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Jorge Luis Marzo

EL INFORMALISMO REBOBINADO

El relato del informalismo español ha venido condicionado, como en ningún otro 
estilo moderno, por las circunstancias políticas en las que se gestó, pero también 
por las vicisitudes contextuales posteriores que armaron la narrativa general de lo 
que había sido la dictadura y sus relaciones de causa y efecto con la transición y la 
democracia. Se trata de una querelle GH½QLGD�SRU la inextricable relación entre arte y 
política en la que vive sumergida la producción artística de los años 1950. Esta hi-
poteca es un tema que recibió poca atención en la historiografía artística española 
hasta que, a mediados de la década de 1990, surja en ella una mayor interés sobre 
OD� IXQFLyQ�GHO�DUWH�HQ�XQ�UpJLPHQ�WRWDOLWDULR��\�GHFDLJD�HO�JpQHUR�KDJLRJUi½FR�\�
VHQVLELOLVWD�XWLOL]DGR�GXUDQWH�ORV�DxRV�������/D�JHVWLyQ�R½FLDO�GHO�LQIRUPDOLVPR�\�
la abstracción en la dictadura se produce en coincidencia con el impulso de moder-
nización como forma de supervivencia política, pero desinteresándose de la mo-
dernidad y su instrumental. Todos los indicadores señalan que el papel del arte fue 
proporcionar estos instrumentos al sistema. De este modo, al reconocer corrientes 
similares entre lo ocurrido en los años 1950 y en los 1980, las nuevas perspectivas 
KLVWRULRJUi½FDV�VXJLHUHQ�TXH�HO�HVWXGLR�GH�OD�SROtWLFD�GHO�LQIRUPDOLVPR�SHUPLWH�RE-
servar de cerca la similitud de la función del arte en sistemas tanto antimodernos 
como posmodernos.  

El peso del informalismo en el discurso cultural y político de la nación ha sido 
fenomenal. Al constituirse en el primer pilar del relato artístico español de la van-
guardia de posguerra, su potencia es fundacional. Durante los años 1950, periodo 
GH�VX�DSRJHR��VH�FRQYLUWLy�SDUDGyMLFDPHQWH�WDQWR�HQ�HO�HVWLOR�GH�OD�YDQJXDUGLD�R½-
cial del franquismo como en el baluarte de una primera autonomía artística que 
pretendía conservar el espíritu de la radical subjetividad moderna frente a los envi-
tes de un sistema tradicionalista, hipócrita y autoritario. En los años 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 prácticas 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 exógeno –no producido por sus pro-
WDJRQLVWDV°�TXH�LQ¾XHQFLDUi�QRWDEOHPHQWH�OD�LQWHUSUHWDFLyQ�GHO�IHQyPHQR��(Q�OD�
década de 1970, las prácticas sociologistas, conceptuales y objetivistas continua-
ron sacudiendo lo informal como ejemplo de la indolente sensibilidad burguesa, 
pero comenzaron a surgir miradas –a menudo por instigación de los propios artis-
tas informalistas– que proponían un revival del formalismo estilístico frente a lo 
que venía a considerarse banalidad o mera instrumentalización política. Tàpies, 
por ejemplo, operó engranajes en aquellos días para que el grupo de pintura Tra-
PD��DSR\DGR�SRU�XQ�FUtWLFR�FRPR�)HGHULFR�-LPpQH]�/RVDQWRV��WXYLHUD�OD�VX½FLHQWH�
atención mediática en detrimento de las prácticas conceptuales como las del Grup 
de Treball. No obstante, su apoyo tuvo lugar convenientemente cuando el grupo 
se deshizo de la etiqueta maoísta, y abrazó 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 carácter social o 
SROtWLFR��7RGR�HOOR�FRQ�FXPSOLGR�VHJXLGLVPR�GH�XQD�FUtWLFD�GLOHWDQWH�\�PHOL¾XD�TXH�
había sido marginal hasta el momento, en revistas y diarios como Batik, Guadalimar, 
Comercial de pintura, Cimal, El País o Diario 16 y que pronto recaló en el primer informa-
lismo como fuente de inspiración.

