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' Pedro Gondlez, Coni"trsaáo1tt1 w" L,,is OrltJ;", Te• 
nerifr, 1990, d i. por Luis Ortega, en Ptdro Go11 zi-
/n., Edir,a, Las Palmas Je Gran Canari a. 1990, 
pág. 42. 

1.- LA INICIACIÓN Y SUS PRUEBAS 

La vida de un arrista, como la de todo homb re, pero qu izá de un a fo rm a 
más perentoria , está jalonada de pruebas cuya supe ración consriruye, a seme-
janza de un ri to inic iárico, el signo de esa fuerza indeclinable que llamamos 
Destino. Al pr incipio, el artista avanza en la más completa oscur idad. Cree 
que el reino de las posibi lidades se ab re ante él; no sabe aún que está abocado 
a producir en la soledad de su estudio mundos imaginarios que postulan la 
superación del mundo real. 

¿Qué era el mundo real para un niño qu e vivía durante los años aciagos 
de la d ictadura franqui sta en una ciudad españo la de provincias? Contrad i-
ciendo a Hegel, suponemos que, en ese caso, lo real no podía ser sino lo más 
ir rac ional. En la España franquista estaba p rohibido cas i todo menos soñar. 

«No hay ningún dato de infancia -confiesa el artista- que indica ra el 
camino futu ro; sólo podría citar cierta faci lidad para el dibujo, que empleaba 
en las rareas escolares. Sin embargo, rengo recue rdos más nícidos y rorundos, 
que conformaron mi ideología. Con poco más de diez años, iba con mi mad re 
a l empaquetado de Fyffes, convertido en campo de concentración, a lleva r 
comida a mi padre. Y tengo presente la dignidad con que él, y otros muchos 
compañeros, soportaron la injusticia y la humill ación a que se vieron someti-
dos. No se trata de mirar hacia atrás con rencor, de vivir con rencor, pe ro 
es una trai ción olvidar los recuerdos que se grabaron sob re la pie l de un 
niño»1

. 

No .Jt puede vivi,- .Jin liber-1ad; este p rincipio ético se dio en su concienc ia an-
tes de que otra libertad , la que debe presidir la vida del artista, se le revelara 
de una forma irrevocable. Pronto se daría cuenta de que no había contradic-
ción entre ambas libertades; el ejerc icio del arte no es otra cosa que un home-
naje rendido a la libertad, que se manifiesta ya en la lucha con los mareriales, 
venciendo las dificultades que entraña cie rto tema, ya en los sac ri ficios que 
el creador ti ene que asumir para dotar a su obra de mayo r vigor o coherencia. 
Esa libertad en la vida pol ítica se afi rm a tenazmente cuando el poder intenta 
abolirla. Pedro González no olvidó aquell as escenas fami liares de la infanc ia. 
Entonces comp rendió que ni el ejercicio de la libertad artística ni el de la Ji-
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be rtad politica pueden se r condicionados. Más tarde, al se r instaurada la de• 
mocracia en España, ru vo ocasión de conciliar ambas libertades al presenrar• 
se, como indepe nd icnre en las fil as de l partido soc iali sta, de su ciudad nata l, 
La Laguna, siendo elegido alcalde. 

Su juventud, al dec ir de su hermano An tonio, fu e inquieta y d ispersai_ El 
arti sta ava nza a ciegas. Se prod iga en mú ltiples actividades, pero nada le lle-
na, nada des pierta su pas ión. 

Una vez hubo aprobado el bachi llerato, fue a estudiar la ca rrera de ingenie-
ro a Mad rid . El arte y la ciencia se le ofrec ieron por primera vez como las 
dos opciones de su vida. Allí trocó la fr ialdad de los estudios un iversita rios 
por el mundo de ex periencias estéticas inagotab les que la pintura del Museo 
del Prado le b rindaba. Así recuerda aquellos años: 

«Los estudios pasa ron a segundo plano ante los atractivos de la gran ciu -
dad. Madrid olía enronces al repollo del cocido, pe ro era una capi ta l viva y 
ab ierta. Estaban los museos, las ex pos iciones, las tertu lias de café, la bohemia 
cultu ral, los esc rito res y d ramaturgos q ue aguardaba n la muerte de Franco, 
¡casi nada! , pa ra p resentar sus obras. (. .. ) Y me enconrré con la pintura ba• 
rroca, que só lo conocía po r malas reproducc iones. Velázquez fue el gran des• 
cubrim iento en esta escanc ia mad rileña, porque represenraba la verdad de la 
pinrura .. 1• 
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' lbú/., p,íg.47. 

Así pues, la estancia en Madrid supuso para él, cuando sólo tenía 20 años, 
el encuentro con la gran pintura, y en especial, con la de la escuela barrocá 
española. Esta temprana adscripción estérica determinó la austeridad de su 
paleta así como la tensión compositiva, genuinamente barroca, que distingue 
toda su obra, incluso la más abstracta. Más adelante, al abandonar la abstrac-
ción, rendiría homenaje a Velázquez, p into r que siempre gozó de un lugar 
privilegiado entre sus preferencias estéticas. 

La ciencia no era su camino. Sin embargo, cuando regresó a Canarias, deci-
dió iniciar los estudios de Ciencias Químicas en la Universidad de La Lagu-
na, siguiendo el consejo de su hermano Antonio, que ya había emprendido 
su brillante carre ra de científico. Sabía que su verdadera vocación era el arte, 
pero aún tenía que superar la prueba de la adaptación a la vida práctica que 
la profesión científica le garantizaba. Para los elegidos, el camino de la inicia-
ción siempre es tortuoso: 

«Las circunstanc ias fam iliares, pero, sobre todo, mi poco edificante biogra-
fía estudiantil, fueron las causas de que, inicialmente, se frustrara mi ingreso 
en Bellas Arres, carrera que, entonces, olía a .1,ohemia. Mi hermano Antonio, 
que acababa de ganar la cátedra de Química Orgánica y que ayer y siempre 
ha querido ayudarme, me convenció de que me matriculara en la facultad, 
una de las pocas posibilidades que, a nivel de oferta de estudios, teníamos 
en Tenerife. Allí conocí a Chicha Zerolo, que luego sería mi esposa,>1

• 

No se arrepintió de haber cursado estudios universitarios; antes bien, rei-
vindicará siempre la necesidad de elevar los conocimientos científicos y cul-
turales del artista, de acuerdo con la tradición del «parangón de las artes», 
que, inaugurada en el Renacimiento italia~o, dará origen a las Academias de 
Bell as Arres, insritución cuyo valor esencial, es decir, no desvirtuado, defende-
rá Pedro González contra sus muchos detractores. 

Miencras cursaba la carrera de Ciencias Químicas en la Universidad de La 
Laguna, asistía al estudio que en dicha ciudad tenía el pintor Rafael Llanos, 
«estudio que fue también del pintor Torres Edwards, y donde comienzo a po-
nerme en contacto, ya desde un clima de taller de pintor, con el dibujo a car-
boncillo, a la sepia y al pastel, junto con algún boceto al óleo. Naturalmenre, 
el dibujo a lo Ramón Casas y la pintura al modo más tradicional, son las pr i-
meras cosas que realizo, pues se producen en un taller donde predominaba 
este clima convencional, no exento, sin embargo, de buen gusto y de buen 
hacer». (Antobiografiá, vid. Antología de textos). 

En Tenerife, las enseñanzas artísticas no habían mejorado casi nada desde 
el siglo XIX, cuando el imaginero neoclásico Fernando Escévez impartía lec-
ciones en la Academia de Dibujo. No hubo en Tenerife, durante el primer 
tercio de este siglo, una institución educativa como la Escuela Luján de Las 
Palmas de Gran Canaria, que, sin coartar la libertad creativa de los alumnos, 
salvara el vacío de la formación académica. En La Laguna , Alfredo Torres Ed-
wards fue el último pintor de una tradición de retrato rea lista que, pese a su 
indudable perfección formal, muy poco aportaba a un joven artista que que-
ría adquirir una formación estética no convencional. El autodidactismo era 
entonces la única alternativa. 

En 1947 se fundó en Santa Cruz de Tenerife el grupo PlC (Pintores Inde-
pendientes Canarios), que, debido a su heterogeneidad y a la ausencia de plan-
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ceamientos críricos, no logró cumplir la tarea de renovar el panorama del arte 
en la isla. Sin embargo, ya iba despuntando una nueva ge neración de arristas 
y esc ritores que daría sus frutos IO años después con la constitución de l gru• 
po Nuest ro Arte: 

• Por el año 50, ya los amigos de la Peña son escr itores, poetas, pintores 
y gente interesada en el arte. de los que puedo nombrar al pintor y escr itor 
Enrique Lite Lahiguera, al poeta Julio Tovar Baure, al poeta Rafael Arozarena, 
al pintor Ciro Manuel , al pinto r Raúl Tabares, al pinror Víccor Núñez, al crí-
tico Eduardo Westerdahl ,.. (Au10biografi'a). 

Es ev idente que Eduardo Wesrerdahl no pertenecía a este grupo gene racio• 
nal ; había fraguado su fama de crítico de arre de vanguardia en los años trein -
ta, como director de la revista Gactta dt Ar1e. Dudo mucho de que hacia los 
años cincuenta prestara atención a los primeros escarceos de esros jóvenes poetas 
y pintores cuya edad rondaba los veinte años. Incluso, diei; años después, en 
la época del grupo Nuestro Arte, Wesce rd ahl nunca dejó de marca r cierta dis-
tancia con respecto a las nuevas generac iones de arriscas canariOs, que lo veían 
como una espec ie de dios ; ado rándole unos, intentando derroca rle otros. 

Pedro Gom:álcz, mientras canco, se matriculó en la recién creada Escuela 
Super ior de Bell as Arres, la cua l al principio no era otra cosa que una acade-
mi a reconoc ida bajo la tutela de la Academia de Bellas Artes de la Academia 
de Santa Isabel de Hungría de Sevi ll a, de donde cada año ve nían los tr ibuna-
les para reva li da r los esrud ios de los alumnos. 

• Esca experiencia académica - recuerda el artista los años de fo rmac ión-
fue muy importante por muchas razones. Una de ellas que estimo fundamen-
tal, era que las exigencias puramente académicas provocaban en nosotros la 
rebeldía y el inconformismo, despertando no sólo el afán de innovación sino 
el deseo p rofundo por la in formación y por estar al tanto de codo lo q ue se 
hacía en la vanguardia, natu ralmente, fuera de las fronteras españolas,.. (Auto-
biografi'a). 

En la Escuela fueron sus maestros Mariano de Cossío y Pedro de Guezala, 
pintores figurativos dorados de una sólida fo rmación académica, que además 
eran buenos docences. Ped ro González nunca ha dejado de agradecer los co-
noc imientos téc nicos y el amor a la pintura que estos dos maestros le transm i-
tieron: 

«Tuve la suerte de aprender con dos maestros espléndidos. Mariano de Cossío, 
que dominaba los conceptos fundamentales del arte y la facultad did:íctica 
para comun ica rlos, bacía una pi ntura fuerte, vigorosa, sin conces iones, de la 
que son ejemplos las obras de Santo Domingo de La Laguna y las Casas Con-
sisror iales, de Santa Cruz de La Palma; desde luego, los mejores murales que 
existen en Canari as. Tenía además una conversación amenís ima, con un rico 
anecdotario del Mad ri d artístico, que nos fami li ari zaba con los grandes nom-
bres de la pláscica española contemporánea. Pedro de Guezala unía a sus co-
nocimientos su peculiar modo de interpretar el costumbrismo canari o, con 
sus magas sobre paisajes loca les. En su plena madurez, viv ía un proceso cons-
tante de supe ración y esrudio. En las clases de dibujo era frecuente que nos 
arrebata ra el carbonc illo ante una pose inceresame de la modelo y que, olvi-
dado de la enseñanza, se pusiera a dibujar apasionadamence. Eran esas, indu-
dablemence, sus mejores lecciones ,.1

• ' f júJ .• p:ig. 48. 
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Era evidente que Pedro González estaba más cerca de Mariano de Cossío, 
representanre de una escuel a española derivada del barroco, que del costum· 
br ismo de Pedro de Guezala, de quien aprendió sobre todo la técnica del di-
b ujo; mientras que el dominio de las relaciones tona les y cromáticas, tan 
impo rtantes en el tratamienro de las grandes superficies de la pintura al fres-
co, fue, sin duda, la gran lección que de aquél rec ibió. 

Más tarde, Pedro González llega ría a se r también un gran educador, por 
eso habla con tanto entusiasmo del modo de enseñar de Mariano de Cossío 
y Ped ro de Guezala . En la historia del arce canar io de vanguardia sólo él y 
Felo Monzón han ejercido un magiste rio tan fecundo, del que, en distinta me-
dida, se han beneficiado las gene raciones de artistas más jóvenes. Pero las lec-
ciones de Felo Monzón, más que estéticas o técn icas, eran ideológicas (me 
refiero no ramo a la ideología po!Ítica como a la de vangua rdia), mientras 
q ue las de Pedro González profund izaban en el nlÍcleo mismo del sentido del 
acro creativo y en sus procesos. 

La presenc ia de Baudilio Miró Mainou en las islas parece que fue también 
un elemento fundamenral en la formac ión artística de Pedro González . Al fin 
se ofrecía una visión no edulcorada del pa isaje insular: 

«A comienzos de los años cincuenta apareció por Tenerife el catalán Baudi-
lio Miró Mainou, que expuso en el Círculo de Bell as Artes y luego se quedó 
a viv ir en Gran Canar ia. Sus paisajes, de una frescura conceptual inusitada, 
actuaron como revulsivo frenre a una pintura adocenada, anecdótica y folcló-
rica que, entonces como hoy, se comercializaba fácilmente. La pincelada la r-
ga, el empaste decidido, pero sobre todo, la sínresis paisajística, nos abrió a 
algunos el auténtico mundo de la pintura. Mi p ri mera exposición en la Sala 
Provenza estaba influida por la emoción profunda que Miró Mainou le im-
pr imía al paisaje; y las primeras obras, casi todas a la aguada, salieron des-
pués de un proceso de reflexión ante el natural; antes de pintar había que 
pensar el paisaje,/ ', 

Un paisaje pensado, como u na pintura pensada, no quiere decir que sea 
intelectual o literaria; la pintura nace de la sensación; pero hay muchos tipos 
de sensaciones; en su nivel más bajo está la pintura sensor ial ista , o «retinia-
na» , como decía despectivamente Duchamp, refiriéndose a los seguidores del 
impresion ismo, entre quienes también habría que incluir a la mayor parte 
de los cultivadores de la acuare la en Canarias: pintores «adocenados», que 
reducen la pintura a pequeñas sensaciones placenteras, recreaciones «primo-
rosas», y por lo tanto falsas, del paisaje insular. Hay una verdad en la pintura 
que sólo se afirma como negación del placer fácil de los sentidos: la pincelada 
ancha de Miró Mainou fue para Pedro Gonzá lez la primera revelación de esa 
verdad. 

No obstante, el aprendizaje pictórico de Pedro González se inició con la 
acuarela: 

«Recuerdo que era la acuarela lo que practicaba con mayor inrensidad, no 
sé si por falta de recursos necesarios para el lienzo}' el óleo, que por entonces 
eran caros, como todo, o porque tal vez fue, y así lo pienso ahora , era la man-
cha lo que siempre me ha atraído y lo que durante toda mi uayectaria ha 
sido una constante». (Autobiograf,'a). 

Du rante aquella época, Pedro González y varios amigos pintores y poetas 

" 
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formaron en La Laguna un grupo llamado Carache. nombre q ue viene de un 
ga raje donde se reunían para compartir ilusiones y proyectos. Allí conversa-
ban de arte, mienrrns se extas iaba n ante las láminas bri llantes de los li bros 
de la editor ial Sklra, Info rmación visua l que hacía de sucedáneo del gran arte 
que no podían conremplar en di recto. (Vid. A111obiografi'a). 

En el año 1954 , una vez conclui dos sus estudios de Ciencias Químicas, rea-
lizó un viaje por Cataluña. En sus excu rsiones por el Piri neo cata l:ín tu vo oca· 
sión de contemplar los frescos de igles ias román icas, que le maravillaron por 
la magia de su prim irivismo y el vigo r estructural. Asim ismo en Barce lona 
contempló por primera vez obras de Picasso y de Rusiñol en el de Cap Ferrat, 
donde también admiró, ya que su incl inación hacia la modern idad estética 
no estaba aún defin ida, las acuarelas de Cefe rino Olivé y de Llovc ras, así co-
mo oleos de los principales pintores modern istas catalanes: Anglada Camara-
sa, Ramón Casas, interesándose especialmente por la obra de lsid re Nonell. 
En la Residencia de Oficiales de Lérida presentó los paisajes pirenaicos que 
había pintado a la acuarela en aq uel viaje. (Vid. A111obiografi'a). 

De vuelta de su pe riplo ca tabin , en 19 55, decid ió emprender, como otros 
artistas canar ios de este siglo, acuciados por la necesidad de labra rse un futu· 
ro q ue su ri errn les negaba, la avenrura de emigra r a tierras de Venezuela . Ésta 
se ría la prueba definit iva que hubo de supera r en su iniciac ión al arte. 

Aunque la fo rmulación del condicional contrafáctico sue le se r casi siempre 
una hipótesi s estéril - las cosas son como son y no como podrían haber sido-
no res isto a la tentac ión de hacerme la siguiente p regunta: ¿S i se hubiera que-
dado en Canar ias, Pedro González habría llegado a se r Pedro González? Qui-
zá no. Esta fue, sin duda, la dec isión m:is importante q ue dete rminó el 
cumpl imiento de su destino de artista. Su amigo Enrique Lite recuerda , como 
sólo los amigos pueden hacerlo, el drama inter ior de una persona escindida 
entre la vocación q ue pugnaba po r afi rmarse en él y la ciencia , cuya sa lida 
profesional le ofrecía la promesa de Ueva r una ex istenc ia bu rguesa, sin sobre-
saltos ni aventuras: 

«Naturalmente rengo que ac udir a mis recuerdos personales - dice Enr i-
que Lite, al comenrar la exposición de Ped ro González en el Círculo de Bell as 
Arres. en 1962, celeb rada poco después de volver éste de Venezuela- y rraer 
a mi memor ia una de tantas tardes en que, durante los descansos en la Escue-
la Superior de Bellas Arres. hablábamos y hablába mos de nuestro porvenir. 
En una de ellas, Pedro Gonz:ilez se planrcaba un grave problema: su carrera 
de químico había conclu ido y se le ab rían tres perspectivas; estaba profunda-
mente preocupado; de una parte, ten ia el entonces fác il acceso a la Refinería; 
de otra, podía marchar a Venezuela en la seguridad del buen empleo y la me-
jor compensación; por último, estaba París, y con París la tremenda encruc i-
jada de se r o no ser algo en la Pintura. Decid ir era verdaderamente difícil »·. 

Optó por la emigrac ión a Venezue la. París quedó descartado. Optar por 
Venezuela era, evidentemente, hace rlo por Cana ri as; pues él, como cas i codos 
los emigrantes cana rios a aque ll as tierras, sab ía que iba a volver. Sin embargo, 
elegi r París hub iera sido, como d ijo Enrique Lite, la «gran encrucijada»; Do-
mínguez no volv ió: dos años después de que Pedro González se instalara en 
Venezuela, se su icidaba en París, cansado de tanto luchar, el pintor surrea li sta 
tine rfeño a quien Breton ll amó «le dragonn ier des iles Canaries». 
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2.- LA AVENTURA AMERICANA (1955-1961) 

En 1955, una vez concluidos sus estudios de Ciencias Químicas en la Uni-
versidad de La Laguna, decide emigrar a Venezuela. Llevaba un contrato del 
Minister io de Educación de d icho país para impartir clases de matemáticas 
en el Liceo Lisandro Alvarado, de Barquisimero, Estado Laca. La falta de pers-
pectivas laborales en la España de la posguerra obligó a muchos cana rios a 
seguir el camino de la emigración. Los artistas no fueron una excepción; tam-
bién para ellos era difícil sobrevivir en el Archipiélago. Eduardo Gregario, 
Juan lsmael,JuanJaén, Borges Salas, Antonio Torres, Tony Gallardo, por citar 
sólo a los más importantes, vivieron la aventura americana en tierras de Vene-
zuela . Todos, menos Juan Jaén y Antonio Torres, volvieron a las islas, no bien 
mejoró la situación ecónomica en España. 

En Venezuela se vio libre para ejercer los dos rrabajos para los que se sentÍa 
inclinado vocacionalmente: da r clases y pintar. Al poco tiempo fue contrata-
do por la Escuela de Arres Plásticas de dicha ciudad para impartir clases de 
pintura . Por fin su destino se iba cumpliendo: el arre le ganaba la partida 
a la cienc ia: 

«En un atardece r del Llano de Venezuela, caí en la cuenta de que era un 
emigrante y que estaba a muchos kilómetros de las islas. Si me hubiera que-
dado en Tener ife, trabajaría en la refinería . Ahora daba clases en un liceo y 
tenía claro que era más pintor que químico ... ,/. 

En la Escuela de Barquisimeto daba clases el pintor Requena, que seguía 
la línea de los pintores de paisaje venezolanos, como Rafael González o Mo-
nasterio. Y es de suponer que Pedro González, cuyas últimas obras en Cana-
rias habían sido paisajes a la acuarela, se interesase por intercambiar cono-
cimientos con este artista. Pero la expe ri encia estérica dec isiva fue el descu-
br imiento del pa isaje trop ical y selvático: 

«El p rimer impacto a la llegada a Venzuela, frente a un paisaje exuberante, 
lleno de color, un so l trop ical y unos pueblos rurales muy primitivos, fue dar 
desahogo a todos mis conoc imientos académicos y exper imentales, realizan-

• Pedro G onzále1.. Coni'fmlíiows w, Luis Orrega, do una pintura expres ionista, espontánea, que fijara con clar idad esas impre-
1990. siones fuerres y contrastadas que me ofrec ía aquella geografía distinta y nueva 
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para mí. Prepa ro un a expos ición donde el paisaje, la figura humana, el retra• 
to, la composic ión cosrumb rista y los bodegones son los temas( ... ), y q ue rea• 
li zo en Caracas en la Sociedad de Escritores Venezolanos, lo que me supone 
mis pr imeras relaciones con el mundo capital ino de la prensa, la crírica, los 
esc ritores y los artistas más relevantes de Venezuela». (/\11tobiografi'a). 

La ex posición constaba de 37 obras, y cas i todas rep resentaban figuras y 
visrns de disrintos parajes de l Estado Lara. La críti ca alabó la hab ilidad de l 
pintor canar io para captar la luz de l paisaje venezolano. Con morivo de dicha 
exposición tuvo lugar un acto en el que participaron los escr iro res J osé Rial 
Vázquez, J osé Pérez Sici li a y 1'faría Rosa Alonso. Todos ellos eran escrito res 
canarios afincados en Venezuela. María Rosa Alonso d ictó una charla en la 
que esrablec ió un paralelismo entre la pintura cana ri a y la iberoamericana; 
y José Amon io Ria] escribió lo siguiente en la prensa local: 

«Las obras que expone Gonz.ilcz en la sede de la Asociación de Esc ri tores 
Venezolanos permiten apreciar de una manera bastante caba l, la ca lidad de 
su arte, su orientación, y parecen indica r que el artista busca una nota defini-
tiva, tras la cua l cam ina con firmeza. Su conjunto de acua relas, que expone 
bajo el títu lo ge nérico de Arraba!tJ de B,m¡uiJ/melo, denotan cuál es la ruta que 
ha estado siguiendo en la mera dcfiniriva de su esti lo(. .. ). Este joven artista 
cana rio que, por primera vez, rea liza un expos ición personal en Caracas y en 
Venezuela, puede esta r sar isfecho de esta muestra de su arte, que ha traído 
hasta la capital. En ella se hace p resente un espíritu vigoroso, un arrisrn que 
cu lriva con pasión su arte»'. 

Ju lio T. Ari señalaba el ca rácre r exp resionista de la figuración: «ya q ue el 
[ema figurarivo es sólo el vehículo de una compos ición plástica en la que se 
busca la eurri rmia de planos de color, por contrastes y semejanzas». Este críti-
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Juhu T A11. · H,1· ab ro u su cxpo~•O<m en Ca-
sa dd &m,,r Pt·Jrn Gt1lll~k~ Gonull'l•. El l "' 
1ffJJI, C.aracal. 27 ,le a~o$m Je 1955 

S11, tú11lo Go11arlH. 35 x 27 cm. 1958. Colección p~ rucular. 

co. al reparar en la imporrancia autónoma que le conced ía Pedro González 
a la mancha, vislumbró la futura incl inac ión de este artista hacia la abstrac• 
ción: «El propósiro de mancha r la tela de una mane ra abstracta, que es lo 
que d istingue el esri lo de este pintor, con el solo propósito de equilibrar las 
masas de color, indepenrliencemente de su significado dentro de la composi-
ción, hace que algunas veces Pedro Gonzálcz llegue a crea r una confusión plás-
rica en det ri mento del asunto, por simple q ue ésre sea» 1º. 

Al princip io estaba arropado por los intelectuales de la coloni a canari a en 
Ve nezuela, pero desp ués, al trasladar su residencia a Caracas, adonde fue lla-
mado parn dar cl ases en la Escuela Politécn ica, en la ciudad univers itar ia, 
consiguió introd ucirse en los círculos artísticos más selectos de d icha capital; 
conociendo a los principales pintores de Ve nezuela: Soro, Cruz Díez, Alejan• 
d ro Orero, codos ellos de la tendenc ia cinéti ca; y a los críti cos más afamados, 
como Perán Herminy o Calzadilla, que escr ibir ían sobre su pintura. 

En 1956 realizó varias exposiciones en Valencia y en orras ciudades, parti• 
cipando en el «XV III Salón Oficia l Anual de Arte Venezolano». así como en 
el «Salón J ulio T. Arce >+ . donde recibió el premio Lisandro Alvarado. En esta 
última exposic ión presentó un mural. pintado al óleo, de seis metros de largo 
por dos de alto, titulado el Bailr dt '/(11111mang11t, que al ser expuesto un año 
después en el Musco de Bellas Artes mereció la siguiente crítica de Sergio 
García: 

«Un gran cuadro, al fondo, llama la atención por su enorme tamaño: es 
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el rep resentativo de una fiesrn o ba ile venezolano, el 'famun angue. Se puede 
deci r que la mirada no sabe dónde empezar a examina rlo, a ve rlo, por la va• 
riedad de motivos que ti ene. Después de ve r la presentac ión que del pintor 
hace María Rosa Alonso en el catálogo que se recoge a las puertas del museo, 
le ha dic ho a Ped ro González: ·5c ve que eres de la escuela del maestro Cossío, 
por lo que hace reco rdar los mu rales de la igles ia de $amo Domingo, en La 
Laguna'. El tema de esre cuadro es el campo venezolano. En él, con un fondo 
de casitas y de colinas, cantado res, tocadores de guitarra , bai lado res alrede-
dor de un palo en el cual se van enredando las cintas de colores de este bo r-
dón o árbol de fiesta , lo mismo que desracaban los péta los encarn ados de 
la dali a en el jard ín del musco. Una y otra vez, durante la mañana, llegaron 
los fotógrafos a estall ar sus luces a estos morivos tan popul armente ve ne-
zolanos ,. ". 

El éxi to de la expos ición dependía ta nto del valo r de su pintura como del 
hecho de que los temas fueran ve nezolanos y de que conta ra con el respaldo 
de la poderosa colonia canaria en aquel país. 

• l a ampli a sala - prosigue Sergio García, refi ri éndose a la ex pos ición del 
Museo de Bellas Arres- se fue llenando de una manera como ames no hab ía 
visco. Ped ro Gonzá lez es profeso r de matemáti cas en la Escuela Técnica In-
dust ria l. y por lo visco all í estaban muchos de sus alumnos. Llegó María Rosa " Serg,o Garcia, ~Pedro Gonz:íkz. '°'~" pmior 
Alonso, Edua rdo G regar io, escuhor canari o de fama intern acional. y acrual• canario•, L,, r .. rrM. Caracas. 19H . 
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" /bid. 

5m u'ú,lo. Monocipo. 28 X 23 cm. 1958. Colección del artista 

mente Premio Nacional en Venezuela, y el novel ista venezolano Mario Picón 
Salas, también dejó ve r su prestigiosa figura popular»12

• 

La dictadura de Pérez J iménez había dado un lustre inusitado al mundo 
artístico y cultural a fin de ocultar las lacras del sistema polfrico. En el Museo 
de Artes Plásticas de Caracas se celebraban entonces grandes exposiciones an-
tológicas de arte contemporáneo: 

«Se produce en estos años, entre los 5 5 y 60, el emendimienro y la práctica 
del arte abstracto. Hay que pensar que por entonces Alejandro Otero exponía 
sus 'color itmos·, y Soto era el discípulo aventajado de Vasarely; Romero Brest 
daba conferenc ias en el Museo de Artes Plásticas y presencaba a Le Pare , y 
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S1• m•I• Mon0(1po. 28 x 17 ,m Col«óón dd anm, 
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Sin títi,/o. Monotipo. 23 X 17 cm. 1959. Colección dd artista. 
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S11111iufo. Monotipo. 19 x 14 cm . 1958 
Cn!ecc,ón del artista 

Armando Barr ios real izaba grandes murales abstractos en la moderna arqui· 
rectura que dirigía po r entonces Raúl Villanueva. Punto y aparte merece des-
tacar la obra de Poleo que, con sus perfiles de del icada interpretación 
renacentista, hacía una pintura d istinta». (Autobiografla) 

Ninguna influenc ia debió de ejercer en su obra el frío y decorativo arte 
cinético; por el contrario, se sintió atraído desde el primer momento por la 
obra singu lar del solita r io Armando Reverá n, que, además, era descend iente 
de cana rios: 

«Debo cita r el impacto que me produjo la pintura de Armando Reverán; 
pintor que fallece por esa época y al que se le dedican grandes exposiciones 
antológicas( ... ), con una pintura que había term inado restringiendo el mun-
do cromático a puras variaciones de b lanco sobre arpilleras tratadas primiti· 
vamente, pero qu e alcanzaban una gran categoría estética. Se notaban en su 
pintu ra, y él lo confesaba, influencias de nuestro pintor Goya, en las fo rmas 
composicionales de sus figuras, pero todo esto estaba tratado como por una 
especie de impresionismo que el resol de las costas de Macuto, como si en 
real idad la necesidad de entornar los ojos anre ranra luz , había dejado só lo 
en el cuadro los puros valores de lo que en Europa hubiese sido el cromatis-
mo vibranre de un Piza rra o un R.eno ir». (A11tobiografi'a). 

En cuanro al arte internacional, Pedro González tuvo la oporrnnidad de 
ve r exposiciones de los siguientes artistas: Miró, Picasso, Campigli , Sironi, 
De Pisis, Surherland, Tamayo, Buffer, Klee, Juan Gris, entre orros. 

Aparte del Museo de Bellas Artes, Caracas contaba con una serie de gale-
rías comerciales en las que se podían contemplar obras de artistas representa-
tivos de la escena internacional: Sala Mendoza, el Centro Profesional del Este, 
las galer ías Aquabella , Am H arch, Krager, Norte Sur. Había grandes coleccio-
ni stas: Vall en illa Echeva rría , Planchan y Palacios; aparte de la colecc ión de 
la Bolsa de Valo res Plásticos. 

No obstante, Pedro González era consciente de q ue aquel flo rec imiento cul• 
tural que vivía Venezuela era fict icio; sólo se daba en ciertos círculos minori-
tarios, mientras que el resto del país seguía sumido en el subdesarrollo cultural : 

«H ay que decir que ese movimienro realmente elitista que se producía en 
Caracas no tenía nada que ver con la plataforma cul tural de una sociedad 
que normalmente se debatía en el puro consumismo, y rnmb ién hay que deci r 
que se comprende fácilmente que todo el arte que acud ía a través de las dife-
rentes galerías y relaciones museísticas, en parte respondía a la inic iativa de 
esa élite ad inerada de los Mendoza , los He rrera , los Us lar, etc., pero rambi én 
el incentivo de esre movim iento residía en el bol ívar que, por esa época, real-
mente era una moneda fuerte». (AJaobiografi'a). 

De cualquier forma, la evolución de la pintura de Pedro González se vi o 
determinada, sin duda favorablemente, por la información que rec ibió en sus 
años de estancia en Venezuela. El arte abs tracto que pudo conocer a través 
de las exposiciones organ izadas po r el Musco de Caracas -y que no hubiera 
podido contemplar ni en Madrid ni en las cap irales del Archip iélago- le ayu• 
daron a ir superando las convenc iones figurar ivas que constitu ían el bagaje 
académico que había adquirido en Canarias: 

«Mi modo artístico va cambiando en el m ismo scnrido que la pintura cam-
b ia en ge neral por entonces. es deci r, con el desprendimiento de los hábitos 
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tradiciona les hasta llegar al encuenr ro de una obra que, de algún modo, posi• 
bil ita un cambio fresco y joven y un cierro ai re de originalidad a ultran za que 
parece que el arte necesitaba. Mi pinru ra retenida conscienremcnrc de cual• 
qu ier gratuidad o de cua lquier aventura que no surgiera de un aucénrico co· 
nocimiento y necesidad p ropia , ta mbién cumple este ritual de irse dcspren• 
dicndo de los 'aprend izajes· para encontrarse, por el año 58, que en el li enzo 
só lo queda una mancha muy tenue con sutiles sugerenc ias rexturales, que fi . 
jan mi traycctori:1 desde mi entendimiento, el punto de partida de lo que se 
llama mi pinrura ». (A111obiogmfia). 

Por esta época empieza a real iza r una pintura más libre, con figuras cstili • 
zadas y ecércas, que algún críri co in terp retó como un retorno a la crad ición 
de la pintura negra española" . Aun cuando siga pintando cipos humanos re-
presentativos de l escena rio popula r de los «ranchos,., la liberación de la anéc-
dota loca lista le pe rm ite desa rroll ar una vis ión más personal del mundo. Esta 
subjet ividad augura en su obra el camino de la abstracción. 

Sin embargo, la figura humana seguía siendo el tema cencral de su pintura, 
tal y corno pudo comprobarse en la exposición que, en 1959, presencó en Te-
nerife. en el Casino de Sanca Cru z, la cual estaba integrada por catorce ob ras 
sob re papel (ejecucadas a rima china , acuarela, pastel y creyó n) y cuatro óleos. 

Al año siguiente, obri ene el primer premio de la Expos ición Regiona l de ' Ftl,x Guzman, liirt,w P..jtm,,.,J J,I 1:..11,. {.u~-
Pinrura y Escultura, ce rt amen convocado por el Ayuntamiento de Santa Cruz, en . a~10 de 19~8. 
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"G1!berm Alr'm:Ín n-cog,ó, <'O una <'nm .... •1s1a pu-
bhuda por <'I periódico El f)ú,. d maks1ar qu<' 
<'nfn' los artistas no prem1ad,,s, laSi todos peri<'• 
nr<il"ntl"s a b fau,ón aladem,ca )' al JCuardismo. 
pro,,ocó d hC'cho de qu<' d premio llO)~ <'O una 
obra dc onr'mación ,·an~uarJ1s1a. S... pronune1a-
ron <'O comr.i dd fallo del Jor.iJo los Slb'Ul<.'nfl"S pm• 
toll'Scju:rn lwano, Alberto Br110, Míx1mo Escobar, 
Teodoro R,os y Mamo Gonzíla. Aunqo<' aimb,l'n 
hubo dos pmwres dd •bando- de: los mo.Jc:rnos 
que se semi'an rn¡usumen1e va lorados: Fred)' 
Szmull )' Juan Pedro. M1cnu.1.s que mamfc:s1aron 
su opinion famrable M1):Ud M.trquei y Ennque 
Lne. En d campo de la lfll1Ca penod1suc:a, V1ccn1l" 
Bor¡.;es, que un año :ames hab,a ,·crt1Jodo¡.;1os ha-
cia la <"Xposición Je Pt-llro Gonz:i!f.'1. cclcbr~da en 
d Casino, mmaba ahora parudo por sus df.'tracto• 
res,locua!eraprcvmbles1seticnecncucmacó-
mo se habían opucsm d y Mam a la acr1v1dad 
vanguard1sca de G·actfa dt t\111. Aunque en este 
c::impo 1ampoco faluron apoyos m1ccros en la 
pren,armcrfc.·ña,lOmneldeJulio 10\ar •Sala nue· 
va.prem1osycoml·ntaroosencornoaunac,xpos1-
ción•, ¡_,, 1imlt, Sam.i Cruz Jt, 1i:ncrifc, 1%0 

•En un l'nmer premio que: m•• dieron en la ex• 
posición regional se pobnió mJn en Sama Cruz, 
por un tuadro que realmeme no era abs1uc10. S111 
c,mbari:o. todo d mundo decía que era absm,no. 
l"ntonceser111alb:1ridei .. •.!Pt-droGonuilez.de· 
dauooncs hechas a C~rl~ Eduardo Pinto. •Con• 
versanón con Pedro Gonzalez•, en d u1ilogo 
r'<lir~do por el Gobierno de <.an:1r1JS, SJmJ Cruz 
de Tener,fc, 198'.:i. pa¡.: 1021 

s,,. 111,,/0. Acuarel.1. sobrt.' papel. 23 x 28 cm. 19!i8. Cok'Cción dd anma. 

en la recién reinaugurada sala del Círculo de Bellas Artes de d icha capital. 
El fa llo del jurado despenó un gran revue lo en la prensa: por primera vez 
en Canarias era premiada una obra moderna, de una figu ración tan lib re que 
algu nos ya la conside raron, sin serlo, una ob ra abstracta. Además, el jurado 
tomó una medida que no estaba prevista en las bases del concurso, al deja r 
desierto el premio de honor, mienrras que el primer premio, dotado con 15.000 
pesetas le fue otorgado a Pedro Gonzá lez; al tiempo que se acordó eleva r al 
ayuntamiento una pet ición para que las 25.000 pesetas del premio de honor 
se repa rtiesen enrre Carlos Chevi lly (p remio de p intu ra), Miguel Márquez (pre-
mio de esculrura) y Anronio González Su:írcz (premio de acuarela). 

El escándalo esrnba se rvido: en el Círculo de Bell as Artes, templo del acua-
reli smo, que durante ta ntos años presidió don Antonio Bonnín , se premiaba 
una ob ra moderna, cas i abstracta. El pres idente de la institución no le dio 
el voto a la obra de Ped ro González, y se inclinó por el paisaje de Amonio 
González Suárez". En esre momento puede deci rse que cesa la hegemonía de 
la acua rela en los círculos arrísri cos de Tenerife, y se abre un periodo de expe• 
rimemación que dará sus mejores fruros en las dos décadas siguientes. Por 
fin, tras el periodo de cua resma artística que impuso el regimen franquista 
en los años de posguerra, conseguía tr iu nfar el pa rtido del arte de vanguar-
dia, es decir, el partido de Gau/a dt Arle. 

El cuadro que Ped ro Gonzá lez presentó a este polémico concurso fue t\ l11je-
rtJ y caJaJ. Como su título indica no era todavía una ob ra abstracta". J ul io 
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S111 1111,I•. Ticmca muna sobTC' paptl. 32 x 22 cm. 19)8. Colc<:eión del artista. 
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So, 11í11UJ. Técnica m1xia sobre papel. 25 x 29 cm. 19,S. Cokccion del aru~ra. 
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C,~//, .) f,g,m, Mono11po. 20 x 25 cm. 19~9. Cokcción Jd mista. 

Tovar la enjuicia así desde las páginas del periódico /_,a Tarde, cuya sección 
«La Gaceta Semanal de las Artes,. se converti ría en la placaforma difuso ra de 
la nueva csrética in formal ista : 

«La pintura de Pedro González es inclasificable por la propia razón ele su 
misma naturaleza. El pintor va, a pasos lentos y seguros, hacia la abstracción, 
o si se quiere mejor. hacia el informalismo. 1o hay posición previa en la ma• 
nera de hacer de esce pintor. Quien haya visto las pinturas de Pedro González 
expuestas en el Casino de Tenerife, el año pasado, entre\"ería ya a dónde con• 
cu rr ían sus formas y entendimiento de la pintura ,. _ 
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s;,, r,í,,/o. Monotipo. 23 x 27 cm 1959 
Colección del artista. 

Al regresar a Ven ezuela , después de esta b reve estancia en Tener ife, expuso 
una serie de monotipos en el Musco de Bellas Artes; exposición sob re la que 
esc ri bieron los dos críti cos más importantes de Caracas en aq uel momento, 
Perán Erminy y Juan Calzadilla , el primero de los cuales se hacía eco del pre-
mio que el pintor ca nario acababa de recibir en su tierra natal. Entre Vene-
zuela y Canarias hay etCcto de eco: se sabe que los éxitos cosechados en un 
sitio resuenan en el otro. 

Cuando se le abrieron las puercas de los círc ulos culturales más elitistas 
de Caracas, Ped ro G onzá lez decidió regresa r a las Islas. Aquella exposic ión 
fue el punto de ar ra nque de su nueva pintura , que poco después daría sus 
mejores frutos en Canarias, al crear su primera obra abstracta: la serle leerse, 
ex puesta pr imero en el Círculo de Bellas Arres de Santa Cruz, en 1962, y des-
pués en la Sala Neb lí de Madrid. 

El ciclo de la in iciación se había cum plido; había pasado co n éxito todas 
las pruebas. 
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Cruwo., ~lt 'lt'cni rn m,~1a. 70 x 60 cm. 196J 
Colecc,un ,kl aru;;i,. , 

3.- El GRUPO NUESTRO ARTE (1 963-1969) 

El panorama artístico t inerfeño no recuperó hasta p rincipios de los años 
sesenta el pulso y la vital idad de que había gozado en los arios treinta, época 
del florecimiento mil agroso de las vanguardias insulares. En la revirnl izac ión 
de este panorama cu ltural jugó un papel importante Pedro Gonzálcz, qu ien 
a su vuelta de Venezuela se sumó a los esfuerzos de renovación cultural y arrís-
t ica que venían rea lizando en Tenerife, aunque con escaso éxico, Enrique Lite, 
encrc los jóvenes, y Eduardo Wesrerdahl y Domingo Pérez Min ik, entre los 
supe rviviences de la generac ión vangua rdi sta de la República. 

Quienes dieron la barnlla por la incroducción del arte nuevo se identifica• 
ron primero con los princip ios estét icos de la abstracc ión in fo rmalista, y des· 
pués con los de la neofiguración , enfrentándose con los partidarios de la estética 
regiona lista, entonces dominante. Hu bo dos escenarios en los que esta bata ll a 
se lib ró: el Círculo de Be ll as Artes y el Museo Munic ipal de Bellas Artes de 
Santa Cruz de Tenerifc. El desencadenamiento de las hostilidades se produjo 
cuando el Ayuntamiento de Santa Cru z dec idió volver a convocar en 1960, 
con periodicidad anual, la «Exposició n Regional de Pintura y Escultura», siendo 
la Sala del Círc ulo de Bellas Artes, cuyo nu evo edificio acababa de ser inaugu-
rado ese mismo año, el luga r elegido para ex hibir las obras que as p iraban 
a d icho premio. Eduardo Wcsrerdahl , en su ca li dad de vicepresidente de la 
Sección de Pi ntura de dicha entidad, formaba parte del jurado, en el q ue ac-
tuaba como representante de la Escuela Luján Pére.z de Las Palmas, insdru -
ción pedagógica que heredaba el prestig io de las va nguard ias insulares. 

