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La Fundacién Juan March desea agradecer al doctor Amos Cahan su generosa cooperacion, al ceder
una parte importante de su coleccién de Arte Espafiol Contemporaneo para esta exposicion.

La Fundacién Juan March quiere asimismo agradecer la colaboracién de Peter Soriano en la organi-
zacion de esta exposicion.

Madrid, septiembre 1986



Amos Cahan, 1986.

El doctor Amos Cahan, nacido en 1914 en Nueva York, se doctoré en medicina en 1939. En 1942
fue destinado al frente bélico europeo como cirujano de campaiia. Hondamente afectado por la guerra,
el doctor Cahan abandond la practica de la medicina, iniciandose en trabajos de investigacion y obtenien-
do muy pronto interesantes descubrimientos de aplicacién practica. En 1948 establecié en Nueva York
su propio laboratorio de productos farmacéuticos, del que, en 1960, surgié un laboratorio asociado con
sede en Esparia. Con este motivo, el doctor Cahan comenzé a viajar frecuentemente a nuestro pais, inte-.
resandose por el arte espafiol de aquel momento e iniciando su coleccién de pintura y escultura espanola,
que actualmente se compone de casi 300 obras.



E. Sempere
55. Lago de noche, 1962.




JUAN MANUEL BONET

MADRID-NUEVA YORK

(Reflexiones al hilo de una coleccién).

La coleccion de Amos Cahan es la primera coleccion
norteamericana de pintura espafiola de los cincuen-
ta, que vuelve a cruzar el Atlantico. Su poseedor, me-
dico cuya actividad principal se ha desarrollado en
el terreno de la farmacia —un dato que lo acerca
a Alfred Barnes, creador de la fundacion que lleva
su nombre y uno de los mas célebres y excéntricos
coleccionistas norteamericanos de este siglo—, co-
menzd a tener una relacién estrecha con Espafia en
1960. Hoy posee alrededor de trescientas obras es-
pafiolas. Lo que se muestra es por tanto una selec-
cién de esa seleccion.

Precisamente porque no han venido otras exposicio-
nes de este tipo a nuestro pais, resulta dificil decir
si esta es o no es la mayor coleccion de arte espafiol
de posguerra, formada por un norteamericano. Po-
siblemente lo sea. En cualquier caso, se trata de una
coleccién excelente, y de un buen pretexto para vol-
ver sobre esos afios cercanos y a la vez ya lejanos.
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En el panorama norteamericano del arte, es normal
que un coleccionista exponga a la contemplacién pu-
blica las piezas que ha ido acumulando a lo largo de
una vida dedicada a su pasion privada. El coleccio-
nismo, en los Estados Unidos, méas que en cualquier
otra parte, es una pasién confesable. La historia del
arte moderno norteamericano empieza, en buena me-
dida —y hay que citar aqui una vez mas el interesan-
tisimo libro de Alice B. Saarinen, The Proud
Possessors—, por la historia del coleccionismo: por
gente como los hermanos Stein, como Barnes, co-
mo John Quinn, como los Rockefeller. La historia del
MOMA es la historia de unos cuantos coleccionis-
tas que se ponen de acuerdo para, en 1929, en ple-
na crisis econémica, montar, en un apartamento, el
museo de arte moderno que Nueva York no tenia.
Tanto el MOMA como el Metropolitan, el Guggen-
heim o el Whitney, se han alimentado en gran medi-
da de los legados de esos «poseedores orgullososy.
Duveen, el marchand de pintura antigua, fue un con-
sumado maestro en el arte de estimular la vanidad
de sus clientes, sefialandoles el camino del museo
como medio para perpetuar su memoria de protec-
tores de las artes o simplemente de hombres curio-
sos. Es practica usual en los Estados Unidos, cele-

brar exposiciones — o en su caso subastas— de co-
lecciones particulares, mostradas como tales, sin ma-
quillaje alguno.

A este nivel, muchas son las ensefianzas que cabria
aplicar a nuestro caso espafiol. Concretamente, si re-
pasamos nuestro panorama expositivo de los ultimos
afios en busca de exposiciones de colecciones espa-
fiolas de arte moderno, nos daremos cuenta de que
ni una sola de las colecciones importantes que en
nuestro pais existen, nada dicen al gran puablico, ni
siquiera al que sigue de cerca lo que acontece en
la escena artistica. A estos coleccionistas suelen
acudir en solicitud de préstamos los organizadores
de exposiciones, pero practicamente ninguna colec-
cién ha sido mostrada como tal. Razones respeta-
bles puede haber en algunos casos para tal absten-
cién. Pero en términos generales parece claro que
las cosas han de cambiar. Que van a cambiar. Ini-
ciativas como la de Fernando Zébel con su Museo
de Arte Abstracto Espafiol en Cuenca, o la de Fran-
cisco Mufioz en Pedraza, la de Eusebio Sempere en
Alicante, no deben quedar aisladas. Ahora que se han
empezado a ensefiar en Espafia colecciones interna-
cionales, como la del Baréon Thyssen, puede que
cunda el ejemplo. La iniciativa de la Fundacion Juan
March en relacién con la coleccion Cahan, se ins-
cribe en este contexto prometedor.
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Amos Cahan empezé a frecuentar nuestro pais, por
razones de negocios, en 1960. Ese fue precisamente
el afio en que la pintura espafiola alcanzé en los Es-
tados Unidos, y concretamente en Nueva York, su
més alta cota de difusién. Los dos museos de arte
moderno mas importantes de la ciudad, el MOMA
y el Guggenheim, le dedicaban al asunto, casi simul-
taneamente, sendas exposiciones. En el MOMA, la
seleccion de New Spanish Painting and Sculpture co-
rrié a cargo de un poeta que formaba parte del equi-
po de conservadores del museo, el hoy muy glosa-
do (entre nosotros, por Kevin Power) Frank O’Hara.
En el Guggenheim, la seleccién llevaba el extrafio ti-
tulo: After Picasso, Before Miré. Estas exposiciones,
la primera de las cuales viajé por diez museos del pais,
sirvieron para difundir en los Estados Unidos algu-
nas obras mayores de la generacion del cincuenta.
Sirvieron también, naturalmente, para su difusion in-
terior. En la madrilefia Galeria Biosca, Juana Mordd,



que era entonces la directora artistica de la sala, mos-
tro, antes de que viajaran, algunas obras de la selec-
cion de O’Hara. En Barcelona, René Métras por su
parte, publicé en el nimero de octubre-noviembre
de su Correo de las Artes la traduccion del texto del
catélogo.

Si para algunos artistas la aventura neo-yorquina no
tuvo continuidad, otros en cambio ya la vivian. No
me refiero solamente a los dos miembros espafoles
de la Escuela de Nueva York, Esteban Vicente y Jo-
sé Guerrero, llegados a la ciudad, respectivamente,
en 1936 y 1950, incorporados a la generacion del ac-
tion painting, y entonces practicamente ausentes —el
primero sigue estdndolo— del panorama expositivo
espafiol y de las celebraciones internacionales que
entonces conoce la pintura espafola. Me refiero a
los pintores que, sin vivir alla, antes de 1960 habian
logrado abrirse un espacio en la escena expositiva de
la ciudad.

En 1953, cuando todavia no era muy conocido, y jus-
to en el momento en que abandonaba el surrealis-
mo por una pintura mas abstracta, Tapies exponia
en la Martha Jackson Gallery, y con tal motivo cru-
zaba por vez primera el Atlantico. De aquella estan-
cia recuerda el ambiente bohemio del Cedar Bar, en
Greenwich Village, y el impacto que le causo la obra
de los action painters. En 1960, ya eran varias las
muestras individuales que Tapies habia celebrado en
los Estados Unidos. En 1959, con motivo de una nue-
va exposicion en la misma galeria, habia vuelto a via-
jar a Nueva York, donde habia conocido a algunos
de los pintores cuyas obras le habian impresionado
en 1953: a Kline, a De Kooning, a Motherwell, a Hoff-
mann. Ya poseian obras de Tapies, en aquella épo-
ca, el MOMA y el Guggenheim, el Carnegie Institu-
te de Pittsburgh, la Albright Knox Gallery de Buffa-
lo, entre otros museos norteamericanos. Durante los
anos sesenta seguiria estando Tapies muy presente
en aquella escena. En 1962, contando él treinta y
nueve anos, el Guggenheim le dedicaba una retros-
pectiva.

1960 fue para El Paso, aparte del ano de su disolu-
cion, el afio de Nueva York. Chirino y Feito celebra-
ban sendas individuales en la Grace Borgenicht Ga-
llery, que se sigue ocupando de la obra del primero.
Pierre Matisse, el galerista neo-yorquino, hijo del gran
pintor francés, llevaba por su parte —una de las per-
sonas que se lo habia aconsejado era Mir6— un par
de afos en contacto con algunos de los miembros
de El Paso. En 1960, organiz6 una colectiva con cua-
tro de ellos: Canogar, Millares, Rivera y Saura, ade-

mas de dos individuales, las de Millares y Rivera, que
volverian a exponer en la galeria, respectivamente,
en 1965 y 1966. En cuanto a Saura, celebr6 una in-
dividual en 1961, y otra en 1964. En 1971, se presen-
t6 conjuntamente la obra grafica de Millares y de Sau-
ra. A Millares, por altimo, le dedic6 Pierre Matisse,
en 1974, una emotiva exposicion péstuma, tributo
al artista, pero también al amigo.

