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RESUMEN:

Condensar las multiples aportaciones, ideas y propuestas que a lo largo del perfodo de estudio
(1939-1975) se insinuaron, crecieron, y algunas, incluso, germinaron mds alla del ambito nacio-
nal, con mds o menos éxito dentro del panorama del arte y la arquitectura espafola, plantea
una metodologia muy heterogénea que a veces resulta que pudiera parecer que Espafia estaba
aislada de los supuestos artisticos internacionales; sin embargo, la minima puesta en valor que
aqui se presenta de cada uno de los intentos o movimientos artisticos que existieron, nos debe
hacer reflexionar sobre el potencial creativo que se gener6 en Espafa en estos afios para plan-
tearnos una revision exhaustiva y rigurosa de los mismos que atin no se ha producido de mane-

ra global.

ABSTRACT:

To condense the multiple contributions, ideas and offers that throughout the period of study
(1939-1975) were insinuated, they grew, and some of them, even, germinated beyond the na-
tional area, with more or less success inside the panorama of the art and the Spanish architec-
ture, it raises a very heterogeneous methodology that sometimes proves that it could seem that
Spain was isolated of the artistic international suppositions; nevertheless, the minim put in val-
ue that here one presents of cach of the attempts or artistic movements that existed, must
make us think about the creative potential that was generated in Spain in these years to appear

an exhaustive and rigorous review of the same ones that still has not taken place in a global

way.
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1.- DE 1O TRADICIONAL EN EL ARTE ES-
PANOL A LA I”ANGUARDIA Y VICEVERSA

La continua dicotomia del querer sa-
ber, del querer avanzar, de ir por delante
de lo que pudiera ocurrir en Europa en la
creacion artistica, y el no menos potente

9

sentimiento del tiempo pasado siempre
fue mejor, es uno de los principales deba-
tes que organizan la cultura y el ambiente
artistico espafiol desde 1939 a 1975.
Aunque en Espafia se alzaron voces de
vanguardia, en lo literario primeramente,

en el resto de manifestaciones creativas
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inmediatamente después, la tradiciéon o
como algunos autores lo denominan, lo
castizo', aguanté todos los embistes de
las propuestas europeas.

Lo castizo significaba anclarse angus-
tiosa y melancélicamente en el pasado,
agarrarse a los valores que se crefan pro-
pios de una raza, de un pueblo, a los valo-
res perennes e intraicionables. En Espa-
fia, los creadores, mayoritariamente, qui-
sieron hacer reposar lo hecho, lo hereda-
do. De tanto en cuanto, los aires europe-
os sacudian los casticismos; lo hizo pri-
meramente el modernismo, mas tarde, los
lejanos ecos de las vanguardias, el surrea-
lismo, el racionalismo, éste sobre todo, en
el caso de la arquitectura, hasta que la
guerra encumbro la tradicion en el altar
en que siempre habfa habitado® “Este
fenémeno —escribié en 1970 Tapies— no
es nuevo. Y nos recuerda la misma sensa-
ciéon de gratuidad y de aburrimiento que
siempre hemos sentido al intentar leer las
opiniones que han dejado algunas “pet-
sonalidades intelectuales importantes” del
pasado. Se me viene a la memoria, por
ejemplo, entre otros muchos, un capitulo
de Ramoén y Cajal que constituye, con
todos los respetos que merece su figura,
una “pieza” de critica artistica cercana a
lo inverosimil. Sus invectivas incluso
crueles contra las “degeneraciones” del
arte moderno tienen tantas coincidencias
tristemente célebres, que queremos supo-
ner que sean sélo atribuibles a la falta de
sensibilidad tan frecuente entre ciertos
intelectuales o a la beata admiracién que
por todo lo germanico habifa en aquella
época. A proposito de los ataques furiosi-

! SUREDA, Joan. El espiritu del Arte del siglo
XX, Historia del Arte Espasol. El siglo de los creadores.
Barcelona, Lunwerg, 1997; p. 155

2 Ibidem, p. 157
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simos contra Cézanne, Matisse, Kandins-
ky, Picasso o Mir6 —teniendo en cuenta
que entonces era aqui el momento de la
publicacién del famoso nimero de D’ac/ i
d’alla dedicado al arte nuevo, del afo
1934—, vemos hoy, por poca cultura y
sensibilidad que tengamos, que son de lo
mas ridiculo, y es facil estar de acuerdo en
esto. Pero mas ridiculos son aun —y los
“entendidos” siguen sin escarmentar— los
pronésticos de lo que aseguraba que
vendria después de aquellas aberraciones
que, segun él, habfan de pasar pronto de
modo. Se trataba de unos sefiores que se
llamaban Garnelo, Bilbao, Nieto, Benedi-
to, Hermoso, etc., a los que tanto admi-

raba, segun parece”.

Aunque Tapies lo queria olvidar, esos
“seflores” vinieron, pero su arte, el arte
que representaban, poco a poco, a medi-
da que la dictadura se resquebrajaba, a
medida que los planes de desarrollo y el
turismo abrfan las puertas cerradas de los
Pirineos, se fue también resquebrajando y
los europeistas pudieron con los castizos
y, sobre todo, con el casticismo mal en-
tendido.

Cuando la revista E/ Noucentista tacha-
ba a Joaquin Torres Garcia por la realiza-
ciéon de su mural para el Palau de la Ge-
neralitat, “La Catalufia Eterna”, de hom-
bre prehistorico, barbaro y trecentista, no
hacia sino avivar la polémica que en la
Barcelona culta y nacionalista de las pri-
meras décadas del siglo XX desataron los
murales que el pintor realiz6 para el men-

cionado salon.

Los murales, encargados por el presi-
dente de la Diputaciéon de Barcelona y de
la Mancomunidad de las cuatro diputa-
ciones catalanas, Enric Pract de la Riba,
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fueron el punto de encuentro entre la
tradiciéon noucentista y la vanguardia, un
punto de encuentro que el arquitecto,
historiador y politico, Josep Puig i Cada-
falch, sucesor de Prat de la Riba a la
muerte de éste al frente de la principal
instituciéon catalana consideré inacepta-
ble. Para el presidente Prat de la Riba, el
Salén de San Jordi debfa decorarse como
se decorarfa el Salén del Palazzo della
Signoria de una republica italiana y, a la
vez, como el espacio sagrado de una igle-
sia romanica del valle del Boi. El pintor
elegido para tan noble y comprometida
tarea debfa ser un buen fresquista, un
hombre ideolégicamente cercano al idea-
rio catalanista del presidente y que co-
mulgase con el concepto de arte noucen-
tista defendido por Eugenio d’Ors. Entre
los pintores noucentistas, ninguno, salvo
Torres Garcfa, habia practicado con éxito
la pintura mural, por lo que la eleccion
fue facil.

Torres Garcia realizé un ambicioso
programa iconografico que coment6 el
critico Roma Jori a principios de octubre
de 1913’ en La Publicidad: “A ambos lados
de éste iran nuevos atributos. A la iz-
quierda, la Ley y el Poder. A la derecha,
coronada por la figura de la Tradicion, la
creencia, la Religion. Y asi, por un lado se
desenvolvera toda la parte ideal de la vida
y, por otro, la parte positiva. Al frente de
un fresco de la Poesia, se colocara la acti-
vidad del comercio; al frente de un fresco
representando un idilio de amor, se colo-
carda otro figurando la dulce paz de la
familia; al frente de otro representando el
jardin de Epicuro se colocara el dedicado
a los trabajos manuales o la ceramica. Y

3 SUREDA, Joan. El espiritu del Arte del siglo
XX, Historia del Arte Espasol. El siglo de los creadores.
Barcelona, Lunwerg, 1997; p. 407
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de este modo, se completara la idea,
juntandose todas las experiencias del alma
y de la vida de un pueblo”.

Era un programa que respondia al
pensamiento nacionalista de la época: el
desarrollo de la existencia humana y el de
los pueblos entendidos segun la oposi-
cién y a la vez complementariedad entre
la vida activa y la vida contemplativa. Y
como centro de todo ello, a la manera del
Abxis Mundi clasico, la alegorfa de la nueva
Catalufia. A pesar de todo, y después de
trabajar entre 1913 y 1917 en no menos
de cinco murales (Catalufia Eterna, Edad
de Oro de la Humanidad, Las Artes, Lo
temporal no es mas que un simbolo, La
Catalufia Industrial), Torres Garcfa tuvo
que abandonar. El 25 de febrero de 1918
se entrevistd con Puig i Cadafalch y éste
mand6 interrumpir el mas importante
proyecto mural de la Espafia del primer
cuarto de siglo. En 1925, es decir, en ple-
na dictadura de Primo de Rivera, Josep
Marfa Mila i Camps, conde de Montseny,
presidente por aquel entonces de la Dipu-
tacion Provincial de Barcelona, inici6
importantes obras de restauracion en el
Palacio de la Diputacién y a principios del
afio siguiente anunciaba el nombre de los
pintores que se encargarfan de redecorar
el Salén de San Jordi cubriendo los fres-

cos de Torres Garcia.

En 19606, se solicit6 la recuperacion y
devolucioén de las pinturas; los dictimenes
técnicos favorables junto con el sentir
ciudadano hicieron posible, no sin dificul-
tades y con dudas en su definitiva ubica-
cién, que esas “obras maestras del arte
contemporaneo que el pintor Joaquin
Torres Garcia ejecutd, en un estilo clasico

dentro de una versiéon moderna y origi-
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nal” fuesen devueltas al universo del arte.
Las labores de arranque y restauracion se
iniciaron de inmediato y para su correcta
realizacion fueron de gran ayuda los bo-
cetos de los murales que el pintor Augus-
to Torres, hijo de Torres Garcia, llevo a
Barcelona. El 4 de mayo de 1973, el Mu-
seo de Arte Moderno de Barcelona mos-
traba una gran exposicion antologica del
uruguayo, presentada primero en Madrid,
con todos los murales del Salon de San
Jordi restaurados. Como algunos dijeron,
Torres Garcia ya era profeta en su tierra
adoptiva.