Como se sabe, el amb iente del C írculo de Bellas Arces esraba cerrado a cual-
quier tentativa de renovación artíst ica, pues como baluarre inexpugnable de 
la pintura académica y de l regionali smo, se habían adueñado de él los miem-
bros de la Asoc iaci ó n de Acuareli stas Canarios. Sin embargo, nada de esto 
le impidió a W'esrerdahl exponer (·n solitario su fe rviente defensa del arte abs-
rracro; lo q ue hizo con ta l capacidad de co nvicc ión que en las p rimeras edi-
ciones de este concu rso los premios siempr(• reca}'t"ron en artistas no figurativos, 
o rig inando por ello agr ias po lémicas, que se re fl ejaban en las páginas de los 
periódicos locales. 
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(,r11¡,. ,11tJll'I t\rtt T<'lmc;,i m1u~ 100 x 80 cm. 1966. Colecuon ¡,imcul~r 
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CoJ111oar1t. li.'.c rnca mixta . 11'.> x 100 cm. 1967. Colección del arti~rn. 
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La primera «Exposición Regional de Pintura y Escultura » se ce lebró en ma-
yo de 1960. Sólo hab ía una obra abs tracta , la que prese ntó Eva Fern ández. 
En aq uell a ocas ión Pedro Gonzá lez, que aún se enco ntraba en Venezuela, con· 
cu rsó con el cuadro titulado Mujern y raJaJ; y aunq ue no era un cuad ro abs-
tracro, como se deduce por su mismo título, la libertad de su eiecución no 
pasó desapercibida para el públ ico y la crítica que asistió a la exposic ión; 
de tal manera que cuando el jurado, con el voto en co ntra del presidente, dec i-
d ió decla rar desierto el premio de hono r, concediendo el primer premio a es-
ta ob ra de Pedro González, se originó un escándalo sin precedentes en la corta 
historia del arre mod erno en Canarias. Formaban parre del jurado los siguientes 
miembros: Ra fael Ri vera TOc ino, representante de la alca ldía de Santa C ruz; 
Lui s Mernbiela de Vida], por la Asoc iac ión de la Prensa; Eduardo \Xfester-
dahl, por la Escuela Luj.ín Pérez; Pedro Su.írez, por la Escue la de Bellas Artes; 
J osé Balce lls, por la Universidad de La Laguna; Migue l "farquis, director del 
¡..fosco Municipa l; }' An to nio Lecuo na , direcror del Círcul o de Bel las Artes, 
que actuaba como p res idente. Cu.íl no deb ió de se r la eloc uencia y la firmeza 
de criteri o demostrada po r Eduardo \Vcste rdah l, a qui en probablemente se-
cun da ría Miguel Tarqu is, que logró convencer a los demás miembros del jura-
do de que aquel pequeño cuad ro de Pedro González, joven a rtista cana ri o 
cas i desco nocido que residía en Venezuela , era merecedor del primer premio, 
por enc ima de arras ob ras de a rti sta s consagrados de las isla s. Éste es el co-
mienzo de una nueva época en el arre ca na rio. 

No cabe duda de que la con troversia estéti ca que polarizó el amb ienre ar-
tístico tinerfeño entre los pa rtidarios del arre fi gurativo y los del a rre absrrac-
to, a raíz de la convocatoria de estas exposiciones regionales, estuvo en el origen 
de la formac ión del grupo Nuestro Arte. Como ya vimos, en d icha controver-
sia se vio env uelto Pedro Gonz.ílez, incluso antes de que pusie ra pie en la 
Isla, pues estaba en Venezuda cuando un cuadro suyo fue premiado en la pri -
mera edición de este ce rtam en. 

Desde 1961, fecha en que se instaló definitivamente en Tenerife, hasta 1963, 
fecha de la fundac ión oficial del grupo N uestro Arre, se fueron estrec hando 
vínc ulos enrre los arti stas e intelectu ales más inq uietos q ue trabajaban en la 
isla. Esta r a favor del arte nuevo eq ui valía a estar de parte de los defensores 
de l.1 li be rtad contra la dicrnd ura ; por lo <.¡uc, sin duda, esta soli daridad esta-
ba impregnada de un contenido político 

En la siguiente exposición regiona l, inaugurada en mayo de 1961, obtuvo 
el primer premio de pintura un a obra enrerameme abstracta de Eva Fern án-
dez, recayendo el premio de honor para una pieza de la esc ultora María Belén 
Mora les. Por primera vez en el arre canar io dos muje res co paban los primeros 
premios de un a exposició n de pintura . 

Ya en la 111 Regio nal, mayo de 1962, Pedro Gon zá lez y orros dos futuros 
miembros del grupo Nuestro Arte, Víctor Núñez y Manue l Villate presenta -
ron al ce rtamen ob ras abstractas. El premio de honor recayó en una obra de 
Pedro González, perteneciente a su se ri e frene. 

La composición del jurado de estos ce rtámenes, salvo pequeñas var iacio-
nes, se mantenía con los mismos miembros, entre los qu e \X'esterdahl seguía 
haciendo valer su criterio, que cas i siem pre se decantaba a favor de los artis-
tas abstractos. El premio de hono r de la 1V Regional , donde la participación 
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Co1t11Mrte Tú:nica mixta. 60 x 70 cm. 1968. Colc.ción p.,niculur. 

41 

© Del documento, los autores. Digitalización realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2023



ÚJsmo,me Técnica mix1a. 183 X 63 cm 1968. Colección particular. 
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Grupo de~is1emcs b b¡'IOl'ición °Nua1ro Arte•. 
De iiquiertb dem.h~: h.J~rirn CJ,1ro Torro. de 
o pa!d~ E<luar<lo Wes1erdah1. Miguel TJrquis y 
i\bu<lWar~rdahl 

de pinrores abstractos fue mayorita ri a, recayó sin embargo en una obra figu-
rativa de Man uel Casanova, aunque en aque ll a ocasión \\lcstc rdahl votó por 
la ob ra abstracta presentada 1,o r Lola Massieu. Una obra abstracta de Ma-
nuel VilJate fue la que recibió el premio de Pintura, mientras que las dos men-
ciones honoríficas reca}'cron en sendos cuadros abstractos de Vícror Núñez 
y Lola Massieu. 

Todo parecía ind icar q ue el Círculo de Bellas Artes, merced al impulso de 
Eduardo \Xlesre rdahl y a las inquietudes de un colectivo de jóvenes pinrores 
tine rfeños, enrre los que despuntaba la pe rsonalidad de Pedro Gonzálcz, se 
converti ría en el «escaparate» de la nueva p intu ra abstracta; pero no fue así. 
En ese año de 1963, al renova rse las juntas de las secc iones de dicha entidad, 
Mart ín González reemplazaba a Westerdahl en la Pres idenc ia de la de Pintu-
ra. Las cosas iban a cambiar. Martín González era un paisajista tradicional 
que no estaba dispuesro a entrega r la sala de exposic iones del Círcu lo a los 
jóvenes renovado res. Su programa, expuesro en unas decla raciones al periód i-
co El D/a, era abierto y edénico, se admitían todas las tendencias; aunque 
al fi nal só lo una sería pri vi legiada: el regionalismo de los acuarelistas. 

Con la llegada de Martín Gonzá lez al Círcul o, cambió la composición de 
los jurados de los ce rtámenes regionales. Y aunque Edu ardo Westerdahl y Mi-
guel Tarqui s sigu ieron formando parre de los mismos, d ichas exposic iones de-
jaron de tener ese valor de ruprura que las caracterizó en los años ante rio res, 
de lo cual se deduce q ue no revestía tanta imporranc ia la compos ición del 
ju rado como el hecho de decentar el pode r en las secciones del Círculo de 
Bellas Artes. \X'esce rdah l pudo ejerce r toda su influenc ia cuando presidía la 
sección de Pinrura. Luego. a pesa r de que le asistía el prestigio de haber per-
renecido a la generac ión de Gattta dt Arte, su influencia menguó. 

La emancipac ión de esros artistas de la tutela de \'(/esterdah l se produjo 
en el mismo momento en que se organ iza ron como grupo para bregar «por 
su cuenta» cont ra las adve rsas condiciones del medio artístico insul ar. Mien-
tras estuvieron desorganizados. dependían enteramente de su apoyo, mas cuando 
se cons tituyeron en grupo, reclamando un sitio en la historia del a rre ca nario, 
ya no lo necesitaron tanto, a pesar de que esta «fisura» generacional, sob re 
la que habla remos más adelante, no impid ió que ellos siguieran recurr iendo 
al servicio inestimab le de su pluma, y que él se prestara gustosamente a cum-
plir esrn misión hi stóri ca. 

Todo esro fue preparando las co nd iciones p:tra que naciera el grupo N ues-
tro Arte. Los jóvenes a rti stas que, bajo los aus picios de \'<leste rdah l, habían 
protagonizado aquella actividad renovadora, viendo que sus intentos de to-
mar por asalto el Círculo de Bellas Arres estaban condenados al fracaso, en-
conrraron un nuevo lugar pa ra expone r: el t\luseo Mu nicipal, cuyo directo r, 
Miguel Tarqu is, se compromet ió valientemente con ellos, como señala Pedro 
González: 

«El único si ti o que había aquí era el Círculo de Bellas Artes, pero no pudi-
mos asalta rlo y adueña rnos de la d irectiva porque estaba muy b ien defendi-
do. Vista la impos ib ilidad, nos fu imos al Museo. Eso hay que destaca rlo, hay 
que destacar la gran colaboración de Miguel T.1.rquis, que era el d irecco r del 
Museo, un Musco supeditado enronccs a una cosa de cipo canronal, y el hom-
b re ab rió el Museo para nuestras activ idades y los dispa rares que hicimos allí. 
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Arriesgando su puesco, porque él era un director que estaba cobrando del Ayun-
ramienco y que podía pe rder su puesw en cualquier momento. ¡Fue un valor 
tremendo! En el Museo se hi zo una activ idad extraordinaria, exposiciones ex-
perimentales, de codo ... Y en ese sentido, Tarquis y Vizcaya, que era el secreta-
ri o, hicieron una labor extraord inaria,. '¡., . 

Según reza en el catálogo de la segunda exposic ión del grupo Nuestro Arre, 
la gesrac ión de éste ruvo lugar en una reunión celebrada en dic iembre de 1963 
en el Monee de las Mercedes, a la que asistieron Pedro Gom:á lez, Miguel Tar-
qu is y Enrique Lire; allí decidieron constituirse como colectivo arrístico de 
vanguardia , añad iéndole a la pa labra «Arte» el pronombre posesivo de pri-
mera persona del plural: «Nuestro ... 

Hubo dos antecedentes importantes: la exposición colectiva celebrada en 
el Ateneo de La Laguna, del 11 al 2 1 de septiembre de 1962, en la que partici-
paron los siguientes artistas: Alberto Brito, Manolo Casanova, Carlos Che-
villy, Pedro González, Enrique Lite, María Belén Morales, Víetor Núñez,José 
Sixro y Manuel ViUate. Y la muestra de dibu jos que, de octubre a noviemb re 
del mismo año, Pedro Gonzá lez y Enrique Lite celebraron en el Musco Mun i-
cipal de Santa Cruz. 

Ya desde 1962, Pedro González jugó el papel de aglucinador del grupo, asu-
miendo un compromiso teórico que se manifestaba no só lo en el ejerc icio de 
la crírica de arte desarrollada en la prensa (véase en la A11tologia de Jexro; el 
artícu lo que le consagró a la pintura de Lola Massieu), sino también en la 
tarea de difund ir los principios del arre abstracto, interviniendo en mesas re-
dondas o dictando conferencias, como la que, con morivo de la exposición 
coleetiva antes mencionada, tuvo luga r en el Ateneo de La Laguna («Constan-
tes de la pintura de ayer y hoy», publicada en La Tarde, 13 de septiembre de 
1962). En escas charlas d ivu lgativas, Pedro González se proponía demostrar 
al público que el valo r de la pintura abstracta no reside en su capac idad de 
provocar escánda lo, sino en el rigo r plástico con el que está ejecutada. Si la 
pintura se basa en la línea, el color y la forma, no cabe establece r d istinciones 
esenc iales entre el lenguaje figurativo y el abstracto. Las «constantes,. de la 
pintura inva lidan escas clasificac iones estéticas forma listas. 

El público canario aprendió a ver la pintura abstracta en los años sesenta. 
Esta ec los ión se produjo simultáneamente en las dos provincias canarias: en 
196 1 se fo rmó en Las Palmas el grupo Espacio, y dos años después nacía en 
Sanca Cru z de Tenerife el grupo Nuestro Arte. Por otra parte, hay que señalar 
que durante aquellos años ru vo luga r en Canarias la incorporac ión plena de 
la muje r a los grupos artísticos de va nguardia: en Las Palmas, Lola Massieu 
y Pino Ojeda tomaron el relevo de Elvireta Escob io y J ane Mi ll ares, que ha-
bían intervenido en el grupo LADAC; y en Tenerife, el papel de las mujeres 
en el grupo Nuesrro Arte fue excepc ional: Maribel Nazco, María Belén Mora-
les, Maud Bonneaud, Pilar Lojendi o, Eva Fernández, Viky Penfold, Tanja Tan-
velius. 

También fue en los años sesenta cuando se d io por p rimera vez en Cana-
rias una reflexión fecunda sobre la modern idad como tradición («la tradición 
de lo nuevo», a la que se refiere el crícico no rteamericano Haro ld Rosenberg), 
reflex ión que toma como punto de parrida la eclos ión de las vanguardias in-
sulares de los años treinta . '~ lbilkm, pígs. 106- 107. 
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Com11Mr1t "l<:'cn, ca rmxta 113 x 203 cm. 1968. Colccóón particular. 
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El inicio de d icha reflex ión se produ jo primero en Las Palmas, con la crea-
ción del gru po Espacio, cuyo fundador, Felo Monzó n, hab ía sido una de las 
figuras más representativas de aq uel pe ri odo vanguardista . En torn o a este 
comba tivo artista se aglurina ron una se rie de jóvenes creadores (Lola Mas-
sieu, Rafaely Bechcncou rt, etc.). Tu vo este grupo una dec id ida vocación regio-
nal ; pues en la exposición q ue celebra ron en Alemania - la primera salida 
imporranre de arti stas modernos de Canarias al extranjero- fue inv itado a 
participar Pedro González, un joven pintor abstracro tinerfeño que acababa 
de regresa r de Venezuela . 

Pero, ¿cómo se explica que, poco des pués, el impulso de la creat ividad in-
sul ar se traslada ra a Tenerifc, con la creac ión en 1963 del grupo Nuestro Ar-
te? Hay que tener en cuenca que la Escuela Luján, instituc ión educativa en 
la que se sustentaba la acti vidad del grupo Espacio, ya no era lo que había 
sido en los años de la Repú bl ica. Podríamos decir que la creación de d icho 
grupo fue, desde el punto de vista cultu ral, el canto del cisne de la Escue la, 
porque, a pesar del magisterio ind udable que en sus au las seguía ejerciendo 
Felo Monzón, se mostró incapaz de proporcionar al rec ién creado grupo un 
número sufi ciente de artistas jóvenes. Como ya di jimos, Ped ro González man-
tuvo a princip io de los años sesenta, no bien hubo regresado de tierras vene-
zolanas, una estrecha relación con este grupo; prueba de ello es su partic ipac ión, 
con Felo Monzó n y Lola Massieu en la muestra presentada en el Instituto de 
España de Múnich. En una entrevista que le hicieron por Radio Bávara, para 
Radio Nacional de España (junio de 1962), afirmaba Pedro González lo siguien-
te: .. Podemos dec ir que el movimiento actual de la pintura y escultura en Ca-
narias está d irigido o alentado por el grupo Espacio, en Las Palmas, al cual 
pertenecen los pintores Felo Monzón y Lola Massieu, y por el crítico interna-
cional Eduardo Westerd ahl en Teneri fc, ace nto siempre a la pintura joven». 

En contraste con la decadencia en que había entrado la Escuela Lu ján, la 
Escuela de Bellas Artes de Santa Cru z de Tenerife 17

, surgida de la antigua Es-
cuela de Artes y Oficios, con sede en la plaza de lreneo González de dic ha 
cap ital, se converti ría en los sigu ientes años en un cenero vivo de producc ión 
de cultura artística. Dos de las figuras más representativas del grupo Nuestro 
Arte, Ped ro González y Enrique Lite, tras haber cursado sus estudios en dicho 
cen tro, se conv irtieron en profesores del mismo, donde entonces ejercía las 
fun ciones de d irecto r Carlos Chev illy, culti vador de una p intu ra metafísica, 
refin ad a y mister iosa, que dio sus mejo res frutos en los años cua renta y cin-
cuenta. Entre los profesores del cenrro también hay que cirn r a Pedro de Gue-
zala, Mar iano de Cossío y Álva ro Far iña, maestros de los jóvenes artistas del 
grupo Nuestro Arte, quienes, a pesa r de q ue se rebelaron por ley generacional 
conrra los principios esréri cos que aq uéllos defendían , les rindieron al mismo 
tiempo el homenaje deb ido, organi za ndo años más ta rde ex posiciones antoló-
gicas sob re sus respectivas obras en el Museo Municipal1

H. 

Si como decía Eugen io d 'O rs «lo que no es tradición es plagio», también 
es ve rdad que no hay ruptura sin tradic ión, pues lo que se rompe es, prec isa-
mente, la cadena de la trad ición; de tal modo que ha de ex istir és ta para que 
la ruptura no sea un espeji smo. 

El gru po tinerfeño contó, además, con la sue rte de disponer de las salas 
del Museo Municipal para presentar en él sus invest igaciones plásticas, por 
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" Al prindpio la Escuela <le Bellas Aries no era 
misqucuna/\ca<lcmiareconoci<laquc es1ababajo 
la tutela académica de la Escuda de lk-llas Am:s 
deSc.--·illa.quc mandaba anualmente un tribunal 
para re"•alidu los n mdios. 

,. En OOl-'1cmbre de 1963. Pedro Gonzi lez impar• 
tióunaconferenciaend MuseoJ\fonicipal,micn• 
tras en sus salas estaba abie rta al público la 
primera cMposición de Nucuro Ane. En aquella 
ocasilln manifcs1ó asisu respeto por la tradición 
pictórica en la qm.- se había formado: -Con l:1 
mut-m:dc 1rcs ma.,scrosdc la pimura, Mariano 
dcCossio. 1-\,Jrodc G uczafo y Fr¡,ncisco Bonnín, 
qued:<ccrrado1odo unciclo•.(palabr>1sdc Pedro 
González recogidas por Julio Tu.,.ar. ~p. t11.). 
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'" A la muerte de Miguel Tarquis ti musco dejó 
de cumplir e l papel Je ren:ptor Je !as ideas de 
,·an¡:uardia; pt ro no ocurr ió lo mismo con la Fa 
cuhad dt· Bellas Arres, por cuyas aulas pasa rían 
casi wdos los ani ,rns q ue habrían de prorn¡;oni-
za r el r.,surgir dc los años ~ 1cma: Gonzal0 Gon• 
z:ílf'¿, Erntsto Valdrcel, Fernando Álamo. Juan José 
Gil. J uan 1.uis Alzola, Bernardino Htm:índez. e1c, 
en losrnalcsdejú una hutllaimportamet·lmagis-
teriodt· Ptdro Go rmílez. Asila cadena dela tra• 
dición sigui() sum andoeslabom.·s 

osadas que parecieran al público. El director de dicho centro, Miguel Tarquis, 
y su secretario, Anton io Vizcaya, eran dos intelectuales que formaban parte 
del grupo y asistían a las tertul ias que tenían lugar habitualmente en el café 
Sotomayor, hoy desaparecido, a pocos pasos de la puerta del Museo Mun ici-
pal. Por lo tanto, hubo dos instituc iones claves para entender el deveni r artís-
tico tinerfeño durante aquellos años: la Facultad de Bellas Artes y el Museo. 
No deja de ser paradójico que la ruptura más profunda con la tradic ión aca-
démica producida en el arte canario por el triunfo de la estética informalista, 
se consumara bajo el amparo de dos instituciones que hasta entonces cum-
plían la func ión de ser la salvaguarda de ese mismo espíritu académico 19

. 

Así pues, en Tenerife, a diferenc ia de lo que ocurría en Las Palmas, se dio 
una relación dialéctica entre el pasado y el presente. Todos los miembros del 
grupo Nuestro Arte eran jóvenes que ten ían entonces alrededor de 35 años 
(Pedro González, Enrique Lire, Manolo Casanova o María Belén Morales), y 
algunos eran aún más jovenes, de 20 ó 21 aiios (José Abad. José Luis Fajardo 
o Maribel Nazco) . Al romper con el pasado académico, se vinculaban al espÍ· 
riru exper imental de Gaceta de Arte, cuyas figuras más rep resentativas, Eduar-
do Wesrerdahl y Domingo Pé rez Minik, a pesar de las reservas que en algún 
momento pudieran habe r tenido acerca del ánimo iconoclasta de alguno de 
estos artistas, apadr inaron, finalmente, esta iniciativa renovadora. No nos ol-
videmos que en la primera exposición del grupo, celebrada en el Museo Mu-
nicipal, en 1963, Domingo Pérez Minik fue quien pronunció la conferenc ia 
de presentación; y en cuanto a Weste rdahl, el más reacio de todos aquellos 
intelectuales ante esta irrupción del arte joven, porque también era el más 
exigente en cuanto al rigor que debía presidir el trabajo del artista , escrib ió 
muchos textos («prefacios», como él decía) en catálogos de exposiciones indi-
viduales de los miembros de grupo. No podía ser de otro modo, pues, preci-
samente él era quien más hab ía apostado por el .arte abstracto en Canarias, 
y quien más había anhe lado el nacimiento de ese pintor que fuese capaz de 
real izar una pintura sin referencias al mundo exter ior, ya que en la época de 
Gaceta de Arte no lo hubo. Sin embargo, el lenguaje que estos artistas «habla-
ban» no era el de la abstracc ión geométrica y racionalista, sino el del informa-
lismo. E incluso Felo Monzón, el ún ico artista que durante aquellos aiios había 
introducido la geometr ía en sus composiciones abstractas, se contradecía , a 
juicio de Westerdahl, porque no podía repr imir «el desbordamiento de sus 
colores». En tanto que la obra de Pedro González , también elogiada por di-
cho crítico, no se apoyaba en la geometría , sino en la mancha y en la luz. 

El grupo grancanario no gozó en dicha isla de la misma cobertura crítica 
que el tinerferlo. Los principales artículos sobre Fe lo Monzón y Lola Mass ieu 
los esc rib ió Eduardo Westerdahl. Y el propio Felo Monzón se vio obl igado 
a desdoblarse ejerciendo funciones de crÍtico, porque ni Juan Rodríguez Do-
reste ni Ventura Doresre cumplieron plenamente esa func ión. En cambio en 
Tenerife el grupo Nuestro Arte contó con el acompaiiamiento crírico genera-
cional de Carlos Pinto Grote y Julio Tovar. Este último, con sus artículos en 
«Gaceta Semanal de las Artes», sección cultural que d irigía en el periódico 
La Tarde, p restaba su apoyo a los jóvenes artistas de Tene rife y Gran Canaria. 
También Pedro González y Enr ique Lite se asomaban a las páginas de este 
suplemento para ejercer la misma función difusora del credo vanguard isra que 
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ÚJ-~lt T,:,cn,u m.,,:r1o. 200 x 119 cm 1968 Coltcción pamcular. 
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"' Albcno SAIITORIS. Ftlo 1\ !omó,i, Cabildo Insula r 
<lr G ran Canaria, Las Palmas Je Gran Canaria. 
1965. Eduardo Wester<lahlcscrih iópor aquellos 
años algunos rextoscriticos fu n<lamenrnkssobre 
Felo Momón y Lola Massieu: • Fclo Monzón~, ca-
d logo Je la exposición (con Lola Massieu) en el 
Museo J e Arte Contemporáneo Je Barcelona, 
ent ro-feb re ro. 1962. • Felo Monzón~. catálogo Je 
la exposición (con Lola Massieu y Pc<lro Gonzá-
k z)<lcl Institu to Español Je Cultura en Múnich, 
1962. • Felo Monzón en cl Pucrto<lela Cruz• .cn 
La "fdrde. Santa Cru1. Je Teneri fc. 12 Je ma;·o Je 
1955. «La pinm ra<le Fclo Monzón. Un estu<lio 
de Alberto Sarto ris", en Dia , ;o dt Lar /'almas. 20 
de marzo J e 1965. Por su parte. Fdo Monzón exal 
tó en un coloquio celehrndo en Barcelona, con mo• 
tivo<lcsu exposición, la importanciaqueostcmaba 
para Canarias nosólo la Escucla Luján Púczsi no 
tamhicn l.t revisrn de vanguardiaGamaJe;\ r/t(ci-
ta<lo por María Dolores Ü RRIOJS «Exposiciones 
<lc Lola Massieu y Feln MonzOn-,en Rerúlade/ar 
A rltJ. Barcelona, febre ro Je 1962). Y en 1966. en 
editorial de la ~Gacela Semanal J e las Ancs" , su 
autor,rnlvczclpropio Enrique Lite.tras fcl icitar 
a Fclo Monzón por haber recih idoel Premio de 
Honor de la Exposicián Regional <le Pimur,1 que 
cek bra ba clGabinete Lircrar io<lc l.as Palmas,aña-
día lo~i¡;uiente: ••es preciso que Fclo Monzón ex-
ponga en Tcnerifc. Solo y con su escuela" (G.S.A 
«Felo Monzón . Premio de Honor de la Bienal <le 
Bellas Arres~, en La Tardr. ~Gaceta Semanal de 
las ArttS• , SantaCruzdc Tcncrife.6<le agoscodc 
1966) 

en Las Palmas llevaba a cabo, si bien más aislado, Felo Monzón. Además, Pe-
dro González nos dejó durante aquellos años una colección de relatos breves, 
publicados en la «Gaceta Semanal de las Arres», donde se reflejaban las in-
quietudes litera rias de aquell a generación. 

El nexo entre ambos grupos lo establecían, en el campo de la crícica , dos 
hombres de la generación vanguardista: Eduardo Weste rdahl y Juan Rodrí-
guez Doreste. El primero, como incondicional defensor de lo nuevo, no sólo 
se erigía en representante de la Escuela Luján en los jurados de los certámenes 
regionales convocados por el Ayuntamiento de Santa Cruz, sino que también 
era el mayor valedor de la obra abstracta que desde los años cincuenta venía 
realizando Felo Monzón, lo que indujo a Alberto Sartoris - quien mantenía 
una gran amistad con el crítico tinerfeño desde la época de Gaceta de Arte-
a escribir varios ensayos sobre la pintura del artista grancanario?<)_ Mientras 
tanto, en Las Palmas, Juan Rodríguez Doreste, que ya había sido el «en lace» 
de Gaceta de Arte en la época lejana de aquel Congresillo de Juventudes cele-
brado en el hotel Santa Catalina, volvió a ejercer labores diplomáticas entre 
los artistas de una y otra isla. En Canarias el ane siempre ha estado por enci-
ma del pleito insular. ¿Cómo se explica si no que Eduardo Wesrerdahl se sin-
tiera más cerca de Felo Monzón y Lo la Massieu que de los jóvenes artistas 
tinerfeños de Nuestro Arte, aunque también apoyara a éstos? Otra prueba de 
este espíritu de solidaridad interprovinc ial, es el hecho de que Lola Massieu 
y Felo Monzón fueran invitados a exponer en las salas del Museo Municipal 
de Santa Cruz de Tenerife. Antes de la creación del grupo Nuestro Arte, en 
el mes de mayo de 1961 , el Círculo de Bellas Arres organizó una exposición 
de la Escuela Luján y otra del recién creado grupo Espacio. La primera mere-
ció una crícica elogiosa de Enrique Lite, desde la «Gaceta Semanal de las Ar-
tes» (La Tarde, 18 de mayo de 1961), y la segunda fue presentada por el mismo 
Eduardo Westerdahl. Esta colaboración se sustentaba no sólo en el vínculo 
de la amistad , sino rambién en la autoconciencia que tenían todos ellos de 
militar en la facción vanguardista canaria, cuya misión histórica era organi-
za rse para vencer la res istencia del regionalismo y de la rigidez normativa de 
la academia, continuando así la lucha que en los arios tre inta habían empren-
dido los hombres de Gaceta de Arte. Fue así cómo logró reesrablecerse la conti-
nuidad histórica que la guerra civil había quebrado. 

La militanc ia vanguardista, que en el per iodo del franquismo iba del brazo 
de la militanc ia política de izquierdas, generaba consistentes afinidades elec-
tivas, que no han vuelto a darse en Canarias desde entonces. Esta doble mili-
tanc ia - en las filas <le la vanguardia artística y en las de la oposición al 
Régimen- pudo ser también la causa de que ésta fuera la última época del 
arte canario contemporáneo en que florecieron las tertulias asociadas a gru-
pos o tendencias artísticas. 

A las tertulias del grupo Nuestro Arte, que primero se celebraban en el 
café El Águila y luego en el Sotomayor, asistían además de los pintores y es-
cultores (Pedro González, Enrique Lite, José Abad, Manolo Casanova, Ma-
nuel Viñate, Juan Pedro, María Belén Morales, Maribel Nazco,José Luis Fajardo, 
etc.) , caricaturistas como Paco Martínez y Harry Beuster, que practicaban un 
tipo de caricatura de vanguardia de excepcional interés; fotógrafos , como Jor-
ge Perdomo; poetas, como Julio Tovar y Carlos Pinto Grote, que habitualmen-
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Ct,1111oant Técnica m1xta. 170 x 1-10 cm 1968. Hotel Mencey. S3nta Crui de Teneflfe. 
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te ejercían también funciones crÍticas ; hi storiadores de l arte, como Miguel 
1:'lrquis, d irccro r del Museo Municipal, y el sec retari o del mismo, Ernesto Viz-
Ca)'ª, ve rdadera conciencia inrelecrual de l gru po; pe ri od istas, como Ernesto 
Salcedo Vílchez, director del periód ico El Ola . A esras reuniones se sumaban 
ocasionalmente algu nos antiguos miembros significativos de Careta de Arte, 
sobre rodo Domingo Pérez Minik, quien desde un p rincipio les brindó su 
apoyo incondicional, Eduardo Westerdah l, que también los apad rinó, pero 
con cierras reservas, derivadas no de los celos sino de su invete rado esnobi s-
mo, q ue le llevaba a desconfiar de todo lo que se producía en las islas, y a 
dejarse deslumbrar por el arre que venía de las grandes capitales europeas, 
aunque se tratara de la obra med ioc re de un pinror alemán o sueco q ue pasa-
ba sus ve ranos en el Puerto de la Cruz; o los poerns Ped ro García Cabrera 
y Emeterio Gutiérrez Albelo, miembros destacados de aquella generación van-
guard ista de los años rreinra, que ve ían con ilusión cómo se estaban da ndo 
los primeros signos de un relevo generacional esperado. Ju nto a esras viejas 
glori as rondaban fóvenes escritores, co rno Emilio Sánchcz Orti z, Gilberto Ale-
mán, Rafael Arozarena o Pilar Lojcnd io. Pedro Gonzá lez, en su d iscurso de 
apertura oficia l de l año académico 1992-93 de la Univers idad de La Lagu na 
alude a esta relació n fecunda entre los miemb ros del grupo Nuestro Arte y 
los supe rviv ientes de la gene ración vanguardista de los años tre inta: 

«El café El Águ ila daba acogida por entonces a arti stas e intelectua les. Nues-
t ra generación se hacía ma)'orcira y los hombres de Cauta de Arte com ienzan 
a imponer en la cultura de la Isla su doctri na y su sabe r. Hay q ue decir que 
tuv imos la gran suerte de conta r con una ge neración madu ra intelectu almen-
te que no sólo nos traía el mensaje y la información de antes del 36, sino 
que se mantenía en pie con su acri cud joven a innovado ra . Me refiero a Do-
mingo Pérez Minik , con su elegante estampa a lo Melvin Douglas, sus medios 
whiskys y sus med ios cigar rillos. A Eduardo Wesrerdah l, provocador, enfant 
terrible, siempre generoso, con el que ru ve las mejores peleas de mi vida , y 
Pedro Ga rcía Cabrera, más distanre, pero ahí, como el macizo de Anaga ». 

La relación entre poetas, crÍt icos y artistas plásticos era uno de los rasgos 
distinti vos de la vida de los gru pos de vangua rdia. La más genuina versión 
de esre espíritu la dio en Canarias la generac ión de Gama de Arte, de q uienes 
los jóvenes del grupo Nuestro Arte se sentían, tanto por su amo r a la libertad 
creativa como por su lucha contra el regiona lismo, los legítimos herederos. 
Y aunque la natural neces idad de autoafi rmarse ante las generac iones prece-
dentes, propia de la juve ntud, los impulsaba en algun as ocas iones a polemi-
zar con aquéllos; sin embargo, hab ía un elemento agl urinador que siempre 
p revalecía sobre las pequeñas disputas, y ayudaba a superarlas; era la situa-
ción política española. Tanto los jóvenes del grupo Nuesrro Arte como los 
superv ivientes de la generación de la República se sentían víctimas de la d ic-
tadura franqu ista : 

«No fue - recuerda Ped ro González- un grupo estriccamcnte plástico; hi-
cimos actos, muchísimos homenajes, era un grupo que convivía . Además era 
un grupo curioso porque rú sabes [el interlocuro r es Ca rlos E. Pinto} que una 
generación q ue se estima tiene que mecerse con la anterior. Nosorros nos me-
tíamos, pero lo hacíamos cordialmente, porque las peleas eran continuas: con 
Eduardo \'<fesrerdahl, con Domingo Pérez Minik , pero nos emborrachába mos 

" 

Domingo Pé~ z Minik y el grupo Nut-s1ro Ant-. 
1963. 
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" ~droGonzález. dcclaracioll('S hcchasa Carlos 
Pimo, ap. til. págs. 108 y 109. En orro momcmo 
de esra cntevista dice lo siguicnrc: ~Lu carane-
risticaslasrcsomirla en una generación queruvo 
la n«:csidadno dedarla baralfa ,sinodefundirse 
con la generación amcrior. afin polit icamcmc a 
ella. Claro. púb!icamcmc. por ejemplo, ft) me pc-
lee con Eduardo \X'cmcrdahl cicmos dc veces, y 
con Domingo [Pérez Minik] . pero la afin idad era 
fan emrallablcqueesaspelcascran charlasdeca-
fé. No fue como cno1ras Cpocas. quccst;Ínscp;,. 
radas las gcncr;i.cioncs. presentfodosc ba1alla, 
aunque después esa b;,.ta lla signifique que emin 
unido~. Esa unión no pudimos noro1ros conrras-
farl a con una b aralb pUblica, quees tipica y ade-
más n...-cesaria en todas las g...-n...- raciones - una 
generación que nosc me1a con sus padresariisri -
cos noes un;i.gcneración-. Por eso lagcnerac ión 
nuestra sc ll;i. mó generac ión del bache. porque fue 
vapulead;,.. y rob re rodo fue una generación muy 
,n füc a. en el scn1ido de que rodas lu ilusiones 
estaban un poco fru s1n.das: no nos quedab;,. más 
l't'mcdioquctcncruna idea clara de la rea lidad•. 
(pág. 110). 

juntos, porque se daba la circunstancia de la guerra y del régimen, que está• 
bamos un idos con ciertas afinidades; liberales, demócratas, etc., participan 
con nosotros en los homenajes que hacíamos a una serie de gente que venía 
de Madrid , a través de Domingo Pérez, de Arocena, de nosotros también. Era 
un grupo que no solamente orga ni zaba expos iciones sino también recitales 
y homenajes de cierta signifi cac ión política. De fo rma que el Gobierno Civil 
siempre nos mandaba un policía sec reto, hasta que el policía secreto te rminó 
exponiendo con nosotros y formó parte del grupo, con lo cual le ahorraba 
al Gob ierno Civ il esa cont inua vigilancia del grupo Nuesrro Arre. Era una 
gran persona. Había que cumplir. Entonces era continua la vigilancia, po r-
que era realmente el único grupo que había en Santa Cruz de ese tipo, un 
movimiento sospechoso, simplemente, y en cierto modo permitido; no nos 
agobiaban mucho pues, como ocurrió en esa época con el arce de vanguardia, 
como era un arce de él ite, no ofrecía muchas preocupaciones(. .. ). Yo fu i siem-
pre un poco remiso a asoc iar ambos aspectos, y fui criticado por esteticista, 
po rque no asociaba la p intura nunca a mensajes. Porque hubo una época en 
que los pintores estaban prcocupadísimos porque su pintura se entendiera, 
contra el Régimen, etc., y se llegaba a cosas muy peregr inas. Entre whisky 
y whisky y champán y champán aseguraban que aquella mancha abstracta 
iba a derrocar a Don Francisco Franco. Realmente la mancha era extraordina-
ria, como pintura era magnífi ca, pe ro como mensaje político no servía,.11

• 

Dada su capacidad teó ri ca, fue Pedro González el artista de N,mtro Arte 
que man ifescó de una forma más enérgica la rebeldía contra la generación 
vangua rdista de los años treinta , y, espec ialmente, contra la idea del arte, ra-
cionalista y anal ítica, propugnada por Eduardo Weste rdahl. El contenido ex is-
tenc ial e individualista en que la estética del informal ismo se sustentaba nada 
tenía en común con la abstracc ión racionalista y fría que desde las páginas 
de Gaceta de Arte habían difundido Wesrerdahl y sus amigos, entre quienes 
se encontraba el arqu itecto y teórico su izo Alberto Sarcoris, que desde los años 
cincuenta pasaba temporadas en Teneri fe invitado por Westerdahl. Sarcoris 
era un raciona lista convencido, y en una de las conferencias que impartió du-
rante aquellas visitas que hacía a las islas, en marzo de 1965 , expuso una vi-
sión dicotómica del arte insp irada directamente en las ideas que Westerdahl 
había expresado en sus artículos de Gaceta de Arte, según la cual toda la crea-
ción artística moderna responde a un doble impulso: creación y destrucción ; 
los artistas constructores son los racionalistas geométricos, fríos y analícicos; 
mientras que los destructores son los expres ionistas pero también los infor-
maliscas, entre los que se encontraban los miembros del grupo Nuestro Arce. 
Pedro González se rebeló contra la califi cación de «destructor» que Sarto ris, 
corno fiel expos itor de las ideas de Westerdah l, había aplicado de forma sim• 
plista. Su respuesta en la prensa, du ra y sa rcásti ca, refleja el acalorado debate 
que debió de producirse en el co loquio que sigu ió a la conferencia del arqui• 
tecto suizo: «El señor Sarcoris está muy excirado. La culpa es nuestra por ha-
ber sacado el tema a un valedo r incondicional y fiel del abstraccionismo 
geométrico. Nos sorprende, sin embargo, -nos decepciona cremendameme-
que, para este ataque fu ribundo a lo que él llama ·arce impúdico, degenerado, 
mentiroso del informalismo', utilice exactamente la misma argumentación y 
dialéctica que usaron los reaccionarios de principios de siglo contra aquell a 
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" Ju lio liwar, . Del Teat ro chino a l g rupo Nues 
tro Am: (Confe rencia de Marcelo de J uan y Pedro 
Gondltzl•, La Tardt , «Gaccia Semanal de !as Ar-
tes•, Santa Cruz de Tenerik 14 de noviembre de 
1963 

pintura ' infigurada' que el señor Sartoris cons idera vigente». (Véase el artícu-
lo Íntegro en la Antolog/a de textoJ). Es obvio que la respuesta de Pedro Gonzá-
lez incluía una crítica a Eduardo Westerdahl , quien en múltiples ocasiones 
hab ía proclamado la vigencia de esa visión dicotómica de la estética moder-
na, según la cual aque llas ob ras regidas por un principio de ordenación racio-
nal ostentan un rango super ior a las que expresan los estados emocionales 
del sujeto creador. 

Los catálogos que editaba el grupo Espacio, vinculados a la Escuela Luján, 
así como los de Nuestro Arte, que nacieron al amparo del Museo Municipal 
y gracias a la exquisita sensibilidad de Antonio Vizcaya Carpenter, proclaman 
la influencia de la tipografía de Gaceta de Arte. Desde los años tre inta no se 
habían editado en Canarias catálogos de exposiciones tan cuidados y con una 
apariencia tan moderna. En cuanto a los textos que figuran en los mismos, 
hay que decir que el grupo grancanario se presentó con un manifiesto de ins-
piración racionalista, que recuerda, por su lenguaje, el espír itu de los mani-
fiestos de Gaceta de Arte, insp irados por Eduardo Westerdahl. Suponemos que 
fue Felo Monzón, hombre que provenía de la generación vanguard ista de los 
años treinta, quien lo redactó . En cambio el grupo tinerfeiio renunció, tal vez 
por el individualismo de sus miembros, a formalizar sus ideas en una mani-
fiesto o programa estético definido. 

Hasta los años sesenta, la única galería privada de arte que había en Cana-
rias era la Gale ría Wiot (1949-1974). Luego, Pino Ojeda abrió la galería Arte, 
en la playa de las Canteras (calle de Sagasta núm . 69). Y en 1963, lvette Boés-
ser inauguraba, también en Las Palmas (calle de Pi y Margal!, núm. 24), la 
primera sala de arte privada que trazaba un programa de exposiciones fiel 
a la estética de vanguard ia, la Modero Are Gallery, en torno a la cual se formó 
en 1966 un grupo de artistas, integrado por Plácido Fle itas, Eduardo Grego-
rio, Felo Monzón, Antonio Padrón, Lola Massieu , J osé Dámaso y Korbanka. 
En Tenerife no había nada parecido. Las salas del Museo Municipal eran el 
único refugio de los artistas modernos, porque el Círculo de Bellas Artes, co-
mo ya hemos dicho, seguía siendo un reducto privado de los acuarelistas y 
del arte académico. 

Jul io Tovar, refiriéndose a los artistas del grupo Nuestro Arte, decía que 
«lo que informa categóricamente su labor es una voluntad incuestionable de 
hacer, de trabajar. De trabajar desde aquí, desde esta isla»11

• Tenían razón los 
artistas y el crÍtico: aquéllos al confiar en que la actividad creativa era posible 
llevarla a cabo desde Canarias; éste, al aplaudir la decis ión de quedarse en 
las islas. 

La lucha entre lo académico y lo moderno nunca tuvo en Canarias tanta 
virulencia, ni siquiera en la época de Gaceta de Arte, pues lo que se contrapo-
nía entonces sólo eran dos cipos de representación figurativa (ind igenismo y 
surreal ismo contra academia) ; sin embargo, ahora la lucha se establece entre 
figuración y no figuración , entre realismo y arte abstracto. Pedro González, 
en el discurso ames cicado, denuncia, desde la d istancia histórica que ga ranti-
za una mirada lúcida , el maniqueísmo que subyacía en este enfrentamiento: 

«Se inaugura la batalla aludida entre el arte oficialista y el rebelde; los figu-
rativos y los abstractos. Cuando, en realidad, ni todos los figurativos eran reac-
cionar ios y conservadores, ni todos los abstractos eran no figurativos y pro-
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gresistas. Como sue le ocurrir en la historia, había de todo. Lo cieno es que 
la beligerancia se llegó a plantear en tér mi nos maniqueístas, incluyendo en 
esta confrontación estética planteamientos puramente políti cos». 