Esas miradas dominaron plenamente los años 1980 y una parte de la década si-
guiente, al dotarse de un aparato institucional que reescribió la historia de la cul-
tura en la dictadura bajo el argumento de que, en democracia, el arte no podía 
estar contaminado de ideología y debía convertirse en patrimonio común. De este 
modo, el origen y primeros desarrollos del informalismo pasaron a leerse en clave 
de comunión, de pegamento, de eje cohesionador entre los impulsos de una libre 
creatividad y las garantías que debía ofrecer el estado para su evolución. Vale la 
SHQD�UHFRUGDU�HQ�HVWH�VHQWLGR�ODV�SHWLFLRQHV�GH�OD�FUtWLFD�SLFWyULFD�GH�½QDOHV�GH�ORV�
años 1970 y principios de la década posterior hacia las nuevas autoridades surgidas 
de la transición para que aplicaran los mismos criterios de promoción y atención 
implementados durante los años 1950 a grupos como El Paso o Dau al Set. Argu-
mentos que no sólo fueron escuchados sino que recibieron cumplida respuesta en 
los programas expositivos y colecciones públicas y privadas.
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La querelle política 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 España tuvo la “mala suerte” de vérselas con una dic-
tadura que no era otra cosa que la continuación de aquella tragedia: los enunciados 
de los artistas españoles 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 mayoría de artistas informalistas españo-
les trabajaron, no obstante, buscando homologarse a lo que entonces se producía 
en Europa, especialmente en Francia, y en la abstracción expresionista estadouni-
dense, y muchos lo consiguieron. Esto fue redactado en términos de normalidad 
por todos los actores implicados: los artistas la blandían como símbolo de su capa-
cidad de resiliencia y homologación estética, mientras que el régimen la sostenía 
como muestra del bienestar social. 

La fatalidad quedó para siempre adherida al discurso informalista: en forma de 
tragedia española, de drama existencialista, de viejas esencias y comendadores. 
El recurso a la iconografía barroca, al realismo y trascendencia de la materia, en 
manos de la iconoclastia del artista o de la trascendencia del crítico informalista, 
que creyeron transformar la hipocresía del lenguaje social en “actos de verdad”, se 
constituyó a la postre en la singularidad que no hace posible una mera homologa-
ción estilística del informalismo español a movimientos similares en el exterior. 
)XH�PHGLDQWH� OD� WUDGLFLyQ��TXH�HO� OHQJXDMH�R½FLDO�\�HO� OHQJXDMH� LQIRUPDOLVWD�HQ-
contraron un punto común de apoyo en la tarea de coexistir y colaborar. Ha sido la 
tradición, 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 tradición construida en el mito de una nación cultural sobre 
la que pasan los estilos sin condicionarla (Eugeni d’Ors), una suerte de autentici-
dad existencialista común de la que la pintura abstracta americana o francesa ca-
recerían, sujetas como estaban a la radicalidad del sujeto creador y a la deuda con 
el formalismo de vanguardia. La obra informalista española era también rebelde 
pero estaba “rellena” de tradición cultural, expresión común en las opiniones de la 
crítica extranjera al enfrentarse a los muros de Tàpies, las arpilleras de Millares, o 
los brochazos de Saura sobre personajes del Siglo de Oro. “Trascendencia artística” 
GH½QtD�OD�HVHQFLDO�\�KRPRJpQHD�YLWDOLGDG�GH�OD�H[SUHVLyQ�HVSDxROD�SRU�HQFLPD�GH�
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los avatares de la historia, pero siempre activada en la casuística individual, en la 
casualidad de la personalidad creadora. Se trata por tanto de la defensa de un estilo 
ahistórico (Chueca Goitia, d’Ors), y aún con más precisión, antihistórico, en donde 
lo humano supera lo social y es, por tanto, trascendente.