Después de 1960, seguirian organizandose exposicio-
nes de la pintura abstracta espafiola en los Estados
Unidos. Y sin embargo, pese a la importancia de al-
gunas de esas exposiciones, realizadas en los mas
diversos Estados, la operacion, como tal, no puede
decirse que se saldara por un éxito global. Todavia
hoy, como se lamenta el propio Cahan, poco es
lo que se conoce alla de la pintura espafiola. En Nue-
va York, que no es todos los Estados Unidos, pero
si un barémetro del gusto para todos los Estados Uni-
dos, hubo que esperar muchos afios a que se vol-
viera a producir un acontecimiento de la importan-
cia de las exposiciones de 1960. Durante los sesen-
ta, los cambios estilisticos fueron tan acelerados, que
nos quedamos completamente fuera, out por decir-
lo en sus términos. Nuestro expresionismo abstrac-
to habia llegado a la capital internacional de la ten-
dencia, en un momento en que artistas y criticos de
una generacion mas joven acometian la puesta en
tela de juicio de la herencia de los Pollock, los Roth-
ko, los De Kooning, y ello explica sin duda que, des-
pués de encontrar tanto eco inmediato, los resulta-
dos a mas largo plazo no fueran tan buenos como
hubiera sido de esperar. El viraje frio que entonces
se produce en el gusto neo-yorquino, la sucesiéon de
nuevas tendencias como el pop art, el minimal, las
diversas modalidades de conceptual, fueron fenéme-
nos que si bien no afectaron a los grandes nombres
de la escena, si tuvieron consecuencias negativas pa-
ra los nombres menos hechos, los integrantes de la
llamada «segunda generaciony, los «impresionistas
abstractos» como los llama Elaine de Kooning. No
hay mas que leer, en el catdlogo de la antoldgica de
Guerrero de 1980, la conversacién del pintor con
Pancho Ortufio, para darse cuenta de como se vivia
ese viraje de los sesenta, entre quienes seguian
fieles a la estética del action painting.

El pop, las diversas figuraciones, los neo-construc-
tivismos, el conceptualismo, tuvieron, como es ob-
vio, sus cultivadores entre nosotros, pero pocos de
entre éstos supieron o pudieron acceder a la escena
neo-yorquina. Lo hicieron, en cualquier caso, como
figuras aisladas (caso Arroyo recientemente) o co-



mo miembros de grupos pequefios y casi familiares
(colectiva de los realistas, con Antonio Lépez a la ca-
beza, en la Marlborough). Hubo que esperar, ya di-
go. Por lo menos hasta la exposicién organizada por
Margit Rowell en el Guggenheim (New Images from
Spain, 1980), sin grandes consecuencias, o hasta la
seleccion mas restringida y mejor planteada realiza-
da por Donald Sultan para el Artists Space (Five Spa-
nish Artists, 1985), a partir de la cual si que exponen
en Nueva York, individualmente —en un proceso re-
lativamente similar al de 1960—, representantes de
nuestro arte Ultimo como Barcel6, Broto o Sicilia. Por
lo demas, un dato nuevo ha sido en estos Ultimos
afos el creciente afincamiento de artistas espafioles
en esta ciudad que, como el Paris de los afos veinte
en su dia, presenta hoy la mayor concentracion de
artistas del planeta. El movimiento lo iniciaron en los
setenta los catalanes — Muntadas, Miralda, Llimos,
Francesc Torres, entre otros—, pero hoy les acom-
panan nombres procedentes de otras regiones de
Espafia.

4

En el sentido inverso, durante los afios cincuenta y
sesenta tampoco fueron muchas las oportunidades
que hubo de ver en Espafia el arte norteamericano.
Nuestro mercado era casi inexistente en lo que se re-
fiere a arte moderno, y lo poco que habia ni econ6-
mica ni, sobre todo, mentalmente estaba en condi-
ciones de acceder a obras internacionales. Tampo-
co nuestras instituciones —excepcion hecha de al-
gun caso aislado como el del Ateneo de Madrid, don-
de a comienzos de los sesenta celebraron exposicio-
nes individuales pintores europeos importantes co-
mo Vedova, Mathieu o Hartung—, se caracterizaban
precisamente por su xenofilia. Lo poco de la Escue-
la de Nueva York que vino, vino de la mano de los
norteamericanos mismos, que se hallaban en el mo-
mento de maximo apoyo institucional a su arte nue-
Vo, Y que a partir de la firma del tratado de 1953 co-
mienzan a tener una importante presencia en Espa-
fia. En 1955, arrib6 a Barcelona una amplia muestra
itinerante del MOMA dedicada al arte norteamerica-
no en lo que iba de siglo, y en la que estaban pre-
sentes los expresionistas abstractos. En 1958, Ma-
drid pudo contemplar, al igual que otras capitales
europeas, una itinerante mas rigurosa, también or-
ganizada por el MOMA, y dedicada a los jévenes
maestros del action painting. Otra iniciativa pareci-
da, aunque mas confusa dada la personalidad de su

organizador, Michel Tapié, y en la que se entremez-
claban nombres europeos y nombres norteamerica-
nos, fue la que se denominé Otro Arte, presentada
en 1957, en Barcelona (Sala Gaspar) por mediacion
de Tapies, y en Madrid (Sala Negra, pero con el pa-
trocinio del Museo de Arte Contemporaneo) por me-
diacion de Saura, que dio, en su marco, una confe-
rencia. En esta muestra internacional, encontramos,
junto a pintores europeos como Wols, Fautrier, Ap-
pel o Burri, a tres norteamericanos (De Kooning, Po-
llock y Tobey) y a siete espafioles (Canogar, Feito,
Millares, Saura, Tapies, Tharrats y Vilacasas).

Unos afios después, en 1966, una nueva exposicion
de pintura norteamericana, la de la coleccién John-
son, constituida sobre una base mas ecléctica, arri-
baba a Madrid. El texto del catalogo lo firmaba Fer-
nando Zoébel, pintor formado en los Estados Unidos,
licenciado en literatura por la Universidad de Harvard,
vinculado a los circulos artisticos bostonianos, y pa-
ra el cual la revelacion, casi en términos de experien-
cia religiosa, de lo que iba a ser su propia concep-
cion de la pintura, se produjo en 1954, contemplan-
do una exposicién de Rothko en Providence, que le
dejé —son sus propias palabras— «deslumbrado y
desconcertado». Aunque la muestra de la coleccién
Johnson se presentaba explicitamente como una vi-
sibn mas amplia que las habituales —cefiidas al ex-
presionismo abstracto—, Zébel en su texto dejaba
bien claro que el propésito no quedaba logrado.
«Ahora méas que nunca sigo opinando —decia Z6-
bel en frase contundente y feliz—, después de ha-
berlos visto rodeados de sus colegas, que el éxito del
expresionismo abstracto norteamericano ha sido y es
un éxito justificado; la generacién de Pollock, Kline,
Rothko, Motherwell, Guston, De Kooning, Francis,
y demads, estd muy por encima de lo que vino antes
y de lo que les sigue, exceptuando quiza el caso ais-
lado de Rauschenberg, de quien se puede esperar
cualquier sorpresay.

También aqui, en Madrid, hubieron de pasar muchos
anos para que algo parecido volviera a producirse.
Cuando 7980 y otras muestras colectivas vinieron a
remover el puerto de aguas muertas, la referencia
norteamericana fue determinante para pintores y cri-
ticos. Entonces se celebraron varias exposiciones
oportunas. La mas memorable fue sin duda una nue-
va itinerante del MOMA: la de su cincuenta aniver-
sario, motivo de comparacion y escarnio con el rum-
bo que entonces seguia el conflictivo MEAC. Con
auténtico fervor fueron acogidas por los jovenes pin-
tores las tres exposiciones que la Fundacion Juan



March dedicé alrededor de esas fechas al arte nor-
teamericano: una colectiva, y las individuales de Wi-
llem de Kooning y de Motherwell, la segunda con el
aliciente de la presencia del propio artista. Posterior-
mente se han multiplicado las iniciativas, tanto por
parte de la Fundacion (exposiciones sobre minimal
art, sobre fotografia, individuales de Cornell, Lich-
tenstein y Rauschenberg), como por parte de otras
instituciones, y sobre todo del Estado.
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Nuestra generacion del cincuenta fue, en sus orige-
nes, una generacion que compartié no pocas premi-
sas, No pocas preguntas y no pocas soluciones, con
la generacion norteamericana coetanea. La primera
cuestion es la del surrealismo. Ya es un tépico de la
critica, pero no deja de ser un fenémeno al que ha-
bré que seguir dandole vueltas, el proceso por el cual
el surrealismo, al llegar al Nuevo Mundo en las per-
sonas de algunos de sus maximos creadores, es re-
tomado por unos cuantos pintores neo-yorquinos,
entonces todavia poco conocidos —aunque alguno
de ellos llevaba muchos afios pintando y bafiando en
un clima en plena efervescencia, muy bien descrito
por Dore Ashton en su libro The New York School,
A Cultural Reckoning—, que no dudaran en supri-
mir de la doctrina bretoniana, con una mentalidad
pragmatica muy de aquel pais, cuanto no les servia,
guedandose con el nuicleo de problemas que si les
era Gtil, y mucho, a la hora de plantearse su propia
pintura.