Como contrapartida a este relato, po-
demos presentar la trayectoria y evolu-
cién de otras revistas y artistas afines a un
nacionalismo que se gesto antes del resul-
tado de la guerra civil y que intenté mar-
car las lineas a seguir en el arte, la arqui-
tectura y conocimiento creativo para la
Espafia de antes, durante y después de la
guerra no participada para nada de posi-
bles influencias que pudieran venir desde
Europa. En esta linea, la revista de corte
falangista “Vértice” pasé a llamarse con la
unificaciéon “Revista Nacional de Falange
Espafiola Tradicionalista y de las
JLON.S” entre 1937 y 1945. Fue una pu-
blicaciéon cultural y, como destaca el edi-
torial de su primer numero, su esfuerzo
estuvo dirigido por un pensamiento pues-
to en el ausente, José Antonio Primo de
Rivera, y por el concepto que éste tenfa
de una Espana digna de los grandes des-
tinos. Nada que ver, por ejemplo, con
“F.E.”, seminario de la Falange aparecido
en diciembre 1933, con el boicot de los
obreros del “Arte de Imprimir” afiliados

4+ SUREDA, Joan. Las desventuras de unos mura-
les para un pafs o el caso del pintor cesado. Histo-
ria del Arte Espariol. El siglo de los creadores. Barcelo-
na, Lunwerg, 1997; p.: 410
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a la Casa del Pueblo, y con la consigna de
“romper el asedio de maldad y estupidez,
de brutalidad e hipocresia que tiene pues-
to el cerco al destino magnifico de la Pa-
tria””. Nada que ver, al menos formal-
mente, puesto que la revista, surgida en
plena guerra civil, triunfé por encima de
cualquier tipo de estrechez econémica y a
pesar de no acudir al papel couché ex-
tranjero —pues ello hubiese supuesto para
sus directores una salida antipatridtica—,
significé un verdadero milagro de lujo vy,
hasta cierto punto, por muy demagogico
que fuera, de modernidad; una moderni-
dad que abarcé desde la moda a la deco-
racion, pasando por la poesia, la pintura o
la musica entre otras manifestaciones; un
milagro sustentado por una cartera ingen-
te de publicidad comercial con un gran

fondo econdmico.

La publicidad, ademas de sostener la
publicacién, al menos en sus primeros
afios puesto que fue abandonandola pro-
gresivamente, marcdé una de las pautas
artisticas y sociales mas interesantes,
siendo imagen aunque distorsionada para
bien, de la sociedad espafiola, la guerra y
la postguerra. Aparte de la propaganda
politico-ideolégica, en cualquier caso
escasa, predominaron los anuncios de
tabricas e industrias (tejidos, cementeras,
papeleras, maquinaria industrial, etc.),
bancos, hoteles y grandes almacenes,
moda, productos de higiene, medicinales
y de belleza, alimentos y bebidas; mas
escasos fueron los ejemplos de editoria-

les.

5> SUREDA, Joan. La batalla para atraer la aten-
cién internacional a favor de la dnica, inmortal y
gloriosa Espafia o el caso de un pabellén poco
costoso pero decoroso, Historia del Arte Espaiiol.
E/ siglo de los creadores. Barcelona, Lunwerg, 1997,
p. 416
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Los escritores que llenaron sus paginas
fueron, sin duda, los mas ilustres de la
Espafia Nacional: Dionisio Ridruejo,
Carmen de Icaza, el Conde de Foxa, Be-
nito Perojo, Alfredo Marquerie, César
Gonzalez Ruano, Zunzunegui, José Maria
Peman, Alvaro Cunqueiro, Fugenio
Montes, Melchor Fernandez Almagro,
Enrique Lafuente Ferrari, Pedro Mourla-
ne Michelena, Eugenio d’Ors, Bernardino
de Pantorba, Angel Valbuena Prat,
Azotin, Emilio Garcia Gémez, el Mar-
qués de Lozoya, Victor de la Serna, Pedro
Lain Entralgo, Federico Sopefa, Sanchez
Cantoén, Javier de Salas, Martin de riquer,
Juan Teixidor, Luis Rosales, José Camoén
Aznar, Manuel Machado y un larguisimo

etcétera.

Y al igual que los escritores y pensado-
res, lo hicieron los mas reconocidos ilus-
tradores del momento. El primer nimero
marcé la pauta que sigui6 la revista a lo
largo de sus ocho afios de existencia. Por
un lado estaban los pintores o dibujantes
que actuaban como ilustradores o cuyas
obras fueron utilizadas como ilustracio-
nes, caso del guipuzcoano Juan Cabanas
en el primer numero (a lo largo de la re-
vista se encuentran los nombres de Soro-
lla, Durancamps, Calsina, Vazquez Diaz,
Zuloaga, José Caballero, Pedro Mozod,
Pere Pruna, Benjamin Palancia, etc.), y
por otro, los ilustradores propiamente
dichos, entre los que destacaron las figu-
ras de Catlos Saenz de Tejada y Teodoro
Delgado, siendo con posterioridad fre-
cuente la presencia de dibujos de Acha,
Lilo —¢ste en los chistes— y los de Tono y
A.T.C, ambos directores artisticos de la
revista en diferentes épocas.

Una vez establecidas las estructuras y
el nuevo modelo de Estado, no sélo su-

perada la guerra, sino casi siendo asumida
por la mayorfa de la sociedad, la postgue-
rra, la relacion del Arte con el Estado,
muy marcada por un cerrado nacionalis-
mo que impedia cualquier sugerencia del
exterior, permitié consideraciones de
manos de artistas y escritores para expo-
ner si cabe un debate en Espafia, no tanto
si se debia introducir abiertamente la in-
fluencia de las corrientes europeas, pero
al menos, dialogar sobre hacia doénde
debfa ir el Arte en Espafia y como éste
podia contribuir a una imagen moderna y
no aislada del pafs con respecto al resto
del mundo. De este modo, en el nimero
correspondiente a los meses de julio-
agosto de 1948 de la revista Arbor, Enri-
que Lafuente Ferrari, se cuestionaba el
fenémeno de la creciente intromision del
Estado en la esfera de la cultura y de la
vida toda y en concreto el de su intromi-
sion en la vida del arte a través de las
Exposiciones Nacionales.

Aun reconociendo que las exposicio-
nes oficiales fueron creacién del Estado
democratico y popular nacido de la Revo-
lucién Francesa, y que en el caso de Es-
pana eran las unicas manifestaciones co-
lectivas de alguna entidad y de significa-
cion representativa, Lafuente Ferrari de-
fendia que si tuviese que haber cualquier
intromision del Estado en la cultura sélo
podia ser aceptable “si suponia un encau-
zamiento y una garantfa, la salvaguardia
de ciertos intereses culturales que a todos
importase mantener, pero que no sea un
ideal y que nunca debia llegar a absorber
y agotar los recursos espontaneos de la

.16 .
vida™. Para Lafuente Ferrari, por tanto,
las Exposiciones Nacionales no represen-

taban en absoluto la producciéon artistica

¢ LAFUENTE FERRARI, Enrique. Picasso y sus
amigos, Guadalimar, 1981, N° 60, pp. 34-35
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espafiola, ya que el Estado no ayudaba a
los artistas a ponerse en comunicacion
con el publico y ayudar a éste a conocer
el arte que en su tiempo de producia.
Pero no se quedaban ahi sus criticas; La-
fuente Ferrari no dudaba en afirmar que
“un verdadero telén de acero existia para
el joven pintor o escultor que aspirase a
formarse y que deseara tener una idea de
lo que fueron esos férvidos y apasionan-
tes cien aflos ultimos en la historia del
arte en Europa™’.

Cuando el historiador del arte hablaba
de cien afios de aislamiento de la cultura y
el arte espafioles se remontaba poco mas
o menos, a mediados del siglo XIX, épo-
ca en que los poderes publicos vieron la
necesidad de crear certimenes nacionales
tal como dejo escrito el secretario de la
Real Academia de San Fernando al glosar
el primero de ellos celebrado en 1856
“Para proteger a los artistas no bastan las
Academias, apenas bastan los gobiernos.
La proteccién de los artistas sélo pueden
ejercerla los Estados, las naciones ilustra-
das, ricas y felices. Y admitida esta verdad
inconclusa, ¢quién podra extraflar sin
revelar ignorancia de nuestra historia con-
temporanea, que los artistas espafioles
hayan pasado durante una larga serie de
afios por la dura prueba que tan valien-
temente han resistido? Las Exposiciones
publicas de Bellas Artes he aqui uno de
los medios mas eficaces que pueden em-
plearse para promover y estimular el no-
ble entusiasmo de los artistas”. Aunque lo
pretendieron, las exposiciones publicas de
Bellas Artes, las Nacionales, celebradas

7 LAFUENTE FERRARI, Enrique. Don Secun-
dino Zuazo Ugalde, Boletin de la Academia de Bellas
Artes de San Fernando, 1970, N° 71, pp. 12-13

8 TELLO, Manuel. José¢ Caveda (1867). Memorias
para la historia de la real Academia de San Fernando

14

desde 1856 hasta 1968 con periodicidad
bienal —aunque no siempre— en Madrid,
excepto la de 1929 que se celebré en Bar-
celona como lo hizo la de la primavera de
1942, ésta organizada por el ayuntamien-
to de la Ciudad Condal, no tuvieron la
eficacia que les auguraba el secretario de
la Academia, confundiendo la habilidad
técnica con la exigencia estética. Este
estar atento a la cocina del arte y descui-
dar, cuando no frenar, lo creativo explica
que los diferentes vaivenes politicos que
sufri6 Espafia’ apenas dejasen huella en
los certamenes y que ni tan siquiera se
percibiese cambio notable en el paso de
las exposiciones republicanas (la primera
en 1932) a las franquistas (la primera en
1941).