No sólo era preciso luchar contra lo viejo, sino también educar a un públi-
co que jamás había visto un cuadro abstracto. Los miembros del grupo Nues-
tro Arte organizaron coloquios y conferencias, para dar a conocer sus 
planteamientos a estos espectadores cargados de prejuicios, mientras que en 
Las Palmas, Felo Monzón ten ía que compaginar su labor creativa con su acti-
vidad como pedagogo del arte nuevo, impartiendo conferencias por toda la 
Isla. El pri ncipal prejuicio consistía en la idea arraigada entre la gente de que 
el arte abstracto era un capr icho, que no obedecía a ningun a ley estética o 
exigencia técnica , por lo que no podía aspirar a ser exp resión del espíritu 
de la hisroria . H abía que poner énfasis en la necesidad hi stórica del arte y 
no sólo en su auronomía. Y así lo hizo Domingo Pérez Minik , al pronunciar 
su conferenc ia en la primera exposición del grupo Nuestro Arte. El ane siem-
pre representa algo, por eso es político: 

«Algunos nos qui eren presentar este arte moderno como un objeto puro, 
seráfico, intacto. Por este motivo, muchos dictadores reaccionarios de Eu ropa 
y América lo han acogido como un engañabobos insuperable. Pero todos sa-
bemos q ue esto no es así. Este arte moderno, desde Gaya, se ha ido contami-
nando con toda la histor ia que hemos ve nido padeciendo, con las guerras, 
las catástrofes de toda índole, la abyección de la dignidad humana, con el de-
sarrollo de la ciencia, con el traje de moda , con la decoración de la casa que 
hab itamos, con la desv iación de la moral de las clases poderosas, hasta con 
los problemas políricos inmediatos, la cancelación de los colon ia li smos y la 
coex istenc ia pacífica actual. ( ... ) El único arte que no rep resentaba nada, nos 
ha dicho Jean Paulhan, terminó po r pa recerse a todo. De Rouault al Picasso 
de 'Guernica·, sin olvidar el mejor ex presionismo, los contenidos y las formas 
estéticas de nuestros días han proclamado su so lidar idad incuestionable con 
la vida agitada, subve rsiva, de este medio siglo transcurrido, con la crónica 
viva del pensamiento fi losófico, con los ense res de nuestra comodidad, con 
las máqu inas de nuestra destrucción . Queremos afirm ar con esto q ue este ar-
te no se mantuvo al margen de ninguna responsabi lí<lad»n _ 

En este sentido, también hay que menciona r la labor pedagógica de Julio 
Tovar, qu ien recordaba q ue el arte abstracto no es nuevo, «es un arte que na-
ció en Europa en el momento de la 'deshuman izació n del arte'», y al fijar el 
or igen del mismo en un impulso ético, reflejo de la angustia ex istencial que 
aqueja al hombre moderno, carece de sentido acusarlo de ser una mera expe-
rimenración formal ista: 

« ... H abía que rebelarse cont ra el campo de concentración, contra las cá-
maras de gas, contra las her idas humillantes de la ind ign idad y el envi lec i-
mienro, de la cobardía y la irresponsabi lidad. Y tuvo que tapar la ventana 
que siempre fue el cuadro. Entonces descubr ió el muro. En el muro estaba 
su dolor y su muerte, la traged ia de una hora dramática. En el muro estaban 
esc ritas las páginas más desga rradoramente impresionantes de los hombres 
de nuestros días. ¿Cómo podía, entonces, volver al ramo de flores, a la sonr isa 
de una muchacha, a los trajes brillantes o a los des nudos plác idos. La nada 
es un descubr imiento común al pintor o al filósofo ex istencial ista ,/4. 
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primera exposición del grupo Nuestro Arte 

" Julio l bvar, «Diálogo, discurso y compromiso 
(coloquio en el Museo Municipalh La Tank, («Ga-
ceta Semanal de las Art<;,s~). Sama Cruz de Tene• 
riíc, 30 de noviembre de 1963 
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CMm/Jdrtf, Técnica m,xrn 100 x 9, cm. 1969. Colección particular. 
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ÚJ/lllt1urtt li,cn,c:1. m,xca. 100 x 110 cm. 1969 Colección p~mcular 
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CoJmoarlt. lCcnica mixta. 100 X 100 cm. 197!. Colección panicular. 
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ÚJ"'""'" Tfrni,a mi~ia. 140 x 170 cm . 1969. 
Hospn:,.l BdlC\·uc. Pucno de la Cruz (Teneufe). 

Este texto, q ue si rve para expli ca r la di mensión política y ética de la ob ra 
de Mi ll ares (y de los miembros del gru po El Paso), nos ayuda también a en-
tender cuál era el signi ficado hi stó rico del arte que se hacía en los años 60 
en Canarias. Los /\111 roJ de Millares y los /Jerm de Ped ro Gonzá lez, sólo se rían 
dos versiones de esta oclus ión del espacio figurativo. La ve ntana de la fe li ci-
dad se ce rró de gol pe. 

Las expos iciones del gru po se fueron sucediendo. La 5 :1 se celebró en ene ro 
de 1966, y ya la crítica advi rti ó una cierta pé rdida de fuerza en las propuestas 
estét icas de estos artistas. Por otra parte, hacía tiempo que el in forma li smo 
había periclitado. El propio Pedro González, consc iente de esce agotam ienco 
de l arte no referencia l, estaba inic iando un giro hacia una neofiguración de 
acento barroco, que marcaría el desa rrollo posterior de coda su obra. 

Ese mismo año de 1966, Nuestro Arte expuso en Las Palmas (Casa de Co-
lón), en un intento desesperado po r sali r del reducto del Museo Mun icipal 
para conq ui srar nuevos púb licos. En el catálogo de dicha expos ición se lee 
que cuando Nuestro Arte deje de se r objeto de controve rsia «será que su fina-
li dad ha sido cumplida. Y la profecía se cumplió. A pa rtir de esa fecha, el 
grupo, apagados los ecos de la polémica con que nació, en tró en una fase de 
decade ncia, de la que pa reció q ue renacía, aunque sólo fue un espejismo, al 
organizar en abr il de 1969 la Exposición Homenaje a Miguel Tarquis», uno 
de sus grandes valedo res, que acababa de fallecer. 

Más tarde, al mori r también Julio Tovar, las actividades de Nuestro Arce, 
impulsadas por Antonio Vi zcaya se centraron en el campo de las edic iones 
literarias. Hay que dec ir, po r último, que la decadencia de Nuestro Arte coin-
cide con la del Museo Munici pal, que deja ría de ser un centro vivo de cultura 
)' creación arrísti ca. 
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1' Pedro Gonzákz. en Carlos Eduardo Pinto. 
•Conn•rución rnn Pedro Gonz:ilez8, Ptdro Go11:.i• 
Ir.. Gobierno de Canarias, Sam~ Cruz de 1Cner,-
fe, 198~. p.ig. 98 
,. D. Wülffel: 1\lonu1t1en!dlín11.N<1t. 

4.- LÍRICA DEL ICERSE (1962 -1965) 

Una vez instalado en Canarias, Pedro González sintió que hab ía llegado 
la hora de real iza r una pintura pura, desprovista de refe rencias al mundo ci r-
cundante. Así nac ió su se rie leme (1962). La definición de su mundo poético 
co incide con el periodo de actividad del grupo Nuestro Arre, al que nos he-
mos referido en el capítulo ancerior. 

Años después anali zaría el significado de aq uella transformación tan pro-
funda ope rada en su mundo creativo: 

«El cambio hacia el informalismo fue radical. Arrancar roda eso y mete rte 
en la pintura moderna es como si empeza ras a pintar, era entender lo que 
es la pintura. Fue un cambio radical pero muy medido también, nunca me 
he lanzado completamence. Hay cuad ros donde se ve que se van perdiendo 
las figuras, se va adueñando la materia, llega un momento en que las figuras 
desaparecen, la materia se impon e. En fi n, que t0do es muy med ido, porq ue 
siempre he sido consciente del riesgo de dar saltos en el vacío»n. 

No deja de ser paradój ico que la ob ra más abstracta de roda la hi storia 
de la pintura canari a Ueve el títu lo de un topónimo gua nche. En efecto, frtnt 

es el nombre de una finca que Ped ro Gonzá lez compró a poco de regresa r 
de Venezuela, en el término municipal de Candelaria, al sur de la is la. Aun-
que dicho nombre tiene resonancias clás icas que remiren a la diosa Ceres, Do-
minik Wülffel cons idera que ral procedencia es improbable, ya que, a su juicio, 
sólo se funda en una simple semejanza fonéti cai"; sin embargo. esto no nos 
impide establecer una se ri e de analogías mitopoéticas relacionadas con el sig-
nificado de l retorno al país natal, así como con la idea de la fecund idad de 
la tierra, que la relac ión con la d iosa Ceres, aunque sólo sea fonét ica, pa rece 
avala r. De este modo, la manc ha de l ittrJt sería una semilla que al ge rminar 
produc iría la gran cosecha de toda la p intura poster ior de Pedro González . 

Pe ro los irtrJtJ son composiciones abstractas info rma listas, pues no só lo ca-
recen de referencias figurativas, sino que tampoco hay en ellas ninguna es-
tructura formal geométr ica definida. Son manchas info rmes que flotan en el 
es pacio indeterminado de la tela. En estas obras Ped ro González empieza a 
desarrollar su teoría de la mancha. 
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lrtr-H. Técmo m111'.t,1. 11~ >< 100 cm 1962. Coll'Cción p~rucubr. 
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,- l:<luarJo \X1e~te rdahl. Pedro Gmn:,il,:-1.vf,, 
,\t,mm,-Fdo Monzoll. tcx10 <lcl carálof<O dt b t~po 
sici<Í,i Jt /1-h i,iich, 1962. 

La levedad de esta pintura, sabiamente entonada en grises y ocres, no ex-
cluye una valoración tectónica de las m asas de color. La estructura de la com-
posición viene dada no por el dibujo, sino por el valor cons tru ctivo y 
\Olumétrlco de !as manc has, las cuales crean una se nsación de profundidad 
t:spaLial que no se da en otras versiones de la abstracc ión informali sra, carac-
rerizadas. 1rnís bien, po r la acentuac ión expresiva y gestual o por el efecto bi-
<lim(:nsional que anula la inmediatez de la sensación atmosférica. La ligereza 
<le cst,1s manchas es aparenre; en real idad pesan. Son como objetos que se 
elevaran en el aire por alglín efecto aerostáti co. Semejante amb igüedad se ge-
nera en el hecho de que siendo tan delgada y su ti l la capa de pintura aplicada 
(:11 el lienzo, sin embargo, percibamos en ell a un efecto de densidad cromáti-
ca, conw si se tratase de una espesa e impenetrable niebla . Al m ismo tiempo, 
la dt:ns1Jad }' volu metría de estas manchas con tra stan con su tendenc ia lev i-
rante. Es en la ambigüedad de estas relac iones perceptivas donde, a mi juicio, 
rt."side la fascinación que estas piezas ejercen en el espectado r. 

Eduardo Westerdahl saludó con since ro entusiasmo esta pintura no objeti-
va. Había esperado mucho tiempo a que surgiese en Canarias un pintor abs-
tracto, co n planteamientos rigurosos. Bien es verdad que la abstracción 
in fo rm a li sta no era tan apreciada por él como la abstracción geométrica y 
const ru ctivisra ; pero ... , ya se sabe que la creación a rtística no depende de los 
antojos de la crírica ni de sus apuestas voluntariosas. El hec ho de que surgiera 
en Canarias un a rtista que aplicase con talento y rigor los principios del arte 
no figurat ivo. ya le compensaba de haber apostado tan fue rte po r esta opc ión 
t."stética. Donde primero expresó \Xles terdah l la satisfacción que le deparaba 
la irrupción dt." la pintura de Pedro González fu e en el texto del catálogo de 
la exposición que este artista celeb ró en 1962, junto con Felo Monzón y Lola 
i\fass ieu, en el Instituto Español de Cuku ra de Múnich: 

«El mundo de ingravidez formal y color ista q ue registra el cuadro de Pedro 
Go nzález lo sitúa dentro de una tendencia cós mica. Toda su obra , cuya uni -
dad presenta cada cuad ro respect0 a los otros como va ri antes de situaciones 
condensadas de la marer ia en la absol uta desnudez del ai re, responde al deseo 
de Jev('dad. de ingrav idez. dt· levi rismo. En Ta pies se puede aprec iar la huella , 
el muro, b erosión, el vestigio fós il , el transcurso del tiempo y hasta c ierto 
estado de misterio secula r. Son cuadros densos y de acum ul ación. Pedro Gon-
zrilez pron:de a]¡¡ inversa. Desnuda, elimina, abstrae, aligera, frota, raspa, se 
evade. Su obra tiene la suavidad del crepúscu lo y más pa rece un u arado de 
cielos y de disolució n de cuerpos en el aire, que de objetos materiales que 
mut."ven sus gamas en el suelo. Así se expl ica que respete la virginidad del 
lienzo para hacer más sustenidas y flotantes las gamas de sus colores, la clara 
pal,~dez de sus formas que parecen discurrir para esrablecer fusiones enrre 

Del proceso de ejecución de la pintura se deriva su valor poético. El plano 
fisico determina la signifi cación poética con que la ob ra ingresa en el reino 
de lo imaginario, pues só lo mediante el tratamiento de la mate ria la pintura 
pone en juego wdo su poder de evocac ión. Las sensaciones generan sueños 
e ilus iones en la imaginación del espectador. En la supe rficie de un lienzo 
podemos asomarnos a los lagos m ás profundos o a los cielos más lejanos y 
radiantes. Las catego rías estéticas q ue Westerdahl fo rmula en el texto anterior 

© Del documento, los autores. Digitalización realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2023



lrtrH. Técnica mixta sohre papel. 68 x 87 cm. 1962. Colección panicular. 

valen para lnrerprerar los juegos imaginarios que el lenguaje de la materia 
ostenra en la pintura de Ped ro González. Estas categorías describen una gama 
de sensaciones espac iales: ingravidez y levedad, en cuanto a la organ ización de 
las masas; demmlez, en cuanto al tratamiento del color («elimina , abstrae, ali-
gera, frora, raspa, se evade»); lo etéreo («más pa rece un tratado de cielos y de 
disolución de cuerpos en el aire»), por oposición a lo matérico («objerns mate-
riales que mueven sus gamas en el suelo»). Con tal lucidez crítica supo inter-
pretar \'\festerdahl la esencia del d iscurso pietóri co de Pedro González. Estas 
categorías contienen, en germen, el desarrollo de rnda su obra posterior. A 
partir de entonces, su pintura sed una ensoñación sobre el aire y la luz. Cuando, 
más adelante, en su etapa figurativa , aparezcan en sus composiciones imáge-
nes de objetos y cuerpos, el rema seguirá siendo el aire que los envuelve y 
la luz que los baiía. Esta es su peculiar manera de poetizar la materia. Pod ría-
mos deci r que, según \X'esrerdahl. la pintura de Pedro González pertenece al 
reino del aire y de la luz: 

«No ex iste un módulo terrestre -asevera Westerdahl- con el que pudié-
ramos relacionarlo. La mancha es leve, pero ca rgada de expresión. Decalco-
manías y raspados se suceden. El cuadro es limpio y silencioso. La coloración 
es translúcida e inefable. No hay orgía, sino huella. Las formas ílotan y se 
deshacen . Las masas chorrean , se funden y se equilibran. H ay un japón inde-
ciso, de gamas aurorales, de evaporación , de actividades celestes, de transfor-
mac ión de los cuerpos en las manos transparentes del aire»iij _ 
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" Eduardo \X'estcrdahl. •Pedro Gonólcz y el te· 
ma aúro y lc.-,,.frico de:- su pi mura• . en E/ V/a. Santa 
Cruz de li>ncrife. 1969. 
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lrm~. Óko sobrt" papd. 82 x M cm. 1962_ Colección pariiculu 

Por su cualidad líri ca y melancólica es ta pintura no sólo trasciende la som-
bría y dramática vis ión expres ionista, que reinterpreta la cultura artística del 
barroco español del Siglo de O ro, si no q ue también introduce, como supo 
verlo Eduardo \Xleste rdahl , una resonancia poética que evoca surilmente la es-
tética ori ental , («japón indec iso, de gamas auroralcs,. ), cuyos ecos rnl vez lle-
garan a la obra de Ped ro González a través del conoci miento que de la 
Abstracc ión Americana de la Escuela del Pacífico pudo adq uirir en su estan-
cia venezolana: 

«El color gri s de la pintura española - asevera Westerdahl-, llevado desde 
la severidad hasrn la cat.ístrofc, Pedro Gonz:í lez lo aligera, y hace el transpo rte 
del drama y la tr isteza al plano de una ilusionada des ilusión , de un estado 
de ánimo silencioso y sin gest iculac ión que da paso a la implantación de la 
belleza. El tér mino belleza, contra el que lucha t0da la pintura angusti ada y 
agónica de nuestrn época - sobre todo en España- y en cuya negación se 
ha cimentado la nueva p intura española. aparece afirmado de nuevo por Pe-
dro González en sus abstracciones l.íri cas. La levedad de su pintura traslada 
a suntuosidad lo que pudiera se r un negro fúneb re; a rosa- Klee lo que pudie-
ra ser sangre ; a lienzo virge n lo que pudiera se r impacro blanco; a va ri ac iones 
de niebla , el gri s denso de las rormenras»n _ 

Asi pues, la cualidad líri ca ponde rada por \X/esterd ahl en esta pintu ra, «da 
paso a la implantación de la be lleza», distinguiéndola de la joven pintura es-
pañola, «angustiada y agó nica» de los artistas del s rupo El Paso. entre quic-
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l tffSI. T¿cnica mixta. 110 x 93 cm, 1962 . Colección particular. 

nes sobresalía otro gran pintor canar io, Manolo Millares. ¿Acaso pensaba Wes-
rerdah l que la pinrura canaria apuntaba a una dirección d istinta de la pintu-
ra española? Parece que sí. El carácte r intern acional que, desde la época de 
Gama de Arte, consrituía el sello inconfundible de la activ idad artística de 
vanguard ia desar roUada en las Islas, determi na este d istanc iamiento de «lo 
español», que se hace patente de nuevo en la ob ra los pint0res abstractos ca-
narios posteri ores a la guerra civ il. .. No es pues de extraña r - concluye así 
Eduardo Westerdahl su texto dirigido al público alemán- que la pintura de 
Pedro Gonzá lez , junto a la de Felo Monzó n y Lola Massic u, traten de rectifi-
car cierras pos iciones de la joven pintu ra española»w. 

En el prefacio del catálogo de la ex posición que ese mismo año Pedro Gon-
zálcz celeb ró en el Círculo de Bell as Artes, Westcrdah l elogiaba de nuevo la 
originalidad ind iscuti ble que los irerJeJ ostentaban en el arte es pañol de aq ue-
llos años sesenta, originalidad cifrada, a su jui cio, en el liri smo «evasivo» de 
los colores, por oposición a la tendencia dra mática dominante en casi roda 
la pintura abstracta española: 

«Es común a una paHe importante de la nueva pintura, sobre todo en lo 
que concierne a la sign ificación española y a su confrontación inte rn acional, 
emplea r una mater ia gruesa y restr ingir la paleta llevándola a una auste ridad 
de gri ses y de tie rras. Pedro Gonzálcz , valorando estos co lores tan propicios 
a un a d ramática nac ional , estab lece una emanación poética, un sistema evasi-

68 

'
0 Ed ua rdo \'Vcncrdahl. Ptd~o Gonzáln• l-~lú 

/ll~s,1t11-1'1/o /llonzQ·,., texto del catálogo de la opo• 
$ÍCión de MU nich. 1962. 
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ltrru. Técnica m1x1a. 11 ~ ,e 100 cm. 1962. CokcciOn par1iculat. 
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lrtrit. Tfrnica mixta. 8 } x 110 cm 
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1962. Colección particular. 
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lrtr". 1Ccnica m,xra. 120 )( IIO u n 1962. Ci,k ccióu pamcu!ar 
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lrrr~. Técm,a m,xra . 87 >< 68 cm. 1962. Cok cóón panicular 

vo, una nueva comunicac ión con la gracia, con la luz y con d aire y en cierro 
modo con un estado de be lleza, cuya base prinClpal viene a ser el adelgaza-
miento de la materi a y su suspensión aérea. Sin que sea abandonado t:! car,ic-
ter sob ri o y austero de las tierras y los gri ses, se incorporan otros colores 
suavemente cautelosos. Es una pinrura de calidades, diáfana, c¡ue hure del drama 
y del misterio, más en la linea europea que en la dada por la naciona l. Sus 
restregados y el profundo conocim ienro técnico hacen de esta pinrur;1 ejecu-
ciones acabadas y pares a las m:í.s pe rfectas obras de estos tiempos. La unidad 
de su estilo delata la profunda since ridad y el ti mbre preciso de su lenguaje, 
donde el rono de voz responde a la persona y a la que pudiera llamarse una 
gramática de la plástica»" . 
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" Eduardo \'.:1cs1crdahl, Ptdro GonzJ/rz, 1cx10 dt'I 
ca1;ilogo Je la expos,dón del Circulo de Bellas Ar-
tes. Sama Crui de Tenl"rifc. 1962 . 
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lrmt . Técnica mixta. 100 x IOO cm. 1963. Colección panicular. 
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tJi¡,1" -. l t"Cmu m1:u;¡ 1M0 x 130 <:m. 1% 3. lnstiruro de Productos N:uur~ln. 
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En 1963 expuso esta obra en la Sala Neblí de Madrid. Desde entonces has-
ta mediados de los años setenta, Pedro González presentará su pintura en dis-
tintas gale rías de la capital de España , mereciendo la atención , casi siempre 
acompañada de calurosos elogios, de la crÍtica de arte madrileña: Venancio 
Sánchez Marín, Carlos Areán, Santiago Amón, Ramón Faraldo, José Hierro, 
Isabel Cajidc, Castro Arlnes, García Vlñolas,José Ayllón, etc., cuyos artículos 
publicados en revistas como La Eltafeta Literaria, Arle, Goya, o periódicos co-
mo Abe, [I Alcázar, )á, Pueblo, se hacían eco del valor de su pintura. 

Como la presentación de los icerm de Pedro González en la Sala Neblí ve-
nía avalada por la firma prestigiosa de Eduardo Westerdahl, toda la críri ca 
madrileña no hizo sino orientarse por los juicios certeros del crítico canario. 

Siguiendo también la senda crícica trazada por Westerdahl, José Hierro en 
un texto publicado en el periódico El Alcáwr propone una inrerpretación poé-
tica que no sólo revela el sentido de esta etapa de su pintura, sino también 
el de roda su producción posterior: 

«Son sueños estas creaciones de Pedro González , expuestas en Neblí. O, 
más bien, es una pintura fantasmal, leve, a punto de desvanecerse como pin-
tada en sueños. Sobre un fondo de blancura cremosa o rosada, unas formas 
de nieblas de colores delicados. A veces el color se depositó con cierta densi-
dad, con fuerza material que desvanecía el cns ue11o. Y el pintor volv ió sobre 
la pasta, la fue arrancando del soporte, hasta dejarla reducida a unas finas 
escamas que sensibilizan la superficie, tornándola más melancólica, más 
lírica»'1 • 

En este texro del poeta y cr ítico de arre José Hierro, se le atribuye por pri-
mera vez a la obra de Pedro Gonzálcz una significac ión «fantasmal» y metafí-
sica. La pintura - diríamos nosotros, para referirnos a la poética que desde 
entonces este artista ha ido elaborando- , es el lugar de una revelación: las 
manchas abstractas recuerdan las formas caprichosas y cambiantes de las nu-
bes o las manchas de humedad sobre los muros, que tanto fascinaban a Leo-
nardo da Vinci. 

En sus etapas posteriores, las imágenes desdibujadas del hombre, no serán 
más que apar iciones, encuenrros imprevistos en el espacio pictórico: el ser 
humano arrojado fuera del planeta (serie- Com1oarte) viene a nuestro encuentro 
como un aparecido del futuro; en canto que del pasado se asoma, insidiosa-
mente, al espacio del lienzo (eta pa neofigurativa) el hombre del barroco, sím-
bolo de la gloriosa perenn idad de la Pintura , que en su serie de Retrato! evoca 
la soledad de Velázquez en las estancias vacías del Alcázar de Madrid, sumido 
en melancóli cos pensamientos sobre la fugacidad de la vida. Esros «a pareci-
dos» del pasado y del futuro irrumpen bruscamente ante nosotros para dejar 
en suspenso rodas las certezas heredadas sobre el ser y el tiempo. 
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" Margarita Goniála Brito, • Entrl'Visca a Ped ro 
Gonzáln~, El fu dt Ca11arim, Lu Palmas de.- Gra n 
Canaria, 1966. 

5.- COSMOARTE, UN POEMA ÉPICO (1966-1969) 

Como en un lento p roceso de gcscac ión alquímica, el espacio picrór ico de 
Ped ro González empieza a poblarse de figuras humanas, si bien desfiguradas 
aún , evanescentes, como si fuesen proyecros de una humanidad ideada. Lo 
humano brota de la misma sustanc ia de la pintura. Las ve ladas referencias 
antropomó rficas que afloran en la representación doran a ésra de una dens i-
dad vital y dramática que la enr iquecen en el plano semántico, aunque tal 
vez este en riquecimiento no se hubie ra producido sin el sacr ificio de la pure-
za fo rmal lograda en la ecapa precedente. Su obra se coma cada vez más ba-
rroca , esto es: más dramática. 

El hecho de que el tírulo de esta serie, Comwarfe, aluda a la aventura del 
hombre en el espacio, ha dado lugar a algunas interp retac iones erradas, por 
excesivamente lite rales, acerca de l sign ifi cado de estas obras. En una encrevis-
ta que le hicieron con motivo de la presentación de esta etapa de su pinrura 
en la Modern Arte Gallery de Las Palmas, Pedro González tuvo que salir al 
paso de tales con fusi ones hermenéuticas: 

«No tiene nada que ver {se refiere a su serie Com1oarte] con la ciencia fic-
ción en lo literario, sino que por el con trario trata de hablar de esa nut:va 
dimensión interior del hombre que está en él, indudablemente después de 
haber visto con sus ojos un hombre flotando en el espacio, por ejemplo, y 
conocer sus reaccio nes». 

Y ante la pregunta: «¿Qué sentido esp ir itual atribu ye a esta nueva dimen-
sión del Cosmos?», responde: 

«Entiendo que puede dar entre otras dos proyecc iones espirituales, una es-
pecie de miedo a la desilusión esp iri tua l, que puede llevarlo a un arre asépti-
camente objetivo y producirle una especie de afianzamiento de lo rrad icional , 
y, por otra parre, al intento de crear un nuevo esti lo, teniendo en cuenta esta 
nueva libe rtad cósmica. En esta última tendencia estimo que está el riesgo 
y la mejo r aventura del arre de hoy»" . 

Por lo tanto, Pedro González rechaza la interpretación litera ria que el rírulo 
de esta se rie pudiera suger ir en el espectador. Lo que cuenta es la nueva pe r-
cepc ión del espacio que el hombre exper imenta , una vez liberado del impera-
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tivo de la ley de la gravedad . Por lo tanto, es ca ob ra no pretende exa ltar la 
novedad del hecho físico o espacial que la conquisra del cosmos plantea al 
hombre moderno, sino indagar en las modifi cac iones o mutaciones que este 
hecho ejerce en la conc iencia del sujeto. La perspectiva es interi or, fenomeno-
lógica: lo que cuenta es el punto de vista del sujern. El viaje que esta pintu ra 
relata no es el viaje exterior, la com101NÍ11tica, sino el que se adent ra en las pro-
fundid ades de la conciencia, la pJiro11á11tica. Así ha interpretado Ca rlos Areán 
esra obra: 

«Pedro Gonzá lez rcnía que pcncrrar dentro de sí mismo y convert irse en 
es pec tador y en objeto al mismo ti empo. A partir de entonces ya no pretende-
ría pintar los espacios exteriores o un cosmonauta imaginario atravesá ndolos, 
sino la repercusión, la huella , mucho más compleja que la existencia de la 
ave ntura espacial había dejado en la ensoñac ión de un hombre de ca rne y 
hueso, perd ido en una isla atl:íntica»H_ 

Así pues, nos hallamos ante un enfoque feno menológico de la experiencia 
grav itacional. Lo que cuenta es cómo percibimos el mundo cuando ya la ley 
de la gravedad no actúa sobre los cuerpos. El héroe del Co.1moarte es un ser 
evasivo -la «evasión» es una categoría estéti ca a la que ya se había refer ido 
Wesre rd abl para definir la ser ie anter ior de Pedro Gonz:ilcz-. Es evidente 
que este planteamiento trasciende lo anecdót ico y se proyecta en una d imen-
sión un iversal. El hombre, al des pegarse del sucio, se libera del mundo de de-
seos, intereses y pasiones que lo condenan a se r un p ri sionero en la caverna 
platónica. " Carlos Ardn. en El D1,,, 1970 
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'' Domin¡:o Pérez Minil.: , !t-XIO del c:u:ílogo ti<' b 
exposic,,in del Museo Municipal dt Bella5 An,;,s, 
San[a Crut ,ka Tcncrifc. 1967. 

En esre caso, el co ncepro de evas ión no connota huida de la realidad . Pé rez 
Minik fue el primer crítico en destacar el compromiso histó ri co y político 
de esta ccapa de la pintura de Ped ro González, que interp retó como una epo-
peya cosmogón ica sobre la condición extrate rr itorial y fáust ica del hombre 
mode rn o: 

«El p intor es un hombre que pe rtenece a una sociedad y en su pintura que-
dará reflejada su condición humana, su esperanza, su ira, su conc iencia con-
ci liadora o bélica. Estas telas que nos exhibe hoy Pedro González en el Museo 
Mun icipal de Santa Cruz de Tencrifc ya las esperábamos. Se trata nada más 
y nada menos que de una cosmogo nía , no de la desc ri pc ión del uni verso, ni 
del establecimiento de unas leyes, si no de su propia gé nes is. Aquí tenemos 
hoy eri gido un vasrn, original y poderoso poema plástico, que no es la historia 
de la tierra ni de l mar ni de los desiertos, sino la de un cosmos incre1blemente 
descubierto. Está hecho a la medida del hombre, porque fue él quien lo descu· 
brió. Rebasadas las fantasías de la ciencia ficción , el artisca uascendiéndose 
en d cosmonauta ha ten ido que abandonar las realidades inventadas para pe-
netrar en la más estr icta realidad que necesariamente ha de ser distinta de 
las conoc idas hasra ahora( ... ). Lo que sí se debe afirmar es que esta aventura 
no ha de considerarse como un acro de evas ión, una metamo rfos is o un exi lio 
de recuperam iento, sino como un hecho real po r los cuatro costados, efectivo, 
verdadero» 1~ . 

La cosmogonía se manifiesta como lucha. En este poema épico, que procla-
ma el compromiso del artista con su época, el protagonista no es ya el héroe 
de los antiguos miros cosmogónicos, sino el que se enfrenta solo ante lo des-
conocido, como Fausto, sin ningún dios que le as ista o genio tutelar que le guíe. 

Un año después, en 1968, el m ismo Pérez Minik desarrolla en otro texto 
esta interpretación polírica de su etapa Cmmoarlt. El inalienable compromiso 
del artista con la rea li dad social le lleva a imaginar la transformación radical 
y utópica del mundo en que vive. En d icho compromiso se funden , según 
Pérez Mlnik, mi litante del Partido Soc iali sta Obrero Espallol en la clandesti -
nidad, la experiencia polírica del hombre con la experienc ia estética del anis-
ra de vanguard ia: 

«El pintor da naci m iento a este cosmos, pero hoy de forma simultánea nos 
lo desc ribe, nos lo narra , nos lo cuenta. H ay en el fondo de rnda esca pintura 
un poema épico que tenemos que pe rcibir de una vez en su totalidad, hasta 
penetrar agitadamente primero, pero, después, con la tranquilidad de la ale• 
gría hallada de una rt:velac ión, t:n un abr ir y ce rrar de ojos, como en una es-
pecie de sacralizac ión de un arte venidero. Como Pedro Gonzált:z no fue nunca 
un pintor abstracto, siempre neces itó en sus telas de figu ras, de objetos reco-
nocib les y asimismo de hombres. A pesar de esas nubes dt:nsas que acusan 
la conflagración de una ruptura con la realidad visible, cualqu ier realidad mon· 
tada. En todos sus cuadros está el hombre a med io hace r, como proyecto. con 
su procaz intenc ión de supt:rv ivencia, dispuesto a no ser me ra geometría, apa-
cib le o agri o color, simple arqu itectu ra formal. Sí, Ped ro González es un pin-
to r terriblemente comprometido, que nos basta contemplar con la más ingenua 
mirada para sabe r a qué atenernos con respecto a su ve rificación plást ica. 
Es focil descubr ir su carnet de identidad personal, su identificación humana , 
política, socia l, estética, teológica, su actitud ante el mundo (. .. ). Muy ama-
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rrado a su tiempo, muy obligado con la marcha de la hi storia, sin pe rder de 
vista la rierra que pisa, su cosmogonía se nos aparece como un a invención 
plástica esrrechamente vinculada al mundo de relaciones inte rplaneta rias que 
nos h:1 tocado vivir, la de los asrronautas, la de las grandes explorac iones es-
paciales. H a estab lecido una si ncron izac ión entre su voluntad de pintor con-
temporáneo y la nueva era de los descubr imientos estelares. Su proyecc ión 
universa l es inequívoca, pero su deseo obsti nado de superar la ciencia-ficción 
para encontra r esa realidad desconocida, no por esro menos reali dad, que es-
tá cada vez más ce rca de nosotros, con la que todos estamos comprometidos, 
nos indica hasta qué punto Pedro González se sitúa en el extremo límite de 
nuestras preocupaciones (. .. ). Esta muestra picrór ica de Pedro González en 
el Círcu lo de Bellas Arres es de una acuc iante actual idad. En el ánimo de to-
dos los espectadores está presente que vivimos un a época interplanetaria. Nues-
tras ideas, sentimientos y creenc ias están anegados por la hi sto ria de estos 
descubrimientos cósmicos, esros hechos pa rticipan de nuestra vida coridiana 
y tenernos que conservar nuestro papel en tan importante rep resentación. En 
esros cuadros vemos las fue rzas físicas en tensión, la masa de los cuerpos en 
p ugna, los a ires insospec hados rotos por las descargas eléctricas, los espac ios 
que se frustran, pero que conservan su incuesti onable figu ra, la armonía y 
la ruptura de una lucha tremenda de contrarios»!<>. 

La evas ión, por lo tanto, no se concibe como huida, sino como el impulso 
que la esperanza utópica alimenta en el hombre, im pu lso que, por el hecho 
de plantear al m ismo riempo una negación de la realidad inmediata, con sus 
pequeñas anécdoras y mezq uinos inte reses, se erige en la única garantía de 
un iversalidad a que puede asp irar el d iscu rso del arte; de tal manera que eva-
sión no es, en este caso, sinón imo de huida, sino de e111a11rip(1rio'r1 y libertml. 
Toda emancipac ión su pone una evasión de la realidad inmediata, que se al-
canza po r medio de un a verdadera evacuación de las pasiones individuales 
y de los particular ismos destructivos. No hay progreso científi co sin progreso 
moral y político. El hombre que protagoniza la aventura espacial debe elevar-
se al mismo tiempo sobre este mundo mezquino y mise rable. El universo des-
crito por el pintor es un campo de batall a, un drama cósmico, en el que se 
vislumbran los rayos del futuro, heraldos de la emancipac ión del hombre, anun· 
cios de la paz definitiva que éste, cuando venza sus instintos destructivos, se-
llará co nsigo mismo. Así pues, el significado antropológico de la epopeya del 
Co11110Mlt, en el que queda subsumido su signifi cado político, no es sino el 
fin de todos los conflictos, una vez que la rueda del destino deje de girar. 

Pero esta ob ra plantea tamb ién algunas co nnotaciones nada com placientes 
sobre el ser humano, pues la desmater ialización de la figura nos hace pensar 
en esa carcgo ría fanrasmal a la que de nuevo se refie re J osé H ierro en el texto 
del catálogo de la exposición que Pedro González rea lizó en 1968 en la Sala 
de la Dirección Gene ral de Bellas Arces de Mad rid: 

«Estas ráfagas de colores t ri stes, estas rese rvas sobre las que los tonos pasan 
luego dejando esqueletos pálidos, estos bru mosos senos y cade ras que apare-
cen rcpenrinos, como bajo la luz de un repentino relámpago, son nuestro mundo 
visto desde un lugar situado en no sé qué punto del espacio y del 

Mientras Pé rez Minik destacaba en esrn obra el sentido ép ico de una profe-
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El artÍ$tacon Enrique Liie. 1963. 

cía form ulada en clave política,José Hierro descubre en ella mati ces dramáti-
cos y melancólicos, propios de una estética de filiación expresionista: 

«La obra actual de este anl srn canario supone cas i una ruptura con su pin-
tura ante rior. Esta que ahora expone (escr ibe en el prefacio de la muestra in-
div idual de la Dirección General de Bellas Artes de Madr id , en 1968} es más 
ne rviosa, más tensa, con cierta inclinac ión a lo expres ionista, perceptible en 
el grafismo apres urado, la abigarrada composición, mov ida como en un apa-
sionado hervor. Es un mundo agresivo, melancólicamente entrevisto, exp resa-
do con medios escuetos». 

En dicho texto, José Hierro advierte que en la pintura de Pedro González 
sa ha producido el alum bramiento del d rama humano. La imagen del hom-
bre, entrev isto aún, nos trae también el signo dramático de su existir, de su 
conciencia desdichada. La pintura deviene la escen ificación de un monólogo 
sobre el sentido de la experiencia humana: 

«En cualquie r caso - esc ribe J osé Hie rro- ahora se enfrenta con la vida, 
con los seres, aunque no se au eva a pronunciar su nombre sobre el lienzo. 
Antes avanzaba hacia formas ideales. Ahora hu ye de las fo rm as reales, se libe-
ra de ellas nombrándolas. Surgen en su conciencia como un hervor de la vida, 
con algo de pesad ill a. En esta pintura, el gesto, el calor de la mano, lo que 
hay de apasionado, se ha impuesto. Si en los cuadros de anees había, sobre 
todo, un anisra , en esros hay un hombre». 

La pincura es una «radiografía» del se r. La luz atrav iesa los cuerpos, los ha-
ce u ans parentes. El cuerpo en la pintura de Pedro González no despliega sus 
arribums de plenitud carnal; no es un objeta del deseo. El adelgazamiento 
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" lbú/n.,. en N11tlJ{J Diario, Madrid, 1969. 

•• José de Castro Arines. en El D,á, Santa Cruz 
de Tennife. 1969. 

"' Emil io Lledó. 1ex10 del ca!álogo Je la expos i• 
ción Pedro Go,r:áln del Museo Municipal Je Be· 
ll as Arces de Sarna Cruz de Tenerife. 1967 

de la capa pictórica y la calidad evas iva del color son los signos de una poéti-
ca de la luz que tiende a exaltar la poesía de lo inmateri al. En 1969, un año 
después de la exposición de la Sala de la Dirección General de Bellas Artes, 
el poeta José Hierro retomó el tema de la naturaleza fanrasmal que las imáge-
nes de la pinrura de Pedro González le suger ían: 

«Es el suyo un mundo de extrañas invenciones formales. A veces semejan 
vísceras de seres que nunca han existido. O esqueletos imposibles»~~. 

Esta pintura pertenece al dominio inaprens ible del aire y de la luz; no al 
de la tierra. O iríamos que, sin saberlo, Pedro González es un gnóstico; sus 
figuras son eones que ren iegan de la existencia enca rnada; al querer descri-
birlas, el crítico José de Castro Arines se sienre perplejo, pues se escapan a 
cualquier definición, se evaden inexorablemente: 

«¿Por qué mundos navegan estas criaturas de Pedro González? ¿Pero en ver-
dad navegan por algún mundo y son, sustancialmente ellas, criaturas de car-
ne y hueso? Más creo yo que son y andan por ahí en forma de recreaciones 
co rporales, cosas del pensamiento: pensamientos, querencias, ideaciones, ilu -
min aciones echadas al mundo con una cierra figura de nube, más o menos 
aé reo, más o menos sensiti vo» w. 

La idea del viaje constituye el eje semánti co de numerosos relatos épicos 
gestados en las antiguas cultu ras. El viaje de los cosmonautas es un viaje inte-
ri or que encuentra en los espacios interestelares su simétrica co rresponden-
cia; microcosmos y macrocosmos son nociones equivalentes, simétricas; vemos 
a una en la otra. Los senderos del conocimiento se superponen , convergen. 

El análisis fenomenológico de su pintura lo acomete por esos años el filóso-
fo Emilio Lledó, quien se interroga por el origen de la fuerza que rige el movi-
miento de estos seres, girando incesantemente en el espacio: 

«Porque estas obras gi ran, no sabemos en qué torbell inos pero giran , vi-
bran, ali entan. A través de ellas presentimos el di namismo de la vida en su 
lucha por la afirm ac ión. A través de ellas inruimos un largo camino que lleva 
al hombre construido de nuevo, analizado en sus componentes esenciales, to-
talmente liberado ya».¡o . 

La afirmac ión de la vida es expresada como un proceso traumático que 
conducirá al adven imiento clamoroso de un hombre nuevo, del que el actua l 
sólo sería su imagen embriona ri a. En este sentido fi losófico, la serie Cosmoarte 
adquiere el sign ificado simbóli co de una génesis profética; es una utopía an-
tropológica. El hombre gira porq ue se halla en un proceso de transformación 
inrerior, cuya duración desconocemos. 

La multiplicidad de las interp retaciones que admi te esta etapa de la pintu-
ra de Pedro González sólo es posible por la apertura simbólica que genera 
su concepción del espacio. La poéti ca espaciali sta de Pedro González se cons-
tituye siempre en relac ión con el hombre. Lo psíqu ico prevalece sobre lo fís i-
co. Lo que importa es la percepc ión empática del espac io. El cuerpo se halla 
implicado en la vivencia del espacio, como decía Merleau-Ponty: «El pinto r 
aporta su cuerpo». El espacio pictó ri co se convie rte en un campo de expe ri-
mentación de sensaciones nuevas. Eduardo Westerdahl señaló la originalidad 
de esta poética espacialisca: 

«No era un espacialismo que abría agujeros en la concreción de las formas. 
Venía a ser como un aliento y un transpo rte poético. Ex istían ca rgas, sustan-
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., Eduardo Westerdahl, l""n El Dia. Sama Cru~ de 
Tenerife, 1969. 

•
1 1Múm. 

" A.M. Campoy. en Ah<. Madrid , 1968 

" José Hierro. en El Alrázar, Madrid, 1968 

cias con pesantez, pero estas fo rmas gráv idas esraban siempre amenazadas 
de ser fundidas y d isueltas»11. 