Ese trasvase, que se opera de Masson a Pollock, de
Matta a Gorky, de Tanguy a Rothko, de Mir6 a Mo-
therwell, constituye sin duda uno de los momentos
fuertes de la historia de la pintura moderna. En el MO-
MA, las salas dedicadas al nacimiento del expresio-
nismo abstracto, son una parafrasis casi literal de las
paginas que al asunto le dedica el director del depar-
tamento de pintura, William Rubin, en su monumen-
tal libro sobre la pintura surrealista. La condicion su-
rrealista abstracta de buen niimero de las obras que
entonces realizaron los jovenes neoyorquinos, y en-
tre ellos Rothko cuya obra de madurez aparentemen-
te esté tan lejos de lo surreal, ha sido asimismo puesta
de relieve en cuantas exposiciones digamos compa-
ratistas, se han organizado en los Gltimos afios: en
Paris-New York, y en la reciente muestra marsellesa
La Planéte affollée, dedicada a la expansién del su-
rrealismo durante la Segunda Guerra Mundial.

Pero si este proceso tenia su epicentro en Nueva
York, y sus secuelas mas inmediatas en territorios re-
lativamente préximos como el Caribe y México, Euro-
pa, en cuanto se sacudi6 de encima la pesadilla na-
zi, no iba a quedar al margen. En Paris, durante la
guerra habian funcionado grupos surrealistas semi-
clandestinos como el de La Main & plume. Después
de la liberacién, el surrealismo seria una de las ten-
dencias mas atractivas para los jovenes creadores.
De los nticleos surrealistas-revolucionarios surgirian
muchas cosas. Fuera de cualquier relaciéon orgéani-
ca, la abstraction lyrique también le debe mucho al
automatismo surrealista, y ello es palpable en obras
como las de Wols, Fautrier, Hartung o Mathieu.

En Paris, pero también en otras ciudades de Euro-
pa, como Praga, Lisboa, Madrid o Barcelona, el su-
rrealismo representaba un fermento de rebelién to-
tal. Cada uno de los grupos abordo la cuestion des-
de un angulo suyo y peculiar, pero en todos los ca-
sos lo cierto es que al faltar o estar muy debilitados
los lazos orgéanicos con el movimiento de Breton, el
surrealismo se fue haciendo mas y mas distinto, mas
y mas abstracto.

En el caso espafiol, el surrealismo, que habia tenido
su importancia en la pre-guerra, con nombres de gran
relevancia internacional como Miré, Dali y Domin-
guez, y otros mas oscuros como Remedios Varo, Es-
teve Francés, Granell, Maruja Mallo, Planells, Rodri-
guez Luna, Leandre Cristofol y otros, volvié a ser al-
zado como bandera por gente joven, que algo sabia
de la cultura de la pre-guerra, pero que por edad no
habia podido tomar parte en ella. Mientras, la cultu-
ra oficial consideraba al surrealismo poco menos que
como algo demoniaco.

Cuando Tapies, Cuixart, Ponc, Brossa, Tharrats y Ar-
nau Puig —a los que pronto se uniria Cirlot— crea-
ron la revista Dau al Set, tuvieron muy presentes las
ensefianzas de algunos surrealistas catalanes, que
pronto se iban a convertir en buenos amigos suyos,
como Mir6 —para Tapies, el mas pintor de los
surrealistas—, el poeta Foix, y el sombrerero y co-
leccionista Joan Prats, en el escaparate de cuya tien-
da giraba —algo realmente insélito en la Barcelona
de la posguerra— un movil de Calder. En Dau al Set,
colaboran Miré y Foix. Se publican los raros poemas
de Cirlot —corresponsal de Breton, alumno en su-
rrealismo de Alfonso Bufiuel, y autor de una Intro-
duccion al surrealismo (Madrid, Revista de Occiden-
te, 1953) —, se rememora la presencia de Picabia en
Barcelona, se celebra a Cocteau, a Man Ray, a Max



J. Pong
42. Sin titulo, 1952.

Ernst. No se pierde una ocasién de propugnar un ar-
te onirico, hermético, en el que el lado oculto de la
vida es el que brilla en la oscuridad. En la coleccion
Cahan, esta vertiente de la pintura catalana de los
cuarenta, esta presente a través de algunas obras de
Joan Pong, que a diferencia de sus colegas de gru-
po, persever6 en esa linea.

A Tapies, por el contrario, le tentarian otros sende-
ros. Le cansarian las «estampitas de género», como
él las ha llamado, del surrealismo mas literario. En
1953 —fecha en que, como vimos, viaja por vez pri-
mera a Nueva York—, ya estaba abandonando lo que
le quedaba de surrealista, y dejando atrés una breve
etapa de recaida realista, para retomar unas muy sor-
prendentes primeras experiencias de 1946, con ma-
teriales pobres, arafiazos, esgrafiados y cruces. De
1953 data la consolidacién de su estilo, su descubri-
miento de las posibilidades expresivas de las tierras,
su sorda gama de colores. A su obra, abstracta, gra-
ve, despojada, monumental, el surrealismo le propor-
ciona una base poética, una libertad mironiana. Es
el suyo en ese sentido, un caso bastante parecido
al de ciertos norteamericanos, como Motherwell o
Twombly, para los cuales la libertad y el automatis-
mo no estan refiidos con el enraizamiento en un po-
so de tradicién. No es extrafio, por lo demas, que
algunas de las méas sugerentes interpretaciones de
la obra del catalan, hayan sido escritas por poetas
y criticos formados en el surrealismo, como Brossa,
Cirlot, Michel Tapié o Roland Penrose.

En Madrid, también era el surrealismo la tendencia
que atraia al entonces jovencisimo Antonio Saura.
En la provinciana Huesca, donde en 1946 habia em-
pezado a pintar, su madre le habia regalado la edi-
cién argentina (Buenos Aires, Poseidéon, 1943) de /s-
mos de Ramén Gomez de la Serna —un libro que
Tapies cita en su Memoria personal y en otros luga-
res como muy importante para su formacioén, y con-
cretamente para su temprano contacto con el
surrealismo—. Tras la lectura de Ismos —le dird a
Yvon Tallandier—, intent6 Saura buscar su lugar en
aquel inventario. « Tuve la impresion —dice— de que
yo era surrealista». Fuster y Albi también tuvieron esa
impresion, puesto que incluyeron poemas suyos en
el nimero de la revista Verbo sobre poesia surrealis-
ta espafiola. En 1951, celebraba su primera exposi-
cion madrilefia en Buchholz. El catélogo reza: Pin-
turas surrealistas de Antonio Saura. A falta de los
cuadros mismos, oniricos y algo submarinos a juz-
gar por alguna reproduccién borrosa, que es lo Uni-
co que hoy se conoce de ellos, los titulos de algunas



de las obras expuestas son significativos: Lascivia sir-
viendo de pértico a un lago paradisiaco, El Marqués
de Sade y una adolescente virgen, Crepusculo en el
cementerio de los suicidas... En 1953, Saura organi-
zaba en Clan, libreria-galeria dirigida por Tomés Se-
ral, un surrealista zaragozano de preguerra que tam-
bién encontramos en la némina de colaboradores de
Dau al Set, la exposicion Arte fantastico. Ese mis-
mo afo, marchoé a Paris y conect6 con Breton y con
Péret. En octubre, Clan exponia algunos dibujos de
Saura, enviados desde Paris. Uno de ellos se titula
Boceto para una version parandica de la Gioconda.
Pronto, sin embargo, al cabo de un afio y pico, el
pintor romperia con el grupo surrealista, en el que
no se encontraba a sus anchas para realizar el tipo
de pintura mas libre que entonces queria realizar. El
proceso de su ruptura fue parecido al de otros pin-
tores del Paris de aguel momento, como los hiinga-
ros Simon Hantai y Judit Reigl, o el canadiense Rio-
pelle. Como para Tapies, fue importante para él el
contacto con Michel Tapié y su Art autre. En 1956,
Saura exponia en el Museo de Arte Moderno de Ma-
drid, y con gran resonancia, sus lienzos nuevos. En
ellos quedaba claro cudles iban a ser las lineas maes-
tras de la etapa que con ellos se abria: action pain-
ting, referencias figurativas elementales (cuerpos,
rostros) un poco al modo de las empleadas por De

M. Millares
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Kooning en sus Women, formatos cada vez mayo-
res exigidos por la propia gestualidad del pintor, y
una gama cromatica fosca y reducida.

En 1948, mas o menos por la misma época en que
Saura, en Huesca, leia Ismos, en Las Palmas otro jo-
ven, Manolo Millares, celebraba en el Gabinete Lite-
rario una Exposicion Superrealista, de corte dalinia-
no. De Dali, Millares habia leido, en 1946, My secret
life. De Breton, Aragon, Eluard y Soupault, y al afo
siguiente, varias obras. Pronto le interesarian Mir6,
Klee, Torres Garcia y el arte primitivo y prehispanico
de los guanches. El resultado, sus sorprendentes Pic-
tografias canarias, fue un primer paso hacia el ex-
presionismo abstracto. También en este caso, el su-
rrealismo no habia sido sino una especie de trampo-
lin, de fermento liberador. Entre las personas con las
que Millares colabor6 durante los ultimos afios que
pas6 en Canarias, figuran por lo demas varios de los
miembros del grupo surrealista canario de pregue-
rra: el critico Eduardo Westerdahl, que habia sido di-
rector de Gaceta de Arte, y el pintor Juan Ismael,
entre otros. Tras una recaida realista en cierto modo
parecida a la que habia sufrido Tapies, en 1954 co-
menzaba el decidido acercamiento de Millares al ex-
presionismo abstracto. De ese momento datan sus
primeras tentativas con la arpillera, la madera, la are-



na y otros materiales no tradicionales. En 1955, se
traslada a Madrid y comienza a realizar sus Muros,
precedentes directos de las Arpilleras que expuso por
vez primera en el Ateneo madrilefio, en 1957.

