en su dimension mas vital quedaba anulado en su poder
de evocacién poética de los mundos del artista y de los
objetivos reales del arte y, en definitiva, lejos de la esencia
del arte.

Toda una serie de circunstancias originaron la aparicion de
una voluntad de abstraer que respondia a una nueva ne-
cesidad expresiva que, de manera alternativa puso sobre
la escena artistica europea el mismo Kandinsky con sus
primeros cuadros abstractos en 1911. De tal manera que
a partir de ese momento el cuadro pas6 a ser considera-
do como un encuentro fundamentalmente entre colores y
formas, con la aspiracion de devolver la percepcion perdi-
da, tanto individual como también colectiva, a la esfera del
arte. Pero esta no fue una aspiracion unica, como se ha
encargado la posterior investigacion de revelar y como se
puede constatar en las obras de otra pionera de la pintura
no representativa en el contexto europeo: como es el caso
de la artista sueca Hilma af Klint. Pues de igual manera
que lo hiciera Kandinsky en aquellas circunstancias con
sus propuestas, comenzé a rechazar las formas segun lo
percibido en la naturaleza y tiraba por la borda toda una
nocion estética de fidelidad representativa acufiada duran-
te siglos desde la misma antigiiedad. Su arte empezé a
responder Unicamente a una busqueda de lo mistico y sus
formas germinales de naturaleza abstracta. Reflejo por otro
lado, de una época que coincide con el cambio de siglo y
en la que Occidente se asombra ante avances cientificos
que ponian de manifiesto que hay algo mas alla de lo tan-



gible, como el descubrimiento de los rayos X o las ondas
electromagnéticas. Un momento en el que igualmente se
hacen accesibles al gran publico las traducciones de tex-
tos sagrados de otras creencias, lo que da lugar a corrien-
tes de historicismo, relativismo y el agnosticismo.

No a otra cosa respondié histéricamente la inmersion en
la Abstraccion de determinados pintores, digamos reflexi-
vos y poetas, constructivistas o concretos; por supuesto
con distintas vias, sensibilidades y métodos. Muchos de
ellos en esa intencion entre sublime y un tanto mistica
respecto de las intenciones del arte en sus derivaciones
“fin de siglo”. Lo que motivé un interés especial por lo
esotérico, la teosofia, el ocultismo y la antroposofia de
Rudolf Steiner, de manera que no es extrafio ver surgir
el arte de la misteriosa Hilma af Klint y que decidiera de-
jar a un lado la deleznable y finita materia para buscar
la huella que aquello que pudiera considerarse eterno.
También asumiendo el arte los nuevos retos que aporta-
ba el conocimiento cientifico y que facilité por otra parte
un acercamiento al mundo y el cosmos de un modo mas
real y al mismo tiempo mas enigmatico.

El critico de arte americano Meyer Shapiro sostiene con
acierto a este respecto cuando dice que la pintura abs-
tracta es un arte “profundamente enraizado en el yo de
su autor y en sus relaciones con el mundo que lo rodea
Y, por tanto, es rotundamente un arte concreto, ya que
evoca al pintor mismo inmerso en su trabajo como ningun
otro género de pintura lo hace, sus toques pictdricos, su
vitalidad, sus estados de dnimo, todo lo dramatico que
supone tener que tomar una decision entre las miles de
posibilidades que condicionan a cada momento la activi-

dad artistica”. Dicho de otro modo, lo que es subjetivo se
vuelve tangible. De ahi la confirmacion de la anterior frase
de Agnes Martin cunado se referia a que todo es pintable
sin representacion. De igual modo cada obra abstracta
requiere y posee un tiempo propio; pues en la pintura mo-
derna el tiempo surge como incertidumbre sobre la cul-
minacién de la obra por parte del espectador, y, también,
como duda presente del acto de ver. Algo a lo que invita e
instiga la ausencia de referencias a objetos, pero que se
reviste de un nuevo sentido, por supuesto abstracto.

Desde este punto de vista la abstraccion es una canali-
zacion de diferentes impulsos creativos que van desde
lo individual a la traduccién y revelacion de lo colectivo.
El psicoanalisis designa con el término catexis una inver-
sién consciente o inconsciente de energia psiquica en
una idea, objeto o persona. Esta se manifiesta en cada
individuo como una capacidad de energia ejecutiva, am-
pliando asi su dependencia de un nivel social; por lo que
la catexis hace que esa energia psiquica se halle unida
a una representacion o grupo de representaciones, una
parte del cuerpo, un objeto, etc. En cierto modo, trata de
materializar o encarnar energias, las distintas pulsiones
del inconsciente, haciéndolas bien alusivas o materiales
y concretas. Lo cual nos llevaria, desde el punto de vista
del arte a una configuracion de la diversidad de la Psico-
polis contemporanea.

Asi pues, la abstraccion por tanto no se plantea en tér-
minos pictdricos la dialéctica que se establece entre las
relaciones tradicionales entre el fondo y la figura que ope-
ran en la iconografia tradicional representativa, pues en
ella suele abundar el gesto o la energia de este: lo cual

supone la accion que conlleva la gestacion de cada sig-
no. Con la préactica de la abstraccion se abria un nuevo
método de relaciones e interacciones que se suceden,
aparecen o conforman con arreglo a las leyes del cuadro:
apareciendo asi otras leyes de configuracion y funciona-
miento perceptivo, pero que, sin duda alguna conectan
con una dimension poética-artistica que se refiere a una
visiéon expresiva del mundo, y que estaria en funcién de
los intereses artisticos de cada artista.

Volviendo a las primeras décadas del siglo XX y a la cri-
sis de la representacion en el arte europeo, aquella fue
una situacién propiciada por una serie de acontecimien-
tos que se aceleraron con los afios de la Gran Guerra.
Una etapa intensa y convulsa en cuanto a novedades y
busquedas en la histérica del arte que a todos nos trae a
la cabeza las consabidas pioneras acuarelas abstractas
de Kansdinky, el anti-arte de los Dadas, los primeros es-
carceos estructurales de Mondrian mediante una nueva
metafisica de las formas, los experimentos cromaticos de
los Delaunay o los “puntos ceros de la pintura”: del supre-
matismo de un Malevitch por un lado, y los ejercicios for-
males tanto neoplasticistas como de muchos miembros
del constructivismo ruso por otro.

Por su parte Kandinsky en 1910 postulaba la recupera-
cién de un sentido de la creacion artistica con un nuevo
papel del ejercicio de “la libertad en la creacion y el arte
como un fin en si mismo”. Aun cuando al contrario de los
pintores cubistas, la caracteristica principal de este artista
no descomponia las imagenes, sino que imprimié a sus
obras un impetuoso y hasta aleatorio e intuitivo sentido
del color. Sin embargo, el suprematismo se impuso redu-

cir al minimo las condiciones expresivas de los elementos
pictéricos y formales: segun las propias palabras de Ma-
levich consistia basicamente en “la supremacia de la pura
sensibilidad”. El suprematismo comprime toda la pintura,
reduciéndola a un cuadrado negro sobre tela blanca. De
esta forma nacioé la Abstraccion geométrica, que Mon-
drian conduciria a sus mas altos exponentes.

En la pintura abstracta un hecho determinante fue la pre-
sencia del gesto y las huellas que se implican en todo
rasgo expresivo; puesto que en el mismo ritmo de la ges-
tacion de una forma se haya la articulaciéon del tiempo
implicado en su mismo proceso. De tal manera, que esta
es una condicion implicada en la lectura de toda obra no
representativa o referencial; por ello en las obras abstrac-
tas por parte del espectador equivaldria en todo momento
a descifrar psicologicamente las formas y sus procesos
depositados sobre el lienzo; lo que es decir: las acciones
del cuerpo llevado por las intenciones o pulsiones de la
mente creativa, asi como la posibilidad de captar los dis-
tintos grados de intensidad y presencia de los colores uti-
lizados en ellas. De manera tal, que por medio del gesto
nos posicionamos en el mundo, con este reaccionamos
ante él. Lo que equivaldria a captar la actitud psicolégica
ante las cosas y circunstancias que nos rodean: desci-
frar o captar la cualidad moral que adquiere el cuerpo al
reaccionar ante estos. Pero en el gesto también queda
implicada la accion del mismo cuerpo. Motherwell se re-
fiere a que pintamos con la cabeza, los ojos, las manos
y el cuerpo en accion ante- o sobre- el lienzo; como, de
hecho, practicaba el mismo Pollock al trabajar con el lien-
zo en el suelo abarcando con su mismo cuerpo toda su
superficie. A este respecto el pintor abstracto espafiol



José Guerrero se refiere a la pintura como el resultado
de un hecho fisico, casi de esfuerzo deportivo: resultado
de una energia puesta en accion pictérica donde se im-
plican otros contenidos y factores y, por supuesto donde
también interviene la memoria. Como dice Merleau-Ponty
mediante el gesto hacemos que las cosas adquieran enti-
dad carnal, presencia material, a la vez que nosotros mis-
mos participamos en el mundo. De ahi ese punto creativo
y germinal, generador de entidades y presencias fisicas
con evocacion de energias espirituales que siempre goza
la mejor y mas intensa pintura abstracta.

En efecto, los cuadros de Pollock hemos de verlos como
verdaderos restos y resultados de una accién. Como la
huella de lo antes espacialmente implicado. Son obras
por tanto, que disuelven visualmente la relacion tradicio-
nal entre fondo y figura y tienen como resultado un mag-
na espacial-visual-matérico. De manera que el especta-
dor ha de tomar su tiempo en descifrar visualmente el
discurrir de la accioén previa: que a su vez es la propia
representacion en si misma. De modo que el observador
empieza a formar parte de la obra misma al implicarse en
la accion, que acaba finalmente siendo el contenido mis-
mo de la obra. Uniéndose asi sensacion y sentido.

Pero no es nuestra tarea trazar aqui una historia siquiera
sintética del discurrir de la diversidad del hecho abstracto
en la modernidad. Salvo destacar la reactivacion de los
lenguajes abstractos que se producen tanto en Europa
como en los Estados Unidos después justo de la Se-
gunda Guerra Mundial. Con movimientos artisticos que
podriamos considerar como globales en el arte interna-
cional como el fenémeno denominado como Informalis-

mo: un movimiento pictérico general que abarcé todas las
tendencias abstractas y gestuales que se desarrollaron
tanto en Francia con sus versiones de la denominada
“Abstraccion lirica”, como en el resto de importantes capi-
tales europeas, y que tuvo lugar de una manera paralela
al Expresionismo Abstracto estadounidense, en especial
el fraguado en la denominada Escuela de New York. El
Informalismo como tendencia gestual, caligrafica o maté-
rica, adquirio diferentes modos y formulaciones segun las
distintas personalidades de los artistas que lo practicaron,
con sus vertientes e inclinaciones hacia lo informal, lo ma-
térico, espacialista, orgénico o brut.

