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El relato del informalismo espafiol ha venido condicionado, como en ningan otro
estilo moderno, por las circunstancias politicas en las que se gestd, pero también
por las vicisitudes contextuales posteriores que armaron la narrativa general de lo
que habia sido la dictadura y sus relaciones de causa y efecto con la transicién y la
democracia. Se trata de una querelle definida porla inextricable relacién entre arte'y
politica en la que vive sumergida la produccién artistica de los afnos 1950. Esta hi-
poteca es un tema que recibié poca atencidén en la historiografia artistica espafola
hasta que, a mediados de 1a década de 1990, surja en ella una mayor interés sobre
la funcién del arte en un régimen totalitario, y decaiga el género hagiografico y
sensibilista utilizado durante los afios 1980. La gestion oficial del informalismo y
la abstraccién en la dictadura se produce en coincidencia con el impulso de moder-
nizacién como forma de supervivencia politica, pero desinteresindose de la mo-
dernidad y su instrumental. Todos los indicadores sefialan que el papel del arte fue
proporcionar estos instrumentos al sistema. De este modo, al reconocer corrientes
similares entre lo ocurrido en los afios 1950 y en los 1980, las nuevas perspectivas
historiograficas sugieren que el estudio de la politica del informalismo permite ob-
servar de cerca la similitud de la funcién del arte en sistemas tanto antimodernos
como posmodernos.

El peso del informalismo en el discurso cultural y politico de la nacién ha sido
fenomenal. Al constituirse en el primer pilar del relato artistico espaiiol de la van-
guardia de posguerra, su potencia es fundacional. Durante los afnios 1950, periodo
de su apogeo, se convirtié paraddjicamente tanto en el estilo de la vanguardia ofi-
cial del franquismo como en el baluarte de una primera autonomia artistica que
pretendia conservar el espiritu de 1a radical subjetividad moderna frente a los envi-
tes de un sistema tradicionalista, hipdcrita y autoritario. En los afios 1960, sujeto
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ya a las estrictas modulaciones del mercado, el estilo devino el saco de boxeo alre-
dedor del cual se agolpaban practicas y discursos realistas deseosos de cuestionar
el ensimismamiento del arte y las relaciones de éste con el poder. Fue entonces
cuando el informalismo fue adscrito a un relato exégeno —-no producido por sus pro-
tagonistas- que influenciard notablemente la interpretaciéon del fenémeno. En la
década de 1970, las practicas sociologistas, conceptuales y objetivistas continua-
ron sacudiendo lo informal como ejemplo de la indolente sensibilidad burguesa,
pero comenzaron a surgir miradas -a menudo por instigacién de los propios artis-
tas informalistas—- que proponian un revival del formalismo estilistico frente a lo
que venia a considerarse banalidad o mera instrumentalizacién politica. Tapies,
por ejemplo, operd engranajes en aquellos dias para que el grupo de pintura Tra-
ma, apoyado por un critico como Federico Jiménez Losantos, tuviera la suficiente
atencién mediatica en detrimento de las practicas conceptuales como las del Grup
de Treball. No obstante, su apoyo tuvo lugar convenientemente cuando el grupo
se deshizo de la etiqueta maoista, y abrazé una férrea defensa de la obra de arte
autorreferente, cerrada a cal y canto para evitar banalizarse en el entorno y man-
tener el pulso de la independencia estética frente a veleidades de caracter social o
politico. Todo ello con cumplido seguidismo de una critica diletante y meliflua que
habia sido marginal hasta el momento, en revistas y diarios como Batik, Guadalimar,
Comercial de pintura, Cimal, El Pais o Diario 16 y que pronto recald en el primer informa-
lismo como fuente de inspiracién.