La sensación atmosfé ri ca determina -según Westerdahl- la organización 
del espacio y la condic ión levitante de los cuerpos; no al revés: «El aire ha 
penetrado en sus cuadros y ocurre un fenómeno de lev itismo. Ya todo es aéreo, 
espac ial»41

• 

Cuando en 1968 esta obra fue mostrada en la Sala de la Dirección General 
de Bellas Artes, la crÍtica madrileña no escatimó los juicios elogiosos, repa-
rando especialmente en el dominio técnico que el pintor tine rfeño exhibía. 
Mientras A. M. Campoy ponderaba el sutil cromatismo de estos li enzos -«Pe-
d ro González es posiblemente el dueño del color más delicado que última-
mente he visto en nuestra pintura»4J-; José Hierro establecía una relación 
entre los procedimientos técnicos empleados y el efecto poético, fantasmal y 
etéreo, que estas imágenes suscitaban en el espectador: 

«Técnicamente su pintura es más rica , más completa que la de su anterior 
etapa equilibrada e impasible. Por lo pronto, la paleta ha aceptado unos nue-
vos tonos en la gama de los grises y las tierras. Trata la materi a con mayor 
ri queza y sabiduría, aunque el efecto de espontane idad y frescura no se em-
paña nunca. A veces ciertas reservas producen relampagueantes esqueletos 
sobre los que queda constanc ia de una veladura de color, transpa rentando el 
grafismo más ate rciopelado y misterioso. El ataque rápido de color muy di-
luido produce ráfagas que dejan la sensac ión de lo aéreo. Es pintura sabia 
y pensada, aunque parezca nacida más de la improvisación que de la refle-
xión. Esta ex posición representa un paso firme en la obra de este artista reco-
leto, silenc ioso, lleno de verdad»44 

• 

s, 
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6.- FIGURA Y DRAMA (1970-1987) 

Desde 1970 hasta hoy, la p intura de Pedro González se ofrece como un a 
investigac ión plástica sob re la estética del ba rroco, cal como se manifi esta en 
la gran rrad ición de la pintura española del Siglo de Oro. 

El modo en que el a rt ista acometió dicha reinter pretac ión no fue ah istóri -
co, pero tampoco histor icista pues su propuesta se insc ri be en el contcxco de 
las redefiniciones del lenguaje figu rativo que, desde finales de los años cin-
cuenta, se estaban produciendo en el arce modern o. El agotamiento de la abs-
tracc ión pictórica, co nven ida en formalista y decorac iva, no cuestionaba aún 
la va lidez del análi sis de Th. Adorno, segtín el cual, en un a época q ue todavía 
ab rigaba esperanzas utóp icas, el retorno al rea li smo hubiese supuesto no sólo 
la renunc ia del porcncial cm:mciparor io de la modernidad estética si no la re• 
conci liación ideológica ficric ia con un mundo in justo e im perfecto. 

En 1962, el crítico ameri cano Clement G reenbc rg denominaba «represen• 
taciones sin hoga r» («homclcss representation ») a un a se ri e de ob ras del pin• 
ror americano Willen de Kooning, sus Pintura; de mujern (1952-55), en las 
que el lenguaje abstracto no excluía la introdu cc ión de elementos refe rencia· 
les. La inestabilidad y ambigüedad de las imágenes ge neradas por el pintor 
conferían a la representación un acento expres ioni sta que se e rigía en el signo 
auténtico de una época dominada por la angustia de la amenaza nuclear, ate• 
nazada por las culpas de la guerra o perpleja ame la aventura espac ial. En 
Europa quienes primero desarroll aron esta iconicidad ambigua - Jurgen Claus 
uti liza el término de «modelo dudoso»- fu eron, ade más de los artistas del 
Grupo Cobra , Fautrie r, Dubuffer, Wols, Vedova. Hans Plarschek y Francis Ba-
con. En España hay q ue citar a Antonio Saura. 

En el plano físico y formal , lo que diferenc ia la propuesta neofigurativa 
de Pedro González de la que fo rmularon los artistas antes citados, estriba, 
principalmente, en el modo de «tratar» la pintura: mientras que en aq uéllos 
el plano de la expres ión se sustentaba principalmente en el gesto (d inamis-
mo) y en la mater ia (espeso r y textura) ; en Ped ro Gonz:ilez hay una vo luntari a 
reducc ión de los efectos rnaréri cos que se man ifiesra como un a tendencia a 
eliminar el espesor y la dens idad de los colores. Por otra parte, es prec iso re-
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saltar, como otro de los rasgos distintivos de su pintura, el predominio de lo 
estructural y lo formal sob re lo gestual. En este sentido, só lo cabe hacer un a 
excepción: Francis Bacon, con q uien la obra de Pedro González, si nos atene-
mos a la for mu lación de estos problemas for males, no as í en lo que ara n.e a 
la poética, p resenta una rel ación más clara. 

Pues b ien, como ya dijimos, el modo en que Pedro González replantea el 
problema de la refe renci alidad (neofiguración), impl ica un proceso de investi-
gación fo rmal sobre la esencia del barroco. 

Las referencias neofigurativas ya se apuntaban en las últimas obras del pe-
riodo COJmoarte. Antes de proseguir, citaré la definición que sobre la esencia 
del estilo barroco propone H . Wolfflin: · 

«El barroco no ofrece en ninguna parte terminac ión, sos iego o quietud del 
ser, sino que introduce siemp re la inq uietud del deven ir, la te nsión de la ines-
tabilidad . De ello resulta, una vez más, un a impresión de movimiento»~1

. 

Pedro González parece cor roborar esta definición en una entrev ista conce-
dida en 1985 a la revista Hartúimo: 

«El CoJmoarte no es sino la línea de Rubens, la línea del Greco, la línea de 
Van Gogh , nada or iginal, un a línea cósmica de estremec imiento de las cosas 
( ... ). El CoJmoarte además de un a nueva libertad es ese mundo que me es afín 
y que me gusra, el mundo del Gótico - el Renacimiento lo encuentro más 
exper imental-, las pinturas en las q ue todo el lienzo, el espacio pictó rico, 
se mueve y part ici pa de un movimiento cósmico, por ejemplo en Van Gogh 
o Rubens. Rubens es para mí el mejor pintor del mundo, junto con Velázquez; 
en Rubens se encuentran las espirales y todo lo que los pintores han utili zado 
toda la vida . O el G reco, pintores que estremecen todo el paisaje, do nde todo 
se mueve, donde todo está funcionando dependiendo de unas leyes exteri ores 
un poco extraií.as, pero que no son nar raciones de los objetos sino el mundo 
visto en su totalidad. Eso es lo que entiendo yo por CoJmoarte»..6. 

El movimiento giratorio de las figuras levitantes que componen la serie CoJ-
moarte revela esta actitud de agitación pe rpetu a; perpet1111m mobile que define 
la condición existencial del hombre moderno: escindido de la naturaleza, es-
tremec ido por una profunda turbación de la conciencia. 

Desde 1970, Pedro González aco mete una reinterpretación de los princi -
pios ba rrocos de la mancha expresiva, tal y como se daban en la tradición 
de la pintura española del Siglo de Oro. El modelo, Velázquez; el tema elegido, 
el retraw. Las cabezas que Pedro González pinta en ese periodo (ser ie RelratoJ) 
revelan un estremecimiento inconfundiblemente barroco que rescata la con-
notación escatológica y fúnebre de aque lla imaginería. Fúnebre es la gra n ma-
sa de color negro holl ín que enmarca la silueta del personaje, que, delante del 
rectángulo de una ventana, posa con aire ceremonial y taciturno; turbi a ima-
gen que el espejo de la pintura nos devuelve de un mundo fenec ido, cuyo re-
surgir fantasmal hoy aún •nos emociona. No estamos ame la crítica a Felipe 
11 y la España Negra que emprendi era por aq uellos años Amonio Saura. Pe-
dro Gonzálcz estaba más interesado en reflejar la atmósfera oscuranti sta que 
envuelve a estas figuras, elevadas a signos de la condición humana, que en 
introducir mensajes morales o políti cos alusivos a la España de las postrime-
rías de la dictadura. Y aunque también cabe hace r esta lectura de su ob ra 
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41 H . WOlffiin. Rmarimimto y Barro.o, Comunica-
ción. Madrid , 1977,(I.• edición, Base], 1888). pág 
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.. P,:dro G onzález, en - Han /Jimo cnt rcv is(a a Pe 
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S,11 r,i,,/o. Técnica mixta sobr(' hl"nzu 80 x 90 cm. 1976. Colección pamcular. 
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Si" rú11fo. Técnica mix1a sobre lienzo. 200 x 200 cm. 1979. Colección panicular. 
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Si1t 11í11lo. Técnica mixta 110 x 100 cm. 1979. 
Colección particular. 

en clave política, lo que, sin embargo, cuenta en ella, de un modo esencial, 
es la representación descarnada del drama humano: 

«No, no es tanto el interés por la figura humana - dice Pedro González en 
la misma entrevista- como una evolución hacia un mundo referencial. Emon· 
ces en este mundo referencial las figuras pueden crear un clima de drama, de 
encuentro de masas, etc. Pueden ser aisladas, exentas, aparece la idea del retra-
to, que como sabes no es la idea de retratar al retratado, sino la de retratar 
al propio pintor, y titulas a una figura exenta ' retrato'. Pero realmence es pintu-
ra, o debe ser pintura en el senrido de no ser un intento de volver a reflejar 
la realidad exterior como en el siglo A'VII, sino sencill amente hacer el concepto 
de pintura de retrato, que no es otra cosa que poner una figura en medio de 
un a superfi cie. Lo que pasa es que aquella figura del siglo XVII era reconocida 
como Felipe IV, pero realmente la pintura, para ser buena pintura, era pintura 
de Velázquez, y no por ser Felipe IV era buena pintura». 

No se trara, por lo tanto, de una restauración formal de lo barroco, pues, 
como vimos en la cita anterior, Pedro Gonzálcz relaciona la tensión espacial 
con el sentido del drama, relación que, por orra parte, es consustancial a toda 
la estética de aquel periodo hisrórico. 

Por lo tanto, la idea barroca, plasmada como movimiento y tensión espa-
cial, no sólo explica el dinamismo interi or de su serie ÚJJmoarte, sino que tam-
bién nos ayuda a entender el desarrollo de toda su obra neofigurativa. 

En el drama se funden el arte y la vida. El signo pictórico despliega así todo 
su poder de recreación del mundo, proyectándose ya en el territorio del sueño 
ya en el de la memoria. De aquellas manchas abstractas van su rgiendo estos 
cuerpos; la pinrura se encarna, babia de la vida. La manera en que se produce 
la consolidación de las imágenes en la compos ición recuerda el proceso azaro-
so e imprevisto por el que las manchas de humedad aparecen en un muro, 
proceso q ue Leonardo de Vinc i citaba para probar la jurisdicción del azar en 
el arte. El núcleo más profundo del acto creativo es inexplicable. Las metamor-
fosis en pintura no son otra cosa que manifestaciones imprevistas del deseo, 
de lo que quiere llegar a ser. Como el cuerpo del ahogado, la imagen pictórica 
siempre sale a flote; en la superficie del cuadro las imágenes flotan como los 
ahogados. El barroco también retama; pero no muerto: como mera revisión 
historicista de un estilo histórico; sino vivo: como lenguaje dramático que re-
crea en imágenes la experiencia vital. 

Carlos Areán comenta así este giro barroco de su obra: 
«Lo que ahora realiza Pedro González se hunde con su ambivalencia dentro 

de las más lejanas ra íces de la tradic ión española. Nos ofrece una pintu ra muy 
clásica en su factura y muy barroca en el equilibrio de sus formas. Lo clásico 
consiste en que su manera refinada, culra y sabia de aplicar el pigmento, pue-
de ser tan normativa para nuesrra época como pudo se r la de los grandes vene-
cianos para el siglo XVI. El barroquismo se asoma a la inestab ilidad de sus 
formas en gestac ión. Se trata de equilibrios que parecen próx imos siempre a 
derrumbarse, pero que tienen denrro de su apa rente falta de delimitación la 
posibilidad de mantenerse en virtud de sus tensiones internas. Cuando una 
forma de Pedro Gom:¡i]ez se comprime, concenrra sobre ella la atención y sirve 
de ordenadora de las restantes, dentro de una estructura pos iblemente rotativa. 
Todo el campo cromático aparece atravesado así por un juego de rensiones en 
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Sm 11í.,/,,_ Técnica mixta. 80 x 100 cm. 1985 
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Sin /Úufo. Tfrnica mixrn. 
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l'it,Hra. 1ecnica m,xca sobre li.,nzo. 94 x 78 cm. 1985 
Ponada del cat:ilo!,'O editado por la Vice(Oll5"1Cfla clc Cultura y Depones del Gobierno <le Canarias. 
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Fipm1, Té.:nica mixta. 45 x 40 cm. 1984. Col«:ción del artista 
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Wi,..-a1. Tfrmc~ mixta sobre lienw. 45 x 40 cm. 1985. Colecci1in dd artista 

96 

© Del documento, los autores. Digitalización realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2023



\'1Sóm,J. T&nica m1xrn sobre lien~o. 45 x 40 cm. 1985. Colecci6n panicular. 
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Boato. Ticn,o m,x111 sobre htnw. 316 x 'HO cm. 1986. Col«:c1ón pamcular. 
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Tapiz. lCTnica mixta. 500 x 700 cm. 1986. CajaCanarias 
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Sm 11. 1C<:nica mixta. llO x 100 cm. 1986. Colección Jd anista 
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Sin 1tí11fo. Técnica mixta. 100 X 80 cm. 1986. Colección dd armta. 
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el que abundan los ritmos es pirales. El espectador tiene la impresión de que 
todo podría estalla r en un instante o de que podr ía haberse organizado de otra 
manera, tal como en las aventuras de nuestro siglo caben múltiples caminos 
en el momento de premeditarlas y uno sólo en el de su rea li zac ión»~' -

La línea estética que inaugura Pedro Gonzákz en la exposición del Ateneo 
de Madrid , en noviembre de 1969, constituye un giro barroco hacia la interio-
ridad, Las tensiones ex-céntri cas del periodo Cosmoarte dan paso a las tens iones 
con-céntri cas de un barroco fúnebre e interior, que recuerda a Velázquez, Zur-
barán o Rembrandt, no a Rubens, pese a la admiración que por este artista 
siempre ha profesado. 

Así pues, la revisión que Pedro González propone del barroco no es fo rmal 
ni historicista. Al con trario, este rescate o revis ión se efectúa desde la concien-
cia de la modernidad. Una pintura que gira sobre la idea de la experiencia 
agónica del tiempo no puede ser sino un a pintura moderna . La soledad es ab-
soluta. La sensación de ingravidez que producía la aventura espacial, tórnase 
ahora en sensación de vértigo ante el ab ismo que se abre en la conciencia des-
dichada del sujeto. El único punto de referencia es el cuadrado de una ventana 
negra que organiza a su alrededor una constelación de colores, cuya opacidad 
acaso simbolice la abolición de roda esperanza. La ventana del renac imienro 
deviene una oscura tapia; luz negra de la melancolía. 

Hacia 1973, esta visión melancólica deviene, por la suave luz dorada qu e 
baña las imágenes, en una visión crepuscul ar, certeramente descrita por el no-
velista y poeta Rafael Aroza ren a, en un texto rico en referencias e imágenes 
literarias: 

«No será creac ión de él esta atmósfera de oro viejo, de yodo y gencianas, 
q ue surge de su pintura, ni la cadencia, mejor decadencia, emocional que pro-
voca tan grato conc ierto de lunas pon ientes. No será creac ión si no recreación, 
documento más que rizo imaginario, de una humanidad que aún permanece 
en la historia con sus brillos de ocaso, de venc idos, ilustres, bufones y clérigos. 
Dolencia irónica y no libelo esta ob ra que brota de un fo ndo oscu recido con 
humo de liturgia, con sombras escogidas en un interior de cated ral. Técn ica 
de maestro es ésta de poner relón a la memoria , porque detrás de todo ente 
recreado con amo r debe quedar el espectro incólume y profundo. Tal sucede 
en los retratos, donde los contornos sugieren un a imagen graciosamente deve-
nida hacia el pincel, imagen surgida de la niebla misteriosa del tiempo ( ... ). 
Con Cartesio esta rnos para pensar ame esras muestras de Pedro González que 
el 'espíritu es más fác il de conoce r que el cuerpo'. Tanta es la claridad con la 
que el pintor nos hace el ánimo de chupas y jubones, golillas de curiales y ba-
beros de tontos, sin trazar una línea que les pertenezca. El trazo nos dice solo 
de enanos y caballeros, de hombres que están en la entretela. Pero es la luz 
la primera en aflora r, en sugeri r que estamos ante un barroqu ismo de actuali-
dad, a tres siglos y tanras millas geográficas de Rernb randt, con el mismo senti-
do piadoso y crepuscu lar en la esenc ia visible, con igual conoc imiento <le un a 
técnica en la que 'toda sensación visual no es otra cosa que una mancha modi-
ficada por otras manchas'. Cieno que es así, y que el estado de ánimo también 
se modela gracias a los estados circundantes de entes espirituales o no, corno 
la luz , la historia o el sufrimiento. En esta obra de Pedro González, la mancha 
está religiosamente depurada hasta límites humanos y conlleva la emoción dra-
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C..b. T<:cnicamixrawbrelien2<> 110 x 100cm. 
1986. Coleccicin dd artista 

4
' Carlos Areán, «Pedro Gonzákz, después dd 

ÚSm(}ar/~•- Catálogo de la exposicicin del Ateneo 
de Madrid. noviembre de 1969, reproducido en 
el catálogo de la exposicicin de la galería Sen. Ma-
drid, 1970. 
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C.,bn,,. Técnica mixta sobn: licnw. 6o x )O cm. 1986. Colrcción panicular. 
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&~ir /\lu;rm. Túnica mixta sohre lienzo 
H X 4 7 cm. 1986. Colección de l artista. 

'" Rafael Mozarena, «l.a lui de los hemisíeriu~ 
basales•, El D/a, Santa Cruz de Tcneriíc. 1973. 

•~ Víctor N,No Alcaide. «La pi ntura de Pedro 
Gonz:í lez. Un nue\"ulcnguaje y una OU <"Va ira)'C<· 
to ria•. Car:ílo¡;o de la exposición del Museo Mu -
nicipal de Bellas Anes. Sama Cruz de 'fon eriíe. 
1971. 

"' Josi H ie rro, • l.a pimura caoaria.qué ime riuu. 
Nurr .,, º"'"º• Madrid. 19 74 

mática del hombre de hoy. Mancha escueta por la emoción reprimida, que 
no la voluptuosa y desenfadada del barroquismo exuberante de Rubens. Mancha 
barroca sin embargo y luz ba rroca tamb ién en estos gouarhes, en los que el 
pintor nos conturba y mece a un tiempo con los ocres y los violetas y las últi-
mas luces del día de su ciudad natal ( ... ). Sabemos bien de La Laguna , de 
sus personajes caba lJeros y artesanos, m ísticos y doctos, poerns y campesinos. 
Una comunidad de gran riqueza expresiva para un pintor de humanidades. 
Un concie rto colorisra donde el brillo más alto no debe sob repasar al últ imo 
destello de l sol en los bronces catedral icios. Ocres, oro viejo y pú rpu ras sur-
gen de la oscuridad de estos cuadros de Pedro González con el alma d ramáti-
ca de sus figuras (. .. ). Es el color qu ien da el sentimiento, la luminosidad 
morrec ina que se detiene en el límite inmóvil de cada cuadro. La luz dimana 
del hem isferio basal del sol que exprime su jugo decadente y pátina de oro 
viejo y ma rchita el bla nco de azahar en una región can humana como la me-
moria. No de orra región surge todo retrato por deforme o insólito que nos 
parezca»~8

. 

Esta es una de las más sugerentes interpretaciones poéti cas que, de aquel 
periodo de la pintura de Pedro González, nos ha dejado la crítica. 

La luz de la historia ilumina ahora el viaje interio r, y el escena rio de esta 
interioridad no es ouo que el de la tradi ció n pictórica española. Así, el proce-
so de humanización iniciado en ComJO(lrte se torna reflexivo e introspectivo. 

Este escenari o o marco cu ltural le sirve a Pedro González pa ra desa rrolla r 
una pintura «en el borde del silenc io", como la definió J osé H ierro. Sobre esra 
cualidad metafísica del silencio reflexiona rnmbién el histor iador del arte Víc-
tor Nieto Alcaide, gran conocedo r de la cultura artística española del barro-
co, que evoca la obra del pintor canar io: 

«Los colo res, formas y mate rias que componen el cuadro ofrecen una acti-
tud agresiva por su hermetismo, un he rmetismo que es parte del lenguaje que 
el artista utiliza pa ra la comunicación al presentar una imagen cuya novedad, 
cuyo si lenc io, imponga la reflexión y nos arraiga a su análisis al no poder se r 
asimi lada inmediatamente por nuesrra vic iada y adormecida cultu ra vi-
sua l»49. 

La adscripción a la tradi ción picrórica españo la es lo que, a propósito de 
una exposición en Mad rid de Pedro González, hace exclamar a J osé Hierro: 
«¡Qué inconceb iblemente ausrera, qué interior la pintura canar ia! H ubo un 
ti empo, con Néstor, en q ue parecía que la admirable naturaleza de las islas 
iba a imponer su época a los artistas. Pero prevaleció la áspera reflexión som-
bría de los Millares, de los Vera , cada uno en su cauce. Una gravedad genera-
cional, exre nsiblc a la poesía, de la que participa este Pedro González q ue 
aho ra ex pone en la Galer ía Sen»10

. En efecto, la línea dominante de la pin-
tura canaria del siglo XX no ha sido la de la exteriori dad natural ista de Nés-
tor o Agu ia r, sino la de la interio ri dad m;Ís fecu nda de Juan Ismael, Chevilly, 
Mill ares, Ped ro Gonzá lez o Cristino de Vera. 

Así pues, desde 1970 hasta 1985, la estética neofigurativa le permite a Pe-
dro Gonzálcz esrnblecer la síntes is creativa entre la escuela barroca española, 
q ue se recrea en la luz y la ma ncha ex presiva, con las estructuras rotatorias 
de la serie Cosmoarte; de tal modo q ue la constr ucción de sus Retrato! contiene 
una doble significac ión : la rev isión del pasado (la pintu ra espallola) y la p ro-
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Sin uíulo. Témica mixta sobre lienw. 16, x 1s, cm. 1988. Colección Jet artista 
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S111 1rt11/o Tecnic;i. m,:,;ta sobr" l,t-mo. 180 x 170 cm. 1988. Col«ción dd artista 
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Serie /..a Pm, Técnica m,xu sobre hcnw. 140 x 170 cm. 1989. Colecdón pamcular. 
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:i11, 11111/0 Tl'Cmca mixta sobre lienzo. 150 x llO cm_ 1989. Cole<ci1)n parucular. 
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S111 tú11fo. Técnica rni~ta sohrc lienzo. 190 x 140 crn. 1989. Colección panicular. 
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5¡,. tti,,fo. Técnica m1~1a robre lienzo. ISO x 160 cm. 1989. Colección panicular. 
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S11t fllNI~. Técnica mncta s.ob~ hcnzo. 169 x 169 cm. 1989. Colección panicular. 
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Sm túufo. Técnica mix1~ sobrt- lienzo. IOO x 80 cm. 1989. Colección pamcular. 
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Sm //f11/o. Técnica m1xrn sobre liemo. IOO x 80 cm. 1989. Colección particular. 
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yecc ión hac ia el fururo (la concepción grav itato ri a del espacio que alude a 
la aventura espacia l). 

Hacia 1985, la ncofiguración de Pedro Gonzá lez, sin abandonar su con· 
cepción del espac io y de la mancha , ado ptó un tono cxpresion isra y mons-
truoso. Son figuras y cabezas de grandes proporciones que flotan en el espac io 
pictór ico, exhib iendo sus rasgos protuberantes y sus ext remidades descoyun-
tadas. Esta obra fue la que, en 1986, con motivo de la rea lización de su tesis 
docroral, p resentó ante el tr ibunal examinado r en la Fac ultad de Bellas Arres 
de Santa Cruz de Tcncrlfe. Dentro del mismo esti lo hay que menc iona r el ca r-
tón para un gigantesco tap iz que, confeccionado en la Real Fábr ica de Santa 
Bárbara de Mad ri d, si rve de telón del auditor io del edi fi cio cenrral de la Caja 
General de Ahorros de Canar ias, en Santa Cruz de Tenerife. 

Después de habe r emprendido la tarea de revisar, desde una perspectiva 
neobar roca, el concepto de retrato, Pedro González ha emprendido la tarea 
de re interp rcrar otros dos géneros artísticos trad icionales: la naru raleza muer-
ca y el inter ior con figu ras. A pa rtir de 1989 la significac ión fantasm:it ica de 
su pintura será cada vez m:ls inqu ietante. Los cuerpos y los objetos se presen-
tan como aparic iones misteri osas. La «ca rn e» se torna translúcida; se disue l\'e 
en la luz. Lo que aflo ra es lo olvidado, lo reprimido; pero nunca aflora del 
rodo, he aquí la ambigüedad: siempre hay algo que ha de quedar oculto. 
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i,1111f,, fo. Técnica mi"' ª sobre lienzo. 
10, x 9::i cm. 1990. Exp,mción CaiaCanarías. 

7.- MEMORlA Y V IDA 0987-1993) 

La universal idad de la pintura res ide en su capacidad para dar cuenta de 
las cosas del mundo sin se r mundana. La histori cidad rest ringida de lo mun-
dano hace que veamos la realidad desde el prisma de nuestra época. Pero la 
pintu ra trasciende esca mundanidad pa ra acceder a un horizonte espi ritual 
que la convierte en una lengua uni versal. Por eso la pintura de Ve lázqucz es 
inteligible para nosotros: no porque comprendamos el sentido de sus alego-
rías, sino porque su manera de ve r e interpreta r el mundo nos revela al ser 
humano, con sus pasiones y emociones, que tras el pintor ex iste; lo unive rsal 
reside en la sensibi lidad del pinror, no en sus ideas, y esta sensibilidad se pue-
de ex presar en prosa o en poesía. 

A partir de la suge rencia filosófica q ue el rítulo de un libro de Merleau-
Pon ty me b rinda, La PrrJJa del mmulo, cabe preguntarse si la obra de Pedro 
Gonzá lez, que desde la seri e Com1ot1rte no es más que una recreación de la 
expe riencia vital, puede definirse como una lect11rt1 del mundo en prosa (na-
rración )' desc ripc ión) o en poesía (evocación, sueño)' memoria). Colateral-
mente, aludo a una famosa polém ica acerca de si el cine debía ser p rosa (tesis 
de Eric Rohmer) o poesía (tesis de Pasolin i). 

Cuando la pintura es prosa tiende hacia la desc ripción, y su lenguaje es 
el real ismo; cuando la pintura es poesía tiende hacia la evocación, y su len-
guaje, ya sea figurat ivo o abstracto, renuncia a la exactitud , a la anécdota , al 
detalle. Las cosas se p resentan como en los sueños: "ciadas, entre\'isras, suge-
ridas, incompletas. Según esta definición q ue propongo. la pintura de Pedro 
González es poesía. 

Desde 1987, Pedro González prosigue la rarea de redefin ir los gé neros pic-
tóri cos, q ue había emprend ido años arrás con su ser ie de Retratos, e inicia una 
in\'cstigación en el género de la natura leza muerta (ex pos iciones del Círculo 
de Bellas Arres, 1987, y de la Galería Félix Rodríguez , 1988). 

La admiración que siempre había profesado por la ob ra de Georges Bra-
que es ahora más evidente si cabe. Esta admiración , que no puede ser enten-
dida como una influenc ia direeta, se refleja tanno en la elección de la gama 
cromática (gri ses, azu les, \'erdes y ocres), sobria y armónica en ambos arti s-
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Sombr,/la y playa. Técnica mixta sobre lienzo. 150 x 180 cm . 1988. Col~cción pamcular. 
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" Pedro Gonzll lez, •Geor~s Braque•, en St,IJ,,., ti 
lit11:o, N:limrial Edif(a, l as Palmas de Gran Cana• 
ria, 1986, p:ig. 110 
" Jl)i,ft,,.. p;ig. 111 

" Esta es la $t:nSación desc ri ta por l"I poeta Hu-
go ,·on Hofmannnhal, en su Carta Jt Lt,r,I a,,,,. 
IÚJJ, Cokgio Oficial de Aparejadores y Arquitecros 
Técnicos de Murcia, Murcia, 1981 . 

tas, como en el halo de silencio que envue lve los objetos. En los años sesenra 
Pedro González esc ribió un artícu lo sobre Braque en el que, al referirse a sus 
bodegones, dejaba patenre cuáles eran las cualidades poéticas que él más apre-
ciaba en el p intor francés. La lectura de este texto ayuda a comprender el sen-
tido de los bodegones que años después él mismo realizaría: 

«El bodegón simple, sencillo, elementa l, sale de su paleta amasado con la 
relac ión absoluta que hay encre las cosas, con la misteriosa afeetib ilidad que 
acerca una pera, por ejemplo, a la esqu ina de una mesa, el extraño antagonis-
mo que el arabesco del papel de pared pueda tener hacia la bu rbuja de made-
ra de una mesa rococó. Fuerzas, tensiones, magnetismos orb itales de simpatía, 
todo un mundo que está dentro, alrededor de los objetos, queda en el lienzo, 
es pincado»11

• 

En el mismo artículo, Pedro González destaca otra cua lidad esencial de la 
pintura de Braque: la capacidad para «matar el objeto», luego de haber elimi-
nado las relaciones convenc ionales de semejanza (minwis), sin que por ello 
dejemos de reconocerlo como tal objeto. Se puede hacer una pintura pura sin 
pe rder la función de representar las cosas del mund o. Braque lo logró: 

«La pera, la estufa y la vencana, en sus cuad ros, son perfectamente identifi -
cadas - sigue Pedro González incentando desvelar la esenc ia de la obra de 
Braque- . Todo es reconoc ible, pero no se logra tutea r a estos objetos. Dejan 
de ser, por mano del pincor, famil iares en un sencido próximo para convertir-
se en familiares lejanos, ausentes hace mucho ti empo. Su ·macar el objeto' se-
rá una glor ificación ontológica y la herida quizá se produzca en el conten ido 
semántico del objeto»1

i. 

La realidad es también para Pedro González «un familiar lejano». En vez 
de familia ri dad con el objeto, hay en su pintura la distancia mediadora que 
impone una relación de cortesía. El artista es ind ife rente al mundo de objetos 
que representa; su visión es, en el más puro sentido kantiano, desinteresada . 
No puede haber fami liaridad porque no hay fami lia (fe religiosa o ideología 
polícica) en la que se sustente una relación de proximidad con las cosasu . 
Sus jui cios no se as ientan en ninguna certeza. Está solo, y sin embargo tiene 
que seguir hab lando de los objetos que pueblan su mundo; pues en ellos se 
proyectan sus emociones y estados de án imo; ya no importa reconocer el obje-
to si no al hombre q ue en él se refleja. 

Así surge una se rie titulada La Pera (1989), en la q ue se d ivisan figuras 
humanas articuladas en el espacio pictórico po r la imagen insólita de una 
pera de gra ndes d imensiones, la cua l funciona como una clave armónica a 
partir de la que toda la compos ición se o rga ni za, como si las figuras danzase n 
en torno a ella: minué irónico que supone una desca rga de la tensión dramá-
tica acumulada en las etapas anteriores de su pintura. (A Eri c Satie le d ijeron 
una vez que sus compos iciones carec ían de sentido de la forma, y entonces 
compuso sus PiezaJ en forma de pera). Este desarrollo en «clave musical» de La 
Pera le permitió incorpo rar a la composición los cuerpos fantasmales que pro· 
cedían de su se ri e Retrato!. Veámos cómo describe el propio artista la génesis 
de estas piezas: 

«Los elementos de los primeros bodegones estaban en el poyo de la cocina, 
en la mesa del comedor. Yo creo que eso ocurre cas i siempre, descubrir el cua-
dro en una serie de cosas, dispuestas en un dete rminado orden. Luego, ló-
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5;,, 1tí11/o. 1t'cn ,ca ,mna sobre lienzo. ,, x 180 cm. 1988. Coll'Cción Jd ams1a . 

gicamente, los bodegones se componen y su acierto en la co locación de las 
piezas es med io cuadro hecho ... Pues, por ah í sal ió la pera. Luego, analizando 
su figura, desa rrollando sus posibilidades formales, viendo que servía a todas 
las expe ri enc ias del color, rrabajé sobre una ser ie donde la pera, modesta y 
sabrosa pera, era la protagonista. Podía haber sido otro elemento, pero yo a 
esa fruta le concedo una cierta categoría simbólica, quizá porque siendo CO· 

mún y conocida, no está entre las que más se han tratado en la historia de 
la pintura»1•. 

En 1990 realiza una gran exposic ión en la Sala de la Caja General de Aho-
rros de Canarias, en Santa Cruz de Tenerife.Junro a los bodegones, Pedro Gon-
zález presenta en aquella ocasión interiores con figuras , casi siempre imágenes 
de ancianos posando en habitaciones desangeladas; y una serie erótica com• 
puesta por figuras femeninas enmarcadas entre los barrotes de lechos en equ i• 
librio inestable. 

El mov imiento sigue siendo el tema central de su pintura. Las pos iciones 
que adoptan los cuerpos en el espac io son un desar rollo de la topología gravi• 
cacoria de sus obras del pe riodo Cotmoarte. Esca es la esencia de su d iscu rso 
ba rroco: esp irales, d iago nales; cuerpos q ue gravitan o lev itan . Es una obra 
fantasmal. Los cue rpos y las cosas se presentan como aparic iones enigmáti• 
cas. La «piel» del mundo se torna translúc ida en su imagen pictó rica: se di-
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Sin 1ú11/9_ li.'rnica m1xrn sobre lienzo. 120 X 140 cm 1988. Colección del anista. 
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S111 1,t11/o. Ticnica m1xia sobre lienzo. 130 x 162 cm. 1990. Coka,ón dd amsta 
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s,,, 11íula. 1Cc1uca rn1Kta sobre Ju.-nzo. 160 x 180 cm. 1989. Universidad de La Laguna (Tencrife). 
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Sm 1ti1Jlo. l frnirn mix1a sobrtc h<"nio. IOO x 80 cm 1990. Colt"cción del :o.rtisra. 
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Si~ //Í/1/0. Ticnica mixta sobre lienzo. 
27 x 22 cm. 1990. Colección del artista 

suelve en la luz; las figuras son leves: levitan y pierden peso, como si fueran 
aparecidos que retornan del fondo de la memoria. Esta es una pintura de la 
memoria y del sueño. En la habitación los objetos se despl iegan como en un 
mapa imaginario: el sofá, la mesa o la lámpara son los puntos de referencia 
que configuran esta cartografía fantasmal. Lo fantasmal consiste en la condi-
ción de huella sutil que los cuerpos y los objetos ostentan en la representa-
ción; y como la contextura de éstos es evanescente, lo que permanece es la 
estela o el rastro de su existencia encarnada. El espíritu revive en estas imáge-
nes como pne11ma: viento de la memoria cuyas ráfagas barren la habitación 
de lado a lado. La pintura convoca a los espíritus familiares, y los fantasmas 
vienen a nuestro encuentro, sigilosamente. 

El arte puede dar cuenta de lo visible y de lo invisible: habla de la carne 
-es una encarnación-; y del espíritu -es una revelación-. Pero la encar-
nac ión que el rei no de lo visible nos ofrece en el lienzo se transmuta , final-
mente, en una revelación inesperada. En lo visible escá el sello de lo invisible; 
y en cada encarnac ión, el germen de una revelación. La gran pintura siempre 
ha querido dar cuenta del reino de lo invisible, como la gran poesía ha aspira-
do siempre a expresar lo inexpresable. He aquí el mister io de la pintura: ¿có-
mo puede ésca, siendo el arte de representar lo visible, hacer de lo invisib le 
su tema? 

La p intura se pone al serv icio de una tarea de desvelamiento ontológico. 
El ser de los lugares, y de los hombres que los habitan, es un ser oculto, olvi -
dado («el olvido del ser» a que se refiere He idegger). Pintar es tanto des-velar 
(la veladura desvela) como recordar (vemos porque reco rdamos, como afir-
maba Platón) . Si la pintura es rem iniscencia, olvido y memoria han de ser 
categorías ind isoc iables. Decía Borges que el olvido es una de las formas de 
la memor ia. En la p intura de Pedro González la topología de la memoria es 
también una topo logía del olvido. En los cuadros de tema erótico que presen-
tó en la exposición de 1990 en la Caja de Ahorros, los cue rpos son marcas 
mnemónicas de la vida que se esfuma. Las manchas proclaman los límites 
borrosos, difuminados, del imperio del olvido, que es también el de la memo-
ria . La fijación precisa del instante vivido es imposible. Nos resignamos a con-
templar solamente huellas borrosas de una experiencia signada por la ausenc ia 
y la negación. La imagen de la felicidad es siempre impura, incompleta. La 
vida no retorna sino como ruina de la memoria, es dec ir, como olvido y con-
sunción, po rque si algo evoca el erotismo del olvido es la imagen de la muer-
te. Esta p intura de la experiencia existencial registra la disolución de las 
imágenes que la memoria almacena a lo largo de la vida; lo que retorna de 
ese almacén es un fantasma, que proclama la naturaleza irreversible del tiem-
po vivido. Estos desnudos expresan una visión ácida y pesimista de la exis-
tencia. No hay placer ni violencia; sólo silencio metafísico y melancolía. 

Junto a estas composiciones eróticas presemó en dicha exposición otros cua-
dros de personajes solitarios, viejos casi siempre, ensimismados en habitac io-
nes repletas de muebles que levitan o tiemblan, como si un seísmo cuyo 
epicentro residiera en la conciencia del sujeto los agitara sin descanso. En me-
dio de la habitación se divisa una figura sentada; junto a eUa, la mesa, la si ll a 
y la cama son los únicos muebles que le hacen compañía. Baña la escena una 
débil luz que otorga a las figuras una apariencia enigmática, corno si fuesen 
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lntt rior. Técnica mixta. 150 x 170 cm. 1990. Colección del ,mista. 
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/ n/frtD~ TécnJCa mixta. 150 X 170 cm. 1990. Colección del artista 
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emisarias de un tiempo anterio r. El signo que estas imágenes emittfl es indes-
cifrable por la razón. Lo invisible es más importante que lo visible. De cada 
imagen rep resentada b rotan multitud de imágenes soñadas. El sueño no es 
anter ior a la pintura , no la p roduce, como cre ían los surreal istas, si no que 
es la pintura la q ue desencadena los mecanismos de la ensoñación poécica . 

Si la maceria de la p intura es la memoria , también lo son el olvido y el 
sueño. Estos tres elementos componen una alegoría melancólica. De ahí que 
el 11enigmtJ de la representac ión se fo rmu le como un paisaje inte rior del ocaso. 

La luz hace posible que la memoria y el olvido com pongan el sueño alegórico 
de la Pintura: como evocac ión de lo viv ido y como profecía de lo no vivido. 
La vida vivida deviene en la p intura la imagen de una ru ina parlante; mien-
tras que la vida no vi,•ida se ofrece como el espej ismo que el peregrino ansio-
so divi sa en el des ierto. 

Estas imágenes son en la pintura de Pedro Gonzá lez acom pañantes dóc iles 
que la luz mueve y atraviesa; como mueve el viento las dunas del desierto, 
así los muebles y sus sombras se arrastran sigilosamente por las estanc ias va-
cías. En este paisaje de la conc iencia sólo se d ivisan las ruinas d ispe rsas del 
se r, las inscripciones fragmentarias de la ex istencia enca rn ada. 

El deseo se vale de la memori11 y del ;neño para recrea r el mundo. Vemos lo 
que deseamos y reco rd amos lo que ama mos. El deseo es el progen itor del sue-
ño y de la memo ria, hermanos gemelos que en la p intura de rraman sus fanta-
sías, ya de fel icidad, ya de infortu nio. 

Des pués de realizar estos interiores con figuras 0989-90), Ped ro González 
ha seguido elabo rando en los dos años siguientes sus naturalezas muertas fan-
tasmales, géne ro al que se incorporan como subtema los muebles con gavetas 
de los que su rgen flores, frutas, animales domésticos o cadáve res. Es una in· 
vestigación sobre el espac io inter ior y exter ior. Las dimens iones arq uitectóni -
cas de «dentro» y «fuera » se proyectan en el territorio de la conc iencia. El 
mueble con gavetas ya no denota la func ión de objeto que encierra o guarda 
cosas, sino que se conviene en una ventana ab ierca al mundo. Desde una de 
estas gavetas conremplamos el ho rizonte marino, y soñamos con un viaje in-
terminable. Pero a la inversa, también se nos ocurre pensa r que el mundo 
es como la gaveta de un armario del que no podemos sa lir. 

En este periodo 0991-92), ta mbién inicia una se rie titu lada Arq11itect11r11J• 
lceneJ, título que responde a un procedimiento creativo que el crít ico Santiago 
Amón, aplicando un té rmino acu ñado por Arthu r Koestler, ll amó «bisocia· 
ción», pa ra refer irse a una etapa anterior de la pintura de Ped ro González. 
En estas obras se combinan imágenes procedentes de la estética informalista 
de sus irtrJtJ o estructuras grav itator ias de sus cosmoanes en un marco arqui-
tectónico que, por sus tensiones internas, sigue siendo barroco. 

A comienzos de 1992 acomete una investigac ión sobre temas marinos, a 
la que pertenece, como primera «entrega », una se rie de Bt,rcm. Más all á de 
la anécdota referencial, son escos cuadros rigurosos y austeros ejercicios de 
geometría, en los que prevalecen las líneas diagonales y las aristas pronuncia -
das. La armazón de madera de estas grandes barcas recuerda los esque letos 
radiogrnfiad os de su etapa Co;moarle. ¿Serán éstas - nos preguntamos- las 
imágenes erráticas del fantasma platón ico de la barca, como aquéllas lo eran 
del hombre que gravitaba en el espac io? 
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S111 rúu(o. Técnica m,xrn sobre l,enzo. 73 x 60 cm, 1992. Cokcc,ón panicular. 
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160 cm 1992. Col,..,c,ón dd :i.rusta 5,,, r,111/~. Tccmca mnn~. 180 x 
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V,11¡1r11umtt1. 'focnica nmua ,obn.• li••nzo. 120 x 140 cm. 1992. Colcccion parucul:ir. 
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C9,tJ/rNrrioitn l frn ica mix1:i sobr~ lienzo. no x 150 cm. 1992. Colección parucular. 