El Informalismo mediante un lenguaje plastico basado en
lo subjetivo y espontaneo, sin ideas preconcebidas y don-
de predominaba de una manera generalizada la vague-
dad, la ambigliedad y lo sugestivo, utilizé la espontanei-
dad del gesto utilizando métodos de creacion impulsivos
e improvisados, siguiendo principios del automatismo de
los surrealistas en sus derivaciones gestuales y organi-
cas. Lo cual produjo toda una serie de pinturas con resul-
tados mas o menos aleatorios donde las composiciones
solian ser asistematicas y faltas de estructuras composi-
tivas mas o menos rigidas; y la utilizaciéon de la materia
de manera expresiva, polarizada hacia los elementos pri-
marios visuales de formas y colores, que solia traducir la
capacidad sensitiva y expresiva tanto de la factura como
de los materiales empleados. El resultado de todos aque-
llos procesos creativos fue la obra misma: que a su vez se
convertia definitivamente en el lugar y el momento privile-
giado en que el artista se descubria asi mismo.

Pero frente al mundo de la abstraccion que podriamos

considerar como informal y expresiva, coexistié también
la vision de un arte abstracto denominado concreto o
“concretismo”: una tendencia fundamentalmente que ad-
quirié desarrollo en la década de los anos treinta. Justo
el término “Arte Concreto” fue introducido por Theo van
Doesburg en su Manifiesto de arte concreto (1930), me-
diante el cual esta forma de abstraccion habria de libe-
rarse de cualquier asociaciéon simbdlica con la realidad,
argumentando que las lineas y los colores son concretos
por si mismos. Con estos argumentos se favorecié un do-
minio de la forma sobre el color utilizando colores planos
a partir de la obra de los neoplasticistas de De Stijl, los fu-
turistas y Kandinsky. Una tendencia formalista desarrolla-
da mas tarde en torno al pintor suizo Max Bill. Por consi-
guiente, se puede hablar de unos principios basicos de la
abstraccion geométrica basada en una serie de principios
que aspiran a organizar un lenguaje objetivo y universal:
proponiendo el uso de elementos neutrales de caracter
geomeétrico y utilizando planteamientos racionales, deri-
vados de estudios previos a la ejecucion de la obra. En la
que rigurosa e intencionadamente quedaba rechazada la
expresividad de los elementos visuales, defendiendo asi
la pureza formal y la ausencia de todo rasgo sensitivo y
expresivo de los materiales utilizados. En aras, todo ello,
de la mejor diccion, que tiende en todo momento hacia
la pureza, claridad, precision y objetividad de las obras.
De este modo surgieron composiciones sistematicas que
obedecian a una légica estructural, que rechazaban y eli-
minaban una factura pictérica personal.

Justo al contrario, dentro del informalismo como movi-
miento general, cabe hablar de una “Abstraccion caligra-
fica” en relacion con la obra de artistas como Georges

Mathieu, Hans Hartung o Pierre Soulages. Aunque, ese
predominio de la abstracciéon dio igualmente nombre a
una escuela denominada como ‘Tachismo’, teniendo
como precursores a los pintores Bryen y Fautrier; o bien
como ‘art autre” (acufiado en los afios cincuenta por el
critico francés Michel Tapié designando con ese término
las producciones abstractas no geométricas de aquellas
fechas). Por hacer referencia a una lista de pintores del
contexto europeo activos entre 1945y 1965, estaria com-
puesta por nombres como Atlan, Bazaine, Bissier, Bis-
siere, Bryen, Debré, Degottex, Dubuffet, Estéve, Fautrier,
Friedlaender , Hantai , Hartung, Lapicque, Magnelli, Ma-
nessier, Mathieu, Michaux, Poliakoff, Reigl, Soulages, de
Staél, Tal-Coat, Bram y Geer Van Velde, Vieira da Silva,
Wols, Wou-Ki. Muchos de ellos integrantes de lo que tam-
bién se designaria como “Abstraccion lirica”.

Pero, conforme la pintura abstracta siguié avanzando en
diferentes direcciones a lo largo del siglo XX, impulsada
por el espiritu de innovacion de la época surgieron nue-
vas tendencias, respuestas y reacciones en las que los
artistas adquieren nuevos posicionamientos. Este es el
caso de la denominada “Abstraccion Postpictdrica” ame-
ricana cuyos antecedentes se remontan a los estudios
sobre psicologia de las formas que realizé la Bauhaus
y que Albers difundiria por los Estados Unidos. De esta
manera nacié una pintura que sustituyd al Expresionismo
Abstracto en los afos sesenta. En efecto, la Nueva Abs-
traccion rechazaba todo lo que pudiera resultar anecdoti-
co en beneficio de la maxima pureza del lenguaje. En ra-
z6n de lo cual la obra se define como un sistema cerrado
(casi siempre en gran formato) en el que predominan los
colores puros, incluso primarios en soluciones bicromicas



6 tricréomicas sin gradacion tonal.

Esta fue una tendencia que, digamos, se posicionaba en
un nuevo concretismo. Pues, el papel que otorgaba a la
pintura consistia tanto en crear mundos ficticios como,
y mas importante, el de crear mundos reales. Pues, no
hay mas historia social que la de la contingencia, segun
recogian en su obra E/ Antiedipo Deleuze y Guattari. La
mirada hace resaltar no solo al deseo en si, por su insis-
tencia, sino también todo lo que le rodea, a todo aquello
que de un modo u otro afecta, y de lo cual es, a su vez
efecto. De tal manera que entramos en un funcionalismo
perceptivo segun la concepcion que “Solo hay deseo y
lo social, y nada mds”. “De suerte que todo es produc-
cion: producciones de producciones, de acciones y de
pasiones; producciones de registros, de distribuciones
y de anotaciones; producciones de consumos, de vo-
luptuosidades, de angustias y de dolores. De tal modo
todo es produccion que los registros son inmediatamente
consumidos, consumados, y los consumos directamente
reproducidos”. Segun estos principios la pintura no con-
lleva ningun mensaje trascendente sino que existe por si
misma: de ahi que se pueda hablar de un “nuevo arte
concreto” que vive en su propia fisicidad. Esa es su pri-
mera funcion. Se identifica pues, obra fisica de arte, con
la imagen del cuadro. Su expresion es su mera presencia
o la elocuencia de su propia forma, siempre en funciéon
del lugar en que se encuentre el espectador.

Pero, la escuela abstracta americana empezo, de he-
cho, a mostrarse y adquirir difusion a partir de 1952; en
principio como un argumento adicional a favor de la “abs-
traccion lirica” y mas tarde la “abstraccion post-pictorica”

reacciond contra la abstraccion gestual y se ramificé en
postendencias formales: basicamente los pintores que
cultivaron el llamado Hard-Edged como Ellsworth Kelly y
Frank Stella, que fueron artistas que exploraron las rela-
ciones entre formas y bordes, en sus limites; y los pintores
del denominado Color-Field como Helen Frankenthaler y
Morris Louis, quienes solian verter la pintura diluida sobre
el lienzo sin imprimacién para explorar los aspectos del
color puro y fluido. Asi pues, la pintura que habia estado
vigente en las décadas de los afios sesenta se superaba
asi por la utilizaciéon de nuevas propuestas con lienzos de
grandes dimensiones que recurrian Unicamente al color
de forma absoluta. Lo que convergia, dentro de ese re-
duccionismo, con los principios de otras tendencias en
ese momento germinales como el Minimalismo.

En lo que respecta a la presencia de artistas no repre-
sentativos o abstractos en el Aljarafe sevillano, hay re-
mencionar de una manera destacada el grupo de pintores
radicados en la poblacién de Olivares, en el que también
podria incluirse Ignacio Tovar por su misma posicion pic-
térica. Un grupo integrado por una serie de artistas que
tienen un denominador comun y que, a pesar de la dis-
tancia y el tiempo artistico de sus producciones, en con-
junto se muestran decididamente imbuidos de un fervor
hacia el arte abstracto americano que también incluye la
puesta al dia de sus epigonos.

En tal sentido, estos artistas han participado de un van-
guardismo que tenia por referencia fundamental la se-
cuencia artistica del debate norteamericano, que en las
ultimas décadas del siglo XX se habia convertido en el
guardian del «arte avanzado». No obstante, y a pesar de

su principios artisticos asentados en un arte radical de no
referencia figurativas que tuvieron su punto de partida en los
afos setenta del pasado siglo, la mayoria de estos artistas
pasaron también por una transitoria conversion figurativa
durante los afios ochenta. Sin embargo, la persistencia de
su practica pictorica y su posterior evolucion les situa en pro-
puestas mas individuales: como posiciones personales que
insisten en los procesos pictoricos.

Por otra parte, teniendo en cuenta que siempre los acer-
camientos interpretativos son siempre conclusiones aproxi-
madas y definiciones circunstanciales, sobre todo en lo que
se refiere a unos autores y obras que aun se hallan en pro-
cesos de realizacion, podemos no obstante hablar de otras
individualidades mas independientes y de menor trayectoria.
Pero que hoy tras anteriores posicionamientos bien en el
mundo de las representaciones o el conceptual igualmente
desarrollan lenguajes relacionados con la abstraccion. Se
trata de artistas que en determinados momentos recuperan
0 abrazan la practica de una pintura que incluye principios
de esa dilatada tradicion de la pintura abstracta, con posicio-
nes neo-expresionistas, espacialistas, procesuales, opticals
y post-minimalistas, con adscripciones que en ningin mo-
mento pretenden mantener una pureza de lenguaje mas o
menos radical sino de que asumen, mas bien polarizaciones
y asimilaciones eclécticas propias del momento.

Juan Fernandez Lacomba
Sevilla octubre, 2013.



GERARDO DELGADO

i

ha reflexionado sobre las posibi-
lidades de los lenguajes formales
con la aspiracion, por un lado, de
articular un lenguaje personal que
recurre a los procesos pictdricos
y, por otro, a la universalidad de
lo formal y geométrico.

Tras realizar sus estudios de
arquitectura paso ser parte inte-
grante de la vanguardia artistica
en Espafa. Ya en 1968 realizaria
la serie de estructuras geométri-
cas en la linea de los ejercicios
creativos de analisis de las for-
mas promovidos por La Bauhaus
y las propuestas neoplasticistas,
calificadas luego por el artista
como didacticas. En este tipo de
propuestas la participacion del
espectador resultaba fundamen-
tal para la culminacién final de
dichas obras, que de una manera
determinante consistian en for-
mas basicas y colores simples sin

Rataplan 1V: Redoble acido y subrayado, 2013 .
Técnica mixta sobre lienzo. Diptico: 185 x 140 y 121 x 60 cm. matices. Eran obras pues, en las

Comenzando por el artista mas veterano, el conjunto de la
produccién artistica de Gerardo Delgado (1942) participa de
esa pulsion creativa donde lo abstracto ha sido algo deter-
minante en la gestiéon de sus obras. Unos principios que
han marcando definitivamente tanto su obra pictérica como
sus propuestas e intenciones geométricas, donde el autor

que existia una complacencia en
lo simple, lo geométrico y despejado de cierta tradicion mo-
derna, articuladas en aras de intensificar el concepto crea-
tivo de busqueda de una pureza formal (de sosegada satis-
faccién) que solia aplicarse sobre todo al disefio industrial,
para asi dotarlo de una personalidad artistica. Intenciones
éstas que ahadidas a su formacion arquitectonica resulta-

ban légicas ajustandose al famoso prin-
cipio “menos es mas” de Ludwig Mies
van der Rohe.