“Vocación”, “espíritu”, “servicio”, fueron términos que poblaron de tal manera 
los discursos críticos de entonces, que uno podría llegar fácilmente a la impresión 
de que el arte de aquellos días era una profesión sacerdotal. El crítico Eduardo Wes-
terdhal manifestó en el primer congreso de arte de Altamira, en 1950, que había 
que “entregar la vida a una vocación sin desfallecimiento servida por un excelente 
R½FLR�GH�SLQWRU³��XQD�SDODEUDV�WRPDGDV�GH�.DQGLQVN\��2WHL]D�GHFODUDED�TXH�²HO�DUWH�
HUD�XQ�LQVWUXPHQWR�GH�VDOYDFLyQ³��(Q�HO�PDQL½HVWR�GH�(O�3DVR�GH�������VXV�½UPDQWHV�
decían trabajar “por un arte hacia la salvación de la individualidad”. Luis González 
5REOHV��HO�FRPLVDULR�R½FLDO��FUHtD�FLHJDPHQWH�HQ�TXH�²OD�VDOYDFLyQ�SHUVRQDO�YHQtD�
dada por la pintura, como forma de enfrentarse contra la conformidad reinante”. 
José Luis Fernández del Amo, director del Museo Español de Arte Contemporáneo, 
solicitaba a la sociedad “no negarse a la irrefrenable vocación artística de una am-
plia selección de sus hijos”. El ministro Ruiz Giménez inauguró 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 tradición gestionada por una interpretación equí-
voca de los términos. Todo ello se produjo en una década nueva en la que el asesi-
nato masivo y silencioso de los años 1940 se había acabado porque ya no quedaba 
nadie más que fusilar, las veleidades imperiales daban paso a las homilías, el hu-
manismo sustituía al falangismo, y el arte servía de “lugar de encuentro” entre 
las dos Españas, ejemplo de la esencial capacidad hispana para trascender en la 
cultura lo que acaba siempre trabado en la vida pública. El lenguaje trascendente 
al que apeló el informalismo bebía de las mismas fuentes de las que se nutría el 
cuerpo académico español y que también se habían utilizado en los años 1940 por 
ORV�½OyVRIRV�IDODQJLVWDV�SDUD�GHVKDFHU�FXDOTXLHU�DWLVER�GH�GRFWULQD�IDVFLVWD�R�QD]L�
en el franquismo resultante de la posguerra mundial. Se trata, en efecto, de un 
“relleno” de tradición, también semántica. 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, facilitó el interés por 
la tradición, también por la más cercana de la preguerra y que había quedado en 
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silencio. El “relleno” al que fue sometida la práctica informalista y abstracta espeja 
con un alto grado de virulencia el vaciado paralelo de la vida política. La voluntad 
PDQL½HVWD�GH�OD�YDQJXDUGLD�DEVWUDFWD�HVSDxROD�HQ�VXEUD\DU�OD�HVSHFL½FLGDG�GH�VXV�
fuentes e inspiraciones históricas, delineando una clara singularidad con respecto 
a las que se producían en otros países, no vino acompañada del correspondiente 
reconocimiento sobre la singularidad política española ni de precisas apreciaciones 
sobre los peligros de asimilar acríticamente el mito histórico español, sustrato más 
que evidente del relato espiritual del franquismo. 

En este sentido, es interesante atender la tesis sostenida por una parte de la his-
toriografía, especialmente literaria (Gràcia, Mainer, Trapiello), que plantea la exis-
tencia de una tercera vía sociocultural en los años de la guerra y de la posguerra 
(representada por Ortega y Gasset), que sería ajena a posicionamientos ideológicos 
y que pretendía construirse mediante una tranquila modernidad europeísta. Esta 
perspectiva puede explicar el anhelo de normalidad despolitizada cultivada entre 
los artistas del periodo –también como evidencia de contrapoder– pero se revela in-
~WLO�D�OD�KRUD�GH�HQWHQGHU�FyPR�HO�FyPRGR�FXOWLYR�GH�OD�²IDWDOLGDG³�FDPX¾y�HO�IUD-
caso del imaginario burgués y liberal español en relación a la construcción de los 
espacios de libertad. El informalismo burgués de los años 1950 se constituyó como 
una forma de creación de autonomía de clase, no como un dispositivo tejedor de 
argumentos de modernidad crítica capaces de ofrecer alternativas de transforma-
ción social. La mayor parte de los apoyos del informalismo (la burguesía 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 político en el que poder obtener estatus sin afrontar riesgos. De hecho, el papel 
de la burguesía católica barcelonesa en el primer sostén de Dau al Set indica cómo 
hicieron suyos procedimientos decimonónicos (el club de suscriptores, las veladas 
GH�DQ½WULyQ��D�PRGR�GH�SURFHVR�GH�UHFXSHUDFLyQ�GH�ORV�HVWiQGDUHV�GH�DXWRQRPtD�GH�
clase que habían quedado suspendidos durante la revolución anarquista y la poste-
rior victoria franquista. 