El mundo pierde su cons istencia material. En la pintura de Pedro Gonzá-
lez, la realidad no es más que una construcción del sueno, imagen nebulosa 
que nunca llega a «coge r cue rpo»: sueílo incumplido, recuerdo incompleto, 
profec ía melancólica. Y así debe ser, pues la tarea del anista que quiere ha-
blar la lengua universal de la pintura, no riene fin. 
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8.- PERSONALIDAD Y MÉTODO 

Volvía Matisse de hacerle una vi sita a los artistas pertenecientes a la fac-
ción cubista de Puteaux , donde pudo contemplar el famoso Cheval de 
Duchamp-Villon, cuando le confesó al amigo que le acomparlaba que no creía 
en un arte puramente intelectual, a lo que éste, di spuesto a rebatirle, citó el 
ejemplo de Mallarmé, y su ob ra Un coup de dis. La respuesta de Mati sse fue 
inmediata: «Mallarmé podía permiti rse esos lujos ; pero pa ra mí la sensac ión 
siempre aparece primero, y la idea viene después. Si veo un ramillete de flores 
y me gusta, pintaré algo. Los cubistas, en cambio, conciben una idea y luego 
se preguntan: '¿Qué sensación me p roduce?', pero yo no puedo comprender 
de ninguna manera este proceso. Toda mi vida me he gui ado por lo q ue he 
hecho, nunca por lo que he pensado»n. Y años después, en una entrev ista 
que le hizo T t'ri ade afirmó: «Ev ide ntemente, si n volu ptuosidad no hay nada, 
pe ro también se debe ex igir a la p inm ra una emoción más profunda que con-
mueva al espíritu al mismo tiempo que a los sentidos. Sin embargo, la pintu-
ra exclusivamente inrelecrual no existe. Ni siquiera se puede deci r de ella que 
no va más lejos, simplemente porque nunca ha comenzado. Permanece siem-
pre encerrada en la intención del pintor si n llegar a realiza rse»~6

• 

Esta defin ición que de l acto creati vo propone Matisse, como un proceso 
cuyo origen reside en la sensac ión y en ella finaliza , proceso en el que, sin 
embargo, conviene no olv idar que «también se debe ex igir a la pintura una 
emoción más profunda q ue conmueva al espír itu al mismo tiempo que a los 
sentidos», nos ayuda a comprender el modo en q ue Pedro González conc ibe 
el acto y el oficio de pintar. 

En 1967, su amigo Miguel Ta rquis, hi stor iado r del arte y d irector del Mu-
seo Municipal de Bellas Artes de Santa Cruz, ll amaba la atención sobre el 
hecho de que, siendo Ped ro González un intelectual , un hombre formado en 
la Unive rsidad y en la Academia, sus cuadros no fuesen «puras elucubracio-
nes o razona mientos científicos». Y añad ía: «su inrelecrualidad sólo tiene que 

" Hcnri Matissc, 5obrr ,m,, Barral, Barcelona. ver con su arre en cuanto al rigor fo rmal de su orden en la composición. Esta 
1978, pág. 66. co rrespondencia entre su técnica personal y simplificada y el más riguroso 
"' Jbidnn orden en la compos ición, ha sido quizá la d ificu ltad más grande para recono-
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ú,,r1m1rrionrs. Técnica mixta s¿b ,e lienm. 7', X 92 cm. 1992. ColC'cción del anisra. 
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ú,,wr11rá011t1. Técnica mixta sobre lienzo. 120 x 140 <;m. !992 . Colección del amsra 
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cer que la base de su arte es la sensac ión simple, natu ral y espontánea de su 
personalidad»" . 

Personalidad y método. He aquí los dos pilares sobre los q ue se sustenta 
la concepción del hecho artístico que Pedro Gonzá lez ha tra nsmitido no sólo 
en sus esc ritos de crírica de arte (vid. Anrolog,'a de textos), sino rambién en sus 
clases de la Facultad de Bellas Arres. 

La defensa de los valores p ictóri cos, anclados en una sólida base académi-
ca, ha sido uno de los pr incipios que han contrib ui do a forma r su personali -
dad creadora . Ta l defensa implica un rechazo de toda justificación del acto 
creaci vo en elementos extraarcísticos, sob re todo, si és tos no son más que sub-
terfugios litera ri os o fi losóficos destinados a sustentar artificialmente el valo r 
de una obra que, de otro modo, no res istiría el más benévolo anális is crítico. 
Ped ro González reclama que su pintura sea juzgada po r sus va lores pictó ricos 
y no por la dimensión poética o lite rari a que ella pudiera ostenta r. Sin embar-
go, esta reserva del artista frente a los valores poéticos atribuidos a cua lqu ier 
creación de las arres visuales no nos impide reconoce r que ta les valo res se 
dan en su propia pintura , aunque no de una fo rma aprio rística o premedita-
da, sino como un signo estético del q ue se de riva la esencia de lo pictórico. 
Ya Mar ía Rosa Alonso enjuició as í su ob ra del periodo venezolano: «Pinceles 
escasamente literarios los suyos»' 8

• Lo eran entonces, y siguen siéndolo hoy. 
Aunque, ral vez haya que estab lecer una distinc ión entre lo litera rio y lo poéci-
co, pues si hay una p intura que responda a un principio de creación poética , 
es la suya , como lo ha probado la intu itiva críti ca de José Hierro. 

Veamos cómo desc ribe el propio arti sta sus reacciones cuando atraviesa la 
puerta de su estudio y se enfrenta a un lienzo virgen: 

«Cuando voy a p intar, voy a hace r pintura; pero eso lo p roduce el trabajo. 
Siempre ha sido así, y ya está; y me meto all í a hacer pintura. Es dec ir, cuando 
me meto en el escud io resulta que, por ejemplo, no tengo sino un cacharro 
de negro y entonces pinto .. . con eso, en el suelo. No soy como algunos que 
al coge r los rubos y no rener violeta, pues no pueden pintar ese d ía. Es todo 
lo contrario, a veces meto codos los creyones que encuentro y con eso lleno 
hasta veinte metros de lienzo, después resu lta que no va le nada , pero nunca 
se me ocurre decir que un día no puedo pintar po rque no te ngo blanco. Estoy 
rea lmente en la lucha con la mate ria y a veces salen cosas con arreglo a la 
mater ia que tengo»w. 

El pintor piensa p intando. En el proceso creativo va n surgiendo los hallaz-
gos plásticos y as í las ideas se fo rmalizan en el lienzo, no sin que el azar haya 
tenido algo que ve r con el resultado final. La pintura es como un criso l en 
el que la mate ria, al ser interrogada, genera las imágenes que han de campo· 
ne r en la mente del artista la rec reación imaginaria del mundo q ue llamamos 
obra de arte. 

Los logros artísticos no nacen de un esfuerzo intelectual premeditado. Siempre 
ha descre ído nuestro artista de un tipo de p intu ra sustentada en ideas, pro-
gram as o mensajes; pues cons idera que las ideas que cada arri sca tiene sobre 
la obra que va a ejecutar suelen se r meras intu iciones que poco a poco se 
van acla rando a medida q ue su trabajo avanza. De nada vale trazarse un plan 
prev io con la intención de que la obra sea un fi el reflejo del mismo; mera 
copia de la idea q ue le asedia . La ge rminación de las ideas sólo se produce 
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" Miguel Tarquis, m ,: m del catálogo de l,i expo-
sición de Pedro González en el i\tuseo Municipal 
de Bellu Artes, Sama Cruz de Tenerife, 1967. 

" Mar ia Rou Alonso, palabns de prese n1aciOn 
de la muestra de Pt-dro González en el Museo de 
Bellas Artes de Caneas. 195 7. 

" Pedro González. declaraciones hechas a Carlos 
E. Pimo, •Conversación rnn Pedro González, en 
el cacálogode la exposición amológica celebrada 
el Día de Canarias, 1985. Viceconscicría de Cul-
iura y Deportes del Gobierno Autónomo de Ca-
narias, pág. 11 4. 
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en el mismo proceso creativo; éstas se dan como un don de la pintura. Menos 
confía aún en el soplo mágico de la inspiración. La lucha con la materi a es 
un rrabajo, un ejercicio que sólo dará sus frutos si la dedicación a él es total. 
Por eso Ped ro Gonzá lez pinta mucho, aunque su pintu ra responde al concep-
to de desarrollo formal , y no al de una mera neces idad de autoexpresión: «No 
soy hombre de cuadros, sino de series -confiesa-, entonces hago una se ri e 
de 50 cuad ros o de 40 y selecc iono 15 ó 20. Siempre pinto a base de lo que 
me da el li enzo, no de lo que pongo yo sino de lo que me va dando el lienzo. 
Entonces hay encuentros, sob re todo en la época de tipo info rmalisca , encuen-
tros y azares que te pueden seducir»6o. 

El carácter ordenado de su p intu ra no le impide creer en la importancia 
que juega el azar en el proceso creativo. No podemos apoderarnos de la fo r-
ma artísti ca med ian te un acto de la vo luntad o de la razón. La incuición ayu-
da al artista a saber discernir el momento en que se produce el alumbramiento 
de la forma perfecta. Si po r el contra rio - dice Pedro González- «se p reten-
de apoderarse de ésta po r la fuerza, echando mano de la fue rza y el cálculo, 
se encabrita la forma, quedando impresa en la unidad del cuadro esta tensión 
manifiesta que pone en ev idenc ia al arrisra ,.61

• 

No sólo el aza r incerviene en el acto creat ivo, sino también la duda y los 
arrepentimientos. El interés teór ico que Ped ro González ha manifestado, en 
diversos artículos y entrevistas, por determina r el momenco en que puede pre-
dicarse de un cuadro que está acabado, revela la importancia que la duda os-
tenta en el acto creat ivo. En el arre no ex iste una certeza absolu ta acerca de 
cuándo debe da rse po r concluido el proceso. Y si la obra es abscracta, todav ía 
resulta más difícil determ inar ese punto de perfecc ión formal, tras el q ue to-
da intervención de la mano sería nefasta . Paradój icamente, dicha indetermi -
nación, que constituye una conquista de la libertad de elección en el arte, 
dev iene al mismo tiempo la fuente de la angusti a que a menudo se ad ueña 
del artista. En este terreno no cabe establece r ninguna norma que fije el mo-
mento idea l de la realizac ión acabada, el cenit de la perfecc ión: 

Si no hay una primera pincelada - piensa Ped ro González-, la pregunta 
sobre cuál debe ser la última ca rece de sentido: 

«Y podemos preguntar a su vez, ¿p incelada última de qué proceso?, de la 
construcción material del cuadro con sus d iversas capas de pintura, las zo nas 
suaves y transparentes, los empastes duros que resa ltan el movimiento del mús-
culo, ¿o es q ue se refiere nuestro espectador, al fo rmular la pregunta, al toq ue 
último que le damos a la idea, al concepto?, porque existen en toda obra dos 
ve rtientes que ascienden a la par y culminan al unísono; por un lado la idea 
que el pintor a priori sólo posee de una manera vaga, y que va a definir a 
la terminación de la obra, y por el otro lado el proceso técnico de ir constru-
ye ndo el objeto real que es el cuad ro; y aun considerando tan diferenciados 
estos dos aspectos en la reali zac ión de la obra de arte, como lo hemos hecho, 
supone muchos ri esgos, por las íntimas relac iones que unen esros caminos 
(. .. ). También el espectador puede situarse en ese campo singula r donde los 
cuadros se rerminan de la misma forma que se remata un mu ro, poniendo 

.. /bi,11,,,_ pág. 99 b loques, unos sobre otros hasta alcanza r la alrura deseada; luga r donde abu n-
•1 Pe.Jro Gonúlez •• ta forma•. en Sobrr 1¡ /fr,,.a. dan los cuadros terminados y enmarcados, term inados de punta a punta, con 
op. fir . pág. 12. las pinceladas cubriendo todo el lienzo, sin dejar zonas vírgenes; cuadros con 
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Ú1'1m1mqw1. Técnica mixta sohrt" h~nzo. 73 x 92 cm. 1992. Cole<:ción dd anisu 

137 

© Del documento, los autores. Digitalización realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2023



Ga,~1a1. Tfrmca mii<ta sobre lienzo. ~,j x 6~ cm. 1992. Colución del amsta. 
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S111 1/(11/0. Ticnio m,x1a. 70 x 61 cm 1992. Coll'{:ción parucular. 
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&,,r;11 T«nu:;i m,~1, sobtt hrnm 160 :,,; 180 cm. 1993. Cokcción dd arnsu. 

miles de pinceladas, pero ninguna es la última, ninguna es original, ninguna 
encuent ra nada. ni arriesga nada, ni duda , ni se arrep iente, porque nada se 
ex ige el artisrn. Lugar donde los pintores pueden decir, con un pequeño mar-
gen de er ror, que rnl cuadro de tales dimens iones le lleva tantas pinceladas; 
en este tipo de pintu ra no hay última , no podrá haberl a porque no se ha em-
pezado, porque no hay primera,.~'. 

La auconom ía del arte condena al sujero creador no só lo a la incomunica-
ción soc ial , sino rnmb ién a permanece r en un estado de angustiosa incerti -
d umbre. «¿Qué hacer? -se dice- , si todo vale, si no hay normas que permitan 
evaluar la ca lidad de mi trabajo ...... Ante esro, Ped ro Gonzá lez propugna una 
redefin ición del concepro de academia. No podemos hace r tabla rasa. Es ne-
cesa rio conocer los rudimenros del oficio; dominar los recursos técnicos. aun-
que sea no más que para prescindi r luego de eUos. Sólo es libre en la elecc ión 
quien renuncia a lo q ue posee. El arti sta incapacitado, que o prn por la liber-
tad que le brinda la vanguardia, no puede decir que es libre; su libertad es 
falsa, pues ala rdea de renunciar a una técnica que no posee. Conrra esta im-
postu ra, Ped ro Gonzá lez propone en un artículo de la •Gaceta Semanal de 
las Anes .. (pe riódico El D,'a) una "" academia para la anr iacademia ,.: 

.. Enrendemos que hay academia y academia . Una academ ia enemiga irre-
conciliable del arte y los artistas; conrra la que, arte y anisrns, por prop ia de 
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., Pedro Goni1'1n, •Nous sobtt pmrur.i•. rn S. 
brf r/ /,,-~. ,p (1I., p:ig. 22 También 1r.11ó tstl.' te· 

mll en ou o uUcuk, dd mismo libro: •la úlum;i 
pmcdada•, p.tg,,. l9-6I. 
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., Pedro G on>.ále1., ~Academia para la antiacade· 
mía•. en Sobl't ti /imw, op. át., págs. 44 y 45. En 
ocras ocasiones se ha pronunciado sobre el valor 
dela enseñanza acadónirndelasbellasanes: •Yo 
entiendo que en una gran población se plieda ha• 
en pintura sin pasa r por la academia, S<· pue<l<· 
hacer una academia propia a base de los museos, 
de la pinrnra que se ve ... , pero en Canarias eso 
es muy difícil. Porellornlvezrnsiriosrnmoésre 
laacademiatcngamás razóndeser( ... ).Sesup!e 
un pncola prcsrnciade las obras de losyandes 
maestros. que siempre son la pauca a seguir para 
unapinturaqueseatradicionalynoseaplagio 
(...). YO creo que es normal que codos tengamos 
iníluenciasderodos. Esnormalqueami paso por 
la escuda el papel profcsoralcondicionarn los in • 
teresesdealgunosalumnos.pueslafalrndc infor. 
macióncngeneraltc conduce aafinidades conlo 
que tienes más próximo. Yo creo qu<· todo eso es 
positivo, tenemos influencias y no hay que negar-
las de nin~una manera. El negarlas síes malo. el 
n<."garlassignificac<·ner una insegu ridad personal 
total:escomocuandosediccquclaacadcrni adc• 
forma a pin tores, )"<>entiendo que si csosun·J., 
es que no hay la pcrsonalidad suficiente para pa-
sar por encimadetodasesasval!as». (. /-lartúi,,,o 
emrevisra a Pedro G onúlez~. en flarrúi,.10, núm. 
4, 1984. págs. 11 y 12). 

M Vid. artículos <l<· Pedro Gonzákz sobre Maria -
no de Cossío y Pedm <le Guczala, en s,,/,r1e//imZJJ. 
op. m 

finición tienen que luchar siempre. Academia que pretende asfix iar al arte 
en el polvo de un archivo de dogmas estéticos. La otra academia, para los 
que no creemos - sin duda, luego de haber hablado Ortega de ello- en lo 
inefable, es necesaria. Academia que va a ser, en otras palabras, simple y lla-
namente, disciplina, ejercitación y conocimiento. Condición previa, ésta, pa-
ra llevar a algo concreto, por elemental que sea - acaso más necesaria cuanto 
más elemental- esa pirueta estética donde reside en esencia el más sugestivo 
contenido del arte: la aventura (. .. ). Se ha dicho que, para pintar, hace falta 
rener un conocimiento previo de lo que es la pintura . Si la 'academia' posibi-
lita tal conocimiento, abre, sin duda, un a hermosa puerta para el invento, la 
subversión, la lucha, la aventura y el riesgo arrístico dentro de ese campo dra-
mático de la pintura y la escultura . Abrir esa puerta puede se r un buen con-
cepto de academia a({ual. Y salir por ese pórtico sería, indudablemente, un 
buen comienzo para el artista joven. Ganaría así, el artista, la enorme liber-
tad, como mín imo, de abandonar lo que ha aprend ido, de elegir su propio 
camino, y no caer en esa ingenuidad, tan frecuente en el arre actual, de tomar 
por d istinto lo q ue es igua l pero mal hecho»b3. 

De ac uerd o con estas convicciones, Ped ro González ha reconoc ido, en di-
versas declaraciones y artículos,;\ la deuda contraída con Pedro de Guezala 
y Mariano de Cossío, los maestros que contribuyeron a completar su forma-
ción técnica; de la misma manera que, como profeso r de la Facultad de Bellas 
Artes, él mismo ha inculcado a sus alumnos este respeto por los imperecede-
ros valores de la academia , en los que, a su juicio, descansa la ún ica garantía 
de una verdadera libertad de elección estética. Probab lemente no ha habido 
en el panorama artístico canario de los últimos treinta años un d iscurso peda-
gógico más influyente que el suyo. Algunos de los artistas más importantes 
de la Generación de los setenta: Gonzalo González, Ernesto Valcárcel, Ju an 
J osé Gil , Luis Alberto, Ramón Díaz Padilla, etc. siempre han reconocido el 
valor de su magisterio. 

En este sentido hay que entender también su labor como presidente de la 
Academia de Bellas Artes de San Miguel Arcángel. Las Academias., según piensa 
Pedro González, pueden y deben cumplir en nuestra sociedad una tarea de 
asesoramiento estético, erigiéndose en órganos consultivos que orienten el de-
sa rrollo de la creación artística y arquirectónica; cumpliendo al mismo tiem-
po la fun ción de denunciar la aparía de dicha actividad o los atentados q ue 
se cometen contra el patrimonio artístico y arq uitectóni co de la región . He 
aq uí la única manera de hacer que esta institución renazca y recupere el sentí• 
do originario que presidió su actividad en el pasado. A este respecto, la idea 
que ti ene Pedro González de la Academia enlaza con el espíritu de la pedago-
gía del arte que propugnaba la Ilustración, cuya máximo ejemplo en Cana-
rias fue la Academia de Dibujo de Santa Cruz de Tenerife, presidida a principios 
del siglo XIX por el escu ltor Fernando Estévez. 

La discipli na académica es externa. Quien a ell a se somete, lo hace para 
adqui rir ciertas habilidades en el campo de la forma o del color, de la anato-
mía o de la composic ión; pero hay oua disciplina interna que, según Pedro 
González, todo artista, si es auténtico, debe imponerse: la que concierne al 
rigor en el desarro llo de su propia obra. Las decisiones estéticas que el artista 
adopte, deben ser fiel reflejo de su personalidad. La verdad de la pintura , su 
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autenticidad , reside en una relación de armonía entre la personalidad y el mé-
todo, hasta el punto de que no sea posible d istingui r en la ob ra de un artista 
ambas categor ías. Por eso, personalidad y método han de ser conceptos rela-
cionados. Cuando entre éstos se advierte una disociación, y el método que 
aplica no responde a su personalidad creadora, ya sea por ausencia de ésta 
o porque se prefiera tomar como modelo la obra de otro artista, el producto 
artístico q ue como consecuencia de esta d isociac ión surja , esta rá tal vez a la 
moda, y goza rá po r ello del aplauso de la crítica o del público, pero resultará 
fa lso, derivativo, intrascendente. Así pues, la rel ación entre la personalidad 
y el método determina el contenido de ve rd ad de la obra. Este es el credo 
estético de Pedro González: 

«Yo creo que cada pintor hace la historia de la pintura en su ob ra, tiene 
que hacer la hi stor ia de toda la pintura. Todo el que llega a hace r algo ha 
ten ido que recorrer toda la historia de la pintura y después hacer su pintura , 
toda su vida, no tiene qu e hacer otra cosa sino aclarar lo q ue tiene que deci r. 
Por eso, te digo {se d irige a su entrevistador, el crít ico Carlos E. Pinto} que 
yo creo que he pintado lo mismo desde que empecé hasta ahora . Para mí he 
pintado lo mismo. Lo he ido aclarando, aunque tal vez todavía no esté sufi-
cientemente claro (. .. ). Tal vez nunca termina un o de decir lo que tiene que 
dec ir, afortun adamente hay siempre un segundo paso. Cada cuadro es sólo 
uno de esos pasos; lo terminas y ya está. Pero el siguiente es la irremediable 
razón del camino»6

~ . 
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' Pedro Gonúlez, declaraciones hechas a Carlos 

E. Pimo, «Conversación con Pedro Gonzáleh, en 
el catálogo de la exposición del Día de Canarias, 
op. cit., pág. 114. 
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P1Cdro Gonzál!:2 en 1992 
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1927 fesor de matemáticas del Liceo Lisandro Al-
N ace el 4 de feb rero, en la casona solariega varado, de Barquisimero, estado Lara. Segun-
de la familia Cana, en Valle de G uerra <lo y te rcer premio de pintura en el Salón Julio 

T. Arce. Ex posición individual en la Asocia• 
1945 ción de Escritores Venezolanos Je Caracas. 
Estudios de bachillerato en el Instituto de San• 
ta Cruz, paso por la Academia lr iarte y con-
clusión en el Canarias·Cabrcra Pinto de La 
Laguna 

1946-1948 
Aprobado el examen de estado, se matr iculó 
en la Escuela de Ingenieros Je Madrid . 

1949 
De regreso en Tenerife, se matricula en la Fa-
cultad de Ciencias Químicas de la Universi-
dad de La Laguna. 

1950 
Ingresa en Bellas Artes de Santa Cruz de Te· 
ncrife, dependiente de la Escuda Santa Isa-
bel de Hungría de Sevilla. 

1953 
Pr imera exposición individual en la Sala Pro· 
venza de Santa Cruz de Tcnerifc. 

1954 
Termina la licenciatura en Ciencias Q uími• 
rns en la Universidad de La Laguna. Viaie de 
csrudios po r Cataluña y exposición en la fk . 
sidencia de Oficiales de Lérida. 

1955 
Marcha a Venezuela contratado por el Minis-
terio de Educación Je la República como pro-

1956 
Presencia en las colectivas del Salón Arturo 
Michelena y Salón Oficial de Arte Venezolano 
Individual en el Liceo Lisandro Alvarado, Bar-
quisimeto 
Premio Lisandro Alvarado del Mi nisterio de 
Educación de la República de Caracas. 

195 7 
Mural sobre el folclore venezolano, titulado 
1a,muma11ge. en el Li ceo Lisandro Alvarado. 
Nombrado p rofeso r de la Escuela de Bellas 
Artes de Caracas. 
Presencia en las colectivas del Salón Arturo 
Michelena, Salón D' Empi re y Salón Oficial 
de Arte Venezolano. 
Exposición individ ual en el Musco de Bellas 
Artes de Caracas. 

1958 
Acude a las colectivas del Salón Oficial de Ar· 
re Venezolano, Saló n Arturo Michelena y Sa 
la Mendoza 
Exposición individual en el Centro Profesio 
na] del Este, Caracas, patroci nada por la re• 
vista Integral 

1959 
Durante cuatro años consecutivos, acude al 
Salón Nacional de Arte Venezolano; presen-
cia en las colectivas Exposición Nacional de 
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Dibujo y Grabado y Exposición de Pintu ra 
Experimental. 
Segunda muestra individual en Tenerife (Ca-
si no Principal). 

19(,0 
Primer premio de pintura en la IV Exposi-
ción Regional de Santa Cruz de 1em:rife; el 
premio de honor se declaró desierto y se di• 
vidió su dotación; por primera vez se galar 
donaba una obra informalista y el fallo del 
jurado fue acogido con a~ritud por los con· 
cursantes y cieno secwr <le la p rensa 
Exposición individual de monotipos y dibu· 
jos en el Museo Nacional de Bellas Artes, 
Caracas. 

196! 
Regresa a Tencrifc y se establece en su ciu-
dad natal de La Laguna; inicia empresas agr Í• 
colas que abandonará poco después. 
Participa en la exposición Testimonio de Ar• 
te Abstracto. 

!962 
Exposición individual en el Círculo de Bellas 
Artes, Tcnerife. 
Premio de Honor en la VI Regional de Pin-
tura y Escultura 
Viaje de estudios por Francia y Aleman ia y 
presencia en la colectiva Spanick Kulturins-
titut, en Múnich. 
Expone dibujos, jumo a Enrique Lire, en el 
Museo Muni cipal de Santa Cruz de Tenerife. 

1%3 
Exposición individual en la Sala Neblí, 
Madrid. 
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Rttra1o de 111m11frrCh,rbaZnrJ/o.T&nicamixrasobre 
lienzo. 60 x 50 cm. 1950. Colección del arrisca. 

Con ocros arrisras y escritores funda el gru-
po Nuestro Arce, que expone, por primera 
vez, en el Museo Municipal de Sama Cruz 
de Tenerife. 
Participa en la muescra colectiva Canaria1 tn 
Madrid. 

1964 
Obtiene el título de profesor de dibujo por 
la Escuela Santa Isabel de Hungría de Sevilla. 
Nombrado profesor de colorido en la Escue-
la de Bellas Artes de Santa Cruz de Tcnerife. 
Colectivas en el Círculo de Bellas Arces: Ho· 
menaje a Miguel Ángel Buonarroti (IV Cen• 
tcnario) y Exposición Experimental de Ca· 
narias. 

1965 
Nombramiento como profesor de dibujo téc· 
nico en la Facultad de Ciencias de la Univer· 
sidad de La La.!,,•1.ma. 
Segunda exposición del grupo Nuestro Arte 
en el Museo Municipal de Santa Cruz de li:• 
nerifc. 
Premio del Cabildo Insular de Tenerife en la 
VI Exposición Regional de Pinrura y Es· 
cultura. 
Exposición-homenaje a Julio 10var. 

1966 
Mural para el Instituto de Productos Nam· 

A,,torn:rrato. Carboncillo sobrt" papel. 43 x 34 cm 
1948. Colección dd anisca 

rales de Tenerife (Conseio Superior de lnves 
tigaciones Científicas). 
Exposiciones individuales en el Centro leo· 
dense, Tenerife, y en Modern Art Gallery, Las 
Palmas 
Expone fuera de concurso e interviene como 
jurado en la VII Exposición Regional de Pin-
tura y Escultura de Sama Cruz de Tenerife. 
Participa en colectivas en la Casa de Colón 
y en la Casa de Tomás Morales, Agaete. 

1%7 
Exposiciones individuales en el Museo de Be-
llas Artes de Santa Cruz de Tenerife y en d 
Ateneo de La l.aguna (ÚJJm(Jarft) . 

1968 
Profesor de entrada, por oposición, en la Es-
cuela de Artes Aplicadas y Oficios Artísticos 
de Santa Cruz de l e"nerife 
Muestra individual en la Dirección General 
de Bellas Artes, Madrid, y adquisición de un 
cuadro de C(JsmMrte por el Museo Español de 
Arte Contemporáneo 
Beca de Pintura de la FundaciónJuan March. 
Expositor en la Bienal de Sio Paulo. 
Individual en el Círculo de Bellas Artes, pa• 
trocinada por el Colegio de Arquitectos de 
Canarias 

1%9 
Nombramiento como Secretario de la Escuela 
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Monotipo. Técnica mixca . 45 x 37 cm. 1960 
Portada carafogo exposición 

de Artes Aplicadas y Oficios Artísticos de 
Santa Cruz de Tenerife. 
Exposiciones individuales en el Salón del Pra-
do del Ateneo y en la galería Sen, Madrid. 

1970 
Profesor encargado del curso en Bellas Arres; 
asignatura, colorido; y tutor de becarios de 
la Escuela de Artes Aplicadas y Oficios Ar· 
tísticos. 
Exposición de litografías en la Sala de Ane 
y Cultura (La Laguna) de la Caja General de 
Ahorros. 

1971 
Exposiciones individuales en el Museo Mu-
nicipal de Bellas Artes de Santa Cruz de Te-
nerife y en la galería Sen, Madrid. 

1972 
Nuesuo Arte suma a sus propias publicacio-
nes, entre Otras, la prestigiosa colección de 
poesla, la edición y cuidado de los títulos de 
la Caja General de Ahorros {premios Pérez 
Armas, de novela. y Agustín de Bethencourt, 
de ciencias) y del Aula de Cultura de Teneri• 
fe. Pedro González diseña las portadas. 

1973 
Exposición de cien gouaches en la galería Gá-
nigo, de Santa Cruz de Tenerife. 
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El prntor con Miró M:1.1nou. 

1974 
Exposiciones individuales en la galería Sen. 
l\bd rid, Club La Prensa, Santa Cruz de Te• 
nenfe, y Casa de Colón, Las Palmas de Gran 
Canari:i . 

1975 
Miemb ro <le la Real Academia de Bellas Ar-
res San Miguel de Canarias. 

1976 
Invitado por la Caja General de Ahorros pa• 
rala exposición inaugural en la Sala de Arte 
y Cultura del Puerto de la Cruz. 
Exposiciones individuales en las galerias Yles, 
Las Palmas, y Aritza. Bilbao. 

1977 
Exposiciones individuales en Fondo de Arte 
Contempor:ineo, l\ladrid, y obra de peque-
ño for maro en la galería Bonicelli, Las Pal-
mus de Gran Canaria. 

1978 
Nombrndo director de la Escuela de Artes 
Aplicadas y Oficios Anlsticos y de la Escue-
la de Bellas Artes, de Sama Cruz de Tenerife. 
Inaugura con una muestra individual la ga• 
lcria Rodin, 

197') 
Pedro Gonz:i lez, como independiente, enca-
bew la li sta del Partido Social ista Obrero Es· 
pañol al Ayuntam iento de La Laguna. Elegido 
alcalde con los votos de toda la izquierda. 
Nombrado Decano <le la recién creada Facul-

Prdro Gonz:iln con Fernando Casu o y Lópcz El prnwr con Pepe D:imuo y Mercc<lcs Tabarcs 
Salvador. Caracas. 1993 en la cxposiciOn Otsá, ,/ 1'()/uí,,_ Caracas. 1993. 

tad de Bellas Artes de la Universidad de La 
Laguna 
Exposición individual en la galería ~ndec-
ker. Sama Cruz de l i!nt' rife. 

1982 
Exposiciones individuales en el Ateneo de La 
Laguna y en el Salón de Actos del Ayunta· 
mienro del Puerro de la Cruz. 

1983 
Mayoría absoluta del PSOE en las elecciones 
locales: Pedro González abre un segundo 
mandato en la alcaldía de La Laguna. 
Exposiciones individuales en la ermita de San 
Miguel, La Laguna, Casino Principal. Sanra 
Cruz de Tenerife y Salón de Actos del Ayun-
ramienro de Güíma r. 

1984 
Exposiciones individuales en la Sala de Arce 
y Cultura, La Laguna, y en la galería Garoé, 
Sama Cruz de Tencrifc. 

1985 
Expositor en Arco 85 por la galería Proyec-
ción de Madrid. 
Antológica en el Colegio de ArquHecros, 
11 Día de Canari as: monografía de Faly Gu-
riérrci. Carlos E. Pinto y Díaz Benrana, edi-
tada por el Gobierno autónomo. 
Exposiror en An Expo, de Montreal (25-29 
de sepciembrc). 

19X6 
Edirca publica Sobrt ti limw. libro que reúne 
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ensayos y criticas de arte de Pedro González, 
algunos difundidos en la prensa regional vein-
te años atrás. 

1987 
Doctor en Bellas Artes por la Universidad de 
La Laguna, 
Profesor asociado de im·cscigación y creación 
pictórica en la Facultad de Bellas Artes. 
Exposición individual en Santa Cruz de La 
Palma y edición de una carpeta de grabados 
en El T.1.ller. 
Indi viduales en la galería Radach-Nova ro y 
en Prensa Canaria, Las Palmas. 
Conoce a Mercedes Tabares -poetisa y bis-
nieta del poei-a Tabares Barden-. quien a 
partir de entoncts jugará un papel importan-
te en su vida. 

1988 
Premio Canarias de Bellas Artes e lnterpre-
rnoón. 
Mural p:1ra la sede de la Delegación de Ha-
cienda de Sama Cruz de Tenerife. 
Exposicio nes individuales en las galerías Ro· 
sa León y Aniir, de Las Palm as de Gran 
Canaria . 

1989 
Pinta una serie titulada La /1""-

1990 
Exposición individual en la galería Par:ime-
t ro, Tencrife. 
Sala P:1raninfo: Espacio. rura10 y ptr-a, mono-
grafía Je Lui s Ortega y muestra individual 
en la Universidad de La Lagun a. 
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Exposición en la C:1ja General Je Ahorros de Centro Acl.ímico lle Arte Moderno de Las Pal- Cnjo11es y w11str11rrio11u en el Círculo de Bellas 
Canarias. cien obras en codos sus proced í mas Je Grnn Canari,1 Arres Je Sanw Cruz de Tcnerifc 
miemos y formatos 

!99J 
19').! Cafa11ts y co11slmaio11ts t·n Ll i::akría Rayuela Je 

/99! Dibujos en la galcrfo Vegucw de Las Palmas Madrid 
EKpone l,1 serie W,111c,1 en d Círculo de Be· Je Gran Canaria y en la halcría Magda Laia• Cokc:tiva {Jtsdcel 1-o/c,í11 en Nut'\·a )brk y Wash-
ll as Artes dt· Santa Cruz de Tcncrifc y en el ro dt· Santa Cruz Je 11:nerifc. inb'tOn (Esudos Unidos) y Caracas (Vent'Lt1cl,1). 
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Antolog{a de textos 
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El pir,tor cr, El Taller. La !'alma. 1981:1. 

1,0 
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El artista a través de s11s textos 

Breves reflexiones sobre el dibujo, 
el color y la composicio'n 

El dibujo 

Frente a un dibujo tt'nemos la impresión 
dt' estar mirando por d ojo dt la cerradura 
par,1 ver el ,ímbito Je la cre,Kión plástica des· 
de una posición indiscreta. Quedan al des-
cubierto, de promo. aquellos rasgos revela-
dores Je las características que dan fisono-
mía propia a la personalidad del artista a tra-
vés de su obra. Sohre rodo, prendemos, lo-
gramos capwr de inmediato, esos modos 
- mannas dt' hacer- qut' faci litan una ma-
yor comprensión Je la obra de arte. Al con-
templarlos, conseguimos una familiaridad 
- aptirud para el enrendimiento- una. en 
fin, facultad para reconocer el trabajo de un 
pintor. Rt-<:onncimienrn de formas crt"adas por 
manos ,le! anisra, no confundamos con ese 
-volver a vt'r ", que desde Arisuíteles, man-
riente una justificación de la teorí:1 mimética 
en las antes plásticas, pues se trata en estrca-
so de un reencuentro con la línea. la mancha, 
el color, ,¡ue por su tratamiento. son afirma-
ciones claras de un comenido personalisimo, 
individual, perfil de una mano. un espíritu. 
Contamos put'S, luq.:o de acercarnos a los di-
bujos. en b apreci,Kión de un cuadro - por 
muy complejo y estructurado que haya sido 
cornpuesw- con un ;1!iado de valor inca]· 

culado que abre una brecha para el análisis. 
Y no sólo el análisis, que siempre es poste-
rior a una primera emoción. ames de éste, 
de la act itud uicur,1dora, incisiva, el resqui-
cio q ue posibilita t'I dibujo cumple su fun -
ción propia de comunica r. sencillamente dar 
paso, relacionar, permitir esa simbiosis que 
sensibiliza al espectador con la obra. Pode-
mos deci r, por lo tanto, que el dibu¡o abre 
un pórrico para la ~intimidad estéri,a» . Des• 
pués de su contacto, estarnos seguros de re-
conocer cualquier boceto, cuadro, mancha, 
que se haya rnarerializado por la misma ma-
no. Nos da éste, subrepticiamence o <le for • 
ma impúdica, las posibilidades de que es 
capaz un hombre demro de la expresión plás-
tica. Está en los dibujos, inevitablemt'nte con 
trastado, wdo un contenido grafológico que 
no engaiía, y porta ,1Jcmás valores de auten· 
ricidad que ni aún el propio aurnr podría es-

Ante estas obras dibujísticas nos acercamos 
por canto a los pimores por el lado más cla-
ro. En los trazos.el rayado, las comas, éste que 
da más al descubierto -a flor de lienzo-
que en otros procedimientos. Y son preferi-
dos por muchos aficionados al arte los dibu-
jos, porque en ellos, sin duda, a uavés del 
lenguaje de grafismos ligeros de ejecución las 
improntas dela mancha o dela li'nea. encuen-
tran las posibilidades de un diálogo más lla· 
no y despojado. Coloquio que tiene la ventaja 
- o el inconveniente- de no exigir un cl i· 
ma deter minado, protocolos subjetivos, 
- estados de ánimo que reclama para sí el 
color- , sino qut', por d contrario, se desa 
rrolla. por aiíadiJura de su terrninología es-
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cuera y clara, enel más ín(irno y descarnado 
contacw. 

Evidentemente, son más netos los dibujos: 
rienen, aún sob re el papel - por muy viejos 
yamarillemosqueseencuentren- larensión 
propia de una herida. Son abiertos. claros 
- por directos- los enlaces que conectan 
con el artista. La mareria·sopone suele esta r 
presente, el papel no se oculta, es noble su 
permanencia junto a la huella exp resiva del 
trazo. El papel o la pirdra. la cer,ím ica o la 
m,1dcra, siempre forman pane del conjunto. 
y su textura se suele respetar y dignificar a 
su vez. Herida o huella, con claridad de fó 
sil, nos impresiona el dibujo como algo pal-
pitante y vital. Son frrscos. con frescura de 
espontaneidad, que es un valor impnrtante, 
máxime en los momentos acruales en que las 
liberradrs plásticas reclaman esa drtermina 
c ión clara de !os 1ulnra111111 más arrinconados 
del hombre. El dibujo es una fo rma de expre-
sión que hoy riene categoría primerísima en 
el mundo de la plástica. 

Los medios son limitados. Se suelen desen 
volver -no necesariamente- estas obras en 
blanco y negro. Y restringe aún más esta li -
mitación el papel, que prohíbe grandes rt'C· 
tificaciones por su naturaleza. Son induda-
blemenre, dos topes duros a los que el artista 
St' rnfrema. Cualquier d ificultad a un que-
hacer engrandect' a éste, lo dignifica, pero este 
sob rio y escueto cami no es un rero magnífi-
co. El artista lo acepta. Sólo blanco y negro; 
al margen del infinito campo del color. Sólo 
una afirmación; frente a las inmensas posi-
bilidades del plano básico, y al lago, de las 
posibles rectificaciones que permiten otros 
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Sm 1r1n/., Técn1<.1 m,xia 200 x 200 cm Coleconn Jd artista. 

pron·,lim1l'nws. El camino lºS eStrl·cho en <le-
m.1s1.1, el d,hu¡u es Jlfíli!. En es¡JoCll.il aqud 
<l1huJu lJUt· \',t a qut·dar definuu•.itnl'me c:n 
el papd rnmo cosa acabada, pues el Otro, el 
ef,mero, el t \"Cntual. que va a n:s1,lir deb:1¡0 
de las nunchas crom:íticas. los empastes ,!:TUe• 
sos. bs texturas variadas -con ser funda-
menul- nene m:is arenuan1es y 1usc1ficacio-
nes. El utro, ése, t•n blanlo y ne~n). com rasta 
el tnunfo o el fracaso de este rew ,1scl'uco y 
nobk. 

L11rntat1ones ú1as qu{· pes;1n sobre el co11-
1emdo Jd dibujo y gravitan intvirnblcmence 
en las ,menciones del arusta. ;Acaso nó es el 
color un,1 Je las lihcnades rn:ís .unplias <!en-
tro <lel ;unlmo de expresión ,·isual! Y ne,!::ir 
la insmeritia r l,1 rcc11ficación. ;no ,s de¡:1r 
al Jescuh1eno al arte sin esa muleta de b ar-
1esan1:1! 1:1 d1bu10 aprisiona. por 1,1mo, las l1-
ber1.1des p,c1óncas y sólo ~rmm: esta 
anunomm, blanco y negro. cla ro y oscuro, y 
sólo se man11ene la p:1labra primera. 1í11ica. 
Y esto c~ sufineme, )' esto es lo marnv,lloso. 
Le basta ,d ,llbujo b pared hlanca ,!el p:1pd 
y ti ne¡.:ro c.1rhón: blanco donde abro<1u<.-la 
el sol. \ent.m.1 :1\m,'rta al negro con \'1S:11cs d<.-

\•ida imerlor y celosfos mi1.1d a la luz, mirnd 
a b sombra. Tienen los <libu¡os un extraño 
scmimienw de prisión y libertad. Los pode-
mos ,·er desde dentro, <.-ncarc<.-l.1dos, y, emon-
crs.. los espacios blancos son m:is espacios, 
más libres. m:ís bnllant<.-S, y la visión es dra-
m:ínca. o. por d contrario, situarnos fuera de 
los murallones p,,ra distinguir los negros con· 
1ras1es de esa vida Íntima qu<.- asoma por los 
huecos <.-nrejados de trazos; la visu)n también 
es dram:ítica. El dibujo siempre es dram:itico, 

Cuando el artis1a se :dl'j:1 de la anesania 
se acerca al campo puro de la expresión. Y 
es :1quí, en estas latitu<les dcspo1aclas dd que-
hacer insistente. donde los ¡.;rancies precurso-
res insinúan -en obras lig<.-ramente aboce-
tadas y de pobre acab;,ido- las dirccmces de 
su modo de "er y de pcns:ir. Lenguaje para 
dtflr es el dibu¡o. D1fercm<.- de aqud Otro don-
de el acabado, el bu<.-n acabado. hace com-
prensible a una mayoria las vcrdades estéticas. 
lleno de concesiones par:1 que d espectador 
u:ng:1 un com ienzo fácil, ev,randoasí<.-nfr<.-n• 
rarlo cori la crudas invcnciones. las teorías, 
o las subwrsiones phisric:1s dirccrarneme. El 
dibujo acoge cmr<.- sus lim11cs las comu nica-

1'2 

cion<.-s donde el hacer rs simple)' J1reuo, don• 
Je se gufi,111 ton la m.rnch.i )' la lmea lo qu,-
h.i d<.- st-r un.1 nuna realidad pKrnru .. .i. 

Prl·sund1r lkl color es prop1ti,1r un mun 
do cxa11g1ie. falw de s.ingre. como .1 la lu1. <ll· 
IJ luna, un.i rc.did:1d de sombr.u. de us.1mcn-
1,1s dest,1rn:1d,1s. No es exir:1ño por l'SIO qu<.-
su lcn,!:Uªll' s<.-.1 scrio. dram.í 11can1ente serio. 