Este tipo de trabajos llevaria a G. D. a
participar en los Seminarios de Gene-
racion Automatica de Formas Plasticas
del Centro de Célculo de la Universidad
Complutense de Madrid, cuyas ideas
conectaban de una manera coherente
con su obra anterior y que proyectaron
sus inquietudes geométricas al mundo
de la computacion. Pero es ya en ple-
nos afhos setenta cuando G. D. adquiere
un papel relevante como pintor. Espe-
cialmente con su serie Las palmeras
salvajes.

No obstante, a finales de los afios no-
venta la pintura abstracta de Gerardo
Delgado gira hacia lo geométrico y su
potencialidad constructiva, tal como
se aprecia en la gran serie de las
Rutas de San Mateo (2009-2010), con las que aludia a epi-
sodios formales y compositivos inspirados o en conexion
metaférica con las composicion musical de la Pasion segun
San Mateo de J. S. Bach. En aquellas obras la geometria
convivia como estructura que contiene y subyace sobre los
procesos de la practica pictérica. Dentro de los parametros
minimalistas y dentro los parametros de la abstraccion post-
pictérica americana como referencia.

En este sentido, el critico americano Greenberg habia perci-
bido que habia un nuevo movimiento en pintura que derivaba
del expresionismo abstracto de los afios cuarenta y cincuen-
ta pero que «favorecia la apertura o claridad» en oposicion
a las superficies pictéricamente densas de aquel estilo pic-

Pequena siesta mediterranea, 2013
Técnica mixta sobre madera. 90 x 40 cm

térico. En tal sentido, el arte en general
desarrollado por G. D. salvo sus aventuras
expresionistas de los afos ochenta y, en

particular su pintura, no ha dejado nunca
de ser greenberiana: con su constante re-
ferencia a la planitud del lenguaje pictérico
y la presencia de las huellas y la evidencia
de los procesos pictoricos.

A partir de la década de los noventa la
estructura geométrica se va apoderando
de las obras de Gerardo Delgado, sin que
lleguen a desaparecer los elementos ex-
presionistas en series como las Veinte mi-
radas, Pompeyanas (2008-2009), mientras
que en las Dunas Urbanas (2009), Rastros
urbanos o las Duvertinas (2009-2010), el
poder férreo de la linea se proyecta en el
cuadro de forma regular y repetitiva como
en los alicatados hispanomusulmanes, ten-
diendo a un desbordamiento y por tanto a
una proyeccion infinita.

Ya con anterioridad al aio 2011, inicié G. D. un nuevo ciclo
de pinturas que denominé Rastros urbanos, que continué
con las que después denominé Dunas urbanas o simplemen-
te Duvernas. En concreto esta Ultima serie de Duvertinas el
autor las califico de divertimentos, aunque estas obras de
apariencia simple constituyen una extensa reflexion sobre
los valores de la geometria, el ritmo y el color. Elementos
basicos que integran de manera fundamental la mayoria de
las obras abstractas. El esquema grafico que interacciona
en cuanto area y en cuanto a forma-color, esta presente en
cada una de estas composiciones verticales; aunque, no
obstante despiertan la memoria de las stoppages étalon de
Duchamp, pero a su vez también soluciones graficas de di-



sefio: con un origen connotativo de caracter mediterraneo,
a la par que a sintesis formales tipo patterns, igualmente
entroncados tanto en raices mediterraneas o leidas como
posibles propuestas significadas de la historia del disefio.
Los mismos principios asisten la serie de La hora de la sies-
ta, de especial intensidad, y donde aparece un cierto intimis-
mo aséptico de naturaleza abstracta. Y por ultimo, las cuatro
impresionantes y potentisimas piezas dobles que componen
el inicio de una nueva serie Rataplan-Redoble. Basicamente
integradas por formas fragmentadas extraidas de las dunas,
con colores vivos, densos y contrastados, con una volun-
tad de grandeza que retumba en ecos formales de diferen-
te formato en la pintura grande. En gran parte evolucion y
apertura hacia los campos sonoros, como nuevas fronteras
y ambitos de relacion formal y espacial que se insertan ple-
namente dentro de las vinculaciones con espacios, acordes
y composiciones propios de la articulacion musical y que ul-
timamente cultiva G. D. Como si se tratasen de un ejercicio
formal, procesual y pictorico, que alcanza su desciframiento
y escenificacion mediante una conexion meta-metaférica a
partir de ciertas claves musicales.

Algunas de sus ultimas obras, pertenecientes a este afio de
2013 son Rataplan 1V, redoble acido y subrayado y Rata-
plan V, simple redoble, en los que se refiere a improntas
en paralelo a efectos de percusion identificados en algunas
composiciones auditivas y presentes en esta muestra; junto
a otras dos obras pertenecientes a su ultima serie de “ven-
tanas mediterraneas”: Pequena siesta. Tormenta plateada
y Pequena siesta mediterranea. Donde el autor nos remite
a un argumento que nos remonta a un punto de partida de
la abstraccion con el surgimiento de los valores pictdricos
cromaticos de superficie: como es el caso de la Ventana en
Colliure de Matisse del afio 1914.

Igualmente de este mismo afno son Pequeria siesta y Pe-

quena siesta mediterrdnea en donde la secuencialidad y el
valor de continuidad estructural asocia unas obras con otras,
poniendo asi en valor una concepcion pictérica de sintesis
que se proyecta en el proceso y variacion pictérica. Por lo
cual, estamos ante una pintura en proceso que, como si de
una secuencia cinematografica constituida por fotogramas
sucesivos, adquieren complementariedad en variaciones
combinatorias. En estas ultimas obras mediterraneas el au-
tor recurre al motivo de las lamas de una persiana y a la luz
que se filtra at través de ellas, aludiendo G. D. metaférica-
mente mediante el ilustrador titulo que les asigna, a situacio-
nes y sensaciones subjetivas.

En este sentido existe Ultimamente una marcada intencion
por parte de G. D. de establecer una mayor vinculacién ex-
plicativa o reveladora en los titulos que utiliza, relacionando-
los abiertamente con las mismas obras: logrando asi poner
en valor la fuerza sustractiva y la coordinacion entre forma y
color, con la intervencion decisiva de las diferentes escalas
y formatos de los soportes. De tal manera las obras alcan-
zan una complementariedad en una expresiva y sintética
formulacion espacial y poética, que siempre glosan y eluden
a circunstancias y situaciones. En todo caso, encuentran
su paralelo musical en una serie de acordes reiterativos o
percusiones visuales que funcionan, de manera paralela, a
la vez que asociacion de caracter cultural complementaria,
que el artista siempre quiere vincular y poner en contacto
conceptual, como medio metaférico dentro de una sinergia
entre diferentes medios culturales y artisticos.

La obra de Gerardo Delgado se haya en museos y colec-
ciones espafolas e internacionales como el Centro Nacio-
nal Reina Sofia, Fundacién March, Centro Andaluz de Arte
Contemporaneo, Fundacion La Caixa, Coleccion C. y W.
Golinelli de New York, The Chase Manhatan Bank , Museo
de Navarra, entre otros.

IGNACIO TOVAR

Asi mismo, el pintor Ignacio Tovar (1947)
ha sabido evolucionar desde los afios ini-
ciales de su trayectoria marcados una sutil
abstraccion, influenciada de igual modo
por los abstractos americanos, con la su-
gestion de la obra de Rothko a la cabeza.
Su personalidad emergié en los afios se-
tenta cuando articul6 una serie de pinturas
donde primaban los principios procesuales
tanto pictéricos como constructivos que se
tradujeron en composiciones esenciales
muy estructuradas y sintéticas. La propia plenitud del lienzo
junto a los ejercicios de pincel predominaban en contenidos
gestos y vibraciones cromaticas, a la vez que una rotunda
geometria que era la verdadera protagonista en sus lienzos;
donde lo pictérico se traducia en campos de color tratado
por toques vibrantes y fronteras donde interactuaban los co-
lores. Un hacer que aun hoy ha predominado en su obra y
ha sido el germen de su condicién pictérica posterior.

En los afios ochenta realiz6 una serie de incursiones meta-
féricas igualmente de cierta rotundidad formal donde surgia
lo figurativo: casas, troncos, sombreros..., formas sensuales
en cierto modo consecuencia y deriva de las rotundas es-
tructuras abstractas anteriores. EI mismo artista justificaba
que esa aproximacion a “Las referencias figurativas apare-
cieron en mis obras a principios de los ochenta porque me
atraia la idea del simbolo. Mi trabajo en las ruinas de la ciu-
dad romana de ltalica y en el Museo Arqueoldgico de Sevilla
me hizo familiarizarme con objetos que pertenecieron a per-
sonas hace mil afios. ...Siempre recurro al simbolo porque
tiene un calor humano que me interesa”.

Toma nifa esta naranja. 2010
Diptico. Acrilico sobre lienzo 92 x 73 cm (cada uno)

Como consecuencia de ello germinaria una nueva etapa
marcada por formas absolutas y monumentales que apare-
cen en su obra de manos de un dibujo intenso y fragmenta-
do, que a su vez encuentra otras formas durante los proce-
sos de gestacion y donde de nuevo las vibraciones cobran
cuerpo con la utilizacién de un dibujo que va mas alla de
la asignacion referencial o simbdlica. Un rasgo este que el
artista gusta llamar “calor humano” y que posibilita la recu-
peracion de simbolos tan universales y sencillos como las
lineas onduladas y horizontales de inspiracion fundamental-
mente acuatica; pero que en realidad transcribe todo tipo
de ondas y vibraciones de todo orden, dpticas, acusticas o
fluviales.

Su pintura interactia con las sugerencias cromaticas, gene-
ralmente de alto grado mediante la sugestion dinamica de la
experiencia visual que domina sus Ultimas obras. Experien-
cias de ondas y vortices que trascienden lo visual para inten-
sificarse en lo cromatico con una cierta pureza emotiva de
las sensaciones que no deja ajeno a ningun espectador. En



efecto, hacia el aho 2000 aparecio en sus obra el tema acua-
tico empleando formas aditivas y sustractivas basadas en
lineas onduladas plasmadas en sinergias formales y plasti-
cas en sus propia distribucion respecto de la superficie del
cuadro y su trazado pictérico. Con ello el artista se abria a la
posibilidad de nuevas series en las que continué empleando
un cromatismo vivo, con la idea del agua como punto de par-
tida. Las curvas se inspiran en la cadencia tranquila de un
rio, la sinuosidad con la que la corriente surca los meandros
con la posibilidad de interactuar con el espectador. Todo ello
ejercido en un proceso pictdrico de sintetizacion y despren-

Tomds Pavon. 2010
Diptico. Acrilico sobre lienzo 195 x 150 cm (cada uno)

dimiento, que rechaza lo superfluo buscando la intensidad.

El artista se refiere a esa busqueda de lo esencial como un
proceso en el que “Vas aprendiendo a eliminar cosas que no
son esenciales, y de ir dejando el cuadro en lo minimo. Si en
vez de dos lineas puedes utilizar una, esa linea sobra”. La
obra ultima de I. T. a las que pertenecen titulos como Cana-
lejas de Puerto Real (2009), Toma nifia esta naranja (2010),
Tomds Pavon (2010) con vinculaciones a las letras y confi-
guraciones culturales del mundo flamenco, plantea con gran
economia de medios una estética colorista, vibrante, equi-
librada y llena de contencién plastica y estética. Logrando

envolvernos en ritmos ondulantes de naturaleza acuatica,
espacial o musical, donde todo fluye acompasadamente en
un tiempo elocuente y casi trascendido, que el artista asocia
a lo ritmico y musical mediante los titulos que utiliza en cla-
ves flamencas como un elemento a la vez metaférico y en
clave de desciframiento, también en lo que estos proyectan
de viaje creativo y comentario un tanto glosatorio.