Viola, por su parte, vinculado ya en la preguerra al
surrealismo, artifice de la revista Art de Lérida, ex-
positor en 1936 con los logicofobistes, miembro du-
rante la ocupacion alemana de Francia, como «J.V.
Manuel», del mencionado grupo surrealista La Main
a plume, iniciaba a mediados de los afios cuarenta,
con cuadros como Port louche, de 1945, un proce-
so de transicion primero a un surrealismo abstracto,
y luego al expresionismo abstracto. En aquella épo-
ca estaba en contacto con un histérico como Pica-
bia, pero también con pintores méas jévenes como
Hartung, Schneider, Soulages, Ubac y Bryen. Los
dos Gltimos son, como es sabido, dos nombres cla-
ve en el proceso de transicion del surrealismo a la
abstraction lyrique. La propia personalidad de Viola,
que en 1961 incluia en su muestra del Ateneo madri-
lefilo un Homenaje a Antonin Artaud, y que siempre
ha reivindicado a Picabia, es una de las més prototi-
picamente surrealistas de la generacion.

Un quinto nombre a destacar en el proceso es el de
Guerrero. Durante los afios cuarenta, habia forma-
do parte de la Escuela de Madrid. Sus viajes por Euro-
pa le pondrian en contacto con las vanguardias. Aun-
que en algunas de sus obras figurativas, como la ti-
tulada Hilandera, de 1949, aparecen algunas obse-
siones que algo tienen de onirico, nunca fue sin em-
bargo un surrealista en el estricto sentido del térmi-
no. Es maés, su caracter nunca ha sido propenso a
tal género de desbordamiento. Cuando llegoé a
Nueva York en 1950, el movimiento por lo demas ya
habia alcanzado su cenit. Guerrero llegaria en pocos
afos a hacer una primera sintesis entre su bagaje de
pintor europeo, y la chispa del action painting. En
ese sentido, su caso recuerda al de los pintores de
la llamada «segunda generacion» neo-yorquina.

6

Tapies, Saura y Millares ejemplifican, mejor que el
resto de nuestros pintores, la transicién que se pro-
duce del surrealismo, al expresionismo abstracto. Su
ejemplo seria seguido por otros muchos pintores de
su generacion. En cada caso, varian los detalles, pe-
ro en conjunto puede decirse que en torno a 1960
el grueso de la generacion, lo mas valioso de ella (con
algunas excepciones constructivistas como la de

Sempere o el Equipo 57, o realistas como la de L6-
pez Garcia) ha tomado el camino del expresionismo
abstracto, con o sin el paso por el surrealismo. Los
casos de Cuixart y de Tharrats son parecidos a los
ya mencionados. En la neblinosa Lyon, y en 1955,
fue cuando Cuixart se pas6 a la abstraccion. Tharrats
por su parte, ya habia empezado a explotar las posi-
bilidades plasticas de un procedimiento automatico,
la maculatura, aprendido en la imprenta donde cui-
daba la edicién de Dau al Set. August Puig habia si-
do surrealista en el Paris de los cuarenta, a donde
fue uno de los primeros en llegar en 1947. Su tra-
yectoria fue similar a la de los pintores de Dau al Set,
y creo que tiene razén Lourdes Cirlot cuando en su
libro sobre el grupo dice que, de no haberse marcha-
do, lo mas probable es que August Puig hubiera per-
tenecido a él.

Otros pintores venian de otros horizontes. Juana
Francés, Feito y Canogar provenian de San Fernan-
do, donde habian tenido por maestro a Vazquez Diaz.
En 1953, Feito ya era abstracto. Muy pronto, iba a
abandonar la escena madrilefa por la parisina. Entre
los pintores cuya obra vio entonces en Paris, y que
le impresionaron, él cita a Pollock, a Kline y a Roth-
ko. Canogar se paso6 a la abstracciéon en 1955, afio
de su exposicién en Fernando Fe. Juana Francés, en
1957. Guinovart, Hernandez Pijuan y Rafols Casama-
da tardaron mucho tiempo en salirse del tipo de pin-
tura figurativa y constructiva que practicaban desde
comienzos de la década o incluso desde antes. Fa-
rreras, Rivera y Suarez provenian también de una fi-
guracion estilizada y geométrica que estuvo muy en
boga en los cincuenta. Los tres la practicaron en mu-
rales para el Instituto de Colonizacion y otras enti-
dades oficiales. De 1956 data el descubrimiento por
Rivera de las telas metélicas que a partir de ese mo-
mento seran el principal soporte material de sus cua-
dros. Salvador Victoria, tras estudiar en Valencia y
pasar por Madrid, conect6 en Paris con la tenden-
cia. En torno a 1959 se sittia en el &mbito de lo ges-
tual, y en una gama de negros, rojos y ocres.

Rueda venia de una figuracién un poco a lo Nicolas
de Staél. Zébel, como ya se ha dicho, tuvo la revela-
cién del nuevo estilo en los propios Estados Unidos.
Ya mencioné su prélogo al catadlogo de la coleccion
Johnson. En su tardio Cuaderno de apuntes, de 1974,
antologia de citas ajenas sobre arte, encontramos un
nuevo testimonio de su fidelidad a las devociones de
su juventud. Ahi aparecen con sus frases, entre otros,
Gottlieb, Rothko, Reinhardt, Motherwell, De Koo-
ning, Hoffmann y Newman, amén del critico Harold



Rosenberg. Torner, por su parte, en sus soledades
conquenses, habia llegado a la «informay, como en-
tonces se decia, en 1957, y desde supuestos natura-
listas. Dos afios antes, segun él mismo le contaba
a un periodista, se sitGan dos acontecimientos im-
portantes para él: el inicio de su amistad con Saura,
entonces retirado a Cuenca, y el impacto que le
produce el conjunto de Tapies en la Bienal de Bar-
celona. En 1962, aparecia un libro sobre la obra de
Torner, escrito por Cirlot, que se estaba convirtien-
do —en el caso de este critico también hay una tran-
sicion del surrealismo a un arte otro— en uno de los
criticos del movimiento.

1955, fecha en que se exponen con gran revuelo los
Tapies matéricos en la lll Bienal Hispanoamericana
de Barcelona, y 1957, fecha de la constitucion de E/
Paso en Madrid, son las dos fechas clave. A partir
de ellas es cuando, primero en Barcelona, y luego
en Madrid, se produce una generalizada transicion
hacia el expresionismo abstracto. En Barcelona, el
proceso puede seguirse a través de las sucesivas edi-
ciones del Salén de Octubre, que ya a finales de los
cuarenta —el primero se celebré en 1948 — habia si-
do la plataforma de Dau al Set y otros grupos reno-
vadores, y que ahora se iba a convertir en el lugar
donde se estrenaban como expresionistas abstrac-
tos, los antiguos surrealistas y los antiguos figurati-
vos. En Madrid, no existi6é ninguna plataforma seme-
jante, pero también se estaba generalizando el esti-
lo, a partir del ejemplo de El Paso. En los textos y
entrevistas de los miembros de El Paso, la referen-
cia norteamericana sera una constante. En los bole-
tines, aparecen diversas menciones, destacando el
texto de Saura sobre Pollock, que recientemente fue
retomado en el catalogo de la antolégica del norte-
americano en el Centro Pompidou. Cuando Lauren-
ce Toussaint realizé la encuesta incluida en su libro
El Paso y el arte abstracto en Espafia, como era de
esperar se encontré con muchas respuestas alusivas
al arte norteamericano. «Los artistas americanos de
la Escuela de Nueva York me inspiraron realmente
y me confirmaron mis propias ideasy, le dice Cano-
gar, que cita a Veladzquez y a Rothko como sus pin-
tores preferidos. Feito, en su lista, incluye también
a Rothko. Rivera menciona a Piero, a Goya y a Kli-
ne. El Gnico que no hace referencia a ningn ameri-
cano es Saura, pero tanto el texto aludido sobre Po-
llock como otras intervenciones suyas no dejan lu-
gar a dudas respecto de su interés sostenido por la
generacién abstracta neo-yorquina. «El expresionis-
mo abstracto en sus variantes americanas y europeas
—nos decia a Francisco Rivas y a mi en E/ Correo
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de Andalucia, en 1971— fue para mi una especie de
catalizador de algo que ya estaba latentey. En cuan-
to a Millares, hay que recordar algunas de sus notas
criticas en los boletines de El Paso, y en Punta
Europa.

7

1957 es el afio en que la nueva pintura espafiola ya
alcanza una madurez, una profundidad, y por ende
un reconocimiento internacional. Si repasamos los
textos de El Paso, nos damos cuenta de que, ade-
mas de una estética, a estos artistas les une la vo-
luntad de actuar juntos para normalizar la escena ar-
tistica espafola, una escena que en su manifiesto
fundacional describen como falta de critica, de mar-
chands, de galerias y de coleccionistas. Pronto, ellos
y sus colegas catalanes contaran para ello con la co-
laboracion de funcionarios como Luis Gonzéalez Ro-
bles o, algo después, Carlos Aredn. No voy a entrar
aqui y ahora en el asunto siempre polémico de co-
mo se articul6 esta vanguardia, con un establishment
politico que en aquel momento vio llegada la hora
de promover una nueva imagen de Espafia. El pro-
ceso fue complejo y contradictorio. Se produjo no
s6lo en el terreno del arte, sino también en el de la
literatura (revistas como Acento Cultural), el cine, la
arquitectura o la musica. Sea como fuere, el caso es
que a partir de 1957 es cuando se produce el lanza-
miento internacional de la generacién, desde plata-
formas como Venecia, Sdo Paulo, Pittsburgh, Ale-
jandria y otros certdmenes internacionales.