En ese paso cambi6 algo el reglamen-
to, acomodandose el franquista al espiritu
de “Nuevo Estado’; se modifico la com-
posicion de comisiones y jurados en los
que, sobre todo en la inmediata postgue-
rra, abundaron los intelectuales y artistas
falangistas, vari6 el sistema de concesion
de premios y los requisitos de participa-
ciéon —se obligd a los artistas a presentar
un documento actreditativo de adhesion al
régimen— pero el arte expuesto fue el
mismo o casi el mismo, aunque las expo-
siciones de los afios cuarenta se entendie-
sen como manifestacién clara del arte de
la nueva Espafia, un arte que por la via de
la norma y el rigor recuperaba los anti-
guos privilegios y fueros que desde siem-
pre habfa atesorado el mas “puro y esen-

? Bernardino de Pantorba no contabiliza la expo-
sicion barcelonesa de 1942; hablaba que en el
reinado de Isabel II se celebraron seis exposicio-
nes nacionales, una en el de Amadeo, cuatro en el
de Alfonso XII, siete bajo la regencia de Marfa
Cristina, trece en el reinado de Alfonso XIII, tres
durante la Segunda Republica y trece bajo el régi-
men franquista
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cial” arte espafiol: “La juventud, a quien
corresponde hoy el papel director, ya que
lo dio todo en los campos mas verdade-
ros —se lee en el articulo firmado por
MSC en la Revista Nacional de Educacion en
su nimero del mes de junio de 1942—
tiene ahora que crear un arte al servicio
de la Patria. Toda la revolucién proyecta
en el Arte su huella y ya empieza a sentir-
se en los artistas jovenes el acento que los
definira y distinguird en la Historia de la
Pintura Espafiola”.

A pesar de todo ello tampoco se pue-
de afirmar tajantemente, como han hecho
algunos historiadores hablando del antes
y del después de la guerra civil, que en las
exposiciones nacionales no hubo varia-
cién alguna, sino la mas rigurosa conti-
nuidad. Aunque sea anecdético, baste
comparar al respecto la portada del cata-
logo de la exposicion de 1932 realizada
por Renau con la del catilogo de 1941 —
no celebrada en primavera, como era
habitual, sino entre los meses de noviem-
bre y diciembre—, en la que, aparte de la
tipograffa, tan sélo figura el escudo de la
Espafia Imperial con el yugo y las flechas,
y en cuya primera sala tan solo se expuso
el retrato del caudillo pintado por el
discipulo de Sorolla, Francisco Pons Ar-
nau, aunque también es cierto que Igna-
cio Pinazo, autor del busto de la Republi-
ca (14 de abril de 1931 en su titulo), parti-
cip6 en la de 1941 tras haber demostrado
su adhesion al régimen y que Mariano
Benlliure, que labré el busto “Su Exce-
lencia el Generalisimo Franco”, presenta-
do fuera de concurso en la exposicion
celebrada en Barcelona en 1942; en la de
1932, fue uno de los pocos Medallas de
Honor —los otros fueron Blay, Clara y
Chicharro— que formé parte del censo

para la votacion de la de aquel certamen.

Ul

Paradojas, aunque no tanto, de la historia.

En resumen, finalizada la guerra civil,
la sociedad espafiola experimenté cam-
bios radicales en todas sus estructuras. La
cultura, al igual que los restantes aspectos
de la realidad del pais, suftié un retroceso
que la sumi6 en un pozo dificil de super-
ar. Significativo al respecto es el exilio de
gran numero de intelectuales y artistas
fieles a la Republica, hecho que, unido al
inicio de la Segunda Guerra Mundial,
contribuy6 a agravar la situaciéon de in-
comunicacién y empobrecimiento de la

época.

El arte, sin embargo, continué siendo
un eficaz instrumento politico del nuevo
régimen; no obstante, éste no llegd a es-
tablecer unos postulados estéticos pro-
pios —tal como habia ocurrido en Rusia,
Italia o Alemania—, es decir, no postul6
un estilo y un arte oficial. Se fomento y
aplaudié el retorno al “clasicismo”, al
academicismo, a la pintura de paisaje, al
retrato, a la naturaleza muerta, al costum-
brismo, al folclorismo y poco mas. El
aislamiento politico impidid, por otra
parte, que en los primeros afios de post-
guerra los artistas de las nuevas genera-
ciones pudiesen conocer las novedades
que se producfan mas alla de nuestras
fronteras. Lo mediocre triunfé sobre lo
creativo.

El arbitro principal de tal situacion
artistica fue Eugenio d’Ors, comisario de
la participacion nacional de la Bienal de
Venecia de 1938, vocal del Museo del
Prado por una orden del Ministerio de
Educaciéon Nacional de 1939 vy, desde
1941, uno de los responsables de la Jefa-
tura Nacional de Bellas Artes, desde la
que intent6 crear una Escuela del Prado
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al estilo de la del Louvre. A pesar de ello,
no hubo politica cultural activa y definida,
y esa carencia hizo que la iniciativa priva-
da y, en particular, las galerias (Sala
Buchholz, Clan y Biosca en Madrid; Sala
Syra, Pares, Gaspar, Galerfas Layetanas y
Muebles Reig, entre otras, en Barcelona)
desempefasen un importante papel en la
época. Es en sus exposiciones, mas que
en las oficiales, donde se puede calibrar el
tono medio de la época.

2.- MEDIOCRIDAD VERSUS CREATIVIDAD.
1.OS INICIALES INTENTOS RENOVADORES
EN LAS ARTES PLASTICAS.

Hablar de vanguardia y de recupera-
cion en el perfodo de postguerra repre-
senta mirar hacia atras y analizar como y
por qué, después de una época de aisla-
miento, la produccién artistica resurge y
recupera una posicion de conformidad
con los dictados de los movimientos in-
ternacionales, sin perder por ello su pro-
pia idiosincrasia.

Los intentos de recuperacion de la
normalidad cultural se produjeron si-
guiendo dos vias distintas: por un lado la
que podemos considerar paraoficial, re-
presentada por la actuacidén zigzagueante
de Eugenio d’Ors, que a pesar de su ad-
hesion al régimen intentd recuperar la
libertad creativa arrebatada, y, por otro
lado, la via de la iniciativa privada, con-
formada por los artistas que deseaban ir
mas alla de lo que la realidad les ofrecia y
por las galerfas cuyos mentores habfan
participado de alguna manera en los mo-
vimientos de vanguardia del primer tercio
de siglo.

En Madrid, los primeros intentos re-
novadores procedieron de la segunda
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Escuela de Vallecas (1939), la Academia
Breve de la Critica de Arte (1941) y los
Salones de los Once (1942); en Almeria,
del Movimiento Indaliano (1946); en Za-
ragoza, del Grupo Pértico (1947); en Bar-
celona, de los Salones de Octubre (1948)
y de los grupos Dau al Set (1948) y Lais
(1949); en Santander, de la Escuela de
Altamira (1948), y en Tenerife del grupo
LADAC (1950).

Creada en 1939 por el paisajista Ben-
jamin Palencia, la segunda Escuela de
Vallecas consiguié aglutinar a pintores
heterogéneos entre si —Alvaro Delgado,
Carlos Pascual, Francisco San José, Gre-
gorio del Olmo, Enrique Nufez Castelao,
etc.—, que a pesar de sus ansias renovado-
ras apenas obtuvieron resultados plasti-
cos. El grupo se deshizo en 1942 debido
a las discrepancias internas, asi como por
el rechazo en admitit como miembros a
Cirilo Martinez Novillo y a Luis Garcia
Ochoa.

En 1941, Eugenio d’Ors" fundé la
Academia Breve de la Critica de Arte, de
caracter privado, con la pretension de
convertirla en una alternativa cultural
anti-académica cuyo fin primordial fuese
la otientacién y la difusion del arte mo-
derno en Espafia. Inicialmente la forma-
ron “once académicos™: José Eugenio de
Baviera, Enrique Azcoaga, Jos¢ Camon
Aznar, la condesa de Campo Alange y
otros a los que se fueron anadiendo criti-
cos de arte, artistas, arquitectos, galeristas
e incluso diplomaticos. En su proclama
fundacional se aludfa a las exposiciones
denominadas “Salén de los Once”, con
las que se pretendia alcanzar el nivel de

10 CAMPOY, AM. Eugenio d’Ors y su Salén de
los Once. ABC de las Artes. Critica de exposiciones,
Madrid, 21-10-1979
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las vanguardias internacionales y, de no
conseguirlo, evitar al menos el retorno a
géneros como el de la pintura de Historia.

El Movimiento Indaliano, constituido
por Francisco Alcaraz, Miguel Cantén
Checa, Luis Cafadas, Francisco Capulino
Pérez, Capulets, Antonio Lopez Diaz, José
Maria Molina y Luis Ubeda, se cre6 y
agluting, gracias a la figura del pintor
Jests Pérez de Perceval''(1916-1985) que
intent6 que Almeria saliese de su ances-
tral ostracismo cultural a partit de un
retorno al clasicismo de raiz mediterranea
y a la cultura almeriense prehistérica. En
sus escritos Perceval, con el beneplacito
de Eugenio d’Ors, manifiesta un profun-
do desprecio por los ismos del siglo XXy
su deseo de configurar un estilo con valor

universal.