Es dis1in1;1 la linea que coniponc l'I llihujo 
a csa mra qut· :1par<.-ce en el cu,1dro pigmen-
tado, En ésu•. el (olor le qU1tJ o I<.- ,l.1 v,ilort•) 
,lifcre111t·s.ll·dt•w1núaoleenfat1z,1su fut·rza 
Je elememo. 10<.lo ello en aras Je la unidad 
del cua<lro. Aqud r,11~1do en negro, que: acrat 
el m1<.-rés ha(1,l su naturaleza como meJ,o, s<.-
com1er1e en el óleo -por rncncion.1r un pro-
cedimicmo crom:ítico- en pincelada Je co-
lor, de m.tt(' ria. Un color. que es \'ahoso aporte 
a !.1 ,1rmoni,1 o comras1e mn,11 dt l,1 compo-
siciün d<.- la obra. Una t<.-xmr:1 m.ueri ,d, que 
complet,1 ta 1on:1lidaJ concretisima del ob¡e· 
ro es1<.-uco. prestando su colaboraCJón efceti-
va a l,1 mtenciOn que d,:termina un.i espt•ual 
apariencia corpór<.-a del obiem como ral. La 
línea en el cuadro est:Í 1rrc:m1s1blcmenrc aso• 
ciada. depende de o¡ros valores. es. en defi-
nit1\'a. refor1.ada o escammcada según las 
exigencus dd con1u1iro pinónto. quedando 
por ello mur d,sram<.- de la sigrnficac,On qu<.-
uene la !mea en d dibuJo puro. 

Podernos afirn1.1r, con un critcno amplm, 
que la línea <.-n ne¡,ro dd dibu10 es m:ís l111t·a 
y menos línea. según que coloqucrnos su na-
mrnleza en 1al o cual campo de la expresión 
M:ls línea abstracta, con contenido m.ís (k• 
idea. con realidad más de pensam,<.-nro, con 
caraCtcr,suta. en suma. más como demenio 
i\lenos lme.i. si la colocamos. la trasladamos 
al campo donde: el color por sí solo fija r<.-al, -
dades, donde las líneas se sugi<.-n:n. J<.-mro de 
cs:1 suul y amplia dimensión dondc <.-st:i más 
en nosotros que <.-n el lienzo. donde la preg-
nanci11 complera y d reconocimienlO mimé. 
IICO del mundo ex1cnur dibuia, porqul' surgen 
en es1c ,ín1bno lírieas que, siendo manciadas 
por d amsra, )'sentidas-más que \'IStas por 
el espectador-. no es1:ín impresas en d pla-
no del cuadro. Son líneas. pues, sm serlo. 

La línea en d dibujo cuando es el.ira y pre:· 
fenda por d pintor se regusta en sí misma . 
La ,·emos modulu grosores. o tensos y finos 
fi larncnms. Se <.-srira y encoge como un gusa• 
no. Tirne una vida propia qu<.- desarrolla ple• 
n.uneme en el dima blanco y propicio del 
p:1pd. Y como una oruga invita a segu1rl:1 
irr<.-mis,blemente en su desarrollo dinámico. 
Enco111rando en ella sola todo un comenHlo 
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dc incl.iblcs cnm1>1:nsauonu p,,r.i nm·sn,, 
:1tenuon. En l., pmtur.1, l.1 l11w.1 forma parte 
Je un ,oro inml'll\O, en d d1bu10 se l¡ued,1 
ella sol., - lomo l'n un rue,lo fr•·mc .1 su 

H :1r d1bu10) l1ne.1l•·s donde l"SIJ. se prcsen-
u como Jlambrc Jn•rJJo. [n ouo~ l'~ hilo 
ílácci<lo. \,1 <lc1,1ndo en<err.1d:1s, o hbl·r.mdo. 
zonas qul' picnic o rc<uperJ el papcl. D1 bu-
1os. don.le d musculo l')t'tura un b.11le tra, le-
so. d,)n.l•· el musculo unpnmc ,11 M.1besto el 
fluido que re_¡:ul:1 d tr.11,,. A 1·ncs, ,·s1.1 lmc.1 
es unu:.1 y retlJrna u11.1 ,m·nuún qm· sc J<·sli-
z,1 a lo l.1r¡.:u (le su tr,l)VUnn.1, )' cn ese 11,1Je. 
que s1¡.:u,· su na1uralt·1.,1, 1,1 lomunte,mdu len· 
ra y ráp1dJrnemc la fuenJ, Ll mtenci,in (un 
que fue ,rcada )' p.1r,1 II) que fu,• U<·,1d,1, he-
cha rl',ilid,1d ,·n d p,tpd. A<.¡u1. mlS dice del 
¡X"{Jueñn,·sp.1,u)qu<·en<1l"rr:11em1,·mc1irc.to-
rno ,ll'tr¡.:uru.1d.1, ,u_1.;1rll'lldo ll!l;I 1u¡.:., Je es-
te. pid11:n,lo un es<,Lpe. 1111,1 .1hert11r.1, 1111 p.1-
sa¡e. All1 , nos rc:tuenl.1 ton su 1r,1m (rn:rt<' y 
rotundo el poder tic .1¡.:.1rre. la fuen.1 d(" con-
tención. la taladad dt pres.,. Y ,1)1, \'arnos d1s· 
curnt·nJo en su ri'o. ,Ltl·rcándonos ,1 ,,lcjJn· 
donos dt· unas m:ir¡::enes, prec1p1tandonos en 
los r.1p1dus .i:•·s1u.1lcl, o fl•rmu.111dono) l'll los 
rern.,m<ll Sl'fl"llOS )' ¡.:r.1,1dos. Ú n tr,IZ<l es-
cmu. con.1Jo. nnnu p,1l.1brJ, leir,1 o ~•¡.:no. con 
el cual d niño t!1bup lo quc SJl')t' rn.is que 
lo que lu , 1s10. lo que rec 1,;n h.1 .1pn·nd1do: 
el árbol. l.1 casa. d perro. O es llncJ ,•1rwos.1 
c1ur 10¡.:r,1 cx1r:ui:uneme con sus suulcs y Sa• 
bias dc)prt·ocupJUOTlt'S s~:1i:1br .1specros tlcl 
mundo l'Xterior. n n·lou•s ¡.:r,1fisrn11s Jundt el 
FeSto t'll'lUl,I {011 lllU\llllll"nlO r.1p1d(l hJ<CS 
Je JpreraJas r.1y,1s que. corno/!•" d],,s dt· ui-
FO. responden ,1 un ¡.:1:mrop1smo e~p1nt11.1I de 
:ic1ual1d.1d 

l l.MJo un mundo n.·s1d,• )' se comunica .1 1r:1-
vt"s Jd hl.mco )' el lll'}:f\>, l,1 line,1 u l., 111Jr1· 
cha. Un mundo que ("S sobr111, pobre y por 
csro 1111enso, c.1 r¡.::1,lo dl· ¡.:riws )' sulw1:r..ior1ts. 
AJ:u,duc·nes dc Gny.i. punt.,s wc.1~ de Pira• 
sso. a¡.:u.1d.1s o r1,·nt.1k·s. l hdo e) J)0)1hk· dt'l1r-
lo en el d,bu¡o, c·n bl,into )' ne¡.:ro. u><.I,~ mc· 
nos el color. El ful.ir no :;e escr1hc. el color sólo 
se ,·e. St su¡.:11:rc: a ,·eet·s. pero aqucl color que 
sabemos. (¡ue con(l(.c•mos dl• amem:arm: sus ,·a-
rianorn:s. l.iscal1J.1dcs<livers;1se 111fin11Js.ésas. 
quttbn h11;r.1 lk t•Sfl' rnundo dd ,l1bu10. S..- d1· 
bu,.,, pnr 1:jemplo. cl ,·nde Je.· un .1rhol ,k1er-
mmJdo, d,· un n.LT,111¡0 o dt· un ,1lmt·ndro. St 
JibujJ el ,11.ul ti(• una ol,1, o el hl.mco de una 
nube. Totlo ello con 1.1 111}:Cnmdad her.1ld1Ca 
dd cmmausmo. \'1:nle. azul )' hl;mlo: \'Crde ,ll' 
árbol. awl Je mar y hl.111<0 Je nuh,·. NJ<l.1 

/111rr,,,r l i:coiu m1x1,1 160 x 180 <111 19'90 Coli.,looo dcl anm~ 

más \~1~n. nad.1 más (On(n;lo )111 t""nlh,1r¡..'O. Na-
da r11Js limir:ado. nada m.is eucro 1.unb1en CJUI' 
estt ,olor pc¡::ado por llü'>tlCros al d1hu10. H ,1, 
n·mos un poto en t·)m~ t,1sos tllllln el 111110 
,uantlo rellen:1 el d1hu10 ,Id oso o de l;1 las:1 
con d color qui· ll1n· d t1·xm del 1u.Lller110. 
Nucs1ro 1exw son 1.1s vivenci.t~ dd mundo l'll· 
r,·r1nr. Pero 1:sto nu es encer,1meme \',Íhdo en 
el dib11¡0. Sin nt!'.ar. por ello, c1en.1 ap<1rt.1Ción 
del e)f-X-ct .. dor h:ici:1 l., obra de :irte. en d di-
bujo scílo hay qul· ver !o <]Ul' tS hl.m1u )' lll'· 
¡;ro. l;s (1ui1,Í) t·I ob11:m esw11u, p.1r,1 d 
t·spcct.1Jnr. mas nb¡ew, m,Ís oh¡t:t1vn .t su ,1prc-
l lK1Ón . Nad.1 dt cuah1.adon.i; cmm,ltilOl>. lJUC 
nos esuemt·zcari )' ha¡.:a11 IJ ,m,l}:l'll prd'cnd,1 
o re<:hazada. Aquino; la 11111:;1 e)LÍ modul.1da 
su:1vcmeo1e o Johlada ,·n brust"os ,1:mu-s, )' 
no hJy p.ítin:c que sua,Ke ésr,)s o encrespe 
,aqudlos. Es por l'Stn por lo que d ¡.:ruo. s1 lo 
hay. es (·n el dibu10 m,is .,~udo, Jcsc,1rn;1do. 
J.~no: qui· d modo entonrr:1do por el .1r11st.1 
t·n d dibujo. se:c mas d.tm: qu•· d orden t'Sf,L· 
ble.:i<lo por el ue.1dor. en el ,l1h111u, SC,L m.is 
\'asible; que el rirmo SCJ. , 1s10 lllll m.1yor d,1-
rida,L y q ue, t'"n Jefimtl\'a, el .ir11st,1 ('Sfl' m.is 
prOxuno ,1 nosotros por nx·d10 dt•I d1bu10. 

"' 

Pero umbi~n nosouos nos hemos linm,1-
llo, <h:st.1c;m<lo sólo la lint'"a. cuando tn reah-
d.id. cn ,•I dibu,o. imcrvienen otros demento!>, 
como l.1 mancha. por eicmplo, que es un ,a, 
lor 1111port,u11c. L:i cu,11 concreta en d d1bu¡o 
los ,.1lort·s lummosos en w,1d:1cion1:s dd nt• 
~ro. En formJ de esfumados. m.1nd1:1s o )lffi· 
pknwmc l1.1ciendo crear a la m1srnJ linc·,1 
zimas de mcdrns 11ma!io. con rJ)'t"los m,1s o me· 
nos práxunos. El amsta ¡uega con la luz y la 
mcorporJ :11 dibu¡o. Una luz que no ,,rrJnt.1 
\'1br,1<1ones crom,lticas. que sólo siní.t e 1d,•n• 
citic;i posiciuncs. trt·ando ,·ollinwnes )' 111,1s,1~. 
La nJturak1.a deb 1111111:na laconsÍJ:UCtn}:;1, 
ñ.11Hlo J es1,1 luz )' haciéndola d1bupr .ilpin 
t,tr:iuerfund,1memal de .,qurll:a; laszct,,sen 
blanco ,k un r.1so, por l'Jemplo, o el puntea-
do dl· um1 superficie áspera son suíiciemcs. 

Zonas de luz)' sombra. blanco)' negro. pc:-
ru «m otr,1 s(¡:,nific;1ción. S, la línea nos h.1-
ll.1 re(orrtr los contor nos, segmrl.1 en un.1 
\' l)IO!l pc:rfilistJ. ahora lJ rnJnqa, nos dc11t·· 
ne a una comemplación inme<lia,a Je ampli-
tud. t·xtens1ón )' profundidad 

No sabemos -m lo supo \Vass1ly Kandin-
Sk)·- si la lineJ se fue t·nsanchando paulan• 
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n,unl·ntl' h,1st,1 ,onn·n1rsL· ,·n m.u1d1,, o ~1 por 
d u1nir.1rm l.1 111.mdu se menp1f) h.1~1.1 )('r 
tr.1w L.1 wori,t L¡UC' da sentido a la C'\'oluuún 
pl.1st1LJ, h:1L1t·nJob se~u1r un c;unmo que 1.1 
Je l., lm,:.1 a l,1 n1Jnd1a, 1:srá crc.1,l.1 JesJe una 
pos1uun JonJe rsws ckmemos ,1p.ueu:n pcr• 
fnt.um·mt· Llil~n·ntiaJos. r JonJe y.,. c.1&1 
uno d,· dios s1m .11,:lunn.1Jorcs ,k m,1nl'r,, de 
, 1s1on ¡,crfcuJmt:'me t;imbién J1krenci:1d:1s. 
Al ¡x:ns,1r nosmros ,:n es1e 1r;ince dt· J.1 hne:1 
,, l.1 mand1.1, o de l.1 man(h:1 a la luwa, c¡ue• 
remos <¡lu:d.1rnos un momento t"n es.i rq,:1ón 
confus,, >' rewl.1Jora ,11 mismo ciempo. Y no 
es ddfr1l. n1 raro, t·ncontr.1r en !:is mucstrns 
p1uárit,o _1:r;1n número Je ellas Jomk pndt•· 
mos ,tprcu.ir l,t tontusiún de escns meJ1os, 
su 111Jtlér,•nu.1(1nn. Donde l;1 lmt·.1 110 sálo 
hmit.1 , sum que aporra su c:11id;1.J dt· m:111• 
cha en el ~rosor; donde por el comrar10, b 
ZOlllL uom,L!l(a l"Slá e1ecutaJ,1 con ial mo,·i· 
m,enm t· 1mención que logra l11n11,1r. realilar 
con su ar-.,hesco una 1mpres1ón lineal por aña• 
Jidur,1 ,1 ~u narnralcza-masa. En muchos ca• 
sos <.:SW~ ('St.td(>S lim1tt"S t'ntrc la linea)' l:1 
m:u1d1,1 son pos1t11.1.s aport;1ciune~ ,1 la obr,1, 
pues comunican a ésu cs:1 tensión prup1,l de 
una mut.1t1on . 

,Ex1s11ó este u:insi10 emrc la rara y la w· 
nav.1lm,1da',Ocurreest:1tnnsformaciónen-
tre la n.uur;ileza de esws elemenrosl Hemos 
d1dm que rx1sten muesuas donde ,·emos el 
drstOIILLérm )' la mJcnsión tn1re CS!OS dos 
mt·d,os. ¡x:ro lo ticno es que, en ¡.:encrnl, han 
lo_1:r.1Jo t,m;1l 1zar preferencias de una mane• 
r,1 d,ita, con ,·emr. como pe11samus. de un 
m1smn 1rnnco. Inmediatamente, se han ido 
a rn,1r¡.:t·nesdis1.1rnes, )'Con acercarse rnuch:1s 
\'rces. s11:mpre h,1)' posibilidad de poderlos di· 
fcrcnu,1r 

,, 

!m1 uú,ln. (,,,N.,d>t 60 x .. O un 1991 
Colccuun parutulJr 

Alqémonos dr em: c:,mpo ¡.:énicu. un tan• 
to r1:sbal.1Jiw, p,,r,1 ver t·s1,1s tlos veniemes 
<¡ue destacan en d d1bu¡<) con m,íxirna clari• 
J.1J . Dualid,,d de prdt·r,·tKl:L p,tr,1 l.1 visión. 
par.i la expresión. por rnnw, en estt· c:impo 
Visilln ... h:i¡mCJ.• )' l'iSilin .. (ipuca• . Maneras 
JC' h.J.cer que prefiert'n d lap,z o que adop-
t;1n el pmcel. Visión 1x:rmancme y 1·1sión mm-
.mona. Dibujar haci:1 deruro o dibu1ar hacia 
fuera. Emre estas dos rc,1:ioncs pendula la e,·o-
lu{iÓn pl:istica. Entre el lJrr1I uniformt', ciue 
,1cr.1e l:t rmr,1d,1 (unduuú1doJ;1 por los exu;1-
ños fil:unemos, com<) en las obras a pluma 
de Klce o los ,libujos de Picasso )' las man• 
ch:1sdeun Pulloko u11Juliu 8iss1er{-stáncon-
tt·niths bs míin1tas Jpmudes dd hombre a 
cravés r para la ,•isión. En el Jibu10. pode· 
mos Jecir, como en mn¡.:ún procedimiento. 
esr:in prcsen1es e51,1s dos dcíiniciones. 

l:1 m;mch:1 r la linea t•sdn 1mlmamente re-
1:tcionadas, no sólo tn su naturaleza, como 
hemos apum,1do a1"eriorrne1••::. sino que son 
mcitadorcs la una, •~ •~ "' fa. 4.1Ín cuando se 
presenran solas, no se pueden sostener sin 
craernos acenws que hagan rccord:tr a la otra. 
Así. cuando la 1i·neJ Jucurre sola, partiendo 
el blanco del p;1pd. es i11ev1mble qut· es1ablc-¿-
ca preferencias dl· luz en los campos que ctt"a, 
s1 no reales. al rncnos por concrasce, definien· 
do con ellos dos manchas. El b rillo de un 
blanco limitado por cercado, mezqumo. es 
d1s11mo. de d is1imo ,•alor luminoso que el 
blanco que encuentra sus limites m:Ís amplios 
y d1srances. Y de la misma manera, las man-
chas, aún las que prorecun un Infinito, no 
pueJencvi1ar. ,nmquese,1c11 nosouos. ser, te· 
ner, impresas un límicc. 

Frente al uazo el p:1pel, d soporte. se <le• 
fit•nJe, queda tenso )' csucmecido. Con la 

ll4 

mancha no. la mancha ciene un poder Jis1111• 
10. un poder sunilar al fondo, qut· en ,ilmn.i 
1érm1no. 1.tmb1én es una mancha . La man• 
d1.1, por mur suave que sea, por mur J1lui · 
d;1 t¡ue es1é, modifica sensiblementt· el fondn 
Tamhién cll.1 es fondo. La superíic1e queda 
alteraJ,1, h.1y un accidente que roca su uni , 
fo rm1d:1d. No es el riel que b surrn, l:1 divi• 
de, (•S un c¡1mbio Je nivel lo que produce b 
m,1ndrn. El gr,1fismo linea! y;1 puede escoger 
t:'ntre ,los meJms, el papel ori,1:mal )' la nlJn• 
cha. hJ)' Jos fondos. o ucs o cuatro o mfini-
tos. l.a superficie de1a de ser uniforme y se 
escalona o se alabea. di11amiz;1ndose como 
una ban<lcra. Se establece, desde el momen• 
ro que har un cambio de valores en el espa· 
cio h.isico dd d1buio. una orogr.,fía que 
ordena)' da leyes a l.t línea. 

Pnckmos 11dvemr un c:,mbio excraño en 
ese llibu¡o que :i ntes había vivido dcb;i¡o Je 
la superficie colore:1da, que esrnba sosrcn1en • 
do las masas de color. ESt" J1bu10, que se rea• 
li1,ab,1 corno comienzo de una obra. Ha 
h;1bido, como una sub,·ersión violenrn de és-
te, por rnmos años supeditado, y Je pronto, 
lo ,'Cn'IOS <1ue está ah! en la superficie. Y, cuan· 
do escarbamos en un cuadro ac[Ual. llevados 
por h.ib1to crínco de épocas ;i.meriorl·s, nu en· 
comramos nada, porqur todo, absoluumen• 
tl' wdo, esta a ílor de lienzo. Hablarnos de 
es11 pintur,1 .1bscr:1C1a -concreta- donde la 
mancha y la !Cxrura son los prorngonis,as de 
la urdunbre pictórica . En estos cua<lros el di-
bu jo escá impreso en los rayados 1exturnles, 
en la gneta ciue hiere la pared, en la s1rua-
tión t·xacta de los desconchones, en los gro-
sores, en todos esos accidences materiales. 
donde d anis1a ha puesto o ha encomrado, 
una forma de comunicación y de emend1-
m1emo de su mundo. 

Pero. no pensemos que es una invención 
tor;1Jmen1e anual ésta <le dibujar con la ma• 
ter ia. pero sí que es actual la de dibujar <>ex• 
clus1vamente con la mater ia». Po rque. si bien 
a Zuloa¡p, por ejem plo, le gusrnba construir 
el perfil de sus retratos vistos de freme con 
la dm.'CCIÓn de sus pinceladas r el empasre 
imencional, en una intuitiva mterprctación 
cubma, 1ambién es \'Crdad que dcb;i.10 de esa 
manera de hacer superficial, res idía aún el ar• 
mazón trndicional del dibujo previo. Ahora, 
sin embargo, en e5tc Cipo o manern de exprc• 
sión plástica anual , debajo de esa o rganiza• 
ción o desorganiwción de calidades pl:íscicas 
no trnr nada. Se podría objetar n:iturnlmeme 
que, en cfeno, no hay nada en uo cuadro; que 
esa composición y formas tan espom:ineas 
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que c::l .1msrn nos ofrece, es1:in mjs que ha• 
liadas. bocc(.1d.1s, dibu¡Jda~ en sus cxpcrien• 
cias anceriores, en su con11nu,1 hlisqueda, en 
sus horas <1uem.1d.1s: c::l J 1hu10. ptl<krnos Je• 
or, res,dc ,·n l,t piel )' es por csw por lo que 
la pimur,1 anuJl es m.is dut·cu r 11.ma 

No es necesario md,1gar t·n (.'Stas obras ac• 
ruales donde el ,horre.ido. d manchón con 
mdas sus cons(:cuenci,1s. el empasw, iolemo 
)' ,,iolem.ido. el desi.1rro, el rasp.1Jo, ruplU· 
ras. pt.",!!'.Jmenros t'S(.Ín pr(:SCmes. No h,l(;e ÍJ]. 
(,l. Con ~olo ,cr cs1Js obr.1s. lkn,1~ torno 
mimmo dt· una t·SptmtJn,;1d.1J 1remt·ndJ, casi 
mtJI, nos J;mms tuema dt· t¡U(.' no <,the. que 
no es posible. que (.'I ,!!:t"Sln d111.1m1co }' audaz. 
el tr,1zo ~estu.tl. h,1pn 1t·md11 un,1 norma ,111• 
terior, un camino 1r,1;,.ado dt· ,truenuno. pues· 
w en el lienzo tomo gui,1 dt' su 1nten<1on. 

El dihu¡o. ,liri.t )'O, es t·I pnrm·r paso. Un 
pmnn p.1so <¡ue no sól,1 est.1 d.1do demro de 
13 ricrnt,1 ,;n d .unhuo de l,1 pl.t~llt,1, ~ino t¡ue 
es rnmbiin un pmner pas,) en rnudllJS aspee• 
ros de !.1 condiuon hum:111,1. dt• l,1 rt•,1l1dad 
del hombre. La , ision en hl.111Co )' lll'~m es 
un com1enw, )' un fin.11 t.1mb1cn. Un prmci• 
p10 de .1hocc(.1m1emo Jcl rnunJo exu:rior. Je 
nut·srro mundo rmcrinr. Es, ¡x1r lo 1.1111,1, no 
sóh1 un prmwr pJ)<1. "110 1Jmb1en un pos· 
1rer 1111¡,ulso. Es el nuio tu.111do J1hu1J, .m• 
tes qut· p1m.1r. d que <l.1 es1e primer .1,ancc 
hJcia el mundo Je l.1 , 1sión y es el , 1qo que 
1erm111:1 fon un.1 11npres1ón horroSJ r en cb• 
ro oscum el que .1,.1h.1 aquel miuJI )- vaci· 
lame ,om1{·n,o 

Emre t-sr.1s dos ,01.1s J,.- l,1 , 1,lJ. d color 
Un (Olor ,¡ue t·s1,1 sobre el dibu¡o, enum,1 Je 
cl. sosten1t'n<los1: ,·n ~s(e, ,1um¡ul' mud1Js 1·e· 
ces d dihuJo S(: Ofuhe, o queJe Mrmton,1do, 
mnidam,·me vcnudn por el lu¡o crom.1t1co. 
El color a wu·s se prcci,1 e11 (!em.1sú1 )' s:1lra 
sobre l.1 \'crdad del dibujo e 1mpres1\Jmt -co· 
mo un nuC\'O rico- l1.1sta t¡ue, 1ntapa1 de 
sostenerse solo, se ,k·rrumh:i IJmt·m,1bkmen 
te. N,1d.1 h,1y m,is t·x.1trn <1ue el color, n.1da 
tampoco pue<le ser t.111 eo¡.;:1i10so como d. Sin 
embargo, el Jibuio. por sencillo. es m.ls d1fí. 
cil de amJSar en f.ilSJs re.ili,b,k·s pl:i~tic,1s. 
l'ersonalmeme prefit·ro, no sé s1 por miedo 
a esa infinitud <lel color. l:1s Cpoc•~ csuhst i• 
cas dnml,• el hornhr,· ha regresado al dibu10 
)' st· li.t , uelto un poco de espal,las al color 
Suek ser un ~nto hum.mu 11,·no ,le unJ ,llllO· 
contienti,t. <le ,,1lor,1cmn Je sus prupus li-
mitaciones r pos1b1l1d.1,les. Es alio ,¡ut· pre-
fiero como CSpt'et,1dor t¡ut- buso l,1s rne1orcs 
Jefiniciones ) l:1s m.is el.iras rcahJ.,d(.'s, co-
mo pintor JCeprn que{'] mfin1to mundo Jcl 

Ligertt aproximación fll feno'111e110 
l11111i11oso. como i11lrorl11rcio'11 ti le, 
teorrá del color y e, la reflexio'n 
sobre el color en el arte 

Sobre lfl luz 

El fenómeno (¡ut' nos pone en tont,LCW con 
ese mundo exterior que nos ro,lea por me• 
dio dt' im:igencs visuales. \,1 a ser{'] resuh:1-
do dt· llt·gar a la re1i11,1 tle nuesm, órgano 
, isu,11 ese agcnre lisien llam,1do luz. Es por 
tanto interesame, .1u11que sea dt· unJ manera 
somera. recordar la teuria de l.1 luz, p que 
CstJ. en <lefini1i\'J, es b h;1sc pJra una tnm· 
prcnsión dara sobre el color. Por utrJ par1e, 
la luz en sí, en su efecto de ilunm1.1r más o 
menos los obJews que nos roJc,111. propone 
al OJO del espectador 1111.1 ex1r.t0rdm,1r1,1 g,1• 
ma Je ,J[orationes c,1pJZ por sr sol.1 dt• 1dt•n· 

\jj 

uficar ese ,ímbim fenoménico )" fam1ltJT 
que cs nuestro mundo t·xterior. Podemos <le 
ur. por 1,11110. que hJ) un ángulo de .1preoJ· 
llOll JunJc l,1 luz es responsable, al rn,1rgen. 
n.11ur.1lrnc111e. de ese ocro fran campo de to• 
nocimiemo ,·isual que nos presenta el coli,r. 

H,1) que decir que en torno a l.1 nJtur.1k• 
z,1 de l,1 luz llJ)' mulrnuJ Je expl1cJoont'S, tt'<l· 
rfaseh1po1esisquesehan venido sucediendo 
a lo 1Jr~o dt- la h1s1oria con m,Ís o menos 
auercos. Desde el punro de visr,1 l1em1fico) 
como puert.1 qul' se .tbn· a nue,.is investi,!!:a • 
uones ¡x1steriores. podemos pamr en t"Stt· ,;s• 
quern,1 de referencias históricas en !OfllO ,tl 
estudio Je la luz. Jesde finales del siglo XVII 
tuan<lo Newion propone su ~Teoría corpus-
cula r • , también denominada «li-or1a de l.1 
,·misión-. De acuerdo con esta h1pó1es1s. ,.[.1 
lu7 es una sene de corpús.c.ulos luminosos qut· 
pro,iruendo del cuerpo emisor 1mprcsion.111 
l.:i rec1nJ del cspt.'llador produciendo l.t sen· 
sac10111·1sual 0 .Cas1 simult:ineJmeme J e)t.1 
won;, ;,parece otr,1 en 1690. Jenon110J<l,1 
.,lfuna ondulawrrn -, que fue <lebi<la J Chn, 
s11an Hu )'~ens. según la cual la luz deb1a dt-
cons1st1r en un - mo\1miemo ondularono loo• 
g1tud111.1I-, ,erificado és1e en medio de un,1 
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SUSt,111(1,1 SUtllhllll,I que ocupJ mJu l'I t·spa· 
tio dl·•pro\JStl) lll· mawria a la qm· llenom1• 
mi t·tn. l·.sta !eor1.1 liluma. que 1.1111.1 11npor-
1,111u., w,o p.1r.1 ,,¡.:los f>OStenures. no lo¡.:rl) 
en su 11empQ 1,, rep<cnusiün que rm·reCla Je-
h1<lo JI ¡.:r.111 pn:su¡.:10 Jd físito in¡.:lcs Nt·w-
1\111. qut• impuso l.1 suya. 

A 1111.des de! siglo XVIII . ft·núnwnos l'SIU • 
di.idus dt· 111(crferencia. difr.1cciún y polari -
za1..iün lu1..ieron ina1..eptable b reor1.1 dt• 
Nl·11trn1, 1111t1,1ndo por cmonces t·I médito 111-
¡!lt·s 'l11mn.1s Yi1un,c: l., n·i,·intli1..,1tmn ,lt• l.1 1co• 
nJ onJul.11m1.1 Je Huyp,ns. 

~IJs t,mk·, enm· los años 181~ )' 181 l •• 1pJ· 
!'('"("cuna nuc1J 1t>tin.1Jelalu1:Jeb1d.1 a A¡.:us-
m1 Fresnd. quien puede considerarse c.n·Jllor 
Je l,1 n¡,11ta lllOllt·rnJ. De :icuerJo ton Fres-
nd. l.1 lu1. ddw wr un mo1..1mit·n1<1 nndul.1w• 
rm tr,m•H·rs,11 dd <;ter. ton In cu.d pu,ln 
t·xpl11.1r muth,l, dt· l,is kminw,111~ l111111nusos. 
Sm emh.1r¡.:u. es1.1 !l>tJfl;o si,c:ue 1..mm:rnendo un 
serio ddnto, l.1 1111mJuc,u)n J1: ot· rnedio 
<¡ut· },L h,,hi.1 po~wl.1d1l 1-iu}·¡.:ens. el ttcr. 

Al <lrstd1.1rst· l., h1pürcs1s <lrl Ctt·r. dich:1 
1eon,1 t11e susmuid.1 t·n 186~ por 1., wl t°ori:1 
deurnm,1¡.:nét1ta•. proput·st.1 por d f1SJ(O 
Ckrk M,1xwcll. En t·s1.1 nue\,11mt·rprer.1unn 
dd knomen,1 lummosn si.· 1:nl1t'nde tlu(• l.i lu1,. 
es ddnd.1 .1 l.1s 1an.1<1on,;, ¡x:nud1l.•~ Jt· un 
(.unpu dt•(crom,1,1:rw1,co rr.1ns,·ers.1l r<:S\><:lfO 
.1 l.1 pmp.1¡.:.10011 dl' l,,s ondubonnes. <..:,1s1 se 
pndn.1 dn1r qut· 1:11 c-icno modo Sl' reudi -
t,1n, n.11ur;1lmt·11w tm1 un;1 b.,se Jdin1torrn 
mJS -.ll1d., y .1,tu.1lizJda. l.,s 1eon,is torpus-
tul.,rt·, > u111lul.unr1.1s <kbid.1~ ,, Nt·"1m1 > .1 
Frnm·I. 1ntc¡.:r.1mlul.1s en t'Stt· nuen1 tonü•p-
10. l .11 rt·.,ltd,u..l_ <k .1qucl (Ut"r¡>o den,1rnmJ• 
Ju 1:wr ,,. pn·sund,· Jprux1m.1d.11nt·nte ,·n 
190') (t11l l.1 .1p.1nuon Je b !enrr., de 1.1 n•lJ -
u11d.1d .le Emsltm. En l.1 ,1tw.,lid.1d. un a 
nue,.1 r.,m.1 dt· l., Fisit.,. la clt'nmdm.1m1n1 
tu,,nc1,,1. h,1 d,1Jn un nuevo st·ntido :11 tono, 
c-11111,·m" de l.1 h11. 

( ,unpk·t,,r l'~t.l hrn,· nuut>11 en mr110 ,11 
nlno<1rll1t·m,, hum.mu rnhr,· l.1 llu, h.1t1en-
d11 rdt·rt·nu.1. 111duso, .1 lJs 1Jcas 111,1s ,u11i -
¡.:u.1s <¡ut sohrt· c,1 JSpi.•(to ha 1en ido el 
homhrt-. p.1s.111,l,1. naturalmcmt\ por l.1s Jt· 
gr,111dt·~ pc:ns,1Jon:~ (Otno Phuón. Answ1dt-s. 
t·1c. .. 1~1 <omo rdre,,c.,r las ideas sohr(· l.1s m.is 
111mnli.11,1S > IJ1ml1.1r1:s cu.1l1d.1des de l.1 lu,: 
lUlll!l pu,·dt·n ~t·r ,u pr11p.1g.1t1un. pn\}'CCllUll 
<k ~mnhr.1. t,1m.1r.11\stur.1, 1111l'n~1d.1d, llumi-
n.1uo11. rdk•)(I\Ul, t·ll .. ,ium¡uc se.1 tuer,1 dt· 
l,1<; .1 UJ1'1<L11lcs espeufi,as Je ti catedr;o de C..o• 
loriJo )' Cumpns1t11Ín, mcdiantt· di,,rlas J1-
ri,1:1J.1, y rl'l.1oona&1s ton t·l .,s¡x-no pictórico 

}111 11/11/1,. l i.'cniu rn1x1a sobre lie11,t~ 

160 x 180 un. l99l (.,uklllOn pamc-ular 

que 1mlo t·sro put"de em rniínr. entl'nJernos 
t¡ue es dar al .tlurnno un;i b.1se. un conoci-
mit-run que, (01110 minum~ k· n,nfie rt' l"Sa am-
plitud d<c m1r.1 que l·ntr.uia rudo s.1ber. 

Sobre el color 

Aparre ,le las much.1s referencias hisrür1-
c:1s qu•· poJemo~ sei1.1!.1 r sobre l.1 1nrer prt't.1• 
tion dd color. mud1,1s ck l.1~ cu .des. sin dud:1 
:1lg11n.,. ufrett'.'11 ~r.m 1ntnés, )',l t]ll1: por muy 
mrn1t1\JS <¡ut· h,1y;111 sido y (.dt.1s dt• vcnh1de-
r:1 fund.1rnemacill11 cit·mific,L, s.ihemos que en 
¡.:r.m nUmero s1,1:uen s1(·ndo v.d1das. aunc¡ue 
st· hara ampliado e! c-mwcirniemo (le l:i ma-
1cria. Prt·stmd1,·nJo. pm 1.uuo, ck· todo este 
cumulo de hall.11.gos en mrno al color que los 
pm111rl·S <le roJns los tiempos 111111 apur1ado. 
po,kmos tomcn1,.,1r d t·~nl(lm dd ,olor par• 
u emlo <lt" la e:11¡x·rie11t1., <¡ue realit.1 ..-n 1666 
Newton, al hacer .1tr.1\c~.,r un r,l)~l de !ui un 
pr1sm.1 de vidrio. ft·nomeno <]UC se tlcnomina 
dispNsión }' que nrns1stc en que por la c11ra 
opuest.1 donde inti<lc d r,l)Q dt· luz. surgirá 
un.1 serie de f:1},)S lurmnnsos cnloreados que 
v;1n des{le d mJO, que ser ., d r,1)\1 qut' menos 
se <k-S\'Ía. has1,, el viole[.t lJUc t·s d más ckasvia-
Jo. p.1san<lo por el Jlll.mllo. d \"1:rdc )' el azul. 
fr.1111a crorn:iucJ qut· se denomio.1 espectro. 

El proceso <ontrarin. o sc.1 la recompos1 -
non de la luz. es experiencia bit·n sencill;,, 
basra hacer incidir el e~pecHo eo un espejo 
cónc.1,·o )' s..- formará de nuc\'o d ra}'O de luz 
bl:111c:1. ·famb1Cn pul·de lo¡.:r;1rst• did1a sí111e· 
sls m1:di.11Ht· d J 1sto de Ncwrnn, disco ¡;ira-
to riu donde St' h.111 pintado los colores del 
espec1ro. 

1';6 

As1 curno el sonido es un fenómeno perió-
dico q ue se propaga en un medio clás11co, 
tarnlnCn l.1 lu1,. se trJ[-a de un fenOmeno pe-
riodico que se pmpa¡;a, mduso en el \·ac10. 

F1s1c:11nentt'. dos radiaciones lurmno~as se 
diferencia ¡:i.¡r su intensida(I, su periodo {k 
frecuencia. además d<c la longitud de onda. , 
Po<lcmo) .1firrm1r. c,ntonccs. qw: la sens:,ción 
d..- color lkpende ,k la lon¡;irud de ond a <le 
r:1)~> c1ue incide en b rerina . <..:011 :1 rrc¡; lo :1 
est.i longitud de onJa. los colores se pueden 
clas1flrnr c:n un a rabia desde el roJO. Ct1 )',1 lo n -
¡;11ud de 1ln<la oscil a emrc 6.000 y 7.800 A, 
has1.1 d \' Íolcra (¡uc oscila entre l800 )' 4500. 
pasando por d .1mardlo. d \'erJe y el :1zul. 
Lis rad1.1cioncs de longitud Je onda su pe rio-
res a 7.800 A se (lenominan kanfr:, rrops• y 
las rníenort'S a 4,';00 A se ll,un,111 ••Ulf r,1vio-
lc1,1s •. t•mrt· :1mh:1s se encuemr., el cspenm 
visible sc¡.:un b t'sc:da de Fraunhoffor. 

Se L·xpl1rn el íenómeno de d1spcrsi(Í11 de-
bido a qlll' c1da color se desv1,1 :,J :1crn\'CS ,1r 
el pnsm.1 con arreglo a su lon,1:itud Je onJa. 
fenómeno és1e que había si<lo 11nu1do en l.1 
am1¡;ued:11I. 

D iremos. por !:mm. refiriéndonos al fomi-
meno color y al fenómeno \'isual. qut· la St'll· 
saciiin Jt· luz blanca su~e como const-cue11ei:1 
Je l.1 sup1:rposición ('rl l:1 rt·tim, de r.,drncio-
nes dt· J1wrsos colort·s, con sus Jrferemes lon-
,1:itudes de ond a. lle modo qu<" podemos decir 
<¡uccl ojo hum ano 1iene un poder Je sínwsis 
dt· los rnlort•s, propie&,d que es o pu<csia , por 
q<cmplo, al del oíd o que es c;,p :1z dl· am1li1.ar 
los sonidos reconociendo los d1feIT"nlt'S tonos. 
Es1e ¡:i.i,ler ,le simt·s1s no solamente ('S v,1hJo 
par.1 rl·Consrru1r la lui blanca, sino para pro• 
duo r la sc11saci1ín dt' los colores 1mermt·d1os. 
qut· :1 n·ces 111 s1qu1t'ra aparecen en el espcc• 
1ro cor11 111uo. Según Krieg d OJO humano es 
cap:17 ck reconocer '>00.000 n1:n1ct•s dife• 

En principio)' para ir concrt·r:indo ideas, 
dirt·mus q ut' sc puNlen disti nguir dos tipos 
Je colo r :uenJ ienJu :1 sus causas: el tolor Je 
un cuerpo luminoso. que es el resulrnJo <le 
la rnd1:1oon que él emite,)' d caso de u11 cut·r· 
Po no lu1n1noso. donde su color depende de 
la n:11uraleza y el color de la luz empleada pa-
ra iluminarlo. 

Con res1x-cio a un cuerpo no luminoso. J ,. 
remos<¡u(·:il lle.i;ar un rayo de lu1,.asu sup<:r· 
fic1e. Sl' pmJuc-c un especie Je fenómeno 
sekctl\'o, dond..- p a rte Je t'Ste rJ)'O es abso r-
bida. p~rtc rdlcjada y parte es m1nsmiriJa. 
Por cons1guieme. el color por rdkxión <le u n 
cue rpo es el resultado de los colores dt• ra-
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diacilÍn que l:I rdk ja mit'ntras lJUe d color 
de fr;msmisión ck dicho cuerpo es d resu lta-
dock los colores <jUl' transmite sin .tbsorber. 

l; n F<·111:r,t1, .,mhus colorcs c(1in,idt:n, pe-
ro ocurrc qut· cu;1ndo st· considt:r,111 Fr,111tles 
c>pesort:s dt: un cucrpo, put·Jcn diferir. Por 
ejcmplo. un cucrpo ilumin~do por luz blan-
ca aparen_. amarillo por rdlexi tin o por trans 
misi,ín . Esto puede Stcr dchido a que· d cuerpo 
s0lo rdkj,1 o 1ransmir,: la frecut·nci:1 que co-
rr(•spon,k ,,! color .im;irillo. o wrnbién por 
rdlc j;ir" transmitir d mio)' el \"erclt', absor 
bit·ndo l<>s r<:swntes colort·s. Si ocurrt· lo pri-
mero, cuando se ilumina dicho Ct1L"rpo por 
r.tdia,ioncs monocromas de fn:cut:ncia diíc-
rt'nte ,ti amarillo. el cuerpo ufren· un ,1speno 
negro; si por el conrrario se rr,u.1 ,lel segun-
do caso. r d cuerpo se i!umin;i con l11z '"erde. 
:iparccer,Í de cnlor \"erde por la misma raz,in. 
,·s ckcir. por "" .,hsorl,,·r es1,· n ol<Jr. 

Hay <]ll<" se1ialar n,n rcs1x·uo al femÍmt·nu 
\'Ísu,tl, <111<· no wd«s l.ts person,1s s,m c.1p,1-
ces de distinp1ir ron naturalidad la g:m1,1 crn-
m,lric.1. A1endiendo ;t es1<>, podemos dis!in-
guir trl'S 1ipos de- re,1cci,in crnm:í1i,;1 <¡ue se 
Jenomimm: 1°. el ojo 1ricmrrnítico. que se trn 
1:1 dtl ojo normal qut: pcrciht: perft·ctamentt· 
los !rn ~olores prim.,rius: 2". ")º hiumn,íti 
co, que s0lo pen-iht: d,,s colores primaríos )' 
sus co rnhin.iciones y. por fin. d oj" rno110 
crmmítico, {]lit' stilo apreci.1 un color. <litl: r{·n 
ci:indo b forma medi:1me conrr.1s1es devalo-
res luminosos. He1y que hacer rdererKia al de 
nominado dah,mísmo, qu,._, ,omprende una 
visilÍn lirnic,d;i del cnlor. 