Esas miradas dominaron plenamente los afios 1980 y una parte de la década si-
guiente, al dotarse de un aparato institucional que reescribié 1a historia de la cul-
tura en la dictadura bajo el argumento de que, en democracia, el arte no podia
estar contaminado de ideologia y debia convertirse en patrimonio comun. De este
modo, el origen y primeros desarrollos del informalismo pasaron a leerse en clave
de comunién, de pegamento, de eje cohesionador entre los impulsos de una libre
creatividad y las garantias que debia ofrecer el estado para su evolucién. Vale la
pena recordar en este sentido las peticiones de la critica pictérica de finales de los
anos 1970 y principios de la década posterior hacia las nuevas autoridades surgidas
de la transicién para que aplicaran los mismos criterios de promocién y atencién
implementados durante los afios 1950 a grupos como El Paso o Dau al Set. Argu-
mentos que no sélo fueron escuchados sino que recibieron cumplida respuesta en
los programas expositivos y colecciones puiblicas y privadas.
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La querelle politica del informalismo ha intentado solucionarse bajo el mantra de
la fatalidad. Siendo un movimiento surgido internacionalmente como un canto a
la libertad y como un llanto por la pérdida de humanidad tras la hecatombe de la
Segunda Guerra Mundial, en Espafia tuvo la “mala suerte” de vérselas con una dic-
tadura que no era otra cosa que la continuacién de aquella tragedia: los enunciados
de los artistas espanoles sobre la tragedia, la memoria y la responsabilidad no se
proyectaban sobre el pasado reciente, como en el resto de Europa o América, sino
que se conjugaban en presente. La gran mayoria de artistas informalistas espaifio-
les trabajaron, no obstante, buscando homologarse a lo que entonces se producia
en Europa, especialmente en Francia, y en la abstracciéon expresionista estadouni-
dense, y muchos lo consiguieron. Esto fue redactado en términos de normalidad
por todos los actores implicados: los artistas la blandian como simbolo de su capa-
cidad de resiliencia y homologacién estética, mientras que el régimen la sostenia
como muestra del bienestar social.

La fatalidad quedé para siempre adherida al discurso informalista: en forma de
tragedia espafiola, de drama existencialista, de viejas esencias y comendadores.
El recurso a la iconografia barroca, al realismo y trascendencia de la materia, en
manos de la iconoclastia del artista o de la trascendencia del critico informalista,
que creyeron transformar la hipocresia del lenguaje social en “actos de verdad”, se
constituyé a la postre en la singularidad que no hace posible una mera homologa-
cion estilistica del informalismo espafiol a movimientos similares en el exterior.
Fue mediante la tradicién, que el lenguaje oficial y el lenguaje informalista en-
contraron un punto comun de apoyo en la tarea de coexistir y colaborar. Ha sido la
tradicién, no cabe duda, el factor que ha imposibilitado un debate sobre el colabo-
racionismo -complejo y lleno de matices, desde luego- de aquella vanguardia con
el franquismo. Una tradicién construida en el mito de una nacién cultural sobre
la que pasan los estilos sin condicionarla (Eugeni d’Ors), una suerte de autentici-
dad existencialista comun de la que la pintura abstracta americana o francesa ca-
recerian, sujetas como estaban a la radicalidad del sujeto creador y a la deuda con
el formalismo de vanguardia. La obra informalista espafiola era también rebelde
pero estaba “rellena” de tradicién cultural, expresién comiin en las opiniones de la
critica extranjera al enfrentarse a los muros de Tapies, las arpilleras de Millares, o
los brochazos de Saura sobre personajes del Siglo de Oro. “Trascendencia artistica”
definia la esencial y homogénea vitalidad de la expresién espafiola por encima de

35



los avatares de la historia, pero siempre activada en la casuistica individual, en la
casualidad de la personalidad creadora. Se trata por tanto de la defensa de un estilo
ahistérico (Chueca Goitia, d’Ors), y atin con mas precisién, antihistérico, en donde
lo humano supera lo social y es, por tanto, trascendente.