En Zaragoza, el Grupo Portico, for-
mado por los pintores Fermin Aguayo,
Eloy G. Laguardia y Santiago Lagunas,
buscé no solo la incorporacion y asimila-
ciéon de la obra de Klee, Mir6 y Torres
Garcia, sino también la elaboracion de su
propia y comun sintesis, hecho sin duda
inaudito e incluso revolucionario en un
momento en que se fomentaba ante todo
la individualidad. A pesar de tal voluntad,
el resultado fue una suma de estilos hete-
rogéneos que abarcan desde el cubismo
sintético, el neocubismo y la abstraccion
hasta el expresionismo.

Los Salones de Octubre (1948-1957)
fundados en Barcelona por los artistas
Josep Marfa de Sucre, Jordi Mercadé,
Francesc Fornells-Pla, Antonio Loépez-
Obrero, el escultor Francesc Boadella y el

I BERNARDEZ, M* Angeles. El movimiento
indaliano y Jesus de Perceval (1945-1964), Revista
La Fuente, Granada, 15 de mayo de 2000, pp.: 22-3
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coleccionista Victor Marfa Imbert, no
pretendieron imponer un estilo sino res-
petar la libertad de los participantes sin
ningun tipo de dirigismo o manipulacion.
Otra opcién barcelonesa en el proceso de
renovacion artistica de postguerra, la del
Grupo Lais, formados por miembros del
Real Circulo Artistico —los pintores Santi
Surés, Antoni Estradera, M. Jesus Sola y
Enric Planasdura y el escultor Xavier
Modolell, a los que mas tarde se unieron
R. Rogent, J. Hurtuna y otros—, producto
en su mayor parte del postfauvismo y el
expresionismo, difundié sus principios,
influidos sin duda por el Manifiest Groc de
1929, a través del lamado Manifiesto Ne-
gro, en el que se atacaba al arte coetaneo,
la sumisién de los artistas a los marchan-
tes y al mercado del arte sin proponer
claras alternativas.

Dau al Set y la Escuela de Altamira
fueron, sin duda, los grupos que llevaron
mas lejos el intento de renovaciéon y re-
cuperaciéon del vanguardismo que se
gesto en los inmediatos afos de postgue-
rra. En Barcelona, el grupo Dau al Set
(1948-1950), en realidad, revista Dan al
Set, tue constituido por los pintores Mo-
dest Cuixart, Joan Pon¢ y Antonio
Tapies; los escritores Joan Brossa y Arnau
Puig, y el impresor, luego dedicado a la
pintura, Joan Josep Tharrats. Al nucleo
inicial se afiadieron, a partir de 1949, Juan
Eduardo Citlot,
Aguilera, Alexandre Cirici Pellicer y Rafa-

Cesareo  Rodriguez-
el Santos Torroella, entre otros. El nom-
bre de la revista fue idea de Brossa, quien
en 1947 habfa publicado, conjuntamente
con Pong, el tnico nimero de “Algol”,
revista de contenido magicista y valido
precedente de ésta. Su intencién era rela-
cionar el presente con la vanguardia in-

ternacional y con la ya existente en la
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Cataluna anterior a 1939. Este concepto
de vanguardia se focalizé singularmente
en el Surrealismo, mantenido en latencia
por Joan Prats, gran amigo de Mir6 y de
Calder, que en 1934 habia codirigido el
numero dedicado al arte contemporaneo
en Catalufia de la revista Cabiers d’Art.

Dau al Set tuvo un contenido muy
heterogéneo, y en sus paginas se recogen
textos de poetas, dibujos de artistas (no
solo de los miembros del grupo, sino
también de Guinovart, Angel Ferrant,
Antonio Saura, Mathias Goeritz, Josep
Hurtuna, etc.), aleluyas populares, articu-
los dedicados a la magia, el teatro de lo
absurdo, a la musica concreta, etc., lo cual
relaciona la publicacién con la alemana de
principios de siglo Blane Reitter y con su
contemporanea Cobra, interesada ésta
fundamentalmente, sin embargo, en los
dibujos infantiles y de enfermos mentales.

Y si el contenido era heterogéneo,
también lo fueron sus referencias artisti-
cas y de pensamiento, que abarcaron des-
de el surrealismo, la principal, hasta el
existencialismo y el arte abstracto, como
modelos relativamente tan dispares como
Max Ernst, Wassily Kandinsky y Joan
Miré. Curiosamente Tapies, al integrarse
en el grupo Dau al Set, abandoné el ca-
mino mas vanguardista emprendido en
obras realizadas en 1947, en las que se
anunciaba su futura adscripcion al infor-
malismo, para sumergirse en el surrealis-

mo.

La Escuela de Altamira, creada por
Goeritz, Ferrant, Beltran de Heredia y
Gullén, tomd su nombre de la famosa
cueva prehistorica, entendiéndola como
simbolo de inicio y pureza. Sus compo-
nentes decidieron fijar su sede en Santi-
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llana del Mar y organizar “semanas cultu-
rales” de caracter anual, en las que inter-
vinieron entre otros los criticos Sebastia
Gasch, Eduardo Westerdahl, Rafael San-
tos Torroella, Luis Felipe Vivanco, Luis
Rosales, Jordi Teixidor y Guillermo de
Torre.

Un parecido espiritu al de la Escuela
de Altamira, cuya renovacién enlazé con
el espiritu de Gaceta del Arte y ADI.AN,
inspir6d la génesis de LADAC (Los Ar-
queros del Arte Contemporaneo), grupo
creado por los artistas y criticos Eduardo
Westerdahl, Juan Ismael, Fredy Szmull
Goémez-Camacho, Elvira Escolbio, Juan
José Rodriguez, Placido Fleitas y Manolo
Millares. La actuacién del grupo se con-
cret6 en la publicacion de los cuadernos
Los Argueros (monografias sobre artistas
contemporaneos). Con el grupo Dau al
Set, LADAC, tuvo en comun su fijacion
plastica en el surrealismo y en la obra de
Joan Mir6 y Paul Klee.

En el periodo 1951-1957 se inici6 una
reestructuracion de los aparatos del Esta-
do y la normalizaciéon de las relaciones
con el exterior, normalizacién que impi-
di6 la apertura, al menos aparente, en el
campo de la cultura. Dado que para la
imagen del régimen era urgente ponerse a
la altura de los demas paises, a finales de
los afios cuarenta, siendo ministro de
Educaciéon Joaquin Ruiz-Jiménez, se em-
pezaron a conceder becas a jévenes artis-
tas para que ampliasen sus estudios fuera
de Espana. El lugar escogido solia ser
Parfs, aunque a veces, como en el caso de
José Guerrero, el destino fue Nueva
York. Por su parte, la actividad expositiva
aumento, tanto la oficial, en la que des-
taco la realizacion de la Bienales Hispa-
noamericanas y la participaciéon en certa-
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menes como la Bienal de Venecia y algo
mas tarde la de Sao Paulo, como la priva-
da. Las galerfas, con sentido de empresa,
empezaron a mostrar la obra de los gran-
des maestros del siglo XX, al igual que lo
hizo el cada vez mas abundante nimero
de publicaciones y revistas. En la plastica,
el gran debate se centrd alrededor del arte
abstracto, lo cual si se tiene en cuenta que
dicha tendencia se habia iniciado en la
primera década del siglo, da idea de la
situacion cultural en Espana por aquellos
afios. El debate, aunque desfasado, dio
lugar a la apariciéon de numerosos grupos
asi como de figuras individuales que mar-
caron la pauta de la época.

En esa reestructuracion artistica del
Estado iniciada en 1951 jugaron un papel
destacado las Bienales Hispanoamerica-
nas. Estas, promovidas por Alfredo
Sanchez Bella, director del Instituto de
Cultura Hispanica, y por Leopoldo Maria
Panero, se plantearon como un instru-
mento de la politica de “la Hispanidad”.
En lo artistico se enfocaron bajo un
prisma amplio, ya que en ellas se presen-
taron el vasto espectro de las tendencias
del momento, asi como la produccién de
algunos artistas sudamericanos, entre
ellos la de Oswaldo Guayasamin, y a par-
tir de la segunda edicién la de los espano-
les afincados en Paris, como Pedro Flo-

res, Juan Antonio Roda y Xavier Valls.

La primera de las bienales, celebrada
en Madrid en 1951, fue considerada por
Luis Felipe Vivanco? “como una espe-
ranza”. Entre los artistas participantes
cabe citar a Vazquez Diaz, Cossio, Palen-
cia, Sunyer, Villa y a la mayorfa de los

12 AL ARCON SIERRA, Rafael. Luis Felipe Vivan-
co: contemplacion y entrega, Madrid, Ayuntamiento,
2007, Vol.1, p. 47
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componentes del grupo Dau al Set. La
segunda, la llamada Bienal del Caribe que
tuvo lugar en La Habana en 1953; la ter-
cera, ultima y seguramente la mas impor-
tante, en Barcelona, en 1955. En el cata-
logo de ésta, con prélogo de Sanchez
Bella, escribieron Ainaud de Lasarte, Mo-
reno Galvan, Vicanco, Gullén, Cirlot y
Faraldo, entre otros. Todas las tendencias
artisticas del momento estaban represen-
tadas, pero la clasificacion de las salas
segun escuelas regionales o geograficas
(Escuela Castellana, Escuela Catalana,
Escuela de Patfs...) no facilitaba la com-
prension de estado del arte espanol del
momento ni la apreciacion de un muy
importante grupo emergente de artistas
que pronto se adentrarfan abiertamente
en el arte de vanguardia como Millares,
Tapies, Rogent, Caballero, Delgado, La-
bra, Aleu, Todo, Rafols-Casamada, Giro-
na, Boix, Tharrats y Faber. Trato aparte
merecen, por parte del jurado, lo que se
consideraban “los grandes del momento”,
como siempre, Roig, Mompou, Villa y
Ortega Mufioz.