El acontecimiento clave es sin duda el pabellén ve-
neciano de 1958, una jugada maestra de Gonzalez
Robles, con los premios a Tapies y a Chillida, y el
lanzamiento inmediato de lo que el comisario llama-
ba la «abstraccion dramatica». Sélo en 1959, y co-
mo consecuencia directa del éxito veneciano, se ce-
lebran, «casi con excesiva evidencia y triunfo», dira
aflos mas tarde Francesco Arcangeli, colectivas de

pintura espafiola en Paris, Lisboa, La Haya, Amster-

dam, Basilea y Munich, entre otras ciudades. La re-
cepcion critica internacional fue excepcional. Enrico
Crispolti, Herbert Read, Giulio Carlo Argan, Jean-
Clarence Lambert, Nello Ponente, Pierre Restany,
Gillo Dorfles, Emily Genauer, Guy Habasque, Sam
Hunter, fueron algunos de sus protagonistas, aun-
que en mas de un caso luego vendrian las rebajas,
el entibiamiento. El mayor entusiasmo lo manifestd
una critica francesa, Francoise Choay. En su articulo
«L’Ecole espagnole», publicado en el nimero de

marzo de 1959 de la entonces muy influyente revista
L’Oeil, Francoise Choay llega a decir: «A Espafia le
corresponde hoy proponer nuevos valores plasticos,
una nueva estética. Ese pais es actualmente el lugar
neuralgico de una relacion originaria y original con
la pintura, el teatro del acontecimiento pictérico mas
importante de los Gltimos afios». Y anade, en apa-
rentemente mas audaz pero en el fondo menos des-
cabellada profecia, que Tapies «a escala mundial tal
vez (sea) el pintor méas importante de su generaciony.

8

Es dificil encontrarle un denominador comtin a la ge-
neracion, mas alla de la referencia al expresionismo
abstracto norteamericano, de la voluntad de trans-
formar la escena artistica espafiola, y de una a me-
nudo indefinida aspiracion castiza. Cabe, en cualquier
caso, describir someramente los diversos dngulos,
por asi decirlo, en que se reparte el paisaje.

El angulo mas negro fue sin lugar a dudas el mas cla-
ro, valga la paradoja. Quiero decir, fue el que mas
entr6 por los ojos. E/ Paso lo representa de un modo
paradigmatico. Saura y Millares, que firman algunos
articulos como «Antonio Toro» y «Sancho Negroy,
respectivamente, redujeron su gama cromatica a los
negros, los blancos, los grises, los rojos, los ocres,
y junto a otros temas mas universales —las mujeres
o las multitudes en el caso del primero, el «khomun-
culoy» en el del segundo— eligieron unos cuantos te-
mas propios de nuestra tradiccion. Fueron espafio-
listas criticos, y en eso fueron de algin modo,
ademas de «hijos del 36», como los llama Aguilera
Cerni, nietos del 98. «La nueva pintura en Espafia
—decia por aquel entonces Lasse Soderberg— no
es una aventura estética: da testimonio de un autén-
tico drama moral. Los artistas de E/ Paso buscaban
«un futuro arte universal en el cual predominen cier-
tas caracteristicas mantenidas como constantes en
el arte ibérico de todos los tiemposy. En ellos, las re-
ferencias a la tradicién espafiola, la tension dramati-
ca, la negrura que Motherwell les confirié precisa-
mente a sus Elegias a la Republica Espafiola, susti-
tuirdn, de algin modo, las referencias a la mitologia
que tanta importancia tuvieron en la génesis del ex-
presionismo abstracto neoyorquino. «En el interna-
cionalismo del lenguaje actual —decia Crispolti en su
monografia de 1959 sobre Canogar—, el casticismo,
tipico de las méas responsables propuestas del nue-
vo arte espafiol, es propio de la particular forma del
realismo que se ha afirmado alli. Una raiz expresio-



nista, producto, por otra parte, de una tradicion fi-
gurativa netamente ibérica que remonta a los imagi-
neros barrocos, a Ribera, a Valdés Leal, a Carrefio;
que roza a Veladzquez, que ha dado Goya, real y su-
rreal; Picasso o Gonzalez». Por ese lado, y aunque
los propios pintores fueron los que pusieron en cir-
culacion los primeros tépicos, la critica nacional e in-
ternacional se excedié en buscarles parentescos y
precedentes. Conviene, sin duda, con la perspecti-
va que dan los afios, ser muy precavidos a la hora
de dar por buenos tantos adjetivos como entonces
se emplearon. «Goyescoy y «zurbaranesco» fueron
dos etiquetas muy socorridas. De entre el cimulo de
criticas que abundaban excesivamente en estas cla-
ves, emergen algunas que revelan un mayor come-
dimiento y una mayor perspectiva internacional. El
prologo de O'Hara a la exposicion del MOMA, es en
ese sentido modélico, ya que si bien subraya el en-
tronque de algunos pintores del presente con algu-
nos otros del pasado, ni generaliza ni forja el tipo de
conceptos huecos a que tan aficionados eran enton-
ces no pocos criticos esparoles. De entre éstos, Mo-
reno Galvan, precisamente por su buen sentido, fue
de los que mantuvo la cabeza més serena. Ya en cla-
ve irdénica, hay que recordar, como lo hacia Saura
en 1978, en una entrevista con Santiago Amon en
El Pais, los peligros que acechaban. «Quiero cuadros
muy grandes, muy abstractos, muy draméticos y
muy espafiolesy, dice Saura que les decia entonces
Luis Gonzalez Robles a los pintores.

Saura, cuya mentalidad es la de un barroco, ha rea-
lizado, muchas veces dentro de su concepto del «re-
trato imaginario», cuadros o grabados sobre Felipe
11, sobre Torquemada, sobre velazquefias infantas,
sobre las catedrales y sus retablos, sobre la Dora
Maar de Picasso, sobre Santa Teresa, sobre el Cris-
to de Velazquez y sobre el Perro ahogdndose de Go-
ya, considerado como autorretrato del pintor de
Fuendetodos... y del propio Saura. Ha ilustrado a
Lezama, ese Géngora tropical como alguna vez se
le ha llamado, y tres de los Suefios de Quevedo, y
los escritos tauroméaquicos de Bergamin, y este mis-
mo afio el Pascual Duarte de Cela. Saura, que por
decirlo con Jauregui quiere «sacar de la sombra lum-
brey, siempre tiene presente la vertiente negra o bra-
va de nuestra pintura, una vertiente en la que sus an-
tepasados serian —me atendré a los que él mismo
ha sefialado— El Greco, el Valdés Leal del Hospital
de la Caridad, el Velazquez de los bufones, el San-
chez Coello del retrato de Felipe Il, el Carrefo de los
retratos del escudlido Carlos I, el Goya de las Pintu-
ras negras que decia que «El suefio de la razén pro-

duce monstruosy... y asi hasta llegar a Solana y su
Espafia negra. Pero hay que tener cuidado de no re-
ducir a Saura —ni a ninguno de los pintores de los
cincuenta— a esa sola dimension. Las preocupacio-
nes de este hombre inteligente — «segln este orden,
pintor, astuto y astuto pintor» le define con mezcla
de carifio y de ironia Angel Gonzélez Garcia— no son
sélo las de un continuador de una tradicion, ni siquie-
ra la de los Heterodoxos de Menéndez Pelayo, al cual
ha retratado brillantemente. Que él la haya subraya-
do casi obsesivamente, no quiere decir que no la con-
cilie con otras. Del catalogo de su antol6gica madri-
lefia de 1980, él hizo un fascinante objeto, que por
las multiples alusiones a la vida, a las més variadas
corrientes del arte moderno, a las artes primitivas,
recuerda mas los libros de Ozenfant, los de la Bau-
haus o Le Surréalisme au service de la Révolution,
que, pongamos por caso, los tomos del Madrid de
Solana.

También Millares ha escudrifiado en esa tradicion,
pero tampoco se ha limitado a ella. Ha pintado cua-
dros como el Sarcéfago para Felipe Il que esté en
Cuenca, o el Sarcéfago para un personaje feudal. Ha
realizado grabados sobre el tema de Torquemada. En
un determinado momento, sin embargo, se abrira a
otros aspectos de nuestro pasado cultural. Asi cuan-
do en 1963 aborda el motivo juanramoniano del Ani-
mal de fondo. Por lo demés, Millares, hombre tam-
bién culto, interesado por las artes de otros pueblos,
por la arqueologia, no podia limitarse al solo ruedo
ibérico. En él, la referencia a Goya es una premisa
general de modernidad desafiante, mas que un pro-
blema de etiqueta nacional. El «khomuanculo» es una
proposicion plastica de alcance universal, lo mismo
que lo serén, ya al final de su vida, ya en el tiempo
de lo que Franca en hermosa metéfora llama «la vic-
toria del blanco», las Antropofaunas y los Neander-
talios.