” ”

“Vocaciéon”, “espiritu”, “servicio”, fueron términos que poblaron de tal manera
los discursos criticos de entonces, que uno podria llegar facilmente a la impresién
de que el arte de aquellos dias era una profesion sacerdotal. El critico Eduardo Wes-
terdhal manifestd en el primer congreso de arte de Altamira, en 1950, que habia
que “entregar la vida a una vocacién sin desfallecimiento servida por un excelente
oficio de pintor”, una palabras tomadas de Kandinsky. Oteiza declaraba que “el arte
era un instrumento de salvacién”. En el manifiesto de El Paso de 1957, sus firmantes
decian trabajar “por un arte hacia la salvacién de la individualidad”. Luis Gonzalez
Robles, el comisario oficial, crefa ciegamente en que “la salvacién personal venia
dada por la pintura, como forma de enfrentarse contra la conformidad reinante”.
José Luis Fernandez del Amo, director del Museo Espariol de Arte Contemporaneo,
solicitaba a la sociedad “no negarse a la irrefrenable vocacién artistica de una am-
plia seleccién de sus hijos”. El ministro Ruiz Giménez inauguré la primera Bienal
Hispanoamericana en 1951 reclamando “la necesidad de contagiar al artista de an-
helos de servicio y trascendencia”.

Se trata, no obstante, de una tradicién gestionada por una interpretaciéon equi-
voca de los términos. Todo ello se produjo en una década nueva en la que el asesi-
nato masivo y silencioso de los afios 1940 se habia acabado porque ya no quedaba
nadie mas que fusilar, las veleidades imperiales daban paso a las homilias, el hu-
manismo sustituia al falangismo, y el arte servia de “lugar de encuentro” entre
las dos Espanas, ejemplo de la esencial capacidad hispana para trascender en la
cultura lo que acaba siempre trabado en la vida publica. El lenguaje trascendente
al que apeld el informalismo bebia de las mismas fuentes de las que se nutria el
cuerpo académico espaiiol y que también se habian utilizado en los afios 1940 por
los filésofos falangistas para deshacer cualquier atisbo de doctrina fascista o nazi
en el franquismo resultante de la posguerra mundial. Se trata, en efecto, de un
“relleno” de tradicién, también semantica. La enorme coincidencia de medios, ob-
jetivos e intereses de la clase intelectual de posguerra —vencidos y vencedores-, re-
sultado del desmantelamiento del tejido creativo republicano, facilité el interés por
la tradicién, también por la mas cercana de la preguerra y que habia quedado en
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silencio. El“relleno” al que fue sometida la practica informalista y abstracta espeja
con un alto grado de virulencia el vaciado paralelo de la vida politica. La voluntad
manifiesta de la vanguardia abstracta espanola en subrayar la especificidad de sus
fuentes e inspiraciones histéricas, delineando una clara singularidad con respecto
a las que se producian en otros paises, no vino acompafiada del correspondiente
reconocimiento sobre la singularidad politica espafola ni de precisas apreciaciones
sobre los peligros de asimilar acriticamente el mito histérico espafiol, sustrato mas
que evidente del relato espiritual del franquismo.

En este sentido, es interesante atender la tesis sostenida por una parte de 1a his-
toriografia, especialmente literaria (Gracia, Mainer, Trapiello), que plantea la exis-
tencia de una tercera via sociocultural en los afios de la guerra y de la posguerra
(representada por Ortega y Gasset), que seria ajena a posicionamientos ideolégicos
y que pretendia construirse mediante una tranquila modernidad europeista. Esta
perspectiva puede explicar el anhelo de normalidad despolitizada cultivada entre
los artistas del periodo —-también como evidencia de contrapoder- pero se revela in-
atil a 1a hora de entender como el cémodo cultivo de 1a “fatalidad” camuflé el fra-
caso del imaginario burgués y liberal espafol en relacién a la construccién de los
espacios de libertad. El informalismo burgués de los afios 1950 se constituyb como
una forma de creacién de autonomia de clase, no como un dispositivo tejedor de
argumentos de modernidad critica capaces de ofrecer alternativas de transforma-
cién social. La mayor parte de los apoyos del informalismo (la burguesia indus-
trial, el falangismo poético, la diplomacia cultural del estado) encontraron en el
movimiento poderosos argumentos para crear una suerte de espacio sustitutivo de
lo politico en el que poder obtener estatus sin afrontar riesgos. De hecho, el papel
de 1a burguesia catélica barcelonesa en el primer sostén de Dau al Set indica cémo
hicieron suyos procedimientos decimonoénicos (el club de suscriptores, las veladas
de anfitrién) a modo de proceso de recuperacién de los estandares de autonomia de
clase que habian quedado suspendidos durante la revolucién anarquista y la poste-
rior victoria franquista.