Con motivo de esta Bienal se presentd
en Barcelona de manera paralela la expo-
sicion E/ arte moderno en los Estados Unidos,
organizada por el Instituto de Cultura
Hispanica y el Museo de Arte Moderno
de Nueva York, en la que se expuso una
seleccion de obras de Albers, De Koo-
ning, Hopper, Kline, Pollock o Rothko,
entre otros, provenientes de los fondos
del museo neoyorkino. Por primera vez,
los representantes mas importantes de las
tendencias vanguardistas norteamericanas

podian ser contemplados en Espafia.

Aparte de la celebracion de la 1T Bienal
Hispanoamericana, 1953 fue importante
en el devenir del arte espafiol porque en
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su transcurso tuvieron lugar tres aconte-
cimientos de relevancia en el mencionado
debate acerca del arte abstracto: la crea-
cién del primer Museo de Arte Abstracto,
la celebraciéon en Santander del primer
Congreso de Arte Abstracto y la Exposi-
cion de Arte Abstracto.

El primer museo de Arte Abstracto se
hizo realidad en Puerto de la Cruz (Tene-
rife) gracias a la donacion de la coleccion
de Eduardo Westerdahl, critico de arte
que en los aflos treinta habia servido de
puente entre los artistas islefios y el mo-
vimiento surrealista francés. Manuel Fra-
ga Iribarne, rector por aquel entonces de
la Universidad de Verano de Santander,
contando con la ayuda del Instituto de
Cultura Hispanica y del Museo de Arte
Contemporaneo de Madrid, encargé a
José Luis Fernandez del Amo la organi-
zacion del VII Curso de Problemas Con-
temporaneos como foro de debate sobre
la abstraccion. El curso, cuyas ponencias
e intervenciones se recogieron en el libro
E/ arte abstracto y sus problemas (19506), re-
tomo el espiritu de renovacion artistica
que la Escuela de Altamira habfa plantea-
do en 1948.

Con motivo del curso, el 3 de agosto
de 1953, se inaugurd en el Museo Muni-
cipal de Santander una Exposicién de
Arte Abstracto, con obras de Berrocal,
Caballera, Millares,
Mampaso y neofigurativas o surrealistas

Calvo, Lagunas,
de, entre otros, Quirds, Saura y Tharrats.
Estos tres acontecimientos concedieron
carta de ciudadania al arte abstracto, que
a partir de entonces paso a contar con la

proteccion del aparato del régimen.

Por su parte, en el Pais Vasco el
fenémeno asociativo se produjo priorita-
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riamente en los aflos sesenta, en el mo-
mento en que se asumi6é el binomio
practica politica frente a practica artistica.
Fueron los afios en que artistas como
Jorge Oteiza, Agustin Ibarrola y Néstor
Basterrechea lucharon para crear una
Escuela Vasca, cuyo primer paso fue la
constitucién de un grupo en cada una de
las provincias vascas y en Navarra: Gaur,
En Guipuzcoa; Emen, en Vizcaya, Orain,
en Alava y Danok en Navarra. Aunque
esta voluntad asociacionista fracasé en
sus propositos iniciales, fracaso debido
principalmente a consideraciones de ot-
den politico e ideoldégico, supuso el re-
surgir del arte vasco, que empez6 a mirar
mas alla de sus fronteras.

Figura fundamental en ese resurgir de
lo vasco y del arte abstracto de la segunda
mitad de siglo fue Jorge Oteiza (1908-
2003), artista radical que partia de los
conceptos constructivistas, se oponfa al
subjetivismo informalista y defendia la
experimentacion, el analisis objetivo, la
¢tica del arte, la imaginacion mitica y la
existencia de un estilo vasco que no se
materializaba en un lenguaje artistico
concreto sino en la existencia del hombre.

Oteiza reducia el alabastro, la piedra y
el hierro a la minima expresion eliminan-
do su corporeidad; creaba el espacio des-
ocupado transfiriendo la escultura de su
campo fisico al metafisico. En sus vacios,
no obstante, se pueden establecer dos
fases: en la primera, hasta 1955, el hueco
es expresivo, como ocurre en las escultu-
ras de la basilica de Aranzazu, en la que
aparte de Oteiza intervinieron entre
otros, Eduardo Chillida y Néstor Baste-
rrechea; mientras que en la segunda, a
partir de 1955, el vacio es activado por el
resto del volumen.
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A la sombra de Oteiza, quien defendio
su posicionamiento plastico e ideologico
en numerosos escritos, entre los que des-
tacan Quosque tandem. Ensayo de interpreta-
cion estética del alma vasca (1963) y Ejercicios
Espirituales en un tinel (1983), surgieron
otros notables escultores que han pro-
fundizado en la esencia de lo vasco.

En Catalufa, las tendencias artisticas
predominantes en esos afios, tendencias
que sus protagonistas continuaran practi-
cando a lo largo de su carrera, transcu-
rrieron entre el polo de la figuracion y el
de la no figuraciéon, con claro predominio
del primero en los momentos iniciales y
una mayor adscripcion de los artistas al
arte abstracto y al informalismo al finali-
zar la década de los cincuenta. Estos afios
deben considerarse como un perfodo de
gestacion y experimentacion por parte de
unos artistas que trabajaron en la busque-
da de un “estilo moderno” pero que al
mismo tiempo no mermase su personali-
dad creativa.

Dentro de la tendencia realista se pue-
de citar en primer lugar a los tradiciona-
listas que estaban presentes en todos los
certamenes oficiales, moviéndose alguno
de ellos en la 6rbita de Eugenio d’Ors,
como hicieron, entre otros, Vazquez
Diaz, Palencia y Zabaleta. El expresio-
nismo de la obra de Picasso influyé en
artistas de nueva hornada, como Andrés
de la Calleja, Manuel Gil Pérez, Joan
Hernandez-Pijuan, Jaume Muxart, Antoni
Clavé, Josep Guinovart y el escultor Jo-
sep Marfa Subirachs.

Con todo, en la Barcelona de la época,
la tendencia neofigurativa mas en boga
fue la derivada del noucentisme que tuvo
sus principales representantes en Albert
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Rafols-Casamada (1923) y Marfa Girona
(1923).

A partir de 1957 el régimen sufre im-

portantes transformaciones motivadas
por la necesidad de incorporarse a la
dinamica de la economia internacional. El
gobierno se remodela y deja paso a los
llamados tecnocratas, perteneciente en su
mayorfa al Opus Dei. Son afios en que la
oposicion a la dictadura empieza a orga-
nizarse y a estar presente en la universi-
dad, en el mundo laboral, en grupos poli-
ticos clandestinos y muchas alternativos
en los que se van construyendo platafor-
mas unitarias y formaciones independen-

tistas culturales y politicas.

La progresiva radicalizacion en la clase
obrera y en la intelectual tiene su claro
reflejo en el campo artistico, pudiéndose
aludir por primera vez, desde el final de la
guerra civil, a la unién de la vanguardia
politica y la vanguardia artistico-cultural.
Ademas, como consecuencia de la libera-
lizaciéon y de la relativamente boyante
situacion econdmica, se abren nuevas
expectativas en la organizacion de la cul-
tura, hecho que en el campo de las artes
plasticas se patentiza en la adopcion casi
sistematica de las tendencias internacio-
nales y en el desarrollo de un mercado del
arte que supone un importante incremen-
to del nimero de galerfas no sélo en Ma-
drid y Barcelona sino en ciudades como
Valencia, Sevilla, Cérdoba y Bilbao. A eso
habria que afiadir importantes aportacio-
nes individuales, como fue la creacion del
Museo de Arte Abstracto de Cuenca por
el pintor Fernando Zobel.

Por parte oficial continua el interés de
promocionar el arte espafol, especial-
mente de vanguardia, en las grandes ma-
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nifestaciones internacionales. En un pri-
mer momento, los artistas convocados
para tales eventos aceptan convertirse en
vehiculo de propaganda politica, pero a
partir de 1962 aquellos que no comparten
la ideologfa del régimen empiezan a cues-
tionar esa manipulaciéon. En esa linea, en
1969 un grupo de artistas de toda Espana
redacta un documento publico en el que
anuncian su negativa a participar en ex-
posiciones oficiales organizadas por el
régimen franquista. Intelectuales y criticos
se sittan también a favor de una renova-
cién a fondo de la politica cultural, posi-
cién que, dado su compromiso politico,
no fue siempre cémoda fueran las que
fuesen las opciones plasticas defendidas.
Asi, mientras Alfonso Sastre, Josep Marfa
Castellet, Arnau Puig y José Marfa More-
no Galvan defendian un arte realista
comprometido, otros, como Jordi Teixi-
dor, Alexandre Cirici y José Ayllon, se
situaron al lado del movimiento informa-
lista, y aun los hubo que defendieron el
como es el

llamado “arte normativo”

caso de Vicente Aguilera Cerni.

Todo ello llevé a que a partir de 1957
se entrase de lleno en lo que se puede
calificar de Segunda Vanguardia13 pues
fue el momento en que se abandonaron
los modelos del proximo pasado para
analizar y asumir lo que se estaba hacien-
do en el ambito internacional. De 1957 a
1968 se manifestaron claramente tres
opciones plasticas: el informalismo, el
arte analitico y el realismo, opciones que
en buena medida tuvieron vigencia hasta

los afio noventa, a pesar de las nuevas

13 TLa definicién para las Segundas Vanguardias en
Espafia estuvo mas relacionada con la profusion
de literatura clandestina que con las propias artes
plasticas. SCHWARTZ, Jorge. Las wvanguardias
latinoamericanas. Textos programaticos y criticos, Méxi-
co: Fondo de Cultura Econémica, 2002
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investigaciones y practicas artisticas que
se fueron produciendo.