En la bisqueda de una tradicién espafola, Viola fue
mas insistente que Millares, y mas superficial que
Saura. En 1958 pint6 uno de sus cuadros mas cono-
cidos, La Saeta, bajo cuya reproduccion, en el cata-
logo del Ateneo, se incluye una cita de Unamuno:
«Tinieblas es la luz donde hay luz solay. «Sancho Ne-
gro» comparaba entonces su arte al de un cantaor,
mientras afios mas tarde Fernando Quifiones, abun-
dando en la metafora, tomaba en consideracion «sus
jondos componentes nacionales». Méas de una vez,
Viola ha buscado traducir a pintura sus lecturas de
nuestros misticos. También ha abordado el tema tau-
rino, en cuadros como La cornada, de 1959, o Suer-
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te de pica, de 1961. «Viola —decia Aguilera Cerni en
1959, y con lenguaje muy de 1959— ha hecho el mi-
lagro (no seria espafiol si no fuera milagrero) de ser
un pintor de vanguardia directamente empalmado
con una trayectoria espiritualmente enraizada en la
hermosa y monstruosa tradicion hispanay». En sus
dramaticos efectos de claroscuro, el conjunto de la
critica espafiola y parte de la internacional veia una
herencia de su paisano Goya.

También en Rivera, con Suérez el pintor mas forma-
lista de El Paso, encontramos homenajes a Velaz-
quez, Zurbaran o El Greco, tauromaquias, un Espe-
jo del inquisidor y hasta este Homenaje a Don Mi-
guel de Unamuno, de 1964, de la coleccién Cahan.
En Canogar y en Feito, volvemos a encontrar, no tan
claramente como en Saura, Millares o Viola, pero
tampoco tan diluidas como en Suérez o Rivera, al-
gunas de esas invariantes. Es significativo al res-
pecto un cuadro como Toledo de Canogar (Museo
de Arte Abstracto Espafiol de Cuenca). Como es sig-
nificativo el que Feito, paisajista abstracto, incluya
en el catdlogo de su antolégica canadiense de 1969,
fotografias de ciudades espafiolas como Toledo, Avi-
la, Santiago y Campo de Criptana, amén de la efigie
de un torero, y de la Dama de Elche. A Feito, Res-
tany, en 1959, le habia catalogado entre los «pinto-
res del impetu mistico», evocando a su propésito «la
Espafia de Ribera o del Greco de Toledo, de Zurba-
ran o de Navarrete». En Juana Francés también se
dio en cierto momento una intencion castiza, como
lo atestiguan los colores y los titulos de algunos de
sus cuadros de 1961: Tierra de Campos, Montejaque,
Zamarramala.

Fuera de El Paso, se advierten actitudes parecidas
en un Lucio Mufioz. El cuadro Castillos de la colec-
cién Cahan es en ese sentido una obra significativa.
José Guerrero por su parte, después de unos anos
cincuenta muy americanos, pero en los que también
estd el negro (exposicién The presence of black,
Betty Parsons Gallery, Nueva York, 1958), realiza un
decisivo viaje a Espafia a comienzos de los sesenta.
A partir de ese momento, comienza a pintar cuadros
que titula Generalife, Arco o Aparicion, nombres
todos ellos que revelan una presencia de lo espafol,
mayor de la que hasta entonces se habia filtrado en
su pintura. El cuadro més antiguo de los dos que po-
see Amos Cahan, Frontera negra, de 1963, es carac-
teristico de ese periodo. El proceso culmina en 1966
con La brecha de Viznar, en memoria de Lorca.

Algo distinto, y desde luego siempre menos drama-
tico, menos violento, es el modo de abordar estas
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G. Torner
69. N.° [, 1963.

G. Rueda
48. Sin titulo, 1964.

cuestiones por parte de los pintores encuadrados en
lo que Juan Antonio Aguirre, en su libro Arte dltimo
y en otros escritos, denominé la «vertiente lirica» o
«conquense» de la generacion. Ahi ya no interviene
tanto una vision negra. Frente a la preponderancia
del Siglo de Oro, frente a la vision noventayochista,
a la interpretacion critica goyesca, estos pintores al-
zaran otra vision menos nacional. El Sempere paisa-
jista —el de Estanque (Museo de Arte Abstracto
Espaiiol de Cuenca), el de algunas de las obras de
la coleccion Cahan—, el Zobel de las vistas del Ju-
car, proponen un entendimiento lirico, impresionis-
ta, del paisaje castellano, distante del paisajismo vi-
sionario de Feito o Viola, o de la metafora toledana
de Canogar. De 1957-1958 son las Saetas de Zo6bel.
También tiene Zobel, y ello le acerca levemente a la
estética de E/ Paso, su Serie negra. En 1960 y 1961
pinta cuadros aéreos, caligréaficos, a los que pone ti-
tulos como Segovia, Segdbriga, Castilla, Colmenar,
Gredos, Guisando. Villar del Horno, el cuadro mas
antiguo de Zobel que posee Amos Cahan, es de 1964,
y esta también dentro de ese registro, aunque ya sin
negrura alguna, y con el lirismo que de los sesenta
en adelante le caracteriz6. Momp6 les da a todos sus
lienzos el aire de una fiesta en el aire, con algo de
Mir6 o de Klee en la génesis de los grafismos y de
los textos que los acompanan. En cuanto a Torner
y a Rueda, los mas cerebrales, introducen en sus res-
pectivas geometrias, la ironia, la sonrisa, el home-
naje cultural. Torner, que parte de Tapies, se siente
luego mas cercano, por decirlo de alguna manera,
a Eliot o a Borges. Ya el catdlogo de su exposicion
zaragozana de 1958 llevaba una cita de Borges. No
es de extrafiar que Juan Antonio Aguirre, puesto a
buscar referencias para su Nueva Generacion, puesto
a demarcarla del espafiolismo negro al que tanta ma-
nia le tuvo siempre (ver su articulo sobre Saura en
Arteguia, en 1980), se fijase en Cuenca, en los liricos
—entre los cuales también cabe situar a Antonio
Lorenzo— como antidoto. Ni que gente mas joven,
como Teixidor, Gerardo Delgado o Campano, hiciera
sus primeras armas en didlogo con el Museo y sus
artifices.

En Barcelona, el ejemplo de Tapies fue, desde 1955,
el ejemplo determinante. En varias ocasiones, Tapies
ha analizado muy lGcidamente su propia posicion
dentro de la cultura catalana. Se ha referido a los fres-
cos romanicos, al gético mesurado del Tinell o de
Santa Maria del Mar (contraponiéndolo al barroco Es-
corial, que le horroriza), al modernismo y dentro de
él a su vertiente wagneriana, a Gaudi, a Mir6, a poe-
tas de vanguardia como Salvat Papasseit o el propio



Brossa. También ha especificado aquello que no le
interesa en la tradicion catalana, cifrando los males
en el noucentisme, o mas bien en la version sosa y
academizada que del noucentisme se conocio en la
posguerra. Ha habido criticos que le han puesto en
relacién mas con una cierta esencialidad castellana
que con lo catalan. Francoise Choay, en su articulo,
aducia a su proposito el nombre de Zurbaran. Pare-
cen mas plausibles la hip6tesis del propio pintor, o
la de Mir6, que en 1960, en una carta a Cirlot, decia
que «la obra de Antoni Tapies esta dentro de la tra-
dicion de esas explosiones que de tiempo en tiempo
se producen en nuestro pais y que conmueven tan-
tas cosas muertas. Es auténticamente barcelonesa
con irradiacion universaly. Gimferrer, en Antoni Ta-
pies y el espiritu catalan, ha desmenuzado erudita-
mente la tradicion catalana otra en la que se inscri-
biria a su juicio el pintor, haciéndola remontar a Ar-
nau de Vilanova, Enrique de Villena, Ramon Llull y
Ausias March. En cualquier caso, no hay que olvi-
dar que una de las cualidades de su personalidad y
de su arte es precisamente la apertura. Tan impor-
tantes 0 mas como sus raices, son en un pintor cier-
tas «fugasy. En su caso, estas le llevan hacia el uni-
verso de los romanticos alemanes, hacia Oriente, ha-
cia los Estados Unidos... y también eventualmente
hacia ciertas figuras espafiolas como Goya.

En cuanto a la ola post-Tapies que se produce en Bar-
celona a partir de 1955, cada caso es distinto y pe-
culiar. Cuixart es, de entre los abstractos, el que me-
nos tiempo lo fue. Volveria luego a la figuracién, y
nunca le han abandonado ciertas obsesiones «ma-
gicistasy, por decirlo con lenguaje cirlotiano. August
Puig, también muy préximo a Cirlot que le dedicé una
oda, continuaria, en su obra abstracta, dando mues-
tras de una fantasia literaria muy propia de un ex-
surrealista. Pinté Faustos, Zarathustras y Tauroma-
quias. Tharrats, hombre curioso y culto, invento la
férmula, heredada de otras inventadas por los surrea-
listas, de la maculatura. También participaron del ex-
presionismo abstracto, desde muy pronto, pintores
como Roma Vallés, Alfonso Mier o Agustin Espafiol
Vifias. Mas importancia tuvieron las aportaciones de
Guinovart, de Hernandez Pijuan, y sobre todo de Ra-
fols Casamada, que a diferencia de Tapies, por cir-
cunstancia biogréafica y por gusto siempre ha tenido
algo de neo-noucentista. Panorama el de Barcelona,
en cualquier caso, mas disperso, menos cohesiona-
do que el de Madrid. Mientras en esta Ultima ciudad
Saura y Millares, las personalidades mas acusadas,
trabajaron entre 1957 y 1960 con espiritu de grupo,
en Barcelona Tapies, que diez afios antes habia par-

ticipado en Dau al Set, ya no estaba en esa mentali-
dad. Imitado por todos, su obra se realizaba sin em-
bargo muy en solitario. Las iniciativas colectivas ven-
drian més bien del lado de la critica, del ya mencio-
nado Cirlot, de Cirici Pellicer, de Santos Torroella que
habla en un determinado momento de una nueva Es-
cuela de Barcelona. Al filo de los sesenta, todavia
Tharrats intenta, en compafiia de Claret y de Vilaca-
sas, definir una nueva situacion colectiva, con O Fi-
gura, que promueve el Homenaje informal a Velaz-
quez, una curiosa y no muy convincente experien-
cia. Més original fue la accién, tan poco conocida,
del grupo Gallots —una especie de Gutai catalan—,
en Sabadell.