Estas obras Ultimas de I. T. enlazan por otro lado muy bien
con posiciones pictéricas de un pintor como Barnett New-
man, interaccionando espacialmente con los ambitos donde
se contienen, contando con la capacidad de gestar un inten-
S0 eco cromatico, sostenido y apoyado por los grandes for-
matos que en todo momento envuelven y sustraen al espec-
tador, aunque poseedores de una sensualidad muy distinta
del ascetismo reduccionista del pintor americano.

En realidad se trata de obras dentro la tradicion abstracta
pero que algo tienen de épica visual, especialmente por su
magnitud y, como deciamos, en ellas resulta decisivo tanto
la cuestiéon del formato como la intensidad y las combina-
ciones de contrastes de color. En ocasiones incluso con un
marcado caracter centripeto y psicodélico que rebasan las
posibilidades de encuadre mismo, incluso mas alla de lo me-
ramente optical. A lo cual, se ahade la posible interpretacion
de particulares estados de animo y hasta encantamientos
fascinadores; que muy bien le acercarian a ciertos efectos
magicos de los “viajes cromaticos”: como ocurre con la inten-
sidad interna a ciertos colores aterciopelados del oriente, o
incluso a otros episodios mas presentidos o abiertos como el
encuentro con lo bello, lo vertiginoso e inesperado. Cuadros,
en definitiva, que actuan de una manera resumida, como fi-
lamentos flexionados que operan orientados por la voluntad
del artista dentro de un calidoscopio sensitivo, abriéndose,
eso si a posibles metéaforas e inflexiones espaciales.

En las pinturas gestadas en el afio 2012 y que integran su

ultima serie denominada Cera que arde, se gasta se aprecia
una nueva intensidad dentro de ese viaje personal hacia la
vibracion y el color, con la aparicion de diversos planos y
dinamicas composiciones en las se mantiene el alto tono
cromatico y se vuelve mas incierto tanto el sentido de escala
como imprecisa la dimension que separa la abstraccion de
las referencias espaciales de la realidad.

Las obras de Tovar forman parte de colecciones importantes
como las del Museo de Arte Abstracto Espafiol (Cuenca),
Biblioteca Nacional (Madrid), Argentaria o el Centro Andaluz
de Arte Contemporaneo (Sevilla).

JOSE MARTA BERMEJO

El pintor José Maria Bermejo (1952) natural de Olivares par-
te igualmente en su obra de la sugestion de algunos artistas
americanos del expresionismo abstracto, concretamente el
mundo de Motherwell y del movimiento pop como Jaspers
Johns asi como del pre-minimalismo, como el neoyorquino
Frank Stella. La cercania al debate inspirado por del arte
americano durante las cuadro ultimas décadas se hace evi-
dente en el conjunto de su trayectoria; aunque su trabajo
viene de lejos con una dilatada trayectoria en donde inicial-
mente recurria a la dialéctica pictdrica entre grafismo-color,
forma-signo, donde se ponian de relieve soluciones un tanto
patterns o arabescos informales, en una serie de pinturas
que evidenciaban los procesos pictoricos inspirados por el
abstraccionismo americano de los afos sesenta y setenta.

Para el pintor: la idea de convertir la imagen en palabra ha
sido una obsesion desde que empecé a pintar. De ahi que
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orden-desorden. Pero, ya en sus obras existia una

cierta voluntad subyacente de convertirlo todo en
geometria, aun con la consciencia de los limites
del espacio y el artefacto material del cuadro. Esa
es una etapa, como deciamos muy cercana tanto a
Johns como de Stella. De este ultimo artista el pin-
tor reconoce la sugestion de sus cuadros-objetos
y sus pinturas-relieve que han ocupado un papel
fundamental en el desarrollo de la neo-vanguardia
norteamericana e internacional.

De igual modo, en un determinado momento J. M.
B. puede considerarse un cultivador de una pintura
con ciertos ecos de un cierto neoplasticismo que
podriamos calificar de desestructurado, con pre-
sencia de escritura caligrafica de raiz automatica
pero que, en todo caso se remite a un ejercicio de
los procesos pictdricos y no alude explicitamente
a estados de animo. Salvo en un periodo de acer-
camientos iconograficos ocurrido en la década de
los ochenta, siempre referenciales en todo caso,
y donde retomd conceptos expresionistas mezcla-
dos con iconos cercanos a los prototipos esque-
maticos o patterns, aunque sin una explicita enti-
dad cultural.

Todo este bagaje el artista lo ha digerido durante

Técnica mixta sobre tela. 162 x 130 cm  afios en una continuidad de la pintura en la que, por

una de sus primeras series que el artista denominé como
Palabra Pintada integrara obras que incorporaban letras
que simplificaban las formas de la escritura a su infima ex-
presion, aungque con una registro eminentemente pictorico.
El expresionismo se trasmutaba en proceso pictérico que
contenia el lienzo del cuadro, a modo de testigos y registros
de estados de animo y conjuntos auténomos con un peculiar

un lado se ha acercado austeramente a la plenitud
y por otro centrado en descubrir el ritmo en los elementos
formales y espaciales. Concretamente cifrado en el concep-
to de trama geomeétrica que se superpone y discurre sobre
la superficie del cuadro. Interesado por las secuencias de
“escritura estructurada” con sus seriaciones y modulaciones
que configuran las formas basicas y que permiten infinitas
combinaciones. En este sentido, el mismo artista en alguna

ocasion ha expresado que el arte

deberia llamarse arte combinatoria.

Tenemos las formas, los colores y

las palabras, lo importante es saber

combinarlos. Este es un principio

que en cuanto a la investigacion

formal, histéricamente dentro de

la abstraccion espafola cultivaron

igualmente algunos artistas, como el

andaluz Barbadillo.

Su actividad creadora de unos afos

a esta parte se ha ocupado de los

valores de la simultaneidad y la dis-

posicion de la estructura final que se

desarrolla y extiende en la planitud

del lienzo y que en su visualidad y

disposicion estratégica interactua

con la percepciéon del espectador.

Una serie de propuestas y variacio-
nes combinatorias que, sin duda van
mas alla de lo meramente formalista, acercandose el autor
a posiciones como las de un Sol Lewitt: afirmando que toda
creacion debia dirigirse a la mente del espectador, no a su
mirada. La obra de Sol Lewitt de raiz conceptual mas que
minimalista segun la concepcion de este mismo autor, se
mueve, de hecho, entre la aparente frialdad de la geometria
y el inagotable placer inocente del juego. LeWitt comparé su
papel al de un compositor que crea un resultado que puede
ser interpretado por musicos de generaciones venideras.
“La idea se convierte en una maquina que hace arte”. Bajo
esa premisa la escritura-partitura permanece constante, vy,
como una actuacion musical variara ligeramente - como
ocurre con sus Wall Drawing- cada vez que se interprete
0 se ponga en escena de nuevo, segun las circunstancias,

67 Sin titulo. 2006
Técnica mixta sobre papel. 70 x 99 cm

el formato espacial y los materiales que intervengan en la
obra. Los dibujos debian ser interpretados no como un cua-
dro individual, sino como parte de la arquitectura de la sala
de exposicion.

De igual modo en su serie Pintura continua J. M. B. recu-
rre como ocurre en una partitura a un “sistema notacional”:
inspirando la posibilidad de todo un juego de planos, fugas
y ambivalencias. Constituido por ciertos signos que repre-
sentan elementos de un discurso particular, con relaciones
o vinculos que los unen. Todo ello incluido dentro de una
voluntad de sintesis, recurriendo a elementos muy simples,
o0 mas bien primarios, de escritura esencial e implicada en
estructuras de ritmos que ahora son, de nuevo, los motivos y
argumentos, los fines de la gestacién de las mismas obras.



Todo ello obedece a un proceso de simplificaciéon de los ele-
mentos que intervienen en la pintura, como podria esencial-
mente hacer un Mondrian histéricamente. Aunque en otro
orden y sentido, pues, en su caso, los elementos basicos de
la representacion pictérica se limitan al ritmo interior del tra-
zado de cada forma o grafia. Logrando asi ritmos, vectores,
equilibrios, saltos visuales, juegos alternativos y combina-
ciones de color, con “automatismo consciente”: al modo de
una partitura de ritmos geométricos que derivan de imbrica-
ciones espaciales como una celosia de espacios y grafias
simultaneamente.

Ciertamente un tipo de sistematizacion pictérica relativa,
donde actian con sorpresa componentes y sentidos impre-
vistos o irregulares, pero que se cifra en secuencias grafi-
cas que inspiran laberintos o trazados urbanos. Al modo de
juegos visuales de arquitectura primaria o de esquemas de
las celosias de raiz popular. Una lectura pictérica que, por
otra parte, tendria su ascendencia en las lacerias hispano
musulmanas, aunque aqui tratadas con otros ingredientes,
que una veces asienten y otras veces ironizan o provocan
un cierto extrafamiento en los esquemas primarios o po-
pulares, convertidas en las pinturas en un cierto guifio de
metalenguaje abstracto.

MIGUEL ANGEL RODRIGUEZ SILVA

Producto y resultado de una marcada vocacién radicalmen-
te reduccionista y abstracta, muy diferente es el caso de la
pintura cultivada por Miguel Angel Rodriguez Silva (1960)
con una obra realmente sintética y contenida, especialmente
concentrada en sus aspectos mas concretos y materiales.

Sus obras son abstractas por el hecho de consistir su senti-

do en su misma naturaleza material: en su presencia fisica
y esencial tanto en la forma como el color. Obras que son
lo que son, fisicamente, y que se justifican en presencias,
interacciones y juegos sutiles que se producen en relacion
con el espacio y el espectador. En su caso se trata de una
obra ciertamente desmarcada de toda realidad visible y en
la que quedan eliminadas radicalmente ciertas asociaciones
simbdlicas. Pues la justificacion esencial de estas obras es
su presencia fisica y concreta de su visibilidad formal.

No obstante, su trabajo responde a estudiados formatos con
la utilizaciéon de una minima textura que hace de la obra un
objeto construido con intencién y procesos formalistas ge-
neralmente en simplicisimas composiciones o argumentos
monocromos, o bicromos. Todo lo mas juegos de presencia-
ausencia al lado de ritmos y plenitudes, siempre respecto de
la visualidad y la sensacion del color. En realidad, su arte es
un arte de colores 6pticos, esencialmente sensitivo en su re-
duccionismo total a la planitud. Una concepcion del color que
en ocasiones quiere ser “especial’, buscando tonos preci-
s0s en sus cualidades satinadas, brillantes u opacas dentro
de una obra en general de sencilla apariencia y realmente
normativa, aunque con una minima carnalidad pictérica.