Por consiguiente, la tesis de la tercera via como forma de explicar cémo la nor-
malidad era el mejor recurso para afrontar la “fatalidad” sustrae del debate una
parte importante de 1a ecuacién: no se afrontaba la singularidad de la dictadura,
sino que se reforzaba su normalizacién a través de una vida burguesa nuevamente
autorizada gracias a su compromiso con la desconflictuacién. Los esfuerzos deno-
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dados de la critica del momento para convencer tanto al Instituto de Cultura His-
panica (soft power del régimen) como a los posibles inversores de la inocuidad de los
nuevos tintes surrealistas y existencialistas de la pintura informalista dice mucho
de 1a voluntad de todo un cuerpo social espafiol interesado ya no sélo en prometer
una practica cultural sosegada politicamente sino también en someter a la propia
tradicién mediante un filtro correctivo. La paulatina recuperacién de algunas de
las vanguardias de preguerra (surrealismo, cubismo, constructivismo, abstraccion)
vendra coloreada -y con notable éxito- por una desideologizacién de sus premisas
originales, lo que supondra recibir el aval de las autoridades (con alguna excep-
cién). Este principio de actuacién, que tan buenos rendimientos ofreci6 a artistas
e instituciones a la hora de prodigar la normalidad de todos —especialmente en el
extranjero—, acabara dotando al sistema cultural oficial de una plataforma sélida,
siendo, a la muerte de Franco, el marco de referencia institucional de los gestores
de la transicién. Asi, de 1a misma forma que el informalismo adoctrinal fue capaz
de sentar a la mesa a tirios y troyanos en los afos 1950, la desideologizacién del
arte a finales de los afos 1970 fue el instrumento que hizo posible la recuperacién
del informalismo colaboracionista como modelo de politica artistica, condenando
a todas aquellas practicas inextricablemente conducidas politicamente (una parte
sustancial del exilio, las practicas de Estampa Popular, el conceptualismo, el femi-
nismo) a ser operadas bajo meros criterios de bienestar y cohesién nacional. Buen
botén de muestra de este proceso fue la adscripcién por parte de los representantes
de la “tercera via” de todo un nuevo conjunto de practicas sociales micropoliticas
surgidas en los afios 1970 -y ajenas al juego de las elites- a la categoria de “paso-
tismo”, relegdndolas a los margenes del debate sobre la construccién de un nuevo
espacio social en democracia.