9

La fundacién del Museo de Arte Abstracto Espafiol
de Cuenca fue, en 1966, uno de los jalones en la con-
solidacion digamos institucional de la generacion.
Cuenca le ha venido a anadir a la imagen de una ge-
neracion ya de por si bastante castiza, un marco ideal
y fantasmagérico, el de las Casas Colgadas, que les
cuadra muy bien a los cuadros austeros y muchos
de ellos inspirados en Castilla, ahi reunidos. Dos afios
antes, Juana Mordé, que llevaba mucho tiempo apo-
yando a estos pintores desde su puesto de directora
artistica de Biosca, habia abierto su propia galeria en
la calle Villanueva. Aunque nuevas corrientes asoma-
ban en la escena internacional, y aunque el expre-
sionismo abstracto empezaba a pertenecer al pasado,
incluso como referencia para los jévenes espafioles,
que cada vez se lanzaban mas a la nueva figuracion
o al pop art, Juana Mordo desde su galeria y Zobel
desde su museo, se mantenian fieles a la estética que
habian contribuido, la primera como galerista, el se-
gundo como pintor y como coleccionista, a imponer.

10

He mencionado el cuadro Perro ahogandose, de
Goya, perteneciente al ciclo de las Pinturas negras.
Saura lo ha convertido en uno de los leitmotivs de
su obra, ha escrito sobre él, y lo ha calificado en al-
guna parte como «el cuadro mas bello del mundoy.
Entrevistado por Francisco Rivas en La Calle, en 1980,
insistia sobre la idea: «¢Cudl es tu cuadro preferido?
Sin duda, el Perro, de Goya. Siempre lo he visto co-
mo al propio Goya transformado en perro, es un gran
autorretrato». Muchos afos antes Francoise Choay,



J. Guerrero
23. Frontera Negra, 1963.

en su articulo de L’Oeil, habia mencionado el cua-
dro en relacion a la obra de Tapies. El propio Tapies,
en sus memorias, destaca del Prado, ademas de
obras de escuelas extranjeras, y de algunas de Zur-
baran, Ribalta y Ribera, varias de Goya, y entre ellas
este Perro ahogandose. «Recuerdo (...) —dice— el
gran efecto que me produjo aquella pintura en la cual
sale del horizonte la cabeza de un perro en un espa-
cio practicamente vacio». En su libro de conversa-
ciones con José Luis Jover, publicado en 1975, dice
por su parte Rivera: «Habia que acudir al sentido re-
volucionario de la pintura espafiola tradicional: ha-
bia que descubrir el Perro de Goya del Museo del Pra-
do, los grandes espacios vacios con aquella cabeza
ladrando abajo». Mas recientemente, Gustavo Tor-
ner, interrogado por un periodista de Diario 16, de-

signaba el cuadro como el que salvaria de un hipo-
tético incendio del Museo del Prado. Si en un punto
parece pues coincidir esta generacién, es, curiosa-
mente, en este panel de la Quinta del Sordo, el mis-
mo por cierto que el afio pasado un pintor italiano,
Enzo Cucchi, reproducia en la primera péagina de su
muestra en La Caixa.

11

De las piezas reunidas por Amos Cahan, y ahora mos-
tradas al publico espafiol, se desprende una vision
muy completa y coherente de la generacion. Los
nombres representados, lo estan en todos los casos
con obras de una gran calidad. A diferencia de otros



coleccionistas, su propietario las eligié él mismo. Uno
de sus puntos de referencia —y también de
suministro— fue sin duda la Galeria Juana Mordé.
No hay que olvidar que en los afios sesenta la prac-
tica totalidad de los pintores madrilefios de la gene-
racion, eran pintores exclusivos de esta galeria.

Puestos a destacar piezas concretas, yo menciona-
ria los austeros Tapies, y especialmente dos de ellos:
el gran cuadro rosa, y el emblematico Arco espariol,
de 1961, que es como una entrada simbdlica a la ex-
posicion, y que pertenece a un periodo en que su
autor realizo varias obras sobre este motivo (aunque
tengo mis dudas sobre el titulo, y méas precisamente
sobre el adjetivo «espafioly, ausente de la obra de
Tapies, que titula Arc blanc otra obra de 1961, muy
préxima en espiritu a esta, y que también pasé por
las manos de la galerista neo-yorquina); el impresio-
nante Castillos y Personaje escondido de Lucio Mu-
fioz, dos ejemplos del tono grave y —pese a la
materia— muy pictoricista y brillante que entonces
tenia su obra, una de las que mayor impacto causé
en el plano internacional; la Dea de 1959, y el Felipe
Il de 1967, de Saura, cada una representando una
vertiente de su obra; el conjunto de Torner, y den-
tro de él el cuadro misterioso y fulgurante en negros
y rojos; Frontera negra, obra realizada por Guerrero
al comienzo de una de sus épocas mas creadoras,
aquella en la que comienza a buscar el modo de aunar
su experiencia americana, y la memoria espaniola,
reavivada por un viaje a la peninsula; los varios Mi-
llares, y especialmente el triptico sobre papel; el im-
portante conjunto de Sempere, en el que abundan
las obras de una cierta intencién paisajistica (Cam-
po de mimbre, Lago de noche, Paisaje lluvioso), en
la linea del Estanque antes aludido; el sombrio y em-
blematico Cuixart oro viejo, obra significativa de su
pintura de finales de los cincuenta; los Rueda, y en-
tre ellos la pintura verde, y el Homenaje a Zurbaran;
los Ponc del periodo de Dau al Set; los Z6ébel y entre
ellos el lienzo de dominante roja El gran Saturno, de
1964 —uno de los cuadros mas extranos y dificiles
que conozco de su autor— y el mencionado Villar
del Horno; el efectista pero potente Sierra Maestra
de Viola; los dos deliciosos Mompo; los cuatro Ca-
nogar de comienzos de los sesenta, un periodo en
el que comienza su transito a la figuracién, dentro

de una estética no muy alejada en el fondo de la de
Rauschenberg; el méas antiguo de los dos Rivera, obra
de fecha temprana; la Rueda de bicicleta de 1963,
y el despojado y austero Homenaje a Zurbaran de
1964, de Guinovart, un pintor que tras descubrir el
expresionismo abstracto se encaminaba hacia un ti-
po de assemblage préximo a los que realizaba Raus-
chenberg. (A propésito del Homenaje a Zurbaran: cu-
rioso de nuevo la presencia de la tradicion pictoérica
espafiola, y mas en un pintor barcelonés; curiosa la
presencia, por segunda vez en la lista, del pintor de
la vida monastica, tan abundantemente citado por
la critica de la época; y curiosa también y significati-
va la reincidencia de Amos Cahan).

Las mencionadas me parecen las obras méas impor-
tantes, en términos histéricos y también dentro de
las respectivas obras de sus autores. Pero también
tienen interés, y completan muy bien el paisaje, las
demds, en su mayoria obras de mas pequefio forma-
to: los sutiles collages de Salvador Victoria; los Fa-
rreras, uno de los cuales es un boceto para el mural
en el restaurante del pabellon espariol en la Feria de
Nueva York de 1964; las maculaturas de Tharrats;
los Feito; el potente Salvador Soria; el Juana Fran-
cés; los Hernandez Pijuan, el de 1960 todavia expre-
sionista abstracto, y los restantes ya dentro de su se-
gunda manera; el Antonio Lorenzo; el Enrique Gran;
el August Puig, muy caracteristico de su peculiar mo-
do de practicar el dripping; el Claret; el Vilacasas.

Por altimo, hay que subrayar que la coleccién, en la
que un solitario y grato Clavé de 1962, y un cuadro
de Vaquero Turcios de 1961 representan un estado
anterior del gusto, se abre a tendencias posteriores
al expresionismo abstracto, representadas aqui por
las obras de Brinkmann, de Burguillos, de Balaguero
—un pintor que vivié un tiempo en los Estados
Unidos—, y por uno de los cuadros méas conocidos
del Equipo Crénica, su Caballero de la mano en el
pecho de 1968, a partir de El Greco, en el que de
nuevo vuelve a ser protagonista —aunque esta vez
en clave irbnica— la tradicién espafiola de la que tan-
to se habl6 en la década precedente, y que fue, qué
duda cabe, uno de los ingredientes de un paisaje
que, a mediados de los sesenta, gente como los Cré-
nica empezaria a —como se decia entonces— «con-
testary.
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Coleccion Amos Cahan

Fundacion Juan March



BALAGUERO, José Luis

Romanos (Zaragoza), 1930

1. Sin titulo, 1961
6leo y collage sobre tabla
50x 70 cm.

2. Paisaje conquense, 1965
6leo y collage sobre tabla
90 x 80 cm.

3. Floral, 1967
6leo sobre lienzo
152 x 152 cm.



3. Floral, 1967.

Fundacion Juan March



BRINKMANN, Enrique

Malaga, 1938

4.  Mujer, 1968
6leo sobre tabla
130 % 100 cm.



4. Mujer, 1968.



BURGUILLOS, Jaime

Sevilla, 1930

5. Arboles n.° 12, 1962
6leo sobre lienzo
65x92 cm.

Sin titulo, 1967
6leo sobre lienzo
116 x 89 cm.