A este propdsito recordemos que la objetualidad fue uno de
los temas centrales del minimal. En este sentido, la labor
abstracta R. S. decididamente sustituye la action painting
por areas de color sin modelar, friamente proyectadas ex-
clusivamente con un virtuoso uso controlado de los recursos
plasticos; presentando obras nitidamente definidas. Tan sen-
cillas y simples como las de su serie Solomonsy de parecida
eficacia: donde el plano del cuadro se hunde hasta formar
una suerte de caja pintada de manera solida y uniforme, de
modo tal que la pieza cambiara con la luz, simplemente con
el paso de las horas. Una labor que ciertamente enfatiza los
aspectos verdaderamente fisicos de los materiales artisti-

cos. Algo que también ocu-
rre con su serie La Llama
comenzada en 2008.

R. S. en torno al afio 2009
realizé6 varias series de
pinturas en esta linea re-
duccionista y meta-supre-
matista, ejecutadas en d6leo
sobre diferentes formatos y
superficies diversas como
pueden ser las placas de
distintos materiales como
el aluminio. Donde la ma-
teria pictérica empastada,
densa, en sus calidades
mate, satinada o brillante,
se expandia fundamental-
mente sobre placas meta-
licas de hierro o de acero,
lo cual otorgaba a estas
piezas un aire de fragilidad

sutil, casi de vulnerable intensidad poética al color dispuesto
sobre superficies plegadas a su vez configuradas por espa-
cios concavos o articulaciones en volumen, dentro de las
posibilidades de plegamiento o flexion del plano superficie.
Se inauguraba asi toda una dialéctica de posibilidades entre
la ilusién-sensacion-color y la contundencia de la presencia
del volumen, dentro de un aire de obras esencialmente post-
minimalistas que mantienen su condicion y rigor sustancial.
Es de sefnalar que tanto las propiedades del material, como
las de la superficie y el color de hecho, en estas obras, per-
manecen constantes con objeto de no desviar la atencion de
la obra como un todo.

Pero, en origen, su obra provenia de serialidad y la interven-

i Acontece: ROJO. 2011
Oleo sobre aluminio 97 x 137 cm

cion en espacios y la instalacion. Quizas por ello la obra de
R. S. plantea la ampliacion e interactuacion en el espacio en
el que se hayan sus pinturas; es decir, en el ambito exposi-
tivo en que se encuentre la obra o la disposicién de ésta en
si misma. Este es un aspecto, que cuestiona, en realidad,
donde esta el limite entre la pintura y la escultura. Un deba-
te, por otra parte muy viejo y presente a todo lo largo del arte
moderno y siempre vigente en sus nuevas posibilidades, de
manera especial a partir de la pintura de accion de los afhos
sesenta. En ese sentido, la interaccion con el espacio me-
diante los cuadros de grandes formatos incluidos en un es-
pacio comun de una manera complementaria, que fue pro-
puesta por parte de un Barnett Newman resultaria algo muy



Acontece: SOMBRA DE MARFIL. 2012
Oleo/aluminio 137 x 97cm.

decisivo para el arte en general y el desarrollo conceptual de
la abstraccion post-pictdrica posterior en particular.

Pero en el caso especifico de un Donald Judd su obra se
basa en el espacio y la realidad. Con una presencia del
maximo orden (mediante una ejecucion con una voluntad
meta-industrial) realizada con los minimos medios y recha-
zando de manera absoluta la presencia y la complejidad
de elementos. Un arte antihumano que suprime la calidad
tactil y abiertamente repudia la pincelada expresiva. Algo

que constituiria un rasgo identitario de la abstraccion post-
pictérica. De manera cercana mantiene R. S. esa actitud for-
malista, aunque con la posibilidad de introducir una poética
o sueno de la materia-color en si misma. Un lado por decirlo
de algun modo: mds humano en la busqueda y profundiza-
cion en el color, pues sus tonos y matices hablan de ello.
Pero, sin embargo R. S. plantea una condicién, digamos de
serenidad o plenitud de las areas del color-forma. Para ello
utiliza una llana o espatula de gran superficie con la que
aplica virtuosamente la pintura, con el resultado deseado de
una textura no del todo homogénea, sobre todo tactil en las
distancias cortas; que sin duda alguna habla de procesos y
actividad pictérica a lo Ryman, dentro de la particular grama-
tica y repertorio pictérico articulado por ese pintor. Un rasgo
que, por otro lado, muy bien podria considerarse como una
“iconografia de la ausencia”, pero que traduce un temblor
en el proceso pictérico. Sin embargo para Judd resultaba
prioritario sefalar la inseparabilidad de sustancia y acciden-
tes, remitiéndonos a la condicion total de: el material como
funcion el arte como proceso.

El principio Gelstalt segun el cual en toda obra el todo es
mas importante que las partes, se hace presente como una
cualidad estética y efectiva por parte de este artista en sus
ultimas series monocromas, siempre en funcién del area to-
tal de sus soportes. Pues su trabajo nos remite, en realidad
a determinadas obras minimal en las que parece contradecir
o bien reproducir la célebre idea de Greenberg de que la
pintura es un lenguaje y condiciéon fundamentalmente bidi-
mensional: exclusivamente superficie (flatness). Asi pues,
en la superficie pictérica R. S. renunciaba al acabado pulido
e impoluto para transformarse en mudanza, flexion; en po-
sible vulneracién o rasgo minimamente humano, como si se
tratase una remota o silenciosa voz que se acumula tras la
rotundidad de la masa sensacion del color. El color actua

como peliculay piel meta industrial, pero de factura humana.
Alejandose, por otro lado, de la superficie bidimensional que
se le presupone al soporte pictérico y encuentra también la
posibilidad de adentrarse en el territorio de la escultura, de
la interactuacion ambiental o la instalacion

Con ello, el artista nos invita a reflexionar mediante ejerci-
cios de virtuosa practica pictérica sobre los sutiles limites
de la misma pintura; ofreciéndonos esa serena satisfaccion
que surge de ese instante en el que un objeto deja de ser tal
y cruza la linea justo para convertirse en obra de arte. Una
razon esta por la que algunos comentaristas suelen calificar
el minimal art de arte maximo, porque se atreve a sacar a
la luz esa oscura frontera. Una literal poética de lo literal,
que en el caso de las obras de R. S. no es otra cosa que la
materia hecha objeto artistico.

De todos modos R. S. nos ofrece su obra sin entrar concep-
tualmente en el andlisis de los otros sintomas de lo estético
(densidad sintactica, densidad semantica, plenitud relativa
y referencia multiple y compleja), asistiendo a los principios
expuestos en Los lenguajes del arte por un autor como
Nelson Goodman por primera vez en 1968, desde los pos-
tulados del pensamiento analitico. Lo relevante en la com-
prension de la obra es pues, segun Goodman, su dimension
construccionalista o constructivista de su significado, sin que
por ello ello infiera cierto subjetivismo. Justamente Acontece
es el titulo de su ultima exposicion: pues el color “acontece”
como de manera pertinente se referia el artista 6ptico vene-
zolano Carlos Cruz-Diez a la experiencia del color, en su
sentido mas basico de presencia, efecto y medio en el arte.
Con ello nos remite basicamente a la sensacion de color
como contenido en si mismo: concretamente a un suceso
que requiere una materia, un vehiculo, un soporte o un es-
pacio en donde el color mismo se sustente o acontezca; y
que, en definitiva, pueda reproducirse. Este es el punto cero

de esa expresion, color-superficie-volumen como evocacion
a los episodios creativos de un Barnett Newman vy los de
orden pictérico-materia de un Ryman. Parametros en donde
se mueve la reducida y radical pintura-volumen, presencia
en definitiva: como si de una lamina o pelicula- escultura-
espacio-materia se tratara. Gran radicalidad de la materia
en si, eso si, siempre materia-color.

TOMAS CORDERO

Los procesos que se infieren de las ultimas obras de Tomas
Cordero (1957) resultan reveladores de ciertos procesos
creativos respecto de la practica de la pintura. En gran parte
resultado de todo un proceso de gestacion de cuadros que
viene de afos atras, cuando el pintor se mostraba mas sinté-
tico, analitico y constructivo (en la herencia aditiva y sustrac-
tiva de las formas del cubismo analitico), donde las formas-
color jugaban entre espacios, modulaciones y planos, con o
sin referencias, pero donde siempre surgia una fragancia de
presencia pictorica de cierta plenitud.

Ahora se trata de obras que son resultado de un proceso no
del todo Iégico sino mas bien complejo, pero que parte de la
nocion de cuadro y del sentido de dislocacion de la realidad
en cuanto a plasmacion de un mundo, en origen represen-
tativo. Pero que se disuelve voluntariamente en sus articu-
laciones para asi poder encontrar otros modos y puntos de
llegada. Lo cual equivale a un proceso de construcciéon y
de deconstruccion que se proyecta unas nuevas leyes in-
ternas a la estructura del cuadro dentro de la gran tradicion
de la pintura. Unas leyes que se plasman a la vez que, de
un modo aleatorio pero también organico y constructivo, nos
hacen descubrir un tipo de estructuras nuevas, sugerentes y
realmente organizativas del cuadro. El resultado es un todo,



Contraposicion y paradojas que forman parte a su vez
de un mismo espiritu: el de la necesidad de expresion.
Resultado de una misma voluntad que se proyecta en
una metodologia artistica: construir o deshacer, para
volver a construir, para volver a encontrar otro orden
y otra plenitud si quiera sea circunstancial y temporal,
pero asistida de la luz del hallazgo y de la silenciosa
satisfaccion del arte.

Concretamente el mismo Pollock consideraba la prac-
tica de la pintura de accién como un proceso de “toma
y daca™ la expresion inglesa tit for tat significa “repre-
salia equivalente” (toma y daca, tanto “tit” como “tat”
son golpes suaves, por lo que vendria a decir “golpea
suavemente al que te ha golpeado suavemente”). Lo
que supone la accién de un autor, donde si el oponen-
te ha cooperado previamente, este cooperara. Si el
oponente deserta, el autor se vengara de él. De una
manera cercana a esta actitud, T. C. refiriéndose al
proceso de gestacion de sus Ultimas pinturas, a sus
‘huellas perdidas”: en mis composiciones juego mu-
cho con mancharme las manos de pintura que lue-
go utilizo para generar manchas sobre el lienzo o el
papel, incluso para limpiarme. Estos papeles que tiro
a la papelera, estan llenos de mis huellas, guardan

Lo que importa es hacer y deshacer. 2012 gmocjones, suefios, soledad, sufrimiento, alegrias..,
Oleo sobre aluminio 130 x 162 cm.

a la vez poliédrico en sus rastros, acciones, testigos, reser-
vas y disposiciones pictdricas.

De hecho, como es frecuente de hallar en buena parte de
los artistas contemporaneos, en la obra anterior de T. C.
mas estructurada y formalista ha persistido la antitesis de
dos mundos, el formal y el magmatico: aformal, biomérfico y
orgéanico, como dos formas basicas de entender la aparien-
cia y la condicién visual y su traduccion plastica del mundo.

de todo lo que somos y nos desprendemos de ello. Y
sin duda con ello el pintor alude a una condensacion picto-
rica intensa en donde intenta reunir tiempo y memoria. En
realidad, con estas premisas el posicionamiento ultimo de T.
C. es el de evocar un rastro, aunque sea de manera desor-
denada de la propia memoria.