A1n1din1do :1 1.,s cu.1lidadt·s ,k ordcn físi-
co <lllt: s,· Jett·rmin,111 en cada color. pod,-mos 
espnificar los siguit·nrt·s .,sp1:nos: rnno o ma-
tiz, su v,ilor )' su intl'nsid,1d. Emt·ndl'mos pnr 
tono o matizlacualid:1d{JllC<listin¡.:ue unn¡. 
lor de mrn, teniendo en cuenta su propia pig-
ment,1<il>11. por tjtmplo, un ,m1.irillo d<· un 
naranpn un \'crd{·<k un .tzul. Valorcslacu.1-
1id,1el por l;t cu,d s,· diti.:rl'm i.t un u,lur d.iro 
de otm oscuro de i¡::ucil t,,m,. es d,-cir. L"I po• 
rcn, i~l luminnso ,k- c;1d:1 color o de cad,1 ma-
tiz, por ejemplo, un rojo cbm y rujo oscurn. 
es un mismo roio Je distinw valor. Y, por úl-
timo. la in1ensi,Lul v;1 ;1 ser h cu;tlid,id qu<· 
fija la fu erza cmm,ítica dt: un color, así un 
rojo pum 1ierw un indice de pmen(Ía o ,ro-
111:1 distinto .i un rojo compues10 o de¡::radado. 

No podemos ckj;tr ck- se1ialar por superfi-
cial qm· st:;1 esta sinresis,onceptual l'n to rno 
al color, esa cualidad que entrairn el color por 
medio de la cu,tl ;tpunw y estrtnlt'ce L, cu,tli 
dad psi,nlágic1 <lcl individuo. Ar,.,ndicndo a 

Scric (,~1nlm . Técnica mixta. 70 x 80 cm 
1991. Cole.-ci, in parrirnlar. 

este ,inpilo qut prese11ta el fenómeno crom,i-
tico, ,-s Gcil observar a lo br)-(oJc la hisrori:, 
Je la pintura cómo se v:1 estabk·ciendo sinto• 
m,ltit ;11m·ntt· un:1 tspt·ci,, dt her,ildic.t, <k se-
m.íntic:1 n simbología, por medio dl" la cual 
st· asi)-(n" a cada colo r un v;dor psicológico 
{] Ue lo dL"fine, por L"jemplo idenrifirnr el rojo 
con l;i \'iolcnci,1, el ne_gro y el viokra :1 Jccer-
min;1tbs liturgi;ts Íuner:irias, la alusi1ín <JUC 
se crel" ,·<·r en el hlanco hacia la virtud)' pu-
ra;,. Lt ('s1xr,,nz;1 asociada al verde, etc. 1:1111-
bi..:n c.1he rm·m: i"rrnr ,·11 est<e p:irrafo las 
ide111ific1Cinnes qu(; hace. pnr ejcmplo, Rim-
baud t·ntre los colores)' las ,·oc,ks. o es;1 idt•;,, 
hastante ¡.:t:neralizada entre al¡.:unos pintorts, 
sobrt· wdo ,:n b v<·rti('r11e de lo lírico, donde 
se pr<etende identificar el color )' la rmísic.•. 

Basado en estas ohse rvaciones, po,k·mos 
h:1cer rwrar qm· Runford puede es1.iblect·r 
• ,¡uc dos sombras ,nloreadas \"ecinas est;Ín t·n 
perfr·cc1 armorúa si al mezclarlas se obt it·m· 
un )-(tis perfenu». H a)' que entender que este 
)-(ris perfecm en pi111ur;1 es sinónimo dc luz 
blanci cuando de mezclas dt: rnp.>s lumino 
sos s,· trata 

Y:1 que se h.ibb dd )-(ris. r<·rnr,kmos d )-(tito 
de Dcl,1Croix, dtl cual exdama qm· es el ene-
rnig" d,· tod:, pinwr,, , ,u,mdo ,nín los impr(;-
Slonist:is que lll"\·an al lienzo suLunentt: pin 
celadas ck- colores puros, sus cuadros se en-
car¡.:an de n,ntr.tdecirlos un t.111to ;11 )'U~t,i 
poner en la retina del espectador los colores 
compkmentarios, y más tarde Amlré Lothe, 
con h.1se m:ís c ienrífic.1. afirrnar;Í: «Convie 
llt' h:ict'r presente c¡ue no hay color sin ¡.(ris 
que ti )-(ris es. t·n c i<"rto modo, d soporte. l.t 
jus[ificaci,in ele roda armonía crnm:itica, ra 
sca ,¡u,· form,1 p,tne de la compnsición ,k- los 
colores (Grt·co. Vel.ízq uez. Gora . tic.) o <¡ut 
se coloque en romo, hajn forma de blanco, 
nq:rn y gris, aislando los tonos puros". 

157 

El caso es, seglÍn Chcvreu l, que nin¡.;Ún co-
lor puedt evitar la comp,uiía de un compk· 
mentario, idea ésta que )'.l Goethc habí:, 
cnunci:,clo .il d,·cir<¡ut· un colo r sugierl" siern-
pre otro. Por ejt·mplo. un c írculo ,·ndt est:t· 
r ;Í rodeado de un;i aureola rosa y un circulo 
rojo de un uo verde. ;unbos colores sugeri-
dos se ir,ín degradando a rnedid.i qut st ale· 
jen del núcleo 

Orro fenómeno intc·resantl' .il qut· se debc-
h:1,er mención. tes d que se denomina "con 
tras1,· sucesivo", cura c.1us,1 es ckbid;i a que 
los humanos no mir.111 simult,íneamentl' dos 
colo rt·s. sino que st· v,rn ,icomodando Je uno 
a u1ro. es decir. quc el primer color qul" oh-
sen-;u1 se v:1 su¡x:rponiendo t'll la rcrina al se-
gundo color observado 

Y pu;1 tennin,1r l.t sinopsis en torno a es• 
rns fundamentales .ispec10s qut: prest·ntii el 
fen0meno crom,írico, record,·mos que ra Leo 
nardo cb Vinci se prt·ocup:t por esios denos 
cuando dice: .. Las vestiduras ne~ras hMen 
apaKCer las c.,rnes m,ís bbnc;is. y l;is blan-
cas las oscureccn, las vestidura> am.irillas h:t 
ccn rcsaltar el color de bsrnml'S)' lascncar-
nad:ts bs pon<·n p,ílidas». Y m:ís tarde. en 
el siFlo XIX, Delacroix. mud10 an!(;S que 
Clw\'rn1l l1c-v,1r;1 ,ti campo riguroon de las ci(·n 
ci:is las th1rías crnm:itirns, lwbí,1 dicho "D,id-
me fango y h;ué b piel de una Vcnus. si me 
dej,íis rodt•:,rlo ,k colores a mi manera » 

Lo quc hay c¡ue decir. en ddinitiva, mn res 
pecto al color. a su uso pictórico, es <¡ue no 
se pueden ignorar una serie de procesos qut· 
conductn a Li ejtcución de ;umonfas t· inclu -
so cn los conrr:1stes lubr.í que pruporcior1.1r 
a,kcuadarneme los colores p;ir;t <J U<· si,·mprc 
resulte uno de ellos dominante; todo l'llo ha)' 
,¡ue h;1n·rlo consciemcnu·me, antes de qu<: la 
re:llidad del cuadro supl,1 por su cuem-;1 lo que 
no sc h:1 previsto. es decir. por e)t:mplo. si se 
yuxtapone un ro10 y un \"erde, se prndui;iría 
sepín la ley {le rl'sult,mt{·S otro color. qut· par 
1i,ip,1r,l dt los dos concr:tst:iclos. Se trata 
pues. dt· prever t·stt: rt·sult.tdo a111es qu<· es1c 
decmo,urra por natur:il propensilin clel njo. 
En surn.i. que wd.i ohr,1 de Arrc cn sí, como 
observa mur bil'n Smivinsky, ts lo ,onm,rio 
del caos, en cuanto alude a b or¡;anizaciún, 
es decir, a! soporte ¡nr,1 el dr.un,1 crtador. 

Sobre el ,omienzo ,k la pr.inic:1 del color 
por el hornbrt._ st presume qut' t·n principio 
d hombre r{·( urrt: :i l:1s tierras y utiliza rnrnu 
supone ,lt· Cstas hts misrn;1s gr,1s:1s quc lt· sir-
ven de :di mento. Estas tierras fueron los pri-
meros pigmcntos )' desdc ahí comienza esa 
rremenda e\"oluciún c¡ue St· ,·erifirn .i lo largo 
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dt· l.1 l-l1sr,1n,1 (·n romo .1 l.'St." "d11(uln dt· ex· 
pres1on qu<· es el ..:olor h.1st.1 llc¡.:.n .1 sc:r un 
inu:rprttc Jc l,1 n.1mr.1leu y Jd n1unJo 11111• 

mn del lmmhR· 
P.1r.1 ~cn.1IJr Jl¡.:un.1s n-kncnu.1s ,1uc pon-

¡.:.1n de m.1ndies10 es,1 t,oluciun del u,lor r 
,k l.i Sl:!l)1hilidad J,., hombre, J1rt·mos. por 
qcmplo. ,¡ue el ro¡o vn·o r el ,munllu debie-
ron Sl:r !11~ primeros (Olurts tn imprt·rn,nar 
l.1 rt·1111,1, mudm .tmtcs qutc los tonos .1p;1¡.:,1• 
th,~ lPm,, d ,11.UI o l·I, iokt,t. Lo~ nt·¡.:ro~ hns• 
{JUHl1Jrlt)~ dtc Afr1 •• 1 ,IU~lr.1I. ~ucll:n US.ff p.lrJ 
sus p1un¡.:r.Li1.1~ d mt•~ el m.urán. d nq.:rt), 
d bl.inul ) d JlllJrtllo. Los .1nt1¡.:m1s ¡.:riq~os 
r los ttrUSltl) no cst.i.ban mutho mas .1Jdan• 
t,tdo~ l:ll l"Slt ,1sptcm que d bo~qu1m,1110 co· 
mo ~t· llhSU\',I (•n l,LS pinturas tlt sus ,,1St1S 
T1nnpo Jtspuo. en l.1 epoca Je Plm10. por 
tcJt·mpln. )',I se h.i.e rdt'rt·11t1., ,1 nmis ,olon·s 
<:nnqunit•nd1, !.1 ¡.:,1n1.1 trom.it11 .. 1 u11l11..Lcl.1, 
Lm tc¡:1puns. pur c¡tmplo, ll<:¡.:,1run ,1 md11.,1r 
d .11.ul. 1wm no u~.1nrn, Mn <:mb.1rp1. el \ 10• 
!tt;L. P,tr.1 tt·rmm.1r t·scc capnulo l'S llltl:rt·s;mte 
~i1.1Llr c¡uc· d lonotuniemo del color l:S pro 
Jutm ,k un.1 noluu!Ín ) de una educación. 
rcal1d,1,I l·)t,t <JUl· no ~e pucde ,le1Jr <l<• 1ener 
en tUtclHJ J IJ hor,1 ,k l'lltJuZJr J un ,1lumnn 
por d l,1m1n11 dc )ens1h1l1z.1.c10n r tk tomx.1· 
mitmns d(· l')ft· 1nmc:nsu mundo lkrm ,le pu• 
s1bil1d,1dl-~ p.lrJ l.1 exprl:SlÓn ) la llllllUllll,L· 
l1on ,1 tr,tH·s dd tonduno, isu,11, <0tm, l'S <·I 
u1lor. 

fa 1ml1~pcn\.1hk l0mt•Jll,lr esr,1 espet1e ,lt• 
Slllll"\I) cn turml .L IJ ll:0rta Jd ,olor r .\ su 
,1pl1<,lllllO e11 d Ant· ton l.1 fr.1se Jl' i'\t·wton 
, El (Olnr t·,1.1 c.-n nosuirus,, {0n l,i tu,11 -.c ,1dt·• 
l.111t,1 mud10 J l.1 Jctm1uón p0Stt·r1or, t]Ut· 
umube el col,1r tomo unJ stnSJcion, pruv11• 
caJ;i p1>r los objtws t·n comhinacuin tlln d 
OJO hum,llm 

1'.1r.1 lo~ .11111¡.:uos. por e¡emplu. t·I t11l,1r dt• 
111~ HLt·rp,h n.1 lOnl!I llll,\ t'Sl'CUl: ,¡,., pd1{U· 
l.1. J,., )U)f,lrlu,1 .1dhtnd.1 a estos y ex,1h.1.Ja 
por la lui 

t\mh,1~ 1ennJS. nos referimos a IJ ,k l\t""· 
mn ) .1 la ,deJ ele los antJguos. adm1tcn m;is 
rectdit,LlltlllCS, 1wro consenando. 1mluJahle-
ml:ntl:, un ¡.:r.1n t,1uda! cle verJCi<lJJ; es Jeur. 
que ,.,n l.1 ,1uu.d1d.1J st· .1dm1te l]U'-, en e!tv 
u~ d ,olor. en ¡.:r,m p.trtl'. es un ti.-nrnn<:110 sub-
1et1H1. )USte¡mhlt de ,1pre<iauonl:S 1nd1n 
duJl<:s. y en lU,lllf1l ,1! Jsptno n1lofl•,1do dt· 
los oh¡cms, tomo 1.1 t.1pJcid.1d que esrns t1e• 

nt·n de rcílepr dettrmin,1d.1 r.1d1.1tión, como 
hemos l'ÍStO en la rest·rü ,lllll"TI0r l'll torno al 
pmtcso cicotlticú dd culnr. 

( ornenzan:mos d (·~tml10 dd rnlor ..:orno 
ekmenm p1ttórico. t·) dnn, tumo medio dt 
que se ,ak· d homb1t p,,r,1 t-):prts,u r como· 
nit.1rt·nb,1st J esos ,.1lorcs. susconceptoscos• 
mo¡.:cinicos. su lilo)oh.i.. su ddmcamiemo 
cs1C1ico. señalando los tres colores pr1manos: 
l·I rn¡t\ el amar1llu ycl aLul. Esmstolores son 
culon:s puros que !>l' dtnormn,111 t.unbién tmc• 
ms. Los colo1t·~ bm.mos, como d re~ulcado dc 
l.1 me1.cl,1 dt dos prim,mos. por c¡empln, ama• 
rillo r ro¡o produll:!l el n,1r.1n1J; rojo y azul. 
l·I , mlct,1 r ,.,1 amarillo )' tl Jnil & i rán d ver 
de. La mezcla de esros tolort-S h111.1rios produ• 
cen los tolon-s terciarios y la mtlda entre estos 
t.ilnmos los llamados tu,1t<-rnar1os. siendo es-
tos colorc.-s comput-sms Jl' .upccro sordo, a~ri· 
SJJu. poco hrilLrn1c, .qu¡.:,1dos, bJJOS, con los 
tu,1k-s se sutlen lo¡,:r.1r tompos1tiones sm gran· 
des tontraS!l:S, es dcor, ,1rmuni:1s. 

Chc\rl:u!, Ma).'.wdl, Runl<>rd, Oswall yotrns 
mudws trat,1distas. ,1s1 lOIII0 las nmh1ples l·x· 
perienc1.1s Je pintores qut, p reocupados po r 
d prohlema cronutito. nos han de¡ado es1u• 
d1us concienzudos sobre ellos y obras de arre 
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<1ue son \'crd:,dc:ros compendios 1cár1co• 
pr,irnrns del color, co1110 por cj,.,mplo D.1 Yin• 
ci, Ruhtns, Delacroix, S,.,urat. Cézanne, KJn• 
dinsky. P1er Mondri,1n, ttc, ,tporun .11 cono· 
cim1en10 del color en el ane, no sol.unc.-mc 
sus Jprtt1,1tmnes sensibles. sino su grJn ta-
paoJ.,J d1.1lécuca tn torno a la ¡,roblem,111-
ca dd toltir 

Se obser\'a, estudiando las obr.1s ,le ane. 
¡,arnldameme a l.i t'\·olución ciennfica que so· 
hre el pn)blema cromárico se va rt;11izando 
:1 lo l.1r¡.:o dt l.i historia, que lo~ arus!,lS t·n 
~r:111 número tn m uchos casos, mrui.m s,,lu-
ciones qu<' m;is tarJ<: e ra.n regis1rad,1s l'tl d 
urden ciemifito. 

C,inunuando ton nul:Strn reseñ,1 concep-
tual en iorno al fenómeno cromá11rn y enfo-
e;inJolo pr.ic1icamen1e, diremos qut· l,1 neu-
tral1z,1tuin Je un de1ermmado color se lo~ra 
mezd.in<lolo con su correspondieme compk·• 
m<:111Jrn), r s1 51; tra!a de exaltar su prl'-
scncrn, yu~1.1poniéndolo :i su compkmenrn· 
r io, l'<)r t:¡emplo, el ;imarill<l ¡unto al viokr,1. 
<:J íO)0 JUIH0 .il vcrdt·, ti \'erdt )UIH0 .ti n:1 r:1n• 
1,1, na1ur,1lrnenw todo ello es suscc.-puble de 
ma111.ac1ones 111fin1tas, Jenr ro de sus gam:1s 
torrcspon<li<:mts. 

© Del documento, los autores. Digitalización realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2023



C1111m·11«Mm. T<:cnic,, rnii,:r.1. 120 x 140 cm . 199~. ColNL1<Ín pamcuLu. 

H.1y rudo un cumuh, de leyes, JL· <lepen• 
<lenc1as. elngenci,1s y rcl:1ciones paro rnqor ar-
monizar los colores. rqdas mdas ellas que 
están al Jlcmce de cualquic·r 1:sruJioso. ,ti 
margen. n,uur,drneme. que éste pueda expre-
sar cnn ellas mediante l:is posibili&1des de su 
talenm. emociones estL·ucas valeJerns. Ya de-
ci.1 Ju,in Gris ~que no b.isra par.i pintar :ir 
m,tr>t· Je ttl.1s, pmu:!t·s y colores. con ellos 
st har., un p,11s.1¡e, un Jc·snudo ck· muwr o 
se pintar.in brillantl·S c,Knolas, mduso rrián-
~ulm y cuaJril.íteros. eso si. pero 110 se hará 
pimurJ j;tJn.is si no se tiL·ne a prmri la idea 
de la pmmra". 

N,1d,, t,tn susLep1lble Je alter:1uón comú 
el color. Se~lÍn se le yuxtaponga un cálido o 
un frio, HJ;1k1u1L·r ,olor p,,recer,i m,í,, entrante 
o m:is s,diente 

Nunca se exali,1r,í t;1mo el ro¡o como yux 
1,ipues10:1l "erde rviceversa. ·fodoelloescon• 
secuencia. como hemos dicho, de que el color 
es una sensación. El hecho de que el color ten 
p;.i c.ir.icter propio y sufra determinados cam• 
610s por la mfluenu.1 Je 01ros colores veci• 
nos. mdicJ. L1 necesid.1d de una adecuac i<Ín 
previa, 

Por l·jemplo. un naranja mirado ms1sten• 

tementt' se agrisa, debido ;1 que la reun;i, pa-
ra descansar del csfutrw, requiere la presen• 
ci,t del complemt'ntario. un azul p,ílido. Si se 
tr.ua Jd verde. apartccer.í en la reiina la im• 
pn·sión de un ros:1 pálido; esre comr;1stl· de 
,1Jecua~1ón se denomina comraste mixto. 

E! con1r,1s¡e simult.ineo es otro de los c;t 
raneres interesantes que presentan los colo-
res )' que se puede apreciar, por ejemplo, al 
llevar un circulo • .:ris sobre cuatro superficies 
de colores. respectivamente. rojo, azu l, "erde 
y ,unarillo. Dicho gris ofrecer,í ,d ojo cuatro 
calid.1dl·s<l1stintasy\'erernosquesobreel awl 
se componJ amarillento. sobre el roJo. ver· 
doso sobre el ,·erJe, ros:1do y sobre el ,unari· 
llo. viol~ceo 

Con ;1rreglo a b capacidad del color para 
:lbsorber o rcfü·jar la luz, a su valor. se puede 
est.1bkcer una esc;1l,1 que OswalJ concrera en 
cien unidades. que com1t'n:w por el blanco. 
para más rarde simplificar dicha escala sola• 
mente a diez gris('S. Es obvio que para un pin 
wr va .1 ser de gran importancia el dommio 
Je la relación Je valores. de tal forma es ;1sl 
que <lebe ver an(es el valor de un color que 
el prnpio color, sobre todo en el proceso de 
:1pre11di~.aj1:. 
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La regla que establece una serie de valores 
que van desde el negro al blanco, regisrr:1ndo 
entre ellos siete grises exacrnmeme ¡::raduados_ 
excluidos el negro )' el blanco, los cuales se 
emiendeque son valores puros_ es fundamen· 
tal para el pmtor en su quehacer creacional. 

Atl·ndiendo la escala de valores a la que nos 
hemos rt·ferido, d violc1a es el color más in• 
mediato al negro: es decir. que si a éste le da• 
mos el valor 9, el violeta tendrá el valor 8. 
Y como al blanco k corresponde el valor l 
en el escala, el .un,1rillo sería el 2, quc<l,rnJo 
el ,) para d amarillo anaranjado y e! 4 para 
el verde, el 5 para el ro¡o, el 6 para el azul 
verdoso)' 7 para el rn¡o violáceo. 

También se suden t'Stablecer corresponden· 
cías no menos importanrt·s a la hor<t de esta· 
blccer la ecuación cromática que define a un 
cuadro, cmre el color y su valor !ur111mco. t{·· 
niendo t·n cuent:t su extensión en el lienzo, 
todo ello. n,1ruralmente, en ecuaciones que sin 
perder el rigor de su exactitud, son modifi 
cadas por la propi,1 sensihilid,1d del anist.1, 
qut' en definitiva va a decir s1cm¡Ht' la úhi 
ma palabra 

Ampliando un poco el concepw anterior, 
h;t)' que recordar la teoría donde se asocian 
algunas manifest,Kiones colectivas. ciclos lul 
rnrales. estilos, épocas. etc., con el predomi • 
nio o l,t preferencia por determinados colores, 
en wrno a tales ideas giran n:uuralmente fac 
torcs de prt'Sión cspiriru,1] l!UC pueden ir <les· 
dt· lo rdi_gioso has!a Jo político, p,1s;1ndo 
mduso por la n,1tural mfluencia que puede 
producir !a aparición de nuevos producros CO· 

]orados. Es importante saber. a fin de domi 
nar •·I lengu:tje pl.íscilo. l]Ut' t,>d.< tolor 11e;,ne 
un carácter des,dst·nte oentr,mte, se¡.:ún que 
panicipt· del ro10 o del Jmarillu o del azul. 
)' que en general se suelen denomin:ir como 
colores nílidos {rojo, naranja, amarillo, verde 
vegcr,tl) y colores fríos (verde esmeralda, ver• 
de ,tzulado y violeta), carnnerístirn ésta que 
se debe ¡ener en cutnt.t a ];1 hor,t Je reso!\'er 
el problema picrúrito que emraiü wdo 
cuadro 

Bas,1dos en el conocimiento dl· l¡ue la re;, 
!1dad es que el color no existe como <- 1TI,1te• 
ri.i.". smo que se trara de un,1 sensación. h.i.r 
que reconncccr las dificultades que entraña pa 
ra un aros1a rnane¡ar preosamente materia• 
les que no siempre rt·sponden ,1 una idea 
teórica exacta; )' J pes.u dt· ello p existía el 
,1ne de Lt pintur:1, Je l:1 comunic.1cirin esré11· 
ca a travú del árgano visu:d, del tr:uam1ento 
dd color. rnucho ames de que los físicos des· 
cubriesen que el ,olor es una consecuenciJ 
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di.' 1.1 Ju,. Y s1 l·I 1mprt·s1oni~mo. (\uno rod,1 
l,1 pmrur.1 en c11.1nro .d 1rnc11iu dl· ,1prdwn 
dcr L, llu y n,,srnitirl,,. es en uerto m"do un 
fr.K,tSú, s1 .utndenms.1!.1extr,1or<lin,1ri,,evo 
luu<Ín qut· d em,·ndim11emo del color h.1 \"e -
rific.1d,1 <en d hombre, no cabe dud.1 de que 
se h.1 enriquecido nm.,blcn1c,u,· su sensihil1 
,];id ) h., posibiliudo. urn b expcricnci;i en 
wrn<l .1 <'Stt nwdm d,· ,,,munit.1<,1,m, <111,· n 
d uilnr. l.1s m.is !u:nn.1s,,~ cxprnmm·s es-

Pnu~sin e~uib1u lo s1t!u1cm,· ,- Un p1111,,r 
.1d,1u1cn: h.1h,l1d.1d ubscr\·,md" ,1t<·nt.1mt"nte 
l.1s ni,.,~. mas qm· fan_¡:ándos<' en ,·op,.,rl.1s 
h1<'n " . L.1 idea tk l,1 hellc1,,1 no se mue~tr.1 ,·n 
un motl\'<l s1 d an1st.1 no h.1 lwdw rodo lo 
posible para preparar sus elcmcmos: ese, prt'-
para,i,ín consisre t·n tre~ co~:1~: d ,,rden. el 
mo(lo. l., fi¡.;ur;1 o l:i forma . El orden si_¡:nifi-
rn el rntt·n·alo Je l.1~ p.trrt·s. el modo St' rd!t· 
re., l., l;1nrid.1d, l.1 IUrm.1 ,ons1ste <en los 1r.11,os 
de los colnrcs 

Y.ts(•;icl .irt1st,1de!osqueri,.:ensuc¡ud1a-

ler por un.i meditación prcvi,1. como los in 
celerrn.1ks. o )',l se:1 de los cipos llamados in-
tullin,~. la ohr.t quc s.1lt· (k sus rn:111os 
.1dqu,rir;1 L1 t,,1e~ori.1 de obra de .1ne cuan-
<kl ~e h.dlcn en db un urden, unos ÍclHores 
que n¡.1n l'X,1n.1rn,·111e csl· mundo qut· se h.1 
metido entre Lis cu.uro ~ns1:is dd cu;1dro. Re 
pt·11mos, ya sean los qu<c se puedt"n llamar 
«sensibles". los t¡ut· prdieren qu<c se111 sus im-
presiunes l.1s qut· le van .1 dar l,i JMU!J pM,, 
or,kn,1r su ohr,1 d<cmru dl' un <estilo o de un.1 
tl'mknu.1 cl.ts1c1 o barroc.1, o h,s qu<c. por el 
(on1r.,r1<,. ron u11;1 :1detu.1tlü11 prt·nmtebida, 
¡m><lu«·n en el licnw cl hermoso resuh,ido 
dt· un.1 ohr.1 J,- arrc, en .unbos c.1sos h;ibr:i 
cn d cu.tdrn un,, es1ruuunttión. unas 1n\·;1-
r,,11nes. tm,1s relaciones t·xactas qut respon-
den s111 duda al_¡:una," b.i~cs de conocimien-
l<l~ . D,· los unús y dt· lus otros h.,y sobrados 
ewmplos t·n l.1 lw;run,1 ,k l,1 pincura: horn 
brcs 1omo Kandinskr }' romo P1et MonJri:111, 
por <'¡ernplo. <JUt· :1rudados por un _¡:r,m C;>u-
d.1! d1alict1(0 y por un,, ,1priorística desem-
bo<,,n, sin emb,1r¡.:o. t·n obras de estilos di:1-
mt"tr.,les. como son la lírira. el txpresionis-
mo d,· 1111 Kandinskr y el clasinsmo, el nw-
crnicisnm d<· un P,e1 ,\ londri;,n: el din,unis 
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mo fluctuame dd uno )' el equilibrio t<cnso 
dd otro. el barroquismo )' el co rte clásico 

El <estudio de l:is infinitas posibilidades de 
composirión que s<c puellt·n t-srnbk--cer nos ha-
u·n h,1ccr rl'Í<crencia a todos los estilos y a m-
dos !os pintores que han llevado ;11 lienzo un 
o rden. un ernend imit-nw composicional ca-
r:icterístico. Dcsd,· amt·s del Renacimiento. los 
artistas al <emprender su obra picnsan )' me 
<litan concienzudamcme la man<cra de o r_¡:a -
ni~;1r b línea. los rnlores y los colores sobre 
un.1 sup<críicie, cn b form,1 que m:ís <exacta 
mcm(• ro11\'ini<cr., sus intenciones y a sus 
sentidos. & dan cuc111,1 de que el ojo huma-
no ciene sus ex,gcnoas, que a vt·ces neces1r¡¡ 
s<cr t·xcitado. por ejemplo, por bs form,1s a¡.:u 
,las dd mundo geomtt ri co p:ira lu<c.!(O pasar 
a rem:1nsos dt- m1nqui!idad rromárica. i\le 
did;,s, direcciones, senridos, adornos, luc<cs. 
\'alor{·s, color<cs. rn:1t<.-rias, texturas, etc .. son 
<cncrt· !os <elementos. ese inmenso nimulo de 
cosas que s<c prest:tn ;1 un infiniro mundo <le 
inrerrd,1,iuncs a la hora de re;1liwr un cua 
dro. Este ane de pimar, por r;tnto, t'ntraria un 
profundo conocirn iento de las lep .. ·s de la mor-
fologí:,. 

P.u.1 ci1a r ;1lgu11;i refcrencia que ilustre);¡ 
evolución y d conooniil'ntO que los pintores 
h.m tenido en torno .1 la compüsición, di¡;,1 
rnos que desde Luca P.Kio!i, en d siglo XVL 
se empieza a esrnd ,ar, por cjemplo, lo que s,· 
ha ll;1maJo l,1 divina pro¡xncitin, segUn la 
cual ,, p,1rn que un codo di\•iJido en p,irces de-
siguales p,1r<czc;1 hermoso. es n<ccesano qu,· 
<cx1st.1 entr<c l.1 parte pcc1uc1i,1 )' 1,, m:iyor. l,1 
m1sm~ proporción t[Ut' entr<c la _.:r.mJe )' el 
lúdo .. . l'S 1<1 c¡u<' los m:itl'm.i11cos ll;11n.1n rm:· 
d1.1 y cxtrema r;1;.Ón. Pues bien, los cuadros 
realiz.1dos en el H.c:n.,cimi<cnto responden en 
su maroria a este principio. Se puede decir 
qut· siguen persis1i<.-11do lue¡.:o par.1 algunos 
pinwres cstas leyes de relación, como por 
e¡t·mplo Puu~sin ,·n el siglo XVII, Seura1 en 
el XIX)' los lub1stas, en particular Ju;m Gris 
t·n d si~!o XX. P.i r.1 el d!culo de L, sección 
dt· oro, se utiliz,1b.111 ,1migu:11nente <:ompases 
espt-ci,11<:s y., falt,1 J<c éstos, en algun,1s oo 
s1oncs er;t susií1uitlo este tipo dt- relación ma-
remácica por 1;1 se-rie ;,ditlv:1 de Filxmacci. la 
cu,tl a medida que se akja del origen se .ipro-
xim.1 .1 la relación ,iuwa. 

L1 1mplam.1ción Je estos módu los de or-
d<:n,Ki6n )' Jep<cndencia son pr:icncados por 
los grandes amstas de todos los tiempos (grie-
gos, LurJ. P;Kciuli. Bruneleschl, P.1010 Uc(e-
lo, Piero della l' ranu·so. Leonardo da Vinci, 
R,1fad, el T inrort·no, el Gr,--co. etc.) cumplen 
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el afori~rno que ¡.:ma Dt"lacroix: ~El genio t'S 
el artt· de coor.lm.1r las relaciones~. 

S<.-n.1 ,mcrmmable enumerar las relaciont-s 
posibles <¡ue St' pueden estable<er en un cu.1-
Jro. aunque se,1. ¡,roJsa 111t>do. cuando se Juega 
con elcrncmos rnn infin1tamcme v;1rwbles en-
tre SI como la linea, el espacio, el \·alor lurm-
noso. la forma, c1c. Indicaremos, s111 embargo, 
a título de· iluscración, :1!gunas <le l.is formas 
más tornen1es dt· ordenación de clt-memos. 

L.1 repe11ci1ín. l.1 tual mdud;1hlememe no 
s\.Jlo puede engt·ndrJr monomo1a, smu que 
se pueJe uuhwr para fiiar con infas1s y con 
insis1encia mtenoonaJa una imagen, un con-
n·ptti. una 1Jca. pudiéndose tamb,én cs1e u-
po de ordcnacl(in combmarsc con una alte-
r.ación 1le \",1lon.>s lummosos, con cromatismos 
v:1ri:1<los. etc. L1 altern<ión de mmivos, de si• 
tuauoncs cromJ11(;1s o Je valores es ocro de 
los rnursos v,1lido~ en l,L pl.ísot,1, u11no por 
c·icmplo los cintos panrnlla, dom!<· se .1lter-
nan llln,1s 1lurn111.id.1s y sombri.is. o s1•,1 el 
d;iro-oscuro, utilizadas por todos lo~ pa1sa-
¡1stas para aka1uar no solamenre la proíun-
didad, sino consl'gu1r que l.i vista no se 
t'S1a,u¡u1· t·n zonas muertas smu qul' se 1111e-
resc.· umstan!Crlll'llW) sea an:ltda por l.is ,1i-
Íer1·1111·s tun,1s altern.,J.is t"ll el cu.ulro. 

El tnn1r,1s1e 1,1rnb1én es un clernenw dt• 
~ran v;tlor, nn sobmeme dl·sde el punto Je /3,,J,¡:"" ·1ecmrn ,111x1a sobre licmo. ~4 x <,~ cm, 1992 Colecc,on panicular. 
v1sc1 d1hu1ist1co, smo crormicico, luminoso e 
incluso n,1rra11\'0. donde el in(erés dl· un11 
compm1<ión St' puede basar preusamente en 
esu;> r1·cur)O_ 

(.ompos1(11in donde predormna una ~do-
m111.inu,:~. l-S dl'llr. donde un dun,·nro, y.1 sea 
tmrn.1!101. de 1111.1gcn. de scnuJo dcst.1c.1 so-
bre los J1•n1ás 1!1· un.i ma11era clara. 

Conson.inci.1. que viene a ser en reJl1d,1d 
un,, repetición en gr;1dos diforenres de l,1 Jo-
mmantl .. l'ro¡.:rcsión ésta que puede ser dcb1-
,la ;L un <olor modulado. de formas o dl· lu1es. 

Gr.1J,1t 1011, s1· ,h.-nnrnina el eícun que pre• 
scnt,I Ull.l Sl·nede IT,IIISllÍones SUl\$1\';tSque 
1an <ksd<· l<1s l'Xlrcrnos ,krcrmmados )'J sc;in 
formall·s. 1lc luz o de color 

S1metn.1. cuando se J1stnbuyt·n elementos 
1¡,;uaks en torno a una línea. a un cemro o 
a un pl.ino, que puede establecerse entre co-
lores, lOll arreglo al plano del cuadro; cmre 
line.L) )' 1·11rr1· 11n,1~1•nes en ~'t'nn,,I p0Jrí:1mos 
d<:<IT qu<· 10<.lo ,,nlcn en,1err.i ,·n el t\lndo u11.i 
s11m;1r1.1, .1um1ue ,1 \'etes el c<:mru <1ue rige· 
C:Sia no se d1s11ng;1 de mmediaro. Como ele-
memo opuesto cu.uemos la as1metrú1. como 
la Jcsigu;ildad de dememos a los lados de un 
centro, Je una linea o de un pl.1110. 

J umo a los mencionados, cabría citar infi-
mdaJ de dismbuciones, de elemenms. en ho-
nzom.il. 1·enical, inclinados, radiales, curvos, 
circulares o las dl(eremes formas b'COméuicas 
mscrir;is en uu contorno rectangular. cuadra-
do, etc. 

S1cn<lo que d anist.1 uene que d1rig,r y or-
g:111iz:ir un;i verdadera orquesta de elementos 
dlwrsos para lle~ar a concrcrnr esa magnífi-
ca unidad que nos llcv.1 11 los lirn11cs más al-
ios (k· nuestr:1 sensibilidad y emoción, es 
oh1iu que iodo estudio sobre l.1s posibilida-
dc-s de orden que mtervienen en un cuadro 
aportará al artista un más amplto :Íngulo de 
\ isión y una base más sólida para su inten-
ción creadora. 

Jumo a es1as t('Or11.aciones sobre la com-
posición y después de un:1 ligera reseña his-
tónrn. ast lomo d h.ther 111d1cado algunas 
sinp,1,,riJ,Ldl·) mn11d,1~ ,, medirndas por los 
J::<:n1os de la pmmr.1, ¡,JI,~· scñ,dar d magnifi-
co libro J1· Kandmsk)', wulado P1m10 y lúie,1 
/rtme al pl,mo, donde se muescran imeresan-
tes observaciones sobre esrn cuest ión compo-
sicional del cuadro. 
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Y que va a ser en realidad este l'lememo 
abstracto d(' la composición, lo que hay que 
conseguir a la hora dl' desarrollar la asigna• 
!lira que el alumno vea de inmediato, como 
primer paso. como base y como recurso in• 
dispensable para que el cuadro tenJ;a ¡unlO 
a otros valor1-s es1ét1eos, la solida que le con-
fiere la 1<lea clua de una forma detl' rmmada. 

A11tobiografla 

Entre los uños 1939 y 1946 curso esmdms 
de lhch1llerato en el lns1itmo de Sama Cruz 
de 1C:nenfo. luego paso a la a,ademia Tomás 
Inane de La Laguna. y los últimos dos años 
de lhchelleram y Reválida en el lnsc11um de 
Enseñ:1ma Media Cabrera Pinto de La La~u• 
na, Es una <:tapa donde, en general, se suele 
definir la vocación, no obstame, he de decir 
que mi vocación por la pintura no aparece 
en csios :1ños de Bachilleraco si exceptuamos 
una cierta fac ilidad para el dibuto que ¡>0r 
demás suele s<:r frecueme en muchos esru-
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El p11m1r ,un L,lo Fernan<lcz y Jor.i;c L,1..mo en El Taller. t., P.,lrna . 1988 

El pintor t·n El Talk-r, l." Pu!ma. con 1-frrn·<lt·s "fab.un y Loló Fnnan<lez. 1988 
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diantl·S y qut· utilizaba, también como es fre• 
cuente. para la i!us1ración de chistes. rnneles 
propios de !as actividades esmdi:mtiles, etc.. 
peru sálo como insuumemo puesto al scrvi 
cio de esas ide,1s. dad.1s las condiciones eco• 
nómicas dl· entonces y Lis circunscmcias so· 
cialts que privaban. a sufragar los gasms de 
una c.irrcr,1 <le Bellas Artes que. repito. dad., 
mi u:,recroria poco edificante a la hora de 
mis resp,:msabilidadcs estudianriks. podi,1 so· 
nar a una vida hohcmi;1. como siempre han 
entendido cienos setrnres soc1.1l<es a la hora 
de hablar del mundo del arce. 

Rc_creso a la Isla en 1950 y comienzo los 
estudios de la Gtrrern Je Cit·ncias Químicas 
en la Uni,·crsidad dc La Lafuna. todo esm 
inspirado por la buena intención de mis fa. 
mili:.res y l:i tutela de mi hcrmano Antonio 
que. por entonces. acaba Je g,uwr l.t cátedra 
de Químic,1 Org,inica y quc, naturalmt·nre, 
dese,1b,1 como siempre ha ocurrido, :iyucbr-
me. Es por esws años cuando. junto a la Fa-
cultad dc Cicncias Químicas, enipiew ., 
frecuenta r d estudio de Rafocl Llanos. Estu• 
dio que fue t:tmbién {lel pintor l 0rres Ed-
wards. )' donde comienzo a ponerme en 
comacto. >~1 d<.Cs<k un climJ {le taller dc pin• 
tor, con el d1hujo .1 carboncillo. :i l,1 sepi:i y 
al pJsn:1. junto con .dgun boceto :il óleo. Na• 
turalmente, el dibujo a lo Ramón Casas )' l.1 
pintura al modo m:is 1rad1Cional. son las pri 
meras cos.1s que realiw. put"S se produccn en 
un raller donde predominaba éste dima con-
,•encional, no exento, sin embargo, de buen 
gusto)' de buen ha,et 

Por el año 50. ya los amifOS dt la Peña son 
escritores. poet:1s. pintores y gen1e 1n1eresa 
da en el Ane. Je los que puedo nombrar .11 
pin10r y escritor Enriquc Lite L.1higucrn. el 
poeta Julio Tc¡var Bautc. el pocra R.""lfoel Aro-
zarena, el pintor Ciro Manuel, el pintor Raúl 
1:lbares, el pinror Víctor Núñez, el crítico 
Eduudo \X'és1erd:1hl. lnhrcso cn la Escuda Su-
peri<>r de 13dLis Artes de Sama Cru1 Je li:a 
nerifr-. qw: st· cre,t en l·sos al1os con catehoría. 
en real1d«d. de acackm1a rctonocid,1 bajo b 
tutcla de l:1 Acaderma Je lkll.is Artes de Santa 
Isabel de Hungrí;1 de Scvilla. de donde venian 
lostribun:iles para la raválida necesaria para 
la obtención del tfrulo. Est.1 experiencia aca 
Jemica fue muy imporrnme por muchas ra-
zones. Una de ellas que estimo fund,unental. 
era que las exi_f;cncias puramtnte academicas 
provocaban en nosotros la r<:bcl<lía y e! incon 
formismo, <lcspenando no sólo el afán de in-
no'"ación sino rl dtseo profundo por la in-
formación y por esr:ir al tamo de todo lo que 
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seh,ic:iaenlavan~uarJ1a,naturnlmenre,fue• 
ra ,le bs fromer,1s espal1olas que. como iodo 
el mund() sabe. er:m casi insah·ahles dt·sde to· 
do punto de \ÍSIJ y. obvi;1111c1m:. para cu,11• 
quier cnnocim1enw d1. los movimientos 
umversaks del Anc 

l'.un bll:n, har que denr, que dentro del 
campo puramcnre académico. mw la suene 
de con1,n con maestros ,1 los que siempre les 
estart' rt·conocido. dt' los cu,1!es quiero desta 
car .d p1mor don i\ lan.um Cossío r ,11 p1mor 
don Pl•,lrn ,le Gut'..:J l;1. Don i\l.iri,1no Cossío 
fu,. un pmtor Je gran ralL1 y Je un conoci-
mienrn profundo de los concq)IOS fun,Luncn· 
1,d,·s del ;irte. Su pimura l'f,1 una pimur;i 
ÍUt·rte. \' Ífnrosa, aurénnca. sm concesiones. 
de b cual nos dejn muchas murstrns y un mu 
ral espknd1do en [¡¡ 1glcsi,1 de Samo Domin-
,i::n tl1. L.1 L,pm;i, re;iliz,,do .,1 fr,•sco que. 
enllend" <'S d mt·jor mur.11 de eSft' t!po Je qut· 
dispont· (.,manJs. Su cnnvers,1uon ,,menísi• 
m:t, lon su :m1.cdot.líiO sobre l·I mundo :ir 
(IStico (k• i\ladrid, su lc-cción pr,ícti<:1 
utiliz,mdo 1111t·strc1 prupi,1 paleta)' su ,i::r:m per 
sonal1dad humana. es un recuerdo imborrn• 
ble lleno de profunda t!r,nuud. 