El informalismo dard mucha impor-
tancia a la técnica y al lenguaje que mani-
fiestan gran unidad e identificacién entre
sintesis y expresion, sujeto y objeto, y
entre codigo y mensaje. Paralelamente a
este movimiento, surgiran grupos que
retomaron las lineas directrices surgidas
en los movimientos cubista, neoplasticista
y contructivista, englobandose todos ellos
en lo que se definié como arte analitico.
Por su parte, el realismo, surgira hacia la
mitad de los afios cincuenta, aunque su
afianzamiento tendrfa lugar en la década
de los sesenta, como una respuesta nece-
saria ante el informalismo y el arte nor-
mativo y bajo las proclamas en su favor
de personajes como Arnau Puig y Alfon-
so Sastre. El primero, en su conferencia
celebrada el 11 de mayo de 1955 en el
Club 49 de Barcelona', propuso a los
artistas su adscripcion a una labor solida-
ria y constructiva, propuesta que recibio
el apoyo del escritor Josep Marfa Caste-
llet. Alfonso Sastre, por su parte, escribio
una serie de articulos relacionados con el
tema y recogidos en el libro Anatomia del
realismo, en el que preconiza una determi-
nada utilidad del arte y exige al artista que
sea algo mas que un decorador y que con-
tribuya con su obra a poner de manifiesto
su tiempo, cumpliendo asf con la respon-
sabilidad social de su trabajo. Dada la
situacién politico-social de la época, el
realismo no se concibié como mimesis,
sino como un problema de proximidad a
una realidad artistica y social. Se entendi
como una practica que iba mas alla del
naturalismo y como una toma de postura
politico-social de los artistas, si bien hay

1 AAVV. “Club Cobalto 49”. L'Enciclope-
dia.Catalana. Barcelona, 1992
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que tener en cuenta la existencia de un
realismo intimista que se expresé en los
pinceles de artistas como Carmen Lafén,
Amalia Avia, Marfa Moreno vy, sobre to-
do, Antonio Lépez, un tanto alejado de
esa concepcion critica de la realidad.

En conclusion, las iniciativas de reno-
vacion artistica que se dieron en Espafa
desde los afios cincuenta cristalizarian en
la década siguiente, en una penetracion
cada vez mayor de la pintura abstracta en
paralelo al retroceso de las propuestas
surrealistas. Grupos como Pértico, foros
de debate artistico como la Escuela de
Altamira, propiciaran la presencia del arte
abstracto, que asumira la condicién de
unica alternativa posible de moderniza-
cion artistica. Sin detrimento del enorme
peso estético de la modernidad interna-
cional, el visitante que se acerque a las
nuevas experiencias creativas se vera in-
merso en una secuencia de espacios en
los que se expondran materiales y se na-
rrarin procesos estrictamente contem-
poraneos, pero radicalmente divergentes
respecto a ese modelo dominante. El
primero los pondra en contacto con co-
rrientes cercanas a la figuracion, activas
en los aflos cuarenta y cincuenta, que
conectaron con aquellas otras tendencias
que acompafiaron y apostillaron a la van-
guardia espafiola desde las primeras déca-
das del siglo XX. La segunda, atraida por
lo grotesco, lo humoristico y lo absurdo,
identificara todo ello con una cierta espa-
fiolidad popular. Tal estética la encontra-
remos en los escritos y actitudes de
Ramon Gomez de la Serna, en las vifietas
comicas de La Codorniz, o el teatro de
Miguel Mihura.

3.- LA ARQUITECTURA, UNA MIRADA A
UN ANTES Y A UN AHORA PARA LA IDEN-
TIDAD ESPANOLA ENTRE 1939 Y 1975.

En 1933, Fidel Fernandez", médico e
historiador amateur, publica su libro L«
Albambra en el que discute acerca de lo
propio y lo foraneo, sobre lo espafiol y lo
extranjero. Su posicion ante el enfrenta-
miento entre lo propio le lleva al punto
de afirmar que “en la Alhambra se descu-
bre una extraordinaria decadencia y cast
aniquilamiento de los principios arqui-
tectonicos, a la vez que un pasmoso desa-
rrollo de la peregrina ornamentacion”.

Resulta curioso que aquellos arquitec-
tos que ansiaban la utilizacion de materia-
les nobles y notablemente tratados, entre
los que se hallaba Fernando Chueca Goi-
tia —que inici6 el prélogo y las partes pri-
mera y segunda de Invariantes castizos de la
arguitectura  espasiola (1947) con citas de
Unamuno—, cuando en 1952 buscaron un
lugar para meditar “sobre lo que deben
hacer en un momento en que la arquitec-
tura espafiola tiene que renovarse e iniciar
una nueva pagina de su historia”, escogie-
ran para ese retiro la Alhambra'’.

Al contrario que Fidel Fernindez,
también seguidor de Unamuno, estos
arquitectos crefan que en la Alhambra
estaba la clave o el punto de equilibrio
para que los hijos del noventa y ocho
pudieran anclar en suelo racial su afan de
alcanzar “la expresion de nuestra época
incorporandonos a la corriente universal

de la arquitectura”. En el Manifiesto que

15 FERNANDEZ MARTINEZ, Fidel. La Alham-
bra. Barcelona, Juventud, edicion de 1941, p.199.
16 HERNANDEZ DE LEON, Juan Miguel. De
la restauracion historicista a la modernidad plana
(1939-1953). Historia del Arte Espariol. El Siglo de los
creadores. Barcelona, Lunwerg, 1997; p.: 39.



LA ALBOLAFIA: REVISTA DE HUMANIDADES Y CULTURA

AGUSTIN MARTINEZ PELAEZ

esos arquitectos (Alburto, Bidagor, Ca-
brero, Calonge, Fisac, Lacasa, Carlos de
Miguel, Chueca Goitia, Zuazo, entre
otros) hicieron publico en enero de 1953
enviandolo a aquellos que sentian vivos
los “problemas de nuestro arte y nuestra
cultura”, se dice que “el hecho que unos
arquitectos por primera vez acudan a la
Alhambra para captar sus bellezas esen-
ciales y positivamente arquitectonicas es
ya sintoma, y no despreciable, de una
nueva actitud ante nuestro pasado y nues-
tro porvenir”.

El Manifiesto de la Albambra, el de los
arquitectos madrilefios que sintieron la
necesidad de reorientar la arquitectura
espanola hacia el futuro peregrinando a
este palacio “antes de sentarse al tablero y
sentir la responsabilidad de esa linea que
va a materializarse en piedra o ladrillo”; el
de los arquitectos hijos del noventa y
ocho, supuso un intento de matar al pa-
dre que habia guiado buena parte del
pensamiento espafol a lo largo de mas de
medio siglo. Estos arquitectos habian
roto con tradiciones artisticas relaciona-
das con el origen cristiano y de la unién
de Espana, como hiciese desde principios
del siglo XX, Joaquin Costa. Estos arqui-
tectos pretendian compararse con Europa
tanto en lo fisico como en lo espiritual,
que Espafia alcanzase una mayor digni-
dad, plenitud de la libertad e igualdad en

la politica y en la moral.

Comienza, por tanto, un encendido
debate sobre la raza verdadera o ficticia
de Espafa, aunque verdaderamente la
cuestion, no radicaba en esta hipotesis,
sino en si existia algo de ello, pero su
remedio no era la traumatica cirugfa sino
tan sélo la democracia. Faltaba democra-

cia, faltaba aire fresco, quizas faltaba algo
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de locura y de revolucion, la locura y la
revolucion de algunos intelectuales de la
época, inspirados en aquellos que desde
1915 a 1936 no dejaron de reunirse y
debatir sobre las cuestiones artisticas y
culturales.

En julio de 1942, el gobierno del nue-
vo régimen adopté medidas de suspen-
sion profesional para la mayoria de los
arquitectos exiliados y para una impresio-
nante lista de los residentes en Espana.
La propaganda ideolégica del régimen
tendié a solucionar, temporalmente, el
debate tedrico sobre la modernidad de
una forma drastica: con el anatema'. En
este sentido, en esos afios de pensamien-
to simplista de identificacion entre ideo-
logia politica y vanguardismo estético, la
figuraciéon moderna se considerd proscri-

ta.

Fue precisamente la critica conserva-
dora la que provocd esta interpretacion
desde premisas intelectuales radicalmente
opuestas. Asi, la confrontacién académica
previa a la guerra se convirtié en visceral
denuncia ideoldgica por parte de algunos,
como fue la descalificaciéon de Luis Mo-
ya'® en 1940, de las obras formalmente
modernas, consideradas “escorias proce-
dentes del cubismo y racionalismo de Le
Corbusier, de la Bauhaus y de todos los
judios del mundo”, e incluso en la tardia
fecha de 1950 insistia, en tono mds co-
medido, sobre la arquitectura funcional.
“es la arquitectura propia de la masa, tal

17 HERNANDEZ DE LEON, Juan Miguel. La
arquitectura moderna y los nuevos modelos
(1951-1970). Historia del Arte Espariol. El Siglo de los
creadores. Barcelona, Lunwerg, 1997; p.: 43.

18 GONZALEZ CAPITEL, Antén. La arguitectura
de Luis Moya Blanco. Tesis Doctoral, ET.S. Arqui-
tectura Universidad Politécnica de Madrid, 1976,
p.: 189.
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como ésta ha sido definida y condenada
en la obra de Ortega y Gasset. Aqui el
hombre no cuenta, sino sélo la masa, y
como ésta es un rebafio, a ella correspon-
den las puertas chatas y anchas y las ram-
pas en vez de escaleras, tal como las
hacemos en los establos”. Se podrian
tomar muchos mas ejemplos, pero la
finalidad es comun: la arquitectura mo-
derna no es ya un problema de disciplina,
sino que es directamente, un enemigo.