Por consiguiente, la tesis de la tercera vía como forma de explicar cómo la nor-
malidad era el mejor recurso para afrontar la “fatalidad” sustrae del debate una 
parte importante de la ecuación: no se afrontaba la singularidad de la dictadura, 
sino que se reforzaba su normalización a través de una vida burguesa nuevamente 
DXWRUL]DGD�JUDFLDV�D�VX�FRPSURPLVR�FRQ�OD�GHVFRQ¾LFWXDFLyQ��/RV�HVIXHU]RV�GHQR-
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dados de la crítica del momento para convencer tanto al Instituto de Cultura His-
pánica (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 la voluntad de todo un cuerpo social español interesado ya no sólo en prometer 
una práctica cultural sosegada políticamente sino también en someter a la propia 
WUDGLFLyQ�PHGLDQWH�XQ�½OWUR�FRUUHFWLYR��/D�SDXODWLQD�UHFXSHUDFLyQ�GH�DOJXQDV�GH�
las vanguardias de preguerra (surrealismo, cubismo, constructivismo, abstracción) 
vendrá coloreada –y con notable éxito– por una desideologización de sus premisas 
originales, lo que supondrá recibir el aval de las autoridades (con alguna excep-
ción). Este principio de actuación, que tan buenos rendimientos ofreció a artistas 
e instituciones a la hora de prodigar la normalidad de todos –especialmente en el 
H[WUDQMHUR°��DFDEDUi�GRWDQGR�DO�VLVWHPD�FXOWXUDO�R½FLDO�GH�XQD�SODWDIRUPD�VyOLGD��
siendo, a la muerte de Franco, el marco de referencia institucional de los gestores 
de la transición. Así, de la misma forma que el informalismo adoctrinal fue capaz 
de sentar a la mesa a tirios y troyanos en los años 1950, la desideologización del 
DUWH�D�½QDOHV�GH�ORV�DxRV������IXH�HO�LQVWUXPHQWR�TXH�KL]R�SRVLEOH�OD�UHFXSHUDFLyQ�
del informalismo colaboracionista como modelo de política artística, condenando 
a todas aquellas prácticas inextricablemente conducidas políticamente (una parte 
sustancial del exilio, las prácticas de Estampa Popular, el conceptualismo, el femi-
nismo) a ser operadas bajo meros criterios de bienestar y cohesión nacional. Buen 
botón de muestra de este proceso fue la adscripción por parte de los representantes 
de la “tercera vía” de todo un nuevo conjunto de prácticas sociales micropolíticas 
surgidas en los años 1970 –y ajenas al juego de las elites– a la categoría de “paso-
tismo”, relegándolas a los márgenes del debate sobre la construcción 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 años 1980 es el papel social de algunos de los 
más relevantes artistas informalistas tras el establecimiento e implementación de 
las administraciones autonómicas, en especial durante los años 1990. Y lo es, por-
que espeja con potencia el palimpsesto semántico 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 Autónomas pasa-
URQ�D�SDWULPRQLDOL]DU�DOJXQDV�GH�ODV�½JXUDV�DUWtVWLFDV�PiV�UHOHYDQWHV�GH�OD�KLVWRULD�
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del informalismo y la abstracción con el objetivo de asociar identidad, estilo y cul-
WXUD��HPERUURQDQGR�ODV�FDSDV�KLVWyULFDV�²FRQ¾LFWLYDV³�TXH�SXGLHUDQ�KDEHU�HQ�HOODV��
o directamente haciéndolas desaparecer. En el País Vasco, el “estilo Chillida” y, en 
menor medida, el “estilo Oteiza”, pasaron a convertirse en los principales referen-
WHV�JUi½FRV�GH�ORJRV�\�PDUFDV�GH�RUJDQLVPRV�S~EOLFRV��VLHQGR�PXFKDV�GH�ODV�SLH]DV�
GH�HVWRV�DUWLVWDV�ORV�SURWDJRQLVWDV�GH�SDUTXHV��HGL½FLRV�R½FLDOHV�\�ORJRV�EDQFDULRV�R�
FRPHUFLDOHV��(Q�&DWDOXxD��VH�²QDFLRQDOL]DUiQ³�R½FLDOPHQWH�ODV�½JXUDV�GH�7jSLHV�\�
Miró. “La Caixa” de Pensions contó con Miró para renovar su logotipo corporativo y 
RWUDV�LQVWLWXFLRQHV�½QDQFLHUDV�VLJXLHURQ�HO�PLVPR�FDPLQR�\�DGDSWDURQ�VXV�GLVHxRV�
JUi½FRV�SDUD�WUDQVPLWLU� OD�²PHGLWHUUDQHLGDG��HVSRQWDQHLGDG�\�PRGHUQLGDG³�TXH�
percibían en la obra del creador mallorquín. A este proceso se sumaron también 
numerosas empresas de carácter estatal, como compañías ferroviarias, agencias 
públicas o compañías aéreas. En 1983, el Gobierno español presentó el nuevo logo-
WLSR�GH�OD�DJHQFLD�R½FLDO�HVSDxROD�SDUD�OD�SURPRFLyQ�WXUtVWLFD��7RXU(VSDxD��HQFDU-
gado a Miró. En el informe gubernamental sobre el potencial comunicativo del logo 
se manifestaba: “Esta imagen totalmente renovada favorecerá la comunicación de 
nuestra campaña […] No tratamos de atraer al turista solamente por el clima y el 
sol, sino a través del arte, la historia, la gastronomía y los sitios únicos. Damos 
a toda la comunicación un tono desenfadado, con ciertos toques de humor y con 
lenguaje internacional […] El negro y el rojo. La piel y la sangre de toro. El verde y 
HO�DPDULOOR��/RV�FRORUHV�GH�(VSDxD�GH�1RUWH�D�6XU��3UDGHUD�\�VRO��<�WDPELpQ�½HVWD��
Eso es lo que sugiere el símbolo de España que Joan Miró nos deja como legado. Es 
el sol. Y es España”.1