5. Arboles n.° 12, 1962.



CANOGAR, Rafael

Toledo, 1934

7. Pintura 60, 1962
6leo sobre lienzo
73 x 60 cm.

8. Homenaje al helicoptero, 1964
6leo sobre lienzo
128 x 96 cm.

9. Composicién con figuras, 1966
6leo sobre lienzo
130 x 97 cm.

10. Composicion con figuras, 1966
6leo sobre lienzo
113 x 146 cm.



8. Homenaje al helicéptero, 1964.



CLARET, Joan

Barcelona, 1929

11. N.° 511 D, 1963
6leo sobre lienzo
98 % 94 cm.



N.° 511 D, 1963.
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CLAVE, Antoni

Barcelona, 1913

12. Pez, 1962
6leo sobre lienzo
72 x 107 cm.



12. Pez, 1962.



CUIXART, Modest

Barcelona, 1925

13. Pintura, 1959
6leo sobre lienzo
195 % 130 cm.

14. Sin titulo, 1959
éleo sobre lienzo
225 % 150 cm.



14. Sin titulo, 1959.




EQUIPO CRONICA

Manuel Valdés
Valencia, 1942

Rafael Solbes

Valencia, 1940/1981

15. La antesala, 1968
acrilico sobre lienzo
140 x 140 cm.






FARRERAS, Francisco

Barcelona, 1927

16. N.° 209, 1963
collage y pintura sobre tabla
145x 100 cm.

17. Maqueta para el mural del restaurante Toledo en el
Pabellén Espafiol de Nueva York, 1964
collage y pintura sobre tabla
50 x 182 cm.

18. N.° 224, 1964
collage y pintura sobre tabla
172 x 152 cm.
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FEITO, Luis

Madrid, 1929

19.

20.

N.° 202, 1960
6leo sobre lienzo
88x 115 cm.

N.° 203, 1960
6leo sobre lienzo
81x 100 cm.






FRANCES, Juana

Alicante, 1928

21. Sin titulo, 1963
técnica mixta
100 x 81 cm.
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Sin titulo, 1963.
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GRAN, Enrique

Santander, 1928

22. Sin titulo, 1966
6leo y collage sobre tabla
86 x 122 cm.



22. Sin titulo, 1966.



GUERRERO, José

Granada, 1914

23. Frontera Negra, 1963
6leo sobre lienzo
182 % 160 cm.

24. Solitarios blancos, 1970
6leo sobre lienzo
178 x 152 cm.



24. Solitarios blancos, 1970.



GUINOVART, Josep

Barcelona, 1927

25.

26.

27.

28.

Sin titulo, 1961
técnica mixta
50 x 70 cm.

Rueda de bicicleta, 1963
técnica mixta
156 x 160 cm.

Homenaje a Zurbaran, 1964
técnica mixta
139 % 160 cm.

Cara en madera curvada, 1964
técnica mixta
140 x 82 cm.



26. Rueda de bicicleta, 1963.



HERNANDEZ PIJUAN, Joan

Barcelona, 1931

29. Pintura 153, 1960
pintura sobre lienzo
65x92 cm.

30. Aragén, 1963
6leo sobre lienzo
114 % 146 cm.

31. Bodegén n.° 1, 1967
6leo sobre lienzo
114 x 146 cm.



29. Pintura 153, 1960.



LORENZO, Antonio

Madrid, 1922

32. N.° 438, 1965
6leo sobre lienzo
100 x 100 cm.



32. N.° 438, 1965.



MILLARES, Manuel

Las Palmas, 1926
Madrid, 1972

33. Cuadro n.° 8, 1957
técnica mixta
55x% 132 cm.

34. Cuadro n.° 102 (Homdnculo), 1960
técnica mixta
162 x 130 cm.

35. Triptico, 1964
gouache sobre papel
100 x 65,5 cm. (cada uno)

36. Cuadro, 1964
técnica mixta
38x46 cm.



33. Cuadro n.° 8, 1957.



MOMPO, Manuel Hernandez

Valencia, 1927

37. Sin titulo, 1959
gouache sobre papel
53 x 36 cm.

38. Hombre hablando, 1964
6leo sobre lienzo
27 x 35 cm.



37. Sin titulo, 1959.
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MUNOZ, Lucio

Madrid, 1929

39. Personaje escondido, 1964
técnica mixta sobre tabla
128 x 97 cm.

40. Castillos, 1964
técnica mixta sobre tabla
80 x99 cm.



39. Personaje escondido, 1964.



PONC Joan

Barcelona, 1927
La Roca (Gerona), 1983

41. Ciclista, 1948
gouache y tinta china
45 x 32 cm.

42. Sin titulo, 1952
6leo sobre lienzo
46 x 25 cm.

43. Enigmético, 1952
6leo sobre lienzo
160 % 113 cm.



43.

Enigmaético, 1952.
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PUIG, August

Barcelona, 1929

44. Cavernas de hielo, 1964
acrilico sobre lienzo
115x% 195 cm.



44. Cavernas de hielo, 1964.



RIVERA, Manuel

Granada, 1927

45. Metamorfosis, 1960
tela metélica
81x60 cm.

46. Homenaje a Don Miguel de Unamuno, 1964
tela metélica
162 x 113 cm.



46. Homenaje a Don Miguel de Unamuno, 1964.



RUEDA, Gerardo

Madrid, 1926

47.

49.

50.

Avila, 1960
6leo sobre lienzo
90x 116 cm. 4

. Sin titulo, 1964

pintura sobre lienzo
46 x 55 cm.

Verde, 1965
acrilico sobre lienzo
81x 100 cm.

Homenaje a Zurbaréan, n.° 1, blanco, 1965
6leo sobre lienzo
132100 cm.



49. Verde, 1965.



SAURA, Antonio

Huesca, 1930

51. Dea, 1959
6leo sobre lienzo
160 % 130 cm.

52. Retrato imaginario de Felipe I, 1967
6leo sobre lienzo
130 x 97 cm.



. Retrato imaginario de Felipe I, 1967.




SEMPERE, Eusebio

Onil (Alicante), 1924-1985

53.

55.

56.

57.

59.

Pintura, 1960
gouache sobre tabla
100 x 60 cm.

. Pintura, 1960

gouache sobre tela
100 x 72 cm.

Lago de noche, 1962
gouache sobre tabla
150 x 70 cm.

Superposicién de los dos circulos, 1964
cartones recortados superpuestos
65 x50 cm.

Campo de mimbre, 1965
gouache sobre papel
65 x50 cm.

. Sin titulo, 1965

gouache sobre papel
65 x50 cm.

Paisaje lluvioso, 1965
gouache sobre papel
65 x50 cm.
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56. Superposicién de los dos circulos, 1964.



SORIA, Salvador

Valencia, 1915

60. Gran integracion metélica, 1963
técnica mixta
200 x 138 cm.



60. Gran integracién metélica, 1963.



TAPIES, Antoni

Barcelona, 1923

61.

62.

63.

Arco Espariol, 1961
técnica mixta
100 x 65 cm.

Botones Rosa, 1964
técnica mixta
117 x90 cm.

Sin titulo, 1964
técnica mixta
171 %196 cm.



62. Botones Rosa, 1964.



THARRATS, Joan Josep

Gerona, 1918

64. Europa, 1962
dleo sobre lienzo
96 x 130 cm.

65. Paisaje, 1964.
6leo sobre lienzo
130 % 160 cm.



65. Paisaje, 1964.



TORNER, Gustavo

Cuenca, 1925

66.

67.

68.

69.

70.

Pintura en tierras, 1959
técnica mixta
81x199 cm.

Negro con algo rojo, 1960
técnica mixta
160 % 129 cm.

Negro, Blanco, Rojo, 1963
técnica mixta
89 %72 cm.

N.° [, 1963
técnica mixta
61 x50 cm.

Reloj, 1964
técnica mixta
92 x 58 cm.




66. Pintura en tierras, 1959.



VAQUERO TURCIOS, Joaquin

Madrid, 1933

71. Torso lll, 1961
6leo sobre lienzo
96 x 130 cm.



71. Torso Ill, 1961.



VICTORIA, Salvador

Rubielos de Mora (Teruel), 1929

72. Sin titulo, 1965
6leo y collage sobre carton
75 %53 cm.

73. Sin titulo, 1965
6leo y collage sobre carton
69 x50 cm.



72. Sin titulo, 1965.



VILACASAS, Joan

Sabadell (Barcelona), 1920

74. Planimetria, 1959
6leo sobre lienzo
73 %92 cm.



74. Planimetria, 1959.



VIOLA, Manuel

Zaragoza, 1919

75. Sierra Maestra, 1959
6leo sobre lienzo
200 x 150 cm.



75. Sierra Maestra, 1959.




ZOBEL, Fernando

Manila, 1924
Roma, 1984

76. Villar del Horno, 1962-64
6leo sobre lienzo
96 x 129 cm.

77. Homenaje a Patricio Montojo, 1964
6leo sobre lienzo
132200 cm.

78. El gran Saturno, 1964
6leo sobre lienzo
100 x 100 cm.




77. Homenaje a Patricio Montojo, 1964.






CATALOGOS DE EXPOSICIONES DE LA FUNDACION JUAN MARCH

Arte Espaiiol Contemporaneo, 1973 (Agotado).

Oskar Kokoschka,
con textos del Dr. Heinz Spielmann, 1975
(Agotado).

Exposicion Antoldgica
de la Calcografia Nacional,
con textos de Antonio Gallego, 1975 (Agotado).
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