También es cierto que, en abstracto, el
reclamo del tradicionalismo arquitectoni-
€O NO €s nuevo, sino que cuenta con una
presencia constante en la etapa historica
anterior, ya sea desde la proporcion de
arquitectura “real”, construida bajo estas
premisas, o en la contaminacién de los
ensayos racionalistas. As{ se explica la
aparente docilidad de algunos conversos
que, como en el caso de Gutiérrez Soto,
habfan tenido una actitud militante por la
modernidad.

Si en la recepcién de los patrones mo-
dernos, en los afios previos a la guerra
civil, se podia definir una linea que condi-
cionase las decisiones proyectuales a la
investigacion tipologica o a las determi-
naciones funcionales (sin atender en este
caso de ninguna manera a cuestiones
sobre el estilo), en la postguerra, la posi-
cién fue justamente la contraria. Bajo la
supuesta aceptacion de las orientaciones
programaticas para la consecuciéon de un
“estilo nacional”, los profesionales mas
preparados, se centraron en la reflexion
sobre los mecanismos disciplinares como
trazados o tipos de edificacion. No obs-
desde las
volvia a florecer la ya histérica polémica,

tante, instancias oficialistas
sesgada desde el pensamiento totalitario

de que por entonces, la desorientacion
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estilistica que existian entre todos los
arquitectos tenia que refundirse a través
de la cooperacion para que surgiese un
estilo propio que generase caracter e
identidad de nacién a todos y cada uno de
los edificios que se construyesen, espe-
cialmente los publicos. Asi, ese proposito
se organizara en torno a las actividades
del Servicio de Regiones Devastadas,
creado en 1938 y que se elevara al rango
de Direccién General en el mismo decre-
to que sancionaba la creacion de una Di-
reccion General de Arquitectura, bajo la
autoridad de Pedro Muguruza. El Institu-
to Nacional de la Vivienda completaria la
serie de organismos gestores de una acti-
vidad profesional encauzada hacia la re-
cuperacion de los elementos tipicos de la
arquitectura rural, ambito por otro lado,
determinante para la continuidad del in-
terés por la arquitectura popular y por los
asentamientos de pequefia escala.

La revision contemporanea de este
periodo ha podido detectar que bajo la
mascara figurativa de unas escenografias
falsamente ruralistas se esconden, en mu-
chos casos, instrumentos de planeamien-
to deudores de la metodologia funcional,
como si existiera una patolégica disolu-
cion entre el abrumador peso de lo
simbdlico y las respuestas, estrictamente
disciplinares, a los problemas arquitecto-
nicos. Un ejemplo de estas contradiccio-
nes sera el Plan de 1941 para Madrid, mas
conocido por el nombre de su redactor,
Pedro Bidagor, que fue también respon-
sable de la Oficina Técnica. El Plan Bida-
gor que rechazaba, a veces como puro
recurso retorico, alguno de los presupues-
tos de la ciudad funcional, como la zoni-
ficacion, tendié a recuperar algunas ideas
del Plan de 1929 o a recibir la influencia

de determinadas corrientes centroeurope-
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as de los afos veinte. La formalizacién de
los accesos se superpondra a los trazados
previstos en la concepcién funcional de la
ciudad, y la propuesta de prolongacion
del gran eje de la Castellana se apoyara en
el esquema ya disefiado por Secundino
Zuazo.

Estos elementos de continuidad con
las experiencias del planeamiento modet-
no entraran en claro conflicto con el idea-
lismo de los esquemas basados no sélo en
la naturaleza de la ciudad histérica sino en
la atemporalidad de la utopia platénica
proponiendo reconducirlo todo al ambito
de las nociones de representacion simbo-
lica, jerarquias urbanas y la delimitacion
de la ciudad, con los de naturaleza eco-
nomicista de la nueva dindmica de la
metrépoli.

En este sentido, la reivindicacion tra-
dicionalista en la etapa de postguerra no
pudo anular la peculiaridad de algunas
figuras singulares, como la de Luis Moya
Blanco quien, aun comprendiendo la na-
turaleza histérica del contexto donde se
desenvuelve, y que le permite localizarse
en una exaltada vision de la atemporali-
dad constructiva, adopta sus propios pos-
tulados: radicalidad fruto de su profunda
conviccién de la significacion de su traba-
jo. El afirmari: “Los tradicionalistas sue-
len emplear detalles antiguos con gran
exactitud y ponetlos en edificios que se
parecen nada a aquéllos, ni por su desti-
no, ni por su emplazamiento, ni por el
modo como ha sido trazada su planta y
su composicion”. No es solo el “funcio-
nalismo”, desde la caricatura en la que se
recrea Moya, la tnica referencia de su
rechazo. La coherencia interna de sus

convicciones tiene su mas explicito ejem-
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plo, auténtico manifiesto'’, en su conoci-
do Suerio Arquitectonico para una exaltacion
nacional, aprovechado por la propaganda
totalitaria ante la neutralidad abstracta de
ese iluminismo ahistorico.

La busqueda de una verdad metafisica
para la arquitectura, que la liberara de las
contingencias de una modernidad repu-
diada por su fundamentalismo conserva-
dor, le lleva desde la experiencia de la
sabiduria constructiva artesanal a la posi-
bilidad de plasmar, en una obra singular,
la Universidad Laboral de Gijoén, toda la
complejidad de su programa idealista. El
caracter singular de su clasicismo queda
explicado en la reinterpretaciéon de unos
artificios compositivos, sedimentados por
un sélido conocimiento de la histotia. I.a
progresiva reincorporacion de algunos
prestigiosos profesionales, como Secun-
dino Zuazo, depurado por su colabora-
ciéon con la Republica, y la continuidad,
adaptada a la retorica oficialista, de otras
figuras que se habian iniciado en la expe-
riencia racionalista, ofrecen un especial
panorama de “contaminaciéon” moderna
para la dominante reimplantacion tradi-
cionalista.

Secundino Zuazo, que con su Casa de
las Flores™ y el Plan de Ordenacién de
Madrid habia indicado caminos para la
comprension de una arquitectura en
fructifero didlogo con la ciudad, terminé
su obra de los Nuevos Ministerios en un
clima confuso por las pretensiones de la
nueva ideologia dominante. Luis Gutié-
rrez Soto, iniciado en las tendencias mo-
dernas de los afios veinte, se situd rapida

9 CAPITEL, Anton. La Arquitectura de 1uis Moya
Blanco. Madrid, COAM 1982. pp.: 55-59

20 Loépez Diaz, Jesus. La vivienda social en Ma-
drid, 1939-1959. Espacio, tiempo y forma. Serie VII,
Historia del arte (15): Madrid, 2002; pp.: 297-338.
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y facilmente, en la linea de reaccion histo-
ricista dominante, cuyo ejemplo principal
sera el Ministerio del Aire. Tras recibir
este encargo en 1941, se desplazé a Italia
y Alemania donde presenté un primer
anteproyecto inspirado en el clasicismo
abstracto propio de la arquitectura oficial
de estos regimenes. Un simple cambio
epidérmico, por consejo del arquitecto
aleman Bonatz, sin modificar ningun
elemento esencial de la composicién, le
permitié conseguir un afio después la
aceptacion oficial del proyecto. El oficio
de Luis Gutiérrez Soto, en el sentido de
un dominio de la técnica proyectual, le
permiti6 resolver los problemas de confi-
guracion distributiva sin excesiva depen-
dencia de los que plantaba la adaptacion a
los lenguajes figurativos. La arquitectura
residencial, cuya prolifica produccion
dejoé y perdura en buena parte en la actua-
lidad en la ciudad de Madrid, se gest6 en
la naturalidad de una tradicién basada en
el oficio constructivo y una légica espacial
que provenia, sin duda, de la asimilacion
del método organico-funcional.

Otro arquitecto del momento fue
Francisco de Asis Cabrero, representante
de la corriente mas italianizante de estas
contaminaciones racionalistas que des-
mentian la uniformidad supuesta e la con-
tinuidad  tradicionalista. ~ Figuratividad
abstracta, que tiene sus fuentes en la poé-
tica de Terragni o Pollini, y valoracion
tectonica de la logica constructiva seran
ingredientes de esta racionalidad extre-
madamente sutil. En 1949, el concurso
para la entonces sede de la Delegacion
Nacional de Sindicatos, ganado por Ca-
brero y Rafael de Aburto, sefialé un pun-
to de inflexién en la trayectoria de la ar-
quitectura oficialista; la retérica imperial

fue sustituida por una abstracciéon mas
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atenta a temas disciplinares, como los de
relacién del edificio en altura con el eje
histérico de la Castellana, que a las exi-
gencias simbolicas. La resolucion del
problema de la escala, retranqueando el
bloque en altura, para confiar al cuerpo
bajo la mediacién con los edificios pre-
existentes, es una respuesta, resuelta en
clave  especificamente  arquitectonica,
aprovechada por las corrientes de revi-
sion critica de la modernidad en los afios
setenta. Un ejercicio similar en la prolon-
gacion norte de la Castellana, pero ya en
los afos sesenta, la construccion de la
antigua sede para el diario “Arriba”, clara
demostracion de que las instituciones,
mas dependientes del control ideologico
del régimen, habfan acabado olvidando

los viejos anatemas estéticos.

En la segunda ciudad mas importante
del pais, Barcelona, el control monumen-
tal que tuvo mas intensidad en Madrid,
hizo que los arquitectos catalanes pudie-
sen adoptar una actitud mas cotidiana en
relacién con el debate sobte la continui-
dad del proyecto moderno. La presion
academicista fue mas irrelevante (Bona o
Nebot), mientras que la presencia de un
pensamiento de racionalidad artesana, en
continuidad con la tradiciéon constructiva,
cobt6 relevancia.