/D�½JXUD�GH�7jSLHV�WDPELpQ�VH�FRQYLUWLy�HQ�leit-motiv�YLVXDO�GH�OD�R½FLDOLGDG�FDWD-
lana. En 1989, el Gobierno catalán decidió modernizar su principal sala de reunio-
nes, en el Palacio de la Generalitat, que hasta hacía poco estaba decorada con obras 
del pintor Anglada-Camarasa. Como primera opción, el gobierno invitó a Dalí –una 
apuesta que revela el inicial titubeo nacionalista catalán a la hora de andamiar una 
JHQHDORJtD�YLVXDO°��SHUR�QR�FXDMy��7jSLHV��SRU�HO�FRQWUDULR��DFHSWy��(O�UHVXOWDGR�½-
nal fue Les quatre cròniques, una gran pieza mixta sobre madera que, de forma ale-
górica, ilustra a las cuatro principales crónicas medievales catalanas, escritas por 
½JXUDV�FODYH�WDQWR�HQ�HO�WHUUHQR�OLWHUDULR�FRPR�HQ�HO�UHODWR�GH�OD�H[SDQVLyQ�PLOLWDU��

1  Quaggio, Giulia (2012). “Recomponer el canon estorbado. Pío Cabanillas y la política cultural de UCD”; 
en Corbeira, Darío (ed.). Arte y transición. Madrid: Brumaria, pp. 208-209. 
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política y comercial de Cataluña por el Mediterráneo en los siglos xiii y xiv; un tema 
no escogido al azar por Tàpies, ya que, en el Ayuntamiento de Barcelona, a escasos 
metros del Palacio de la Generalitat, José María Sert había pintado el llamado Sa-
lón de Crónicas en 1929, fantaseando con una unión mística entre los almogávares 
catalanes y la historia de España a través del imperialismo barroco tan caro a los 
círculos intelectuales y sociales que medraron durante la dictadura de Primo de 
Rivera en Barcelona.2

(O�3UHVLGHQW�-RUGL�3XMRO�GHFODUy�HO�GtD�GH�OD�½UPD�GHO�FRQWUDWR�TXH�²7jSLHV�HV�XQR�
de los máximos exponentes de las artes contemporáneas, que siempre ha proyec-
tado con prestigio universal la imagen de Cataluña […] un país con un alto grado 
de creatividad”. En el acto de inauguración (1990), el escritor y miembro de la Real 
Academia de la Lengua Española, Pere Gimferrer, manifestó que las referencias 
históricas en aquella obra “tienen que ver con los peligros de las instituciones cata-
lanas en este momento”. Meses más tarde, el Gobierno catalán subvencionó gene-
rosamente a la Fundación Tàpies, fundada ese mismo año, como contrapartida a la 
colaboración del artista. La obra que presidía la máxima estancia del poder ejecu-
tivo catalán –que hoy se llama Sala Tàpies– se convirtió con el tiempo en la pintura 
más vista y popular en Cataluña, gracias a su presencia constante en los medios de 
comunicación. 