Segun la escritora Susan Sontag en su ensayo Contra la
interpretacion: “Al artista le resulta casi imposible escribir
una palabra (o producir una imagen o ejecutar un ademan)

que no le traiga el recuerdo de algo ya logrado”. Hasta el
punto de que el arte de finales de los sesenta y principios de
los setenta puede entenderse estrictamente en términos de
forma, sino, sobre todo, en funcién de si acepta o rechaza
el modelo tradicional de un yo previo. Segun este modelo,
la idea de un yo intimo (en este caso, el del artista) es algo
dado, relacionado con el concepto de bagaje en pintura, que
se concibe como existente antes que las figuras presentes
en ella y que actia como un sostén. Este yo intimo ‘exis-
te con todos sus significados antes de entrar en contacto
con su mundo’. El arte pues de T. C. no seria posible sin
los procesos anteriores que ha llevado a lo largo de su vida
como creador plastico. En este sentido puede decirse que
T. C. ha logrado un lenguaje consolidado y efectivo con una
personalidad propia.

Este es el punto de partida igualmente de muchos expre-
sionismos, como en el caso de un De Kooning por poner un
ejemplo paradigmatico en relacién con nuestro autor. Mu-
chas de sus pinturas igualmente obedecen variaciones so-
bre el mismo tema o estructura compositiva como ocurre por
ejemplo con sus series de Womens, dond recurre a un sen-
tido de exagerada caricatura y a un mundo de formas traves-
tidas. De hecho, como ocurre con nuestro autor, muchas de
sus pinturas son un conglomerado de estructuras de figuras
disueltas en el proceso pictérico. En un medio reconstruido
que es el mismo cuadro: como un escenario y resultado que
participa de lo fragmentario. Fragmentos ensamblados me-
diante circuitos aldgicos (sin ser sinénimo de ilégico ni de
absurdo) pero que remotamente retienen estructuras de pre-
sencia humana, objetos o de paisaje. Fragmentos o retazos
que actuan en los “huecos” o “retales” que se ensamblan
de una manera crispada o constructiva, casi tecténica y a
su vez pictorica. Todo ello mediante un sistema de quita y
pon que tiene que ver tanto con la memoria como con los

procesos de escritura pictorica y la metodologia del collage.
En todo caso, la obra ultima de T. C. se ha hecho de un
tiempo a esta parte mas pictérica en el sentido expresivo y
especifico del término. Aunque el punto de partida contiene
una actitud asistida por una voluntad incierta, pero que, a su
vez participa de una energia que conoce de una manera im-
plicita su propia memoria. Dejandose llevar entonces por un
método a la vez incierto y aleatorio, pero que el artista sabe
conducir y como llevar a buen puerto tras otras experiencias.
Un punto de llegada con multitud de componentes que con-
siste en la definitiva construccién del cuadro: un objetivo a
cumplir y a encontrar si las condiciones son favorables y si

|

Nada se parece a nada. 2011
Oleo sobre papel 100 x 70 cm.



el artista es capaz de apercibirse durante en ese proceso.
En ese sentido, el artista quiere y desea finalmente, confi-
gurando estas obras, hacer participar al espectador de esos
posibles y felices logros; en definitiva, de esa plenitud de la
creacion y del encuentro de “lo artistico”.

En estas obras de T. C. se pueden rastrear fragmentos des-
compuestos o organizados relativos a situaciones propias de
fondo y figura: fragmentos que refieren celajes o florestas,
presencias del mar, estructuras, rayados, texturas de sue-
los y terrenos, encarnaciones, etc. En este sentido, se trata
de retazos y sensaciones asociadas al modo de un collage.
Puede hablarse, en el caso de T.C. de un neo expresionis-
mo luminoso, de caracter incluso mediterraneo en donde
prima lo pictérico. Donde los procesos de reorganizacion del
tiempo y la memoria han sido alterados en aras de un nuevo
episodio, que el artista intenta organizar con armonia, equi-
librio y nuevas sorpresas visuales. Una serie de condiciones
fundamentales para el esplendor de la pintura. Algo que, en
el fondo, es lo que busca todo buen artista que se precie: el
intento de llevar a buen puerto o la satisfaccion de saberse
en la aventura de “hacer un cuadro” que nos hable.

PACO LARA - BARRANCO

En un primer momento la obra de Paco Lara-Barranco
(1964) cuando emergi6é como artista en la escena de hace
ya algunos afos, habria que insertarla en la linea de algu-
nos trabajos y observaciones de caracteres conceptual. Una
etapa, por resumirla de alguna manera en la que el artista
consignaba circunstancias y categorias; interesado tanto
por la identidad personal como por lo social y, sobre todo,
por el paso del tiempo, sus procesos, restos y huellas. Aun-
que aquella era una etapa de exploraciones y testimonios

en la que como deciamos primaban las aventuras creativas
de indole conceptual, se pretendia consignar presencias o
sucesos Yy existia un cierto rechazo de plano la construccion
de artefactos, pues se aspiraba en todo caso, a documen-
tar hechos significativos o minimamente elocuentes para el
artista. Es quizas ese interés por el tiempo y su contextua-
lizacién, por los rastros que este deja en la materia y como
interviene en los hechos, por consignar como éste sucede y
se acumula en objetos y actos casi como una presencia me-
tafisica de caracter artistico, lo que orienté a P. L. B. hacia
la contemplacién del azar como un relevante componente
creativo, en sus posibilidades y efectos. Por tanto, su acer-
camiento al mundo de la pintura, antes a penas vislumbrado
por el artista ahora quedaba inaugurado en sus posibilida-
des, digamos mas trascendentes y abiertas, mas centrado
en la gramatica de las materias y las acciones y ajeno a los
intereses representativos.

Como una reaccién a los excesos y delirios expresionistas
de la década de los afios ochenta, el empleo de la pintu-
ra como lenguaje para decir “lo contemporaneo” era algo
inadecuado y hasta mal visto; su uso era visto como un
lenguaje caduco cuando no sepultado por los conspicuos
vanguardismos de ocasién y era considerado en muchas
esferas artisticas como algo viejo, desgastado y degradado,
incluso hasta algo reaccionario por ciertos posicionamientos
que aspiraban a un radicalismo conceptual neoacadémico y
dogmatico. Esto es algo que se hizo especialmente eviden-
te durante los afos noventa en muchas de las posiciones,
todo hay que decirlo, realmente lejanas en su interés por
la conexién comunicativa con el espectador. Por tanto, la
pintura era en esa situacion un leguaje denostado, pero que
ahora desde esa perspectiva postconceptual y desde la rei-
vindicacion de sus procesos adquiria un nuevo sentido para
nuestro artista.

i Pintura 43. 2006
Oleo sobre lienzo. 146 x 97 cm

Comprendiendo las aproximaciones “olfativas” y “concep-
tuales” de ciertos autores hacia la pintura, de una manera
no rigurosa, sobre todo proviniendo de otros ambitos y prac-
ticas, la “conversion “de P. L. B. con la pintura, con su ges-
tacién y sus procesos, confirmaria la no operatividad evolu-
tiva del arte mismo en el mundo contemporaneo. Cosa que
siempre en el ultra-l6gico y evolutivo mundo en que vivimos

es dificil de comprender y asimilar. Aunque como sabemos
los procesos personales y las fugas circunstanciales no obe-
decen a logicas previas. A este respecto P. L. B. nos habla
de disponer de la comodidad suficiente para cambiar de me-
dios o herramientas, dado que lo fundamental no es eso sino
el modo como se entienda la prdctica del arte: en mi caso,
como un mecanismo en continuo movimiento. En funcion de
lo que se quiera expresar se utiliza un medio y no otro.

En tal sentido la practica de la pintura era aceptada por el
artista mas alla de la tradicion de la historia de la propia pin-
tura, y hasta cierto punto se quiso ligada al mundo de las
performances o conectada con los despliegues espaciales
de las instalaciones; el mundo Povera y por supuesto el con-
ceptual, aspectos que primaban y centraron con anterioridad
sus propuestas. En todo caso, su experiencia americana le
llevaria a considerar la perspectiva hasta cierto punto forma-
lista de un Clement Greemberg, entendiendo el cuadro emi-
nentemente como superficie. Una novedad en su trayectoria
en la que ha persistido el artista en su practica pictorica.

De manera que P. L. B. se hallaba “reencontrado” con la
pintura, un tanto como recurso y abatimiento de anteriores
aventuras creativas, en los que el artista voluntariamente
quiso adentrarse. Por aquellos afios se estrenaba como pro-
fesor de la asignatura precisamente de pintura en la escuela
de Bellas Artes de Sevilla, y se adentraba en un abstrac-
cionismo pictérico de caracter procesal con referencias al
mundo de Richter, y cuya pintura adaptaba muy bien en su
polimorfismo basada en la superficie, materia color, forma
no-forma. De hecho la dedicacién a la abstraccion no impi-
dié que Richter siguiera cultivando la figuracién. Asi, cred
paisajes, naturalezas muertas y enigmaticos cuadros de ve-
las y calaveras que recuerdan las representaciones de vani-
tas del simbolismo barroco: “No persigo ninguna intencion,
no tengo sistema ni estilo” aseguré el pintor en 1966. Sin



embargo, por otra parte, el goce es, claro esta, una prueba
de la necesidad de la pintura. Desde su participacion en la
documenta de 1992, la apariencia de las pinturas abstractas
de Richter es definida no solo por la aplicacion de color sino
también por su sustraccion. En
el prolongado ir y venir entre
adicioén y sustraccion de las ca-
pas de color solia predominar
por lo general una intervencion
final horizontal o vertical.

Pero, esa nueva entrega a la
pintura no podia realizarse con
timidez, sino todo lo contrario
con desparpajo y si pudores.
Consistia en un dejarse llevar
como si se tratara de inaugurar
en su caso un muevo medio.
Pues en pintura solamente en
el ambito de lo aparente puede
entrar en juego un sentido de
posibilidades, y de esta mane-
ra, finalmente podria decirse
que es moral el hecho de pin-
tar una pintura, disefiar espacios
infinitos y curvar superficies en
apariencia. Como ocurre en muchas de las pintura abstrac-
tas de los afios noventa del mismo Richter: una pintura no
puede ni debe ponerse como objetivo el dar respuestas a
preguntas, ya que ella misma esta sujeta a la apariencia y
solo puede abordar la infranqueable diferencia con lo real.
Al contrario, su tarea es expresar la imposibilidad de elegir
entre uno y otro, e irradiar su débil brillo dentro de este es-
tado conflictivo.

En efecto, P. L. B. se lanz6 a trabajar desde el mismo azar

aunque, eso si, con pintura, lienzos y formatos digamos tra-
dicionales, industriales y codificados por el mundo moderno.
Con este punto de partida, practicé con gestos automaticos
mas bien organicos paisajes pictoricos, encontrados. Y

Pintura 72 (rojo). 2009
Tinta de imprenta y 6leo sobre lienzo. 97 x 146 cm

en esos gestos en que se remitia a lo horizontal o vertical
procuraba que las composiciones no fueran pensadas de
antemano o que siguieran patrones establecidos. Pero,
la articulacion interna y la limitacién reflejaba en las pintu-
ras un orden externo reconocido, y en donde comenzaban
a surgir: mas bien emanar de lo magmatico y automatico,
de la misma deposicion de la materia y su deslizamiento,
una jerarquia de recursos. De ahi también los toques o la
presencia del pincel finales que “cerraban” o daban organi-

zacion y sentido al cuadro. Aunque se trataba de pinturas
que surgian de una supuesta indiferencia y falta de orden o
un orden de la realidad que no puede ser aprehendido: asi
pues, mediante sucesivos procesos de pintura se pretendia
alcanzar un resultado sin intencion, y que ya no se orienta-
se por criterios validos para la abstraccion del modernismo
clasico; es decir por principios de armonia derivados de las
relaciones entre color y forma. Si no por otros principios que
solamente la pintura conoce: formaciones lineales y bidi-
mensionales, hechas de pintura aplicada intencionalmente
con diferente grado de densidad. De manera que, en el ojo
del observador se combinan, conformando gestos y objetos
identificables en el limite de lo comprensible, que demandan
ser traducidos a contextos.