Acaso el mejor ejemplo del creciente mito postfranquista del informalismo en el
marco del ecumenismo cultural de los afios 1980 es el papel social de algunos de los
mas relevantes artistas informalistas tras el establecimiento e implementacién de
las administraciones autonémicas, en especial durante los afios 1990. Y lo es, por-
que espeja con potencia el palimpsesto semantico que el informalismo ha ido ad-
quiriendo a través del tiempo, haciendo buena la premisa establecida por Tzvetan
Todorov respecto a que poco importa la realidad o verdad del mito frente al uso que
se hace de él. Los gobiernos y empresas de ciertas Comunidades Auténomas pasa-
ron a patrimonializar algunas de las figuras artisticas mas relevantes de la historia
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del informalismo y la abstraccién con el objetivo de asociar identidad, estilo y cul-
tura, emborronando las capas histéricas “conflictivas” que pudieran haber en ellas,
o directamente haciéndolas desaparecer. En el Pais Vasco, el “estilo Chillida” y, en
menor medida, el “estilo Oteiza”, pasaron a convertirse en los principales referen-
tes graficos de logos y marcas de organismos publicos, siendo muchas de las piezas
de estos artistas los protagonistas de parques, edificios oficiales y logos bancarios o
comerciales. En Cataluna, se “nacionalizardn” oficialmente las figuras de Tapies y
Miré. “La Caixa” de Pensions contd con Mir6 para renovar su logotipo corporativo y
otras instituciones financieras siguieron el mismo camino y adaptaron sus disenos
graficos para transmitir la “mediterraneidad, espontaneidad y modernidad” que
percibian en la obra del creador mallorquin. A este proceso se sumaron también
numerosas empresas de caracter estatal, como companias ferroviarias, agencias
publicas o compaiiias aéreas. En 1983, el Gobierno espanol presenté el nuevo logo-
tipo de la agencia oficial espafiola para la promocién turistica, TourEspana, encar-
gado a Miré. En el informe gubernamental sobre el potencial comunicativo del logo
se manifestaba: “Esta imagen totalmente renovada favorecera la comunicacién de
nuestra campana [...] No tratamos de atraer al turista solamente por el clima y el
sol, sino a través del arte, la historia, la gastronomia y los sitios inicos. Damos
a toda la comunicacién un tono desenfadado, con ciertos toques de humor y con
lenguaje internacional [...] El negro y el rojo. La piel y 1a sangre de toro. El verde y
el amarillo. Los colores de Espania de Norte a Sur. Pradera y sol. Y también fiesta.
Eso es lo que sugiere el simbolo de Espafa que Joan Mird nos deja como legado. Es
el sol. Y es Espania”.'

La figura de Tapies también se convirtid en leit-motiv visual de la oficialidad cata-
lana. En 1989, el Gobierno catalan decidié modernizar su principal sala de reunio-
nes, en el Palacio de la Generalitat, que hasta hacia poco estaba decorada con obras
del pintor Anglada-Camarasa. Como primera opcién, el gobierno invité a Dali -una
apuesta que revela el inicial titubeo nacionalista cataldn a 1a hora de andamiar una
genealogia visual-, pero no cuajd. Tapies, por el contrario, acepté. El resultado fi-
nal fue Les quatre croniques, una gran pieza mixta sobre madera que, de forma ale-
gobrica, ilustra a las cuatro principales crénicas medievales catalanas, escritas por
figuras clave tanto en el terreno literario como en el relato de la expansién militar,

1 Quaggio, Giulia (2012). “Recomponer el canon estorbado. P{o Cabanillas y la politica cultural de UCD”;
en Corbeira, Dario (ed.). Arteytransicién. Madrid: Brumaria, pp. 208-209.
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politica y comercial de Catalufia por el Mediterraneo en los siglos xm y xiv; un tema
no escogido al azar por Tapies, ya que, en el Ayuntamiento de Barcelona, a escasos
metros del Palacio de la Generalitat, José Maria Sert habia pintado el llamado Sa-
16n de Crénicas en 1929, fantaseando con una unién mistica entre los almogavares
catalanes y la historia de Espafia a través del imperialismo barroco tan caro a los
circulos intelectuales y sociales que medraron durante la dictadura de Primo de
Rivera en Barcelona.?

El President Jordi Pujol declaré el dia de 1a firma del contrato que “Tapies es uno
de los maximos exponentes de las artes contemporaneas, que siempre ha proyec-
tado con prestigio universal la imagen de Cataluiia [...] un pais con un alto grado
de creatividad”. En el acto de inauguracién (1990), el escritor y miembro de la Real
Academia de la Lengua Espanola, Pere Gimferrer, manifesté que las referencias
histéricas en aquella obra “tienen que ver con los peligros de las instituciones cata-
lanas en este momento”. Meses mas tarde, el Gobierno catalan subvencioné gene-
rosamente a la Fundacién Tapies, fundada ese mismo afio, como contrapartida a la
colaboracién del artista. La obra que presidia la maxima estancia del poder ejecu-
tivo catalan —que hoy se llama Sala Tapies- se convirtié con el tiempo en la pintura
mas vista y popular en Catalufia, gracias a su presencia constante en los medios de
comunicacion.