¿Queda alguna impronta estética del informalismo en el arte contemporáneo 
español de hoy? No parece que el estilo pueda hacer mucha mella entre los jóvenes 
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 epítome de una 
sensibilidad artística radicada en enunciar lo subjetivo, efectivamente ofrece po-
cos argumentos ante la demanda generalizada de unas prácticas creativas que se 
ocupan cada vez más de lo objetivo, pues es lo objetivo lo que ha sido sustraído de 
la vida pública y de la esfera general de la comunicación. Un mensaje masculino, 
aislacionista, y elitista, difícilmente puede encontrar acomodo entre los nuevos 
modos y afectos producidos por el feminismo, el activismo y la socialización. Es 
UHYHODGRU��HQ�HVWH�VHQWLGR��REVHUYDU�ORV�HVIXHU]RV�GH�OD�LQVWLWXFLRQHV�TXH�GH½QHQ�
y preservan la memoria de los principales artistas informalistas por plantear aso-
ciaciones y vinculaciones entre las obras de estos y la producción contemporánea 

2  Ver el documental Katallani del colectivo SUB (2014): https://www.youtube.com/watch?v=ZtSFt5qTJI8 
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más reciente. Muchas de estas actividades exponen las bastas costuras que este 
proceso exige, cuando no proyectan abiertamente la imposibilidad de los zurci-
dos. La exposición Contra Tàpies, celebrada en 2013 por la Fundación barcelonesa del 
artista, es un buen ejemplo de ello. Las declaraciones del director de esta institu-
FLyQ�HQ������VREUH�OD�DVFHQGHQFLD�GH�OD�½JXUD�GHO�SLQWRU�WDPSRFR�GHMD�OXJDU�D�PX-
chas dudas sobre las sombras que se ciernen: “Es necesario reposicionar a Tàpies, 
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 
OD�½JXUD³�3 Estas palabras esconden sin embargo algo de ambigüedad: lo que se so-
licita es la reposición del relato de la obra de Tàpies en el cuerpo general del debate 
S~EOLFR�\�SDUD�HOOR�VH�SLGH�XQ�GLUHFWR�DSR\R�DGPLQLVWUDWLYR��UH¾HMDQGR�GH�QXHYR�HO�
eterno anhelo informalista por la tradición y por su garantía en manos del estado. 
El caso de la Fundación Chillida y la solicitud de inversión pública cursada al Go-
bierno vasco planteó las mismas cuestiones en su día. El desmayo del interés en 
la obra de Tàpies tiene que ver con su posición y articulación en el relato público 
del arte a día de hoy, una narrativa que no puede ya dejar de mirar a la querelle po-
lítica presente en toda producción artística; también, naturalmente, la del propio 
informalismo. En el ámbito privado, la querelle es inexistente. Un óleo de Tàpies se 
vendió en 1990 por 70 millones de pesetas (421.000€). En julio de 2014, el artista 
batía su récord de cotización con 2 millones de euros por una obra. El informa-
lismo parece poder legitimarse solo como relato “nacional”, pero comprenderse 
~QLFDPHQWH�HQ�HO�iPELWR�SULYDGR��(VWD�HV�OD�FRQGLFLyQ�TXH�GH½QLy�HO�DUJXPHQWR�
original del estilo, y esta sigue siendo la condición sobre la que aún, setenta años 
después, parece sostenerse.

3  “La Fundació Tàpies se llenará de fotografía crítica y buscará reposicionar al artista en 2017”, La Van-
guardia�����GH�GLFLHPEUH�GH�������²/D�7jSLHV�FRQVDJUD�HO������D�OD�IRWRJUD½D�RUWRGR[D�L�FUtWLFD³��Ara, 13 de 
diciembre de 2016.
4  Muñoz, Julián (2015). “Tàpies: la cotización se dispara”. Finanzas-com��KWWS���ZZZ�½QDQ]DV�FRP�HVWL-
lo/20151114/tapies-cotizacion-dispara-3292885.html