En esas pinturas encontradas, sin duda mas que proyecta-
das, se hacia evidente la condicion del azar y su impronta
“all over” que parecia centrar la totalidad de sus composicio-
nes; en las que el soporte y la superficie-formato resultaban
decisivos. Un resultado de posibilidades reguladas por un
orden aleatorio que solo el artista es capaz de gobernar, o
mas bien dirigir, pero, en este caso, solo de conjuntar o de
hacer descubrir, porque las posibilidades estaban en la ma-
teria y las circunstancias mismas. Es al romantico Delacroix
al que se le atribuye la frase: dadme un trozo de barro y os
haré un cuadro.

No obstante en las ultimas entregas pictdricas esta nece-
sidad de “organizacion” y sentido se hace mas evidente.
Mostrandose en ese sentido, tal vez mas europeo que ame-
ricano como pintor, aun entendiendo la pintura como des-
carga, fisica y psicoldgica, y la accién como narracion; pero
al mismo tiempo articulando una pintura que quiere superar
los geometrismo del post-abstraccionismo (Ad Reinhart,
Newman o Kelly), para reencontrarse tal vez con procesos
en relacion con otros americanos-europeos. Tal vez como

Cy Towmbly con su serie de cuadros de masas pictoricas,
posicionado P. L. B. en las condiciones de la materia-color y
voluntariamente lejano, si quiera sea temporalmente, de la
severidad estructural de los “colours fields”.

DIEGO BLAZQUEZ

La pintura que de un tiempo a esta parte ha cultivado Diego
Blazquez (1965) ha insistido en un sentido reduccionista de
pulcritud y orden. Sus pinturas poseen un sentido de armo-
nia calma y templada, caracteristica comun a la mayoria de
sus propuestas pictoricas. Tal vez con un marcado caracter
silencioso y sereno, ajenas realmente a ademanes y ex-
presionismos. En ocasiones con resonancias y ecos de luz
mediterranea que puede evocar situaciones y ascendencias
tanto pictoricistas como remotamente metafisicas. El silen-
cio y los ritmos contenidos, pero sistematicos como si de
una escritura seriada se tratase, parecen ser los puntos fo-
cales de la mayor parte de sus obra.

El autor trabajé con anterioridad como disefiador grafico en
varios estudios, de ahi el ejercicio y el interés por el efecto
del color en objetos y ambientes, un comun punto de partida
de mucho artistas interesados por el lenguaje abstracto. A
este respecto, recordemos que la asuncion de la idea de
“moderno” o “modernista” como categorias afines o sinéni-
mas de “formalista”, bajo la valoracién de un critico crucial
de la pintura abstracta como el propio Greenberg, consti-
tuirian dentro de la autonomia artistica su presunta razén
de ser. Estas fueron fundamentalmente las razones por las
que Greenberg calificé al minimal de arte pequefo burgués
disfrazado de arte avanzado, abandonando radicalmente las
convenciones de los géneros en las que residiria la especi-
ficad de lo artistico. Precisamente en esa frontera entre lo



descarnado de sus propuestas formales y la necesidad de
sentido, es donde se desenvolvia la pintura de D. B.

Esta tarea queda evidenciada en un empefio formal de ten-
dencia esencialista que centra su trabajo de pintor, apenas
entrevisto en sus silenciosas pinturas a pesar de aludir a
ritmos y frecuencias con musicalidad cromatica. De hecho,
muchas de sus pinturas mantiene una escala intima y de
cercania, de partitura casi doméstica en cuanto a ejercicio
plastico, resistiéndose totalmente renunciar a posibles evo-
caciones, como ocurre con el paisaje remotamente presente
en el origen de muchas de sus composiciones. Pero que
obedecen, generalmente a una légica de la forma reposa-
da, sistematicamente resuelta y sustentada en estructuras
esenciales de presencia como tradicionalmente lo han sido

el bodegodn y el paisaje. Es-
tructuras que subsisten en
esta serie de pinturas a pesar
de su no representatividad.

El objeto minimal no esta
exento de una dimensién
simbdlica, aun cuando ésta
tenga que ver consigo mis-
mo. En tal sentido, su obra
no puede abiertamente ca-
lificarse en absoluto de mi-
nimalista, sino mas bien en
una consideracion de deriva
optical, sin por ello centrarse
exclusivamente en los efec-
tos perceptivos o meramen-
te visuales como argumento
basico en su composiciones;

Serie Ataraxia l. 2011 i
Acrilico sobre madera. 146 x 97 cm aunque, eso si, con una

ascendencia  reduccionista
tanto en lo formal como pictérico. Asi pues, los esquemas
pictéricos y trazados de color que emplea D. B. a la manera
de “unidades” de un lenguaje sintético y serial que se repi-
ten cubriendo pictéricamente los espacios, superponiéndo-
se o adhiriéndose de manera consecutiva al mismo tiempo
que procurando ritmos que siguen las tensiones verticales
u horizontales de las lineas generales de la superficie del
cuadro. De manera que muchas de sus obras funcionan 6p-
ticamente a la manera de las pinturas de ese movimiento.
Aunque con la referencia pictérica al espacio y la psicologia
del color por los tonos templados y con referencias a co-
lores locales, a partir de un paisaje del que derivan en sus
horas de luces, estaciones, atmdsferas e incluso estados de
animo. De ahi pues, la presencia de armonias y gamas que

se sustentan en ritmos y secuencias que entonan una visua-
lidad de caracter vibratoria y dptical, pero que en un cierto
sentido apuntan a configuraciones minimalistas, sin por ello
realmente de manera ortodoxa, llegar a serlo.

Esto es algo que puede conformarse ante las obras per-
tenecientes a su serie Ataraxia un termino nada gratuito e
intencionadamente elegi-
do por el autor. Al identi-
ficarse con la disposicion
del animo propuesta por
los epicureos, estoicos y
escépticos de la antigue-
dad. Un estado gracias al
cual un sujeto mediante
la disminucién de la in-
tensidad de sus pasiones
y deseos, contando con
la fortaleza frente a la
adversidad, puede llegar
a alcanzar el equilibrio y
finalmente la felicidad. La
ataraxia suponia pues ar-
monia, tranquilidad, sere-
nidad e imperturbabilidad
en relacion con el alma,
la razén y los sentimientos.
Otras filosofias o el mismo
budismo, no han sido ajenos a este tipo de planteamientos,
en muchas ocasiones presentes en muchas tendencias de
la modernidad; segun lo cual la causa principal del dolor por
desasosiego es el deseo. “Los artistas son misticos, mas
que racionalistas. Saltan hacia conclusiones que la Idgica
no puede alcanzar”, escribié Sol Levit en 1969. En un mo-
mento en que estaban muy vigentes muchas de las visiones

Acrilico sobre madera. 50 X 50 cm

y pensamientos orientales en el arte, particularmente muy
canalizados a través del arte de la abstraccion y la musica
de aquellas fechas.

Por otro lado, algunas de sus obras, aunque distintas en
cuanto escalay magnitud, se acercan basicamente a posicio-
nes, desde luego sin el rigor, la metodologia y el vanguardis-
mo de los artistas de Supports/
Surfaces. De entre ellos la obra
formal y ausente de efectismos
de Jean-Pierre Pincemin, en un
momento dado ciertamente con
similares identificaciones medi-
terraneas. Aunque, en el caso
de D.B. mas luminico y visual;
y mas grave y pompeyano en
el caso de las pinturas geomé-
tricas de Pincemin.

El pensador y critico de arte
americano Arthur Danto pro-
puso una teoria del arte en la
que no hay correlacién ni uni-
dad acritica entre obra y objeto;
argumentando que una obra de
arte consiste en aquellas partes
Serie Ataraxia. 2009 Y Propiedades del objeto selec-
cionadas por el significado. De
manera que la muestra de sas-
tre es un ejemplo de textura, color, etc., pero no lo es del
tamafo o de la forma. Y esta es una cuestion polémica en
que entraba de lleno el minimalismo con sus reduccionistas
y esenciales propuestas. De tal manera que, en principio las
obras de arte, por contraste, son muestras cabales o ejem-
plificaciones tautolégicas de si mismas, en la medida en que
todo en ellas es relevante al andlisis o la observacion.



JAVIER LEON

A proposito de las propuestas de Javier Leon (1977), el mas
joven de los artistas de este registro de artistas abstractos
del Aljarafe, y con respecto al uso de las formas primarias
por parte del minimalismo, segin sus autores germinales
estos afirmaban que no eran metédfora de nada. Como ya
hemos referido, esta condicion de no ser alusiéon o simbolo
alguno, si no de vivir su plena condicion espacial o volu-
meétrica en si mismo, suponia una situacion limite o punto
cero de lo concreto. Lo cual, por consiguiente conducia al
rechazo metafdrico de la interioridad psicoldgica en la obra
de arte. A los ojos de criticos, como la americana Rosalind
Krauss, se teorizé sobre el deseo minimalista de socavar el
ilusionismo tradicional implicando en ello el rechazo como
consecuencia de un modelo psicoldgico.

Esa es una posicion que desde luego J. L. intenta superar en
sus obras y poder aludir y glosar otras realidades sin duda
de caracter abstracto, pero al mismo tiempo estas también
participan de una cierta estética aunque no de forma canoé-
nica realmente de desmaterializacion, fragilidad y esencia-
lidad que directamente derivan de la condicion anterior de
ciertos minimalistas y post-pictéricos; especialmente en lo
que se refiere a la economia de lenguaje y medios. De he-
cho, la repeticién, las superficies neutras y la igualdad de
las partes del cuadro nos llevan a tener un impacto visual
inmediato. A lo que se afadia un uso realmente literal de los
materiales dentro de un purismo estructural y funcional, que
en todo momento proponian orden dentro de una austeridad
ausente de todo ornamento que fue el rasgo caracteristico
del movimiento. Aunque, ciertamente, como se ha dicho, a
través de la represiéon del erotismo y la relacidon entre sus
objetos y el cuerpo del espectador.

Ese purismo estructural y sustancial, fue, de hecho, el punto

Fluctuaciones energéticas #02
Oleo sobre lienzo, 55 x 55 cm

de partida muchos de los autores de la abstraccion post-
pictdrica, lo que podemos confirmar en la serie de pinturas
minimalistas del americano Ad Reinhardt y sus “pinturas
negras” de los afios sesenta del pasado siglo. Pinturas que
en un principio parecian ser simplemente lienzos pintados
de negro, pero estaban en realidad compuestos por tona-
lidades de negro y matizadas de tonos cercanos al negro:
negro verdoso, azulado, rojizo.... Entre otras evocaciones,
eran pinturas que pueden interpretarse como el cuestiona-
miento de si puede existir algo que sea tan absoluto, incluso
en el negro: un color que algunos espectadores ni siquiera
consideran como tal.