¢Queda alguna impronta estética del informalismo en el arte contemporaneo
espaifiol de hoy? No parece que el estilo pueda hacer mucha mella entre los jovenes
artistas a la vista de los programas docentes y de los intereses generales que se
perciben en las facultades de Bellas Artes. El informalismo, como epitome de una
sensibilidad artistica radicada en enunciar lo subjetivo, efectivamente ofrece po-
cos argumentos ante la demanda generalizada de unas practicas creativas que se
ocupan cada vez mas de lo objetivo, pues es lo objetivo lo que ha sido sustraido de
la vida publica y de 1a esfera general de la comunicacién. Un mensaje masculino,
aislacionista, y elitista, dificilmente puede encontrar acomodo entre los nuevos
modos y afectos producidos por el feminismo, el activismo y la socializacién. Es
revelador, en este sentido, observar los esfuerzos de la instituciones que definen
y preservan la memoria de los principales artistas informalistas por plantear aso-
ciaciones y vinculaciones entre las obras de estos y la produccién contemporanea

2 Ver el documental Katallani del colectivo SUB (2014): https://www.youtube.com/watch?v=ZtSFt5qTJI8
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mas reciente. Muchas de estas actividades exponen las bastas costuras que este
proceso exige, cuando no proyectan abiertamente la imposibilidad de los zurci-
dos. La exposicién Contra Tapies, celebrada en 2013 por la Fundacién barcelonesa del
artista, es un buen ejemplo de ello. Las declaraciones del director de esta institu-
cién en 2016 sobre la ascendencia de la figura del pintor tampoco deja lugar a mu-
chas dudas sobre las sombras que se ciernen: “Es necesario reposicionar a Tapies,
no solo como un autor, sino como un caso de estudio [...] Hay que reconectarlo con
las instituciones y con la sociedad [...] Es preocupante el descenso del interés por
la figura”.3Estas palabras esconden sin embargo algo de ambigliedad: 1o que se so-
licita es 1a reposicién del relato de 1a obra de Tapies en el cuerpo general del debate
publico y para ello se pide un directo apoyo administrativo, reflejando de nuevo el
eterno anhelo informalista por la tradicién y por su garantia en manos del estado.
El caso de la Fundacién Chillida y 1a solicitud de inversién ptblica cursada al Go-
bierno vasco planteé las mismas cuestiones en su dia. El desmayo del interés en
la obra de Tapies tiene que ver con su posicién y articulacién en el relato piblico
del arte a dia de hoy, una narrativa que no puede ya dejar de mirar a 1a querelle po-
litica presente en toda produccién artistica; también, naturalmente, la del propio
informalismo. En el ambito privado, la querelle es inexistente. Un 6leo de Tapies se
vendib en 1990 por 70 millones de pesetas (421.000<). En julio de 2014, el artista
batia su récord de cotizacién con 2 millones de euros por una obra. El informa-
lismo parece poder legitimarse solo como relato “nacional”, pero comprenderse
Unicamente en el &mbito privado. Esta es la condicién que definié el argumento
original del estilo, y esta sigue siendo la condicién sobre la que atin, setenta afios
después, parece sostenerse,

3 “La Fundaci6 Tapies se llenara de fotografia critica y buscara reposicionar al artista en 2017”, La Van-
guardia, 13 de diciembre de 2016; “La Tapies consagra el 2017 a la fotografia ortodoxa i critica”, Ara, 13 de
diciembre de 2016.

4 Muioz, Julidn (2015). “Tapies: la cotizacidn se dispara”. Finanzas-com: http://www.finanzas.com/esti-
lo/20151114/tapies-cotizacion-dispara-3292885.html
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