Como debo construir, libro de Benavent
de Barbera®, publicado inicialmente en
1934, reclamaba una dimensién colectiva
para el oficio de construir. Se trataba de
una propuesta ambivalente que oscilaba
entre un reconocimiento del pasado, co-
mo transmisor de una experiencia colec-

tiva, y una renuncia a cualquier voluntad

21 BENAVENT DE BARBERA, Pere. Cimo debo
construir. Barcelona, Bosch, 2002, p. 88.
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de estilo, a cualquier tension intelectual
que rebasase los limites de lo que se en-
tiende como arquitectura.

La dimensién mas neta de la capacidad
de adaptacion, desde los limites de un
realismo profesional en esos afios se en-
cuentra en las obras, principalmente, de
dos arquitectos: Duran i Reynals, y José
Antonio Coderch; este ultimo, desde una
ideologfa no explicitamente vanguardista
y una privilegiada posiciéon en el nuevo
entramado institucional, fue capaz de
reconducir la continuidad del proyecto
moderno en una concepcioén organica que
aina influencias de la contemporaneidad
europea, asi como las influencias matiza-
das del funcionalismo, la historicidad
modernista y la recuperacion de las tradi-
ciones constructivas reconocidas en la
arquitectura popular.

Las experiencias de José Antonio Co-
derch en el 2ambito de la vivienda antici-
paron, cercana la fundacién del Grupo R,
la superacion de esta etapa de predominio
figurativo de lo tradicional. Sera precisa-
mente en su estudio de arquitectura, jun-
to a Manuel Valls, donde de gestard en
1951 el Grupo R; R de reintegracion cul-
tural y arquitectonica, aunque en muchos
casos se entendié como recuperaciéon en
el sentido de enlazar con las posiciones
vanguardistas del periodo republicano. La
heterogeneidad de opiniones que formu-
larfan sus numerosos miembros, no impi-
di6, sin embargo, la coincidencia en un
impulso comun, el de reintegrar la practi-
ca artistica y la docencia arquitectonica en
un contexto europeo inmerso mas en la
revisién critica de los postulados iniciales
de la modernidad. L.a actividad colectiva
del grupo, al margen de la produccion
individual de sus componentes, se centrd
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en la organizacién de exposiciones, como
la segunda sobre “Industria y Arquitectu-
ra”, cursos monograficos, o concursos de
arquitectura destinados a los estudiantes
con el fin de producir una cesura critica
en la formacién académica dominante.

Episodio muy significativo de la com-
prension de la inevitabilidad de apertura a
las nuevas corrientes de renovaciéon para
la cultura arquitecténica fue la publica-
ciéon del autodenominado Manifiesto de la
Albambra, ya mencionado, por la Direc-
cion General de Arquitectura en el afio
1953. Firmado por un nutrido grupo de
representantes de una generacion inter-
media, supone la toma de postura de los
profesionales, mayoritariamente madrile-
flos, que establecieron una critica interna
en las instituciones del poder administra-
tivo.

Para los afios cincuenta, la visita en
1949, de Alberto Sartoris al Ateneo de
Barcelona supuso el comienzo de una
mayor permeabilidad hacia Europa de la
cultura arquitectonica catalana, con la
continuidad de las presencias de Aalto,
Zevi, Pevsner, Ponti o Roth.

En estos afios de renovacion, desem-
pefiara un papel especial la figura de Mi-
guel Fisac, quien habfa anticipado en sus
trabajos para el Consejo Superior de In-
vestigaciones Cientificas, las posibilidades
de una busqueda de referencias, italianas
o nordicas, canalizadas desde una optica
personalista a veces de escasa sutileza,
hacia la tentaciéon de la corriente organi-
cista que, en la interpretacion espafiola,
supuso la sancién tedrica de Bruno Zevi
o el lenguaje refinado de Alvar Aalto. En
este ultimo sentido, es significativo su
proyecto de 1950 para el Instituto Labo-
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ral de Daimiel, donde se incorpora, desde
la intuicién mas lucida, a las versiones
empiristas que protagonizaron la supera-
cion del racionalismo candnico.

En los afios sesenta, la interpretacion
canonica de la vanguardia se fragmenta
desde un conocimiento mas especifico de
las obras y mas ajeno a los manifiestos o
a las versiones puramente tedricas, coin-
cidiendo con las nuevas versiones contex-
tualistas italianas, brutalistas inglesas, o de
revisién organica del postracionalismo, en
la propuesta de Bruno Zevi. La categoria
de la espacialidad arquitectonica, el carac-
ter fisico de la arquitectura se integran,
como valores modernos, en un nuevo
discurso con esa componente soterrada
de tradicionalismo que entonces tomé sus
fuentes en lo vernaculo o en un conoci-

miento mas profundo de la historia.

Un caso expresivo es el de Antonio
Fernandez Alba, Premio Nacional de
Arquitectura en 1962 con su proyecto
para el Convento del Rollo en Salamanca.
La articulacién de una serie de complejos
materiales, tedricos y figurativos, alcanza
en este ejercicio una especial brillantez,
reinterpretacion del tipo histérico mona-
cal, incorporacién de elementos o mate-
riales constructivos tradicionales y deta-
lles de inspiracion altiana que se integra-
ron en una propuesta de gran trascenden-
cia pedagdgica para las generaciones pos-

teriores.

La aparicién de estas tendencias orga-
nicistas supuso un cambio de perspectiva
respecto a las fuentes de la modernidad,
entendiéndose ésta de manera mas hete-
rogénea, y en cuya interpretacion surgen
las diferencias desde la exdtica mirada
sobre la leccion madura de Wright, el
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expresionismo plastico de Utzon, o la
obra final de Le Corbusier.

En torno a los afios setenta, en el
campo de la arquitectura las posiciones
estaban bastante definidas, no tanto en el
sentido de rectificacion de la inicial ten-
dencia hacia la recuperacién de un movi-
miento moderno “ortodoxo”, como en
algun momento se entendid, sino de ma-
duraciéon de las posturas detectadas en la
reincorporacion al debate internacional
sobre la cuestién de lo moderno.

Varios factores pueden explicar este
proceso, entre ellos la incorporacion pro-
fesional de las nuevas promociones que
vivieron, en su formacién académica, el
rechazo de los postulados teéricos domi-
nantes asi como la total permeabilidad
conseguida en el contexto internacional,
una vez agotada la componente ideologi-
ca de un régimen que habia practicado la
autarquia cultural. En este sentido, es
clave la influencia, en el espacio pedagd-
gico, que tuvo la publicacién en Espafia, y
por tanto su difusion, de los libros de
Robert Venturi y Aldo Rossi Complejidad y
contradiccion en la arquitectura y La Arquitec-
tura de la cindad. Ambos textos, publicados
en 1966, propugnaban una nueva vision
sobre la interpretacion de la modernidad.
Desde perspectivas distintas, postulaban
una negacion de lo que habia parecido el
axioma del movimiento moderno, la rup-
tura de la continuidad historica del pro-
yecto. Venturi, con una relectura desen-
fadada de la historia, en la que encontraba
sugerencias y valores actuales posteriores,
proponia un reconocimiento de “la histo-
ria como pedagogia”.

Aunque su interpretacion mas superfi-
cial facilité la reivindicacion parddica de
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los neohistoricismos, el ensayo resumia
cuestiones clave de la situacién moderna
como la aceptacion del signo convencio-
nal de la cultura de masas, una nueva
forma de arte popular, como elemento
necesario para que la arquitectura recupe-
raba su dimension de arte colectivo, o la
posibilidad de reencuentro con categorias
de tradicién decimonoénica desplazadas
por la uniformidad formal del estilo in-
ternacional. Aldo Rossi, por su patte,
incidia en esta idea de continuidad hist6-
rica, entonces desde la consideracion de
la arquitectura como una disciplina auté-
noma que basaba sus reglas en su inclu-
sién, como pieza, en el sistema morfolo-
gico urbano; la ciudad como maxima
expresion de ese arte colectivo. Todos los
datos apuntaban hacia el rechazo de la
condicién romantica de la modernidad.

El periodo de transicién del franquis-
mo a una sociedad democritica evolucio-
nada coincidid, no sin tensiones, con un
repliegue del pensamiento arquitectonico
sobre sus propios limites. Una especie de
autismo ideolégico parece eliminar los
restos del compromiso politico de los
sesenta. Si el conocimiento interno de la
disciplina gana en profundidad, la figura
del profesional se desnaturaliza en su
interés por lo social, para pasar a ser obje-
to de lo social. Si ya no es aceptable el
principio hegeliano de unidad entre estilo
y época, el narcisismo disciplinar condujo
a la fragmentacién teodrica. La idea de
“lugar”, categoria ineludible en la estrate-
gia del proyecto contemporaneo, tiene un
doble sentido; por un lado nos introduce
en la idea de “limite” resignado recono-
cimiento de la incapacidad de control
urbano por medio de la disciplina. Por
otro facilité instrumentos para el pensa-

miento critico sobre lo real, en cuanto,

internamente, pudo establecer criterios de
racionalidad ajenos al desorden que reco-
nocia en el sistema sobre el que actuaba.
La relacion con lo tradicional se convit-
ti6, desde esta perspectiva, en un parame-
tro mas de resistencia ante la banalidad
del recurso de la técnica, o como com-
plemento de la otra cara de la moderni-
dad, lo efimero de la moda.

La consideracion internacional de la
arquitectura espafiola fue percibida en
este ultimo periodo como una situacion
transitoria en la que la fisura histérica fue
aprovechada por unos profesionales antes
de supeditarse a la “normalidad” de una
sociedad de consumo. Entre la destacable
calidad media de la arquitectura espafola
de esos afos, podemos sefalar algunos
casos singulares, como Juan Navarro
Baldeweg, figura fronteriza entre la plasti-
ca y la arquitectura.