Con ello, aquellas pinturas, siquiera de lejos, encuentran un
cierto eco en las obras espacialistas y seriales cultivadas por
J. L. aunque tanto su obra plastica como sus intervenciones

en el espacio tienen algo de escritura que se desarrolla y
propaga en el espacio. Tratandose de atomizaciones, am-
bitos celulares y de conjuntos o agrupaciones que aluden a
lo organico y biolégico; con un discurrir de fluidez espacial,
dinamica y ritmica, que habla tanto de germinaciéon como
de secuencialidad y refieren latencias de vida o segregacio-
nes correspondientes a “paisajes mentales” de derivacion
organica.

La idea de un lenguaje intimo constituye el nucleo de su
obra, como podria ocurrir igualmente con el expresionismo
abstracto, por poner un ejemplo. En este sentido la condi-
cion “abstracta” particular de J. L. se adapta a una nueva
visién de las derivas aportadas por el Neo-minimalismo; ad-
quiriendo las configuraciones abstractas un nuevo rumbo:
recalcando en las obras la sensualidad y el proceso. En oca-
siones abriendo para el arte, mediante el uso de la pintura
para expresar temas como las condiciones humanas o como
el misterio de la vida. Un tema por cierto muy recurrente en
muchas de las posiciones de este tipo. Teniendo en cuenta
que en la eliminaciéon de los excesos, como forma de arte
meditativo, muchos aspectos del Neo-minimalismo actual
tratan de favorecer en el espectador la profundizacién en
ciertos temas, asi como trascender a un plano superior de
conciencia.

De todos modos el lenguaje que J. L. emplea tiene algo de
escritura que se adapta a las distintas propuestas y ambitos
concretos, a diferentes escalas y medias, aunque siempre
insertado en un espacio mas o meno insondable y no gravi-
tatorio que entre en metafora y a la vez mediante la accion
del ritmo o la secuencia en relacion con el medio. En este
sentido cabria la pregunta si ¢ realmente J. L aspira a elimi-
nar la fantasia de la intimidad de su arte, para reemplazar-
la por visualizaciones de un espacio linglistico que es por
completo no psicolégico?

Dentro de ese Neo-minimalismo, que en determinados am-
bitos aspira a tener una vertiente global, se ha suscitado un
poderoso medio para los artistas contemporaneos de usar
su pintura como una gestalt visual para conectar las masas.
Para ir mas alla de lo que parece a simple vista, pues “tratan
de la prioridad de la experiencia; vertebran el significado o la
comprension filtrando el trdnsito y la vision a través de una
serie constantemente cambiante de circunstancias tempora-
les”. Se trata pues, de expresar la voluntad superior a través
de su concepto de creacion.

En efecto, a partir del aflo 2010 su ultimo proyecto Retun
to silence, realizado con particulas en blanco sobre negro
presenta el vacio absoluto de la superficie del lienzo pintada
de negro como lugar inicidtico, donde se sucede un proceso
de acumulacion por toda su superficie de cumulos de puntos
blancos que son planteados como potencialidades infinitas y
que de alguna manera remiten al acto primario de fecunda-
cion. Por otra parte, en su serie Océanos los entramados de
papel japonés pigmentado originan formas con autonomia
organica, que se desarrollan de manera germinativa y es-
pontanea. Construccion organica y aleatoria que excede el
cuadro y el soporte y reclama espacios y ambitos en donde
expandirse y desarrollarse.

Segun confiesa el mismo artista en sus Ultimos afios mis
trabajos han planteado procesos donde aparecen sistemas
de relaciones en equilibrio inestables y cambiantes. En este
sentido, esa organicidad a veces embrionaria o magmatica,
otras flamigera o cdsmica como ocurre con ciertas visiones
celulares de Ross Bleckner, habla de tensiones psicoldgi-
cas de los espacios y materias atomizadas donde aparece
una particular poesia: entre New Age y de viajes siderales
entre los mundos micro y macrocosmos. Pero, en todo caso
la obra ultima de J. L puede abiertamente calificarse de
“organica” en oposicion al vocabulario “geométrico” de los



minimalistas. Los cambios, mutaciones y condensaciones
reorganizan las trazas organicas de su escritura atdomica y
celular en cuadros espacio-superficie, que configuran una
serie de escenificaciones, en parte sublimes, y a la vez
deudoras de algunas visones césmicas New Age. La enor-
me nada fértil del azar que configura la necesidad segun
Jacques Monod. La materia siguiendo en origen las teorias
correspondientes a Demdcrito era concebida como algo
discontinuo, compuesto por diminutos corpusculos basicos
indivisibles e indestructibles flotando en el vacio. Tal como
aseguraba su “teoria atémica del universo”. Asi pues, algu-
nas de sus series como About sun'y Solaris quieren referirse
a la idea de la discontinuidad de la materia. Mediante de un
reduccionismo pictdrico: puntos blancos sobre fondo negro,
dende se plantea una metafora que habla de una vuelta al
origen. El fondo negro de los cuadros es como diria Ovidio
en las en el libro de “La Metamorfosis” el éter donde flotan
particulas blancas, un vacio fértil del cual surge la forma. El
punto es acogido por el plano, al igual que una matriz, donde
se multiplica de manera infinita cubriendo toda su superficie
del cuadro, creando a su vez agrupaciones y conglomera-
dos. Se conforman en un sistema de relaciones rizomaticas
donde todas sus unidades se interconectan, se intensifican
y se solapan pero manifestando todos y cada uno de los
puntos un mismo valor.

Igualmente su proyecto Saliva se plantea la idea de realidad
subjetiva relacionada con la experiencia y la percepcion del
individuo. Grandes espacios en los que nadan y se estructu-
ran unidades atomizadas o ritmos genéticos o moleculares
insertados en insondables ambitos espaciales, componien-
do secuencias o conjuntos al modo de una inextinguible y
all-over de escritura automaticas. Todo ello insuflado por
energias y cruzamientos, germinaciones, imantaciones y mi-
tosis de todo tipo que rebasan el sentido pictérico en escalas

perceptivas que cambian segun los formatos; invitando a la
contemplacién de micro y macrocosmos, que nunca dejan
ajeno al espectador dentro de unas propuestas organica-
mente aleatorias que pretenden a su vez una contemplacion
sublime. A fin de cuentas, tal como se ha encargado de ex-
poner Michel Henry en su ensayo “Ver lo invisible™ lo que los
mas elevados espiritus han pedido al arte es un conocimien-
to, un conocimiento verdadero,; metafisico, susceptible de ir
mas alla de la apariencia exterior de los fendmenos para
entregarnos su esencia intima.

Este tipo de composiciones hacen referencia segun nos
refiere el propio artista a un “paisaje mental” a través de
un ejercicio de ordenacion emocional y entrelazado de hi-
los provenientes del propio acto creativo de pintar-dibujar.
Articuladas por las presencias organicas y el silencio. De
algun modo, pueden establecerse conexiones formales con
el mundo de los dibujos ejecutados por Sol Levit en torno a
2005 y que denominé Scribbles, o por poner oros ejemplos
de artistas posminimalistas como el coreano Kim Tschang
Yeul que focaliza un tipo de escritura de azar, bella y alea-
toria en lo efimero y circunstancial de las gotas de agua.
Mundos de automatismos y de sublimes inconsistencias,
pero revestidos de universalismo y esencialidad germinati-
va. Lo mismo que pudiera ocurrir con la fuerza interior que
da origen a muchas obras de Eva Hesse, que a medida que
iba descubriendo nuevos materiales explotaba sus efectos.
Aunque en las propuestas seriales de J. L. puede darse al-
guna conexién con alguna imagineria sexual, en todo caso
existe una puesta en relacion de lo manual o de ejecucion
artesanal frente a lo seriado e industrial, asi como un perma-
nente relacion contrapuesta entre caos frente a un orden or-
ganico. Incluso suprahumano como telurica y cosmica fuer-
za creadora subyacente. Lo cierto es que las creaciones de
Hesse cuestionaban directamente las oposiciones de este

tipo, porque preferia trabajar con formas y
estructuras que eran al mismo tiempo orga-
nicas y geométricas, como si el arte fuera
un modo de plasmar materialmente una
contradiccion terminoldgica.

Muchas de las obras-objetos con resolu-
cion volumétrica por parte de J. L. , aunque
ejecutadas en materiales efimeros y deli-
cados hechos a mano, al igual que ocurre
con la obra de una Eva Hesse, nos invitan a
pensar no sélo en los procesos del arte sino
en qué impulsos tanto conscientes como in-
conscientes rigen la practica de la creacion
artistica. De manera que las formas de la
naturaleza encuentran aqui una significati-
va analogia, un nexo entre lo natural y arti-
ficial donde la mente se deja seducir entre
estas configuraciones llegando a transfor-
mar la obra en cada miradaNo obstante, la
realizaciéon de muchas de estas piezas, de
algun modo son un medio de resolver proble-

mas o de aclarar las ideas al materializarlas;

e incluso tienen cierta capacidad de prolongar el proceso de
creacion, postergando asi la resolucion final y situando en
primer plano el proceso mismo. Es en ese sentido J. L. un
artista abstracto, moderno, y no en otro.

Ese interés y finalidad en sus obras pueden llegar a tener
sus estructuras, mallas organicas y escamados en los que
el artista ha articulado series y un modo cercano a un estilo
muy personal. De tal manera, que el deseo compulsivo de
repetir y seriar en una direccioén vectorial, del tipo fractal indi-
soluble de la naturaleza organica, se pone de manifiesto en
buena parte de los trabajos volumétricos mediante una serie
de técnicas utilizadas por el artista: doblar, acumular, super-

Ejercicio de pintura de particulas blanco sobre negro #02y,
i serie: Return to the Silence
Oleo y esmalte sintético sobre lienzo. 162 x 145 cm

poner, girar, doblar, cortar, enrollar, curvar; todo ello en ac-
tos y gestos repetitivos y canalizados en materiales sutiles,
fragmentarios y vulnerables. Por otra parte, los efectos de
luz en claros y sombras por donde ésta se filtra, como una
condicién necesaria de su visualidad de las obras a través
de los materiales en diferentes grados, muestran asi mismo
el especial interés del artista por la opacidad y lo transluci-
do. De modo que contemplar estas piezas implica al mismo
tiempo confirmar el desarrollo de todas esas acciones, en
las que de una manera hipnética, descifrando los juegos ya
sean bien mediante scribbles o efecto muaré, siempre par-
ticipa el espectador.



GERARDO DELGADO
IGNACIO TOVAR

JOSE MARIA BERMEJO

MIGUEL ANGEL RODRIGUEZ SILVA
TOMAS CORDERO

PACO LARA - BARRANCO

DIEGO BLAZQUEZ

JAVIER LEON

Inauguracion: Miércoles 11 de diciembre, 20.00 h.
Horario: Lunes - Viernes de 12.00 a 14.00 y de 17.00 a 19.00 h.
Séabados de 11.00 a 14.00 h. / Domingos y festivos cerrado

Sala de Exposiciones. Hacienda Santa Ana
TOMARES

Ayuntamiento Toma_res .
de Tomares ’CO(V\O a s &e fU\‘A‘ﬂ!

iz