Dun P,·drn Je Gu1.z:d.1 mt' Jaba d:ise J,· 
d1hu¡,1. Jumo .1 su ff.111 umoumienm <le! di• 
bujo )' Je la pintur,1 y su pctuli:ir m,mera d,· 
interpn:1.1r d ,:onscumbrismo ,:,111,1no con sus 
m.,t!;1s en p.iis;1je lorn!. nos .1ponó J,1 expe 
nl·ncia Je que él mismo en la claSt'. frt·me al 
nawr,11. se encontraba en pleno prnct'so Je 
~uper.1, i<)n y e,rndio y er;i frecut:me qut: :il 
pm.1 puse de l.1 modelo que ll· mt1.rcsaba le 
scn1.i, Mrt'b.11,,11donos e! carbontillo. ton \'Cf 
da<l,·r.1 altitud ,1p.1S1onaJa. p.n.1 d1hu¡.1r m-
C;1nsahkmt'me en J., blÍSqlwde1 (onst.mt(• J,· 
I<> qut' scrl,1 su v<·rd11J dihu¡ÍsticJ c-n un mO• 
memo en que se encomr,iba en plenJ ma(lu• 
rC/. y, por tanro, en t-1 mejor sentido de este 
concepto. necesitaba rcnm'arSt' r aprendn, co• 
mo Lt mejor ktción (]UC sicmprt: d,111 !os ,i::r,m 
Jl's m.1,·stms. 

f u1cra ~le la ac,demia form:unrn; un ,i::rupo 
de Jóvenes p1nrorcs y pot·tas que llam,íb,1mos 
.. Garaclw»,ya(JU(•t:ntt'nunt!;ir:1jc(londelrn 
b1amus lut!rndo mst:il.1r nuestros caballetes. No 
hace fali;i decir qut· es esa época hermosa en 
que s1. ,,i,·1. con mayur intensidad. donde apa 
rece l.1 audan.,. donde aparece la presunción 
y domk l·n dcfin1t1,·J, aflora todo eso que rn 
lore.1 l0s me¡ores }' mj_s JÓ\'enes .1ños de nu,·s· 
IJ vida. Recuerdo ,¡ue era la ;1Cuatrcl,1 lo que 
pr,1ctic,1ba ,on m:,yor imens1d;1d, no sé si por 
falra Je recursos necesarios p,1r,1 el lien20 y d 
óleo, qul' por entonces c-rnn caros, como todo, 

Dl' i1.,¡u1nJ:1 a Jcr,-clrn. Ct's.or Mannque. Fcrn.indn Casero. Anrnnio Lópei, Modcst Cu,xart y el JrtJSLI 

ln.,u;:ur.,uun ele l., Fund.,uá!l Ce~ar Mannquc. !991 

o ¡x,r,1u,· r,1lvczfue, rasí!o pÍl·nso ,1hor.,. por· 
que er,1 la mancha lu que siemprt· m1. h:i atrní 
do y In que <lur,um; 10<.!.i 1m 1r:1p .. ·croriJ ha sido 
un;i ,onstante. 

Lo ueno es que las acuarelas l,1s contaba 
por ,ienros, r1e:di2Jdas frentt· al mismo moti 
vn. por l,1 mañ.ma. por la tarde, al med1ndí.1. 
con mayor su¡eción ,11 dibujo, m.is sueh.1 )', 
pienso Jhura. qu1e 1.ra una obsesión de au10-
d1sciplina. t'IHre 01r.1s cosas, lo que perseguía, 
ff('nte ,1 t,mt:, dispersión y su~rfiú,,IiJ:id que 
:1 ve,es encomr.íb,unos en una pintura que 
por entonces domi11,1b,1, con 1111a especie de 
monoH,nla estetica, tra~unto sin duda dt' 
aqul'lla amocraci,1 poliiic1 que por entonces 
prs.ib;i como una losa sobr1e nuestr,1 gl·nc-• 
rnoón 

Es justo que dest:tquemos, y mis compa-
ii.eros Je t·ntonccs estarfo conmigo, la inlluen• 
u,1 ,¡ue tu\'O un ¡,it11or que ,ip,uecm por 
1.ntonn·s rxpnniendo en d Círculo Je Bellas 
Aries. pinwr qu1e Jes,k emonces \' l\'e en Ca-
1wri,1s }' qut' aún sigue- siendo extraordinJrio. 
5<- trat.1 de i\ l iró Mainnu que. de pronto. apa--
rece ron un pais.qe de una frescura concep--
rual musitada frente a un pa1sa¡1smo ,iduce--

nado. ;111ecdó1ico y folclórico que por enwn• 
ces se- (omercializ.ib:t fúilmeme. L.1 pmcela· 
d,1 l.ir,i;:i. el empaste decitlido, la ,·isiOn c];1r;1 
de 1:1 sin(esis paisajis11ca, le hacia rcsol\'cr con 
esa faciliJ;id tan difícil un p:iis:tj1. que. n:nu 
ralmcnte, habl,1 sido pcns,1<lo ames. El mun• 
do dt' la pintura comenzó a apare,t'r pMa 
nosotros con las pinceladas maestras y claras 
de Miró i\lainou . 

No !mee falta decir qm· las experiencias 
pinóricas fuerJ de la ,icaderma por aquellos 
años querían abarcar!n t0do. el impresionis 
mo, el expresionismo. el post --1mprcs1onismo 
)' el uibismo ¡unto., la obr:, pic;1ssi:111a, diri 
gian nuestras 1.xper1enci.1s y nutSTO afan dt 
análisis y de estudio consr,1me. t os libros Je 
Sklra con sus brill:1mes reproducciones de los 
grandes maestros. aunque en una versitín un 
poco ÍJ]sa. como ocurre siempre con toda rt•· 
producción, nus ,üm.rn c.iminos inéditos, 
conceptos inexplor,1do~ y c<ud,1cias que, 11,1-
rur:tlmente, eran :!((·prados por nosotros con 
verdadera fruición 

En l·l año ~4 en que tt-rmino la licencialll· 
r.1 Je Ciencias Químicas como es nalllr:il, ya 
cm m,is pimor que químico o, :1! menos, ra 
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El amst.1 ,;un McrccJ<-s T;,h,,res )' Facundo f,crrn. en la exposición &,,b,go1tts. Sala de Ca¡acanarias 
Lo Palnu. 1988 

sabía que na la pintur.1 y no la químic,1 lo 
qu<' iba ,1 ser d camino d<: aquí en adel;,me. 
Ese arlo viajo por Cataluña con mi caja de 
acuarelas y son muchos los canoncs del pai-
saje pirenaico. d(.' Poblet, del Valle del Stc-g re, 
de Urida, testimonio Je este viaje que me pu-
so en contacro con muchas cosas: las acuare 
las Jt· Seferino Olivct y de Uoveras. la pi mura 
Je· Camarasa, Mir, los dibujos Je C,1sas y, so-
bre codu, Eugenio Nonell que me impresio-
nó entonces y me sigue impresionando, así 
como la visita de Cap Ferrar, Je Ruiseñol don 
de vi !os primeros picassos y, capitulo aparte 
merece el descubrimiento para un canario. 
narurnlmemc, del arte románico regado CO· 
mo es sabido por indo el Pirineo y. concreta· 
mente, de los frescos románicos que, por 
entonces, se estaban trasladando con proce• 
dimientos modernos al Museo de Barcelona. 
La intensidad, el hieratismo y la clara simbo-
logia de toda esa liturgia plástica <lel romá 
nico, fue sin duda también una de las puertas 
queunosientequeseabrencuando, nacural· 
mente. unobuscaafanosamenteesaestancia 
inmensa del :irte para residir. 

Entre los años '.>':i y 60 discurre una época 
pasada en Venezuela que considero funda· 
mental en el desarrollo de mi arte. Se trata 
de un cambio en todos los aspectos que in• 
fluyó decisivamente en mi vida, y como es 

natural, tocó de lleno la idea del arte q ue has· 
ia ahora no había sido otra cosa que un tm• 
peño en el perfeccionamiento, un deseo 
ina~ocable de información y conocirniento y 
una práctica de formas tradicionales más o 
menos próximas 

En efecto. en el año 19':i':i me traslado a Ve. 
nezuda contratado por el Ministerio de Edu· 
rnción de ese país para dar clases de Matemá· 
ricas y Cristalognifía. en el Liceo Lisandro Al• 
varado de Barquisimeto. De algo me sirvió, 
naruralmentc, a la hora de ganarme la vida esa 
licenciatura de Ciencias Quimicas que habia 
terminado cienamenre con d mínimo esfuerzo 
por mi parte y sin la vocación necesaria para 
que esa carrera me proyectara a ocras dimen-
siones Je investigación y dedicación que no fue-
ran el simple ejercicio de dar unas clases que 
resolvian l:15 necesidades económicas indispen-
sables para poder dedicar tiempo y trabajo a 
lo verdaderameme mío, que era la pintura. 

Una vez en Barquisimeto, estado Lara, ade· 
más de las clases impanidas en el Liceo Li-
sandro Alvarado fui contratado por la Escuela 
de Artes Plásticas de esa ciudad, donde co-
menzaron mis conractos con la pintura vene-
zolana. Por entonces trabajaba alli el pintor 
Rcquena, un pintor n,1mralista que seguía la 
línea de los pintores de paisaje venezolanos, 
como Rafael González y Monasterio. 
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El primer impacto a b llegada a Venezue· 
la, frente a un paisaje exuberante, Ueno de co 
lor, un sol tropical y unos pueblos rurales muy 
prim itivos, fue dar desahogo a todos mis co 
nocimientos académicos y expt•rimentales, 
realizando una pintura expresionista, espon· 
tánea, que fijara con claridad esas impresio 
nes fuenes y contrastadas que me ofrecía 
aquella geografía distinta y nueva para mí. 
Preparo una exposición donde el paisaje, la 
figura humana, el retrato, la composición cos-
tumbrista y los bodegones son los temas que 
nutren esta primera exposición en Venezuela 
y que realizo en Caracas, en la Sociedad de 
Escritores ¼nezolanos, lo que me supone mis 
pr imeras relaciones con el mundo capitalino 
de la prensa, la crÍtica, los escritores y los ar· 
tistas más relevantes de Venezuela. 

Trasladado a Caracas para dar clases en la 
Escuela Politécnica, en la Ciudad Uni\'ersi-
taria, me residencio allí y comienza una eta 
pa funJan1ental en el entendimiento de la 
pintura, pues tengo ocasión de ponerme en 
contacto con aquellos pintores venezolanos 
que cs1aban en relación directa y frecuenta• 
ban el mundo del arte de París y Londres, mu· 
chos de ellos becados y ouos por medios 
propios, de los que podemos destacar gran· 
des pinton.'S como J esús Soto, Alejandro Ote-
ro, Carlos Cruz Díez, Guevara,Jaime Sánchez, 
etc., que en cierto modo. ayudados por el Go-
bierno y en un arnbieme de élite de la socie-
dad venezolana, mantenían un movimiento 
artistico de imercambio constante con el me-
jor arte universal de entonces. Nuestras an· 
tológicas de grandes maestros, colectivas de 
la vanguardia irnliana, francesa y americana, 
se daban cita en los salones del Museo de Ar-
ces Plásticas de Caracas, con montajes real-
mente espléndidos que ofrecía por enmnces 
el mejor arte mundial. 

H ay que decir que ese movimiento real• 
mente elitisra que se producía en Caracas no 
tenía nada que ver con la plataforma cuku• 
ral de una sociedad qnC" normalmente se de· 
batía en el puro consumismo y, también hay 
que decir y se comp rende fácilmente. que to· 
do el arte que acudía a través de las dife ren• 
tes galerías y relaciones museísticas que, en 
parte, respondía a la iniciativa de esa élite adi. 
nerada de los Mendoza, los Herrera, Uslar. 
etc., sino que. básicameme, d inceritÍ\'O de es· 
re movimiento residía en el bolívar que, por 
esa época, realmente era una moneda fuene. 

Antes de entrar en consideraciones sobre 
las influencias y las relevancias que se pro-
ducen al contacto con todo ese arte universal 
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en mi trayc'Clor1a, debo citar el impacto <¡ue 
me pmdu10 la pmmra de Armando Reverón : 
pintor que fallece por esa época y al que se 
le ,.kd1un gratHles exposiciones antológicas 
y que me mostraba un pintor impommte coo 
una pintura que había terminado restringien-
do el mundo crom:ítico a puras variaciones 
del blanco sobre arpillerns tratadas primit1-
vamtntl· pero que ak,1n1.aban una gran care-
gori:1 t·su:tica. Se nonban en su pinturn, y él 
lo confesaba, mfluencias Je nucsco p1mor Go-
~ea. l·n l.1s formas compusicionalcs de sus fi. 
guras, pero todo esto estaba tratado cumo por 
una cspcc1e de 11npres1onismo que el rt'SOI de 
las costas de Macuto, como si en realidad la 
necesidad de emornar los ojos ante tanra luz, 
habia de1a<lo sólo en el cuadto los puros va-
lores de lo que en Europa hubiese sido el cro-
m:msmo vibr.mte Je un Pissarro o un &:noir. 

Sl· produce por esos años, cntrl' los 55 y 
6o, el cntcnd1m1e!lfO y l.1 práctica del ane abs• 
!facw. t-1 :ty que pensar que por entonces Ale-
jandro Orcro exponía sus Cdor1t,1101 y Soto era 
el discípulo a,•enrniado dr Vasarely; Romero 
Brest d:,ba conferenci as en el Musco de Ar, 
tes Pl.isucas y presentaba a Le Pare, y Arman-
do B.1rnos realizaba grandes murales abs-
tr,nms en IJ modero,, ,,rqultecmrn que d1ri-
gia por entonces Raúl Villanueva. Punw y 
aparte merece destacar 1,t obra de Polt:o c¡ue, 
con sus pc.•rfiles de delicada imerpretación rc-
nacentisrn, lrncia una pintura disrin1a. 

Vivn entonct'S en esos cinco años t0do un 
movim1en10 que se produce en Caracas bajo 
la 1utcla crn1ca de un Calzadilla o de un Pt'• 
rán Ermmy, Je.· incorporación a todas las van-
guardias y. n:uuralrneme, con la afloración del 
arce absuano en sus dos venientes, digamos 
racionalista, o mformalisra, con todo un mun-
do de mcorporación de materl:iles, objetos en-
contrados, el sestualismo.. etc. M i modo ar-
tistico v:1 cambiando en el mismo sentido que 
la pimurn cambia en general por entOnCt's. 
es decir, rnn el dcsprendimienw de los háhi• 
IOS cra<licionales hasrn llegar al encuentro de 
una obra que, de algún modo, posibilita un 
cambio fresco y jon•n y un cierto aire de on-
ginalldad a ultranza que parece que el ane 
necesitaba. M1 pintura retenida conscieme-
mente de cualquier gratuidad o de: cualquier 
a,·enrura que no surgiera de un auténtico co• 
nocimienm y neccsidad propia, tambu:n cun1-
ple este rnual de irse desprendiendo de los 
«aprcndi;w jes* para encontrarse por el año 
'.i8, que en el lienzo s0lo q ueda una mancha 
muy tenue con sutiles sugerencias 1ex1urales 
que fijan mi trayectoria desde m1 entendi-

El amst~ acompañado Je Carmrn Muro y Carlos D,u-Bcnrana Exposióón c-n la ,:aleria llayucl~ 
Madn<l. Fc-brc-ro de 199l 

miento, el punto de partida de lo que se pue-
de llamar ~mi pintura*. Es una obra que ex-
puse en el año 61 en Can:1rias y en el 63 en 
la Sala Neblí de Madrid. 1-¡unbién el rírulo 
de ~leerse~ con que 1lusm1ba esra obra era 
de.· significado dt-sconocido; es el nombre ele 
una montaña simadJ en Candelaria, en el Sur 
de la Isla. A pesar de los ca mbios que se pue-
dan apreciar a travis de mi obra, sigo enren-
diendo que, en úhimo cérmmo. si<"mpre he 
tenido la impresión de hacer la misma pin-
tura y <¡ue sólo me ha guiado a través de es-
tos cambios de perfeccionamiento e im·esti-
gaci0n como una especie de afiín clarificador. 
Clarificar lo que uno quiere expresar o co-
municar o desahoga r pa rece que, «en cien o 
modo, se puede emender como una voluntad 
de estilo, pero a la inversa, es decir, que es 
la autenricidad la que, neccsariamente, da co-
mo rc-sultado unas ciertas cons1a111es en una 
obra. Todo ello, naturalmente:. al margen de 
cualquier juicio de valor sobre la capacidad 
de expresión o de comunicación. 

Esa pimura abstracta o concreta donde en-
tiendo que se inicia w<lo un mundo que sc 
va desa rrn llando casi como una necesidad 
biológica, donde el movimiento, la composl 
ción, el color, la línc:1 son los <¡ue. en reali-
dad, parece que me van pidiendo diíerentes 
situaciones y de1ermlnaclas concreciones c. in-
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cluso. un semi<lo dramático que van a llevar 
mi pintura por diferemes etapas hasta la ac• 
tualidacl, donde unas formas antropomórfi-
cas t•vidcntes se sitúan en el espacio pictórico 
sm olvidar como es natural unos orígenes 
donde era la abstracción pura, el rnovim1t'n-
to sutil de una sola mancha, el esquema ri-
guroso y medido del c-spac10 p1ciónco, la 
densidad dr una textura, la transparencia de 
una materia, los que: iniciaron todo ese rnun• 
do qut" hoy aparece en el cuadro. 

A la hora de hablar de las influencias que 
como se comprcnJeri son mfimras, creo que 
es incc:rcsanrc destacar que siempre mis pre-
ferencias estéticas han ido. para decirlo de una 
forma gt'nérica, por el barroco. Teniendo en 
cuenta naturalmentt', q ue el barroco, en rea-
lidad, forma parre de una linea b'Cncalógica 
que arranca del mundo helénico, pasa por el 
góuco. el barroco y que. en iodos los mov1-
miemos se d1sungue claramente, aquellos ar-
risus que prcfie~n en el cuadro un mundo 
conmovido donde aparecen cienos desequi-
librios estables como las espirales de un Ru-
bens, o de un Van Gogh, el sc-nsualismo de 
un Appcl, cte. 

Esrnrnos, por tanto, en la época del 60, 
donde en la pintura, en los dibujos y, sobre 
IO(lo, en una ser ie de monotipos que expon-
go en el Musco de Arres Plisucas de Cara-
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D,: i1quind.1 .1 dcr,·d1.1. ,·I p11m,r úln Ju.rn ,\1.rnucl GMcia R"mm,. E!iseu fz,¡u,erJo )" sl'f1nras. 
Ex¡,os1<l0><! rn ,·I C.,r,ulo ,k BclLts Arres. O(tuhrc d<· 1991 

e,,.)' l<lnlU Hll1Sl"Cuem;1.t dd (Ollt.L(W (Url tu 
Jos los mo1,m1cnm~ <]Ul" Sl" esc.,ban prndu-
oendo ,·n l,L 1.mp1.1rdi.1 de entnnces. empl(·-
z.111 "¡;:mar ,·n imponancia en el cua,lro to· 
dos .,qudlos dememus ¡;r:ífiuis. t<:xcurales y 
crom,ui(os que van subiendo en proc1¡;onis• 
mu. rd,·¡;ando de a!¡;un,1 m,111er:1 ,1 un segun 
Jo 1úmino d i11t<·n:s 4ue podrn ofrecer la 
n,1rr,11i,., reínida al mundo fenmrn.:nico. con· 
cre1.1m<:m<· l.1s fi,c.ur,1s perdí,111 ¡,rot.1,c.onlsmo 
y wJo un repercorin Je elemenrns .1bsrrac10s 
eiercían en d cuadro la m.iscl.1r,1 prese11ci:1. 

D(:spués de v,1rios p:1sos ~rl"ectami.:nte cb-
ros en ese,· sent1d,1. que v,1n des<k el 60 al 61. 
en d ,1iin 62 exp,ingo una ob ra ya Jelinitil':1 
en d Cir<ulu Je Ikllas Artt-s d,• 1Cnerife que 
lue¡.:,, rr.1.sl.1du .1 l.1 S.ib Nebh d., M,,drid. Jon• 
Je en el u,aJru súlu apan:n· una m.mcha. en 
:d,c.unos t:isos dos m:mchas. que 11tulo ~leer· 
st·» ,le cuya muestra .1diunrnmos rcpm{luccio-
ncs, así como Je los dibujos abstr.1cws ex 
¡m<:sros en el Musco Municipal de Santa Cruz 
de Ti.:nerife. {]Ul' respondían a una rnism,1 in-
lenul>n picuírica 

E~1.1 m,1r1d1:1 len- qut· se sinía en e! esp.1-
cio pKt,,nco con un c1crrn muvirmc1110 con-
renido. entiendo que es l., etapa Je donde 
p,ine. LOmu hl·mos dicho t·n otra ocasión. to· 
Jo un mundo de ,mcrpretación pinóriui que 
se deri,,1 en diferentes etapas has1.1 la obra 

actual. Entonces. el rasp:,do. l;L wxturJ su¡;e-
rid,1. el l:1v,1do con bt·nceno del espacio pic-
tórito circundante. y unos mínimos ¡;rafismos 
qut· .1 ,eces su¡e1:111. cnnoenen o sugieren de-
l<ennm;idos movimiemus. va a ser el produc-
to d., toda la cr.l)'l'Cwri,1 :u11erior que desem• 
boca<:n est,1 ,, pintura sinti.:sis», si se tiene en 
cutnta todo un proceso de depuración. de 
desprendimiento, de concreción )' rt·sumen 
que h,,ce posiblt· llegar a esta etap.1 de ~pin-
tura imti:itJC.l». Es .1 p,mir tic ,,hí cu.indo se 
l'.I ;1 (ks,irru!L,r. en c.unino de transfmmacián 
perfectamente colwremc. las diferenies etapas 
qut· desde el :1110 6:, hase, el 86 vamos a ir 
exponiendo en un resumen :1proximado y con 
una perspectiva imerior o subjetiva que, na-
1ur,1hnente. no iendr:Í otro valor que el que 
pueda :1portar una visión de un;, obr;i desde 
la pura subjerivi(bd del c reador. 

La et.1pa si¡;ui,·ntc. del 64 ,1I 69, Sl' pued,· 
consider;ir como la gestaci,ín )' nacimit·nto d(· 
toda una serie Je dcmcmos fonn.1les, de re 
cursos técnicos y de comprensión <lei espa-
cio pictórico que se puede concretar t·spi-
gando Je todas las st·ries de exposiciones que 
hago por entonces. lo que v,1 Je ];1 exposiciún 
de !.1 S,ila Nebli. 1963, hasta la exposición 
que realizo en d A1eneo de L1 Li¡;ona, don-
de ,1p;1ren· el título genérico Je «Cosmoar-
re~. Se erara. y está perfect;11neme ilustrado 
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en esrt· rrab,1jo, del paso de esa etapa inici,11 
donde se halb contenido iodo un mundo ger 
minal qu,c evoluciona hasta irse concretando 
en e! cuMlro corno una serie de form,is cun 
1·0,,1ciún ,mtropomórlic.1. ,¡ue en el ,uiu 67 
aJ4u1ercn. ya de una manera delin1111a. un,1 
especie Je os,1menc1 perli:n.11nen1,· difr.ren 
ciada que va a r<"<"lam,1r. como ,·eremos pos-
teriornwme. tod,1 un;, exigencia de color. Je 
ierminados y Je incorporación de los m,ís dis 
timos ek·mentos 1écnicos. par,1 des,1rrollar una 
ex1¡;cncia de vid,1 y de cor¡,ore1Jad mev1ta-
ble. No h:ice faltJ decir que en es1;1 etap,,. 
donde 1;1 preocup.KÍÚn es !a forma. la es1ruc· 
rura, el andamiaje uu,cnnr. l,L cop0Br.1fía (•n 

el espacio picu'irico. el color qut'da Jes.H<en-
diJo y l.1s gr,1,bcion,·s tonales se reducen :t 
un minimn d,· ¡.:rises y ocres. fenómeno qut·. 
naturalmente. es normal no súlo en la trar(·c· 
turia pnsun.11 de un .1riista sino en los ..;ran 
des estilos d,· l.1 Hiswria Jd Art<e que. cuando 
lo formal es preocupación princip.i.l. el colo r 
s,· reduce; en Jeliniciv,1. es Li osamenta, para 
decirlo de al¡.:un:i forma. la que exige un pri-
mer tratamiento como ocurrfa con las «¡;ri• 
sallas" del Ren;icimienro y el Barroco, par.1 
lm·¡;o ser ca p:1ct·s de soportar todo ese mun-
do infini10 del color que. sin esa robustez in-
tima que proporciona el conocimi,·nro de l.1s 
estrucmr;1s básic.1s, puede derivar gratuid.1-
dcs crom:iticas en¡.:años,1s e msustancialcs. 

Entre el año 67 hasra el 7·1 . se v:m proJu. 
ciendo Jcmro. n;irufllhneme. de esrn evolución 
que hemos sezialadu anteriormeme, una se· 
rie de experiencias y de cuya ewpa podernos 
cks1.1car la exposición {le obr.1 a gran fo rma• 
coque realizo en la Sala de la Dirección Ge-
neral de Belbs Arres de ,\l adrid. Jomk- se 
muestni cl,m1mente la aparición de todo un 
mundo cstrunural. de voc.Kión .mcropomÓr• 
fic:i con un tratamicnro cromático ;nín muy 
reducido )' sobrio. y la exposición en el Are• 
neo de Madrid. donde el color parece i11cor 
porarse y.i. de un :1 manern más decisiva 

Jumo a estas exposiciones, n:1tur,dmentt". 
aparecen cxperienci.1s de mdo tipo. a tra\'és 
de las cuales se van incorporando elcmemos 
tCcnicos perfectamente elegidos para ir com-
pktando todo este mundo que va a ambicn-
CM y a posibilitar el drama pictórico que. de 
aqui en adclame, van a protagoniZ:lf parale-
lamenre. COJllO siempre ha ocurrido <:n la pin-
cura de todos los tiempos. los elemt.·ntos del 
lcn¡;uaje propio jumo :i las sugerencias narra• 
civas que puedan aparecer en el cu:,dro. 

Por ejemplo. la exposición realizaJ:1 en la 
Galería Sen de J\ ladrid viene :1 ser un ensayo 
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monoFr:ifico para posibilitar la incorporación 
al mundo de l;1 m:1nch,1 con rra1,1miemo de 
:1uílicos. !.iwx. }!,1!11,nhe, óleos diluidos. t·tc.. \"O• 
lúmnk> ¡,erÍ!.:<t.tm1:11te (ra1,1do~ ;1I tÍl<.•o que 
v,,n ,1 ,1pon,1r iumn <.:on otros elementos CO · 

mo el r.1rado frente a superficies lis.is. d cm-
p.1stc jumo a ir,msparnicias. cte.. !<)(Lt esta 
hc·teroF<.-11eidad tt'cnic1 y n<.-c<.-sana (Jtle auten• 
rice c-1 des.umllo compos1unnal de un.1 fip1-
ra, l.1 <.:u .ti, ton su c.,d.1 ,·t·z m.is ll.ira refr·-
remi., fi,.:ur;iti\·,,. m·u·s1t.1 p.ua su m.1yor crt· 
d1hil1d.1,l 

A p:1r11r del 71. r como se ilustr.1 l'll abun-
,brncs r<:pmJucciones ,k es1e 1r;1b,1¡0. L,~ fi. 
_1:ur,1s ,·,111 ,td t¡uirit·1Hlo c.1rn,1ciún, ptso )' sus 
rnhezas ya asoman fij.tnJn wd.1 un.i v,1ried.1d 
de ,1ttirndes, qut en l,1 lÍlnm:, nhr.1 .tdquie 
ren un:1 d.tra prest·nci:1 fiFura1iv.1, sin perder. 
por l'~t,l. 1:, impron!J de- su \Hl,L'.ell )' l., ,HHt·n 
t1tid.1d detod.1 un.1 tr.1rci.-ton.1quc hemos rc-
surmdu liFer.uncm,._ puo <¡u<· h,1 ,idu. como 
es n.ttural, cl rcsul1.1Jü Je lucha:>. mquit'tU · 
Jes. aprcnJiz:ijcs. influcnci:is, c·leccionc-s. des 
prendimientos. esfuerzos; todo dlu. del amsta 
solo frt·nte .ti lienzo 

Y y., ,¡ue nombr,unt1s l,1 ,tctitml o compor 
t:tmicnrn freml· al lienw. quert·mos scñ,1L1r 
que .t In l.irFO dt· wd,1 mi ohr,, siempre h., 
siJo l,1 t,inica Je trab.110, la busqm,Ja y cl t·n-
cuemrn. Un .1 bús,¡ueda, c·n much,,~ oc;,sio 
nes. inniiti,,1, <1ul· luego se justifíc, no sólo 
en e!<.-ncuentro smoen el reconocim iento de 
lo que aparececn el cua,lro. Esto, n,,n,ralmen 
ce, tr,1c ~unsiFu y ,tsÍ lrn sido. ;1 falrn de esa 
:icmud "a prinr1stl(a~ <k orros pintores, que 
mi prndutciún sc.1 ,tbundantc, y que a l,1 ho 
rn Jc pintar el 1r,1ba¡n lo ha,1:a imcnsamemc. 
obseswam<.-111e. a tiempo comp!cto. con :1bu11 
d;ime producción. !rnsrn cl a¡.:mam1entn. pa-
ra lue¡.:o cmrar en una fase de Jcsc.tr1so. donde 
los pmcdes s,· secan. el ,1su,1rr:is se cv,1porn. 
hasta que Je nue"o se produce una nueva in-
cursiún t·n el callcr. Di¡.:o con esw que entre 
esas dos ,,rmudes. l.1 dcl esqw.:ma. el boceto. 
el es1uJio previo y l:t n1r,1 un pon> ,1 l.1 m.1 
n<·ra "vt·L,zqueña" y netamcntt pKt,i r1ca, es 
esta lÍltima la que en rcal1Jad siempre ha si -
do b 1ónica en mi trabajo. tr:1sunto. sin Ju-
Ja. Je mi propia condición personal 

Como aponatiiÍn propia al c¡er,icio de 
Dnoor.1do, lw realizado dur,1111e esws dos úl-
timos ,ulos un <·studio Je lo t¡ut· )'<l llamo "re• 
tratos~ y que ya en q,ocas arneriures había 
wcado de alp10,1 m:tnl•r;t en m;111ch:1s de p<.-
querios fo rmatos. En csrn ornsión. se rrata de 
retratos exentos. cabezas fund,1rnemahnenre. 
de rnmaño mediano. Frande )' gran for maw. 

El JrllSIJ rnn d v1cernn~ejern de Cultura y Dcp<>rtcs Miguel Cabrcra C;1.brcr:1 Car,,cJ5. 199) 

Era un r,·ro. comosiemprl' lo ha sido ,t tr,tvés 
de mi pintura. enfrenr.1rmc a dcmrrnvs tr.1-
dicion,1lmcnw pictóricos co n tod.1 b fuerz,, 
que los h.ibiws y la rnltur:1 v:m po111t·ndu en 
el cnfoquc Je cst,1s cos;1s pr;1c{ic;1.d.,s por w-
dos los estilos, y cl rttrntu, n.nur.1lm,·me. es 
uno de ellos. Han·r un rctr:Ho. u11.1 cabeza, 
un rosHo desde mi pintur,t, sin ,1bdic,1r n:1-
da dt· clb, es un planteamiento que me ha 
paretidn in1eres.1mc y que p:1ra mi propia 
obr.,. naturalrneme, al m:,r¡.:en d<.- juicios de 
\'alor. t1cnt· el inrerés de posibiluar que todo 
mi mundo pL1s1icu. cLibor,ido a lo 1:trgü de 
all.os, es ,apaz ,le pcnsar por los moti\·os m:Ís 
;1ncnkí1icos y tópicos sin perder. o prrdien 
do mínim:1mentc, wdu su cuntenidu que ha 
ido nlllriéndose durante ran lar¡.:u cammo 

Em rc- esws retratos :iparen·rán algunos 
<londe el csfunzo está m:is a flor Je pid )' 
01ros t!ondc l;t m,mcha )' lus clcnll'ntos pic-
tóricos ap,1recen más libcr:,dos. Har que Jd-
vrnir (JUC ,uando decimos retr;tro cs1arnos 
h.,bhtndo d<.- pinnira no dc testimonios soci;i 
lcs. (orno siempre ha siJo. es decir. un retra-
to de Rubc-ns. t!<.- Velázt¡uez. de Rembr;u1d1 u 
de Frans Hals son, primero y fundamental-
meme, pintura de estos :iutorcs. aunque• lue-
go pued,in str también testimonios hist,íricos 
de Jnerminados personajes. 

Junw a esta obra a b que acabo de rcfe 
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rirme, Je los re1r:.11os. que ha sido ht·cha co-
m<1 tema dc im·estigaciún en este Ductorndu. 
,1pnt10 también una pequeña muestra anw-
lo¡;it,1 que puede ilus1r,1r al Tribunal sobre 
1an10s años de 1tabajo e 1m·estigacil)n con la 
imcnción, narur,tlmcmc. ,le ,1lc.111zar un.t mí-
nima consiJeraciún por parte d<.- ese Tribun;,I. 

Conferenáa 1obre el gmpo N11nlro A rle 

Ex(elcnrísima S<·ll.ora RL·,rora i\·l agnífica 
Dip1íslm:1s Autoridades. 
Compañeros Jcl Claustro 
Alumnos y dem:ís miembros de la Comu-

nidaJ Universitaria 
ScJ1oras )' señores· 
Debo aclarar que esias palabras bajo el tí-

tulo ., Bre,·e visión interesada del Arte Con 
1emporáneo en 1Cnerife,., responden. exacta-
mente. a una :1pn·ciacici11 subjetiva y p;,rci:tl. 
por supucsw. Je- los movimiemos anísti,os 
e imclectuales con los que. de :tlglín modo. 
rnw cornacto >" que conforman esa ,1mtcm-
por,111eicb<l del arre c-n la Isla. 

Hablamos de un tiempo, ciertamente difí 
cil. que abarca. fundamen(almcnre. w<la la 
t'porn Je la <linadura. Jesde el •vacío de b 
posguerra», (<11110 l,t denomina an·nadamen-
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te el <.lonor Fernando Castro en su magnifi-
co estudio sobre el Arre en Can,1ri,1s, hasta 
la Jú-ada, ,1pmxima<lamen1e, de los setenta. 

Pienso <.1ue unas notas sohre b experien-
cia de un pintor y l;,s ide.1s ,k·I artt· en un 
mundo dramáticamente singular, mi vez pue-
dan ,iportar algún J:110 de imerés para a(1ue· 
!los que, con mayor rigor crítico, st· asomen 
a un perio<.lo histórico donde las muestras cul-
tur:,ks. bs realizaciones concrerns. son muy 
escasas. pero donde las inquietudes estéticas 
y el pla,m:amienro i,m::lcnu,t! pueden tener 
tanta o rrnis intensidad que en otros momen• 
ros. precisamenre por lo ;111gosm y oscuro de 
los fl•squicios por los que se podia respirar. 

Corrían los lÍltimos años de los cu:irema 
cu,1ndn emramns en e! mundo del arte. Arios 
duros, más para la superv i\'encia <-1ue p,Ha la 
exp:msi(Íll t·Stl;tic.1. Pero, úamus 1úvcnes 

t\l¡.:11nns pinmres )' poet,1s crl·,m1os en La 
La¡;una el pupo MGnrach», que fue, simple· 
menu:, un lu¡;nr, un ¡;,traje, un esp,1cio p:1ra 
1r,1baj:tr. t\ falta de orientación estética nos 
unía el entusiasmo por cambiar las cosas, ha• 
cer al¡.:n ,lifr·renre, razrín que siemprl· h,1 sido 
un buen motivo y un buen comienzo 

ll,;rnrd(.'rnos con ,1¡.:r,1decirnil·mo que, en 
medio de .llJUella h:1mhruna Je codo, apare-
cieron las ediciones SKYRt\, L..Jiciones de lujo 
<JUC repr0<lucÍ;u1 a todo color el Impresionis-
mo y toda su saga de ismos. No importaba 
que aqucll;1s reli:.-n:nci;1s no fuesen,,x,1nasen 
su reproducción, ni el riesgo como dice Mal-
raux ,,,lecre;IT un,1é's1ética fals,1~. porque.en 
eíecw. apMecí:,n los "ªlores adulterados, los 
tunos alejados de l.i obra origina!, en <lefini-
!Ív;t )' p;,r;i sintl'tiz.ir con un ejemplu radical, 
los naranjas Je Lm ¡;irafO!rJ Je V,m Gogh se 
salían del contexto crom:írico Je una manera 
despi :idada. Pero era una bocanada de aire 
fresco que aspirábamos todos hasrn sus últi-
mas cunsecuenoas. 

El puntilli smo de un Seurar. la valentía en 
el empaste de un Nonell. el rigor t·s1tuctural 
de Cézanne, ere ... Sabiamos, naturalmente, 
que todo aquello era el resultado de una idea 
previa, pero, a falta de un cl ima propicio pa-
ra el debate, resultaba gratificante y aleccio-
nador aquel mundo distinm a una pinrura 
académica que se regodeaba en un naturalis-
mo decimonrínico. sin mayores inquietudes, 
,mee la complacencia y apoyo de una socie-
dad conservadora 

En Sanrn Cruz, la taberna ~La Gaditana» 
comienza a concentrar el mundillo intelectual 
y ardsrico. Los hombres de G<1cera dt Arre em 
pezaban a recobrar el aliento de la feroz re-

presión que hablan padecido. Nul'Stra gene-
ración comienza a definirse. La rcbción en-
rrt· nuesrr.1s genl' r,1ciones inicia un,1esrrecha 
convi\'encia que se irá fo rtaleciendo con el 
riempo. 1.as circuns1,1ncias no nos permitie-
ron cumplir esa ley ¡.:t·nerncional Je discre-
par con la anterior a la hor.1 de definir nucsrr,1 
i,lemid.,d. Una confrontación que siempre 
suele entrarlar un ejercicio de fe<:undidad para 
los conrendien res 

Aunque no \'amos a cron icar con detalle 
los personajes dé' enroncé's, me v:1n ;1 permi-
ti r qué' dedique un recuerdo a tres com pañe-
ras: Pilar Lojendio. extraordinari;1 poeta, y 
T.,nja Tanvclius, que nos alegní con su elegan-
cia mírdica y deleitó con su pintura. Maud 
Wester<lahl vino después, con sus esmalces y 
su ¡;ran personalidad , para ocupar desde el 
primer momemo su puesro en l,1 generación 
de G<1r"tlt1 de Arte, corno acertadamente ,e cer• 
tificó en el homen,1je cckbra<lo recit·nrtmen· 
te en el Círculo de Bellas Arres 

Pero, ames Je seguir divagando en wrno 
a los tiempos vividos en el arte, creo que es 
necesario confesar que hemos estado siempre 
en el h1do beli¡;enmre, con mayor o menor 
fundamento, pero emen<liendo el arre comu 
un;i rc:ilización humana dinámica. e;unbi,1nte, 
ª"emurera y progresista 

Dice Erns1 Gombrich en su f-fiJJoria del J\ru 
que el hecho estético es un cominuo proyec-
lO, una especie de aproximación, de acerca-
miento, a un ;Hte con mayúscul:1 que en 
realidad no existt·. Siempre hemos comparti -
do y pranicado esa i,lea del arte como algo 
const;tntemente abierto y el ejercicio ;1rtísti-
co como una continu.1 y afanosa clar ifiGlción. 
En lo que ya no estamos tan de acuerdo es 
en pronunciar esa categ1írica afirmaócín de 
que el ;Hte no cxisre; sobre rodo en el ámbito 
universitar io, donde como sabemos, lo úni 
co caregórico Jebe ser la <luda sistemática. 

José H ierro, hace ya bastantes arios, en el 
Ateneo de La Laguna, definió la poesi:1 co-
mo l:1 \'OCación por decir lo que no se puede 
decir; co n lo que. en cie rro modo, coincide 
con el concepto Je arre como utopía. Sin em-
bargo, matizando esta idea, afi rmaba que la 
gran poesía se había alcanzado en ciertas vo-
ces y citaba con \'erdadern admiración unos 
versos de San J uan d,· la Cruz 

Parafraseando a José Hierro, pt·nsarnos 
que, en efecto, la pintura es un proceso para 
llegar a plasmar aquello que no se puede pin 
tar. Pero uno, como pintor, como el poeta, ne-
cesitaba c reer que hay a lgunas obras donde 
se alcanza esa rara dimensión estética; que 
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con los ponderables de la materia, el proce-
dimiento y la técnica se logran expresar asom-
hrosameml· concepms metafísicos, como la 
C,wrio·,i Je Miguel Ángel, como Die¡.:o Ve!:íz-
quez. que con un pincel y unos pigmentos ;11 
;1cé'ite, pima el aire en el primer túminu de 
sus composiciones: el contin uo espacio-
tiem po que aparece en el G11emirt1 de Picas-
so; el M11 ro, como síntesis del concepto dentro· 
fuera, de un Rotl1ko o la profunda y onroló-
gica soledad del hombre que pinta Bacon 

Y quiero aclarnr por dónde discurrfa el 
pensamiento y las primeras obras en aquel 
mundo Je entonces de csrrechas posibili,fa-
dcs y horizontes cerrados, porque, ;il mar~en 
de esta dirccci1ín del arte. naturalmente Sé' 
producía otro. con el que no qul'remos ser in-
justos, donde militaban ¡.:randt·s pintores, mu-
chos de los cuaks fueron maesrros nuestros. 
Simpll·meme. queremos lletermina r los cam-
pos en que por entonces cada cu,t! 1r:1haja-
b,1, y confesar de ;1nrem,ino nuestra posiciún, 
conscientes Je que, aún sin querer, podemos 
caer muchas veccsengeneralid;1des infusras. 

Se produce, l·ntonces, a fina!t·s dt· los 40 
y en la década Je los 50. la baralla enue el 
arreoficialista,aCallémicorla anti -academia 
que. a finales <ll' los cinrucnt,1, desemboc:1 
rí.t en l.1s auténricas tendencias Je \'an~uar-
dia. Porque, en principio, la modernidad 
consistía en hacer una pintura suelta, con ern 
pastes vigorosos; en definiti"a, un exprl'sio-
nismo superficial en contraste con los ama-
nerarnienros academicistas. 

La vanguardia comenzaba por esos años 
a fihr:,rse en Tener ife, ;1unque las obras que 
se produ(en. sin referencias pictóricas con-
cretas y directas, eran, por regla general, el 
resultado de una informaciún rscuetamente 
literaria, por lo que en ocasiones, se aprecia 
una cierta grarnidad estét ica. De cualquier 
forma, se em pezaba a levantar la bandera de 
la modern idad y es el ab1rrarro, término ine 
xacto por cie rto, la expresión que aglutina el 
bando de las vanguardias 

Se inaugura la batalla aludida t·ntre el arte 
oficialista y el rebelde; los fib'Uracivos y los abs 
tractos. Cuando, en realidad, ni todos los fi. 
gurativos eran reaccionarios y conservadores, 
ni todos los abstractos eran no figu rativos y 
progresistas. Como sude ocurrir en la histo-
ria, había de todo. Lo cierto es que la belige-
rancia se !!egrí a plantearen términos mani-
queístas, incluyendo en esta confronrac ión es-
téti<a planteamientos puramente políticos 

A fina les de los cuarenta se crea un caller 
lib re de arte, el ~PIC ~ (Pintores ln<lependien-
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tes Canarios). en el cual se praC1ican algunas 
experiencias pl:ísticas sin mucha continu idad 
y donde al¿!untis Je los participantes, como 
se vio m;;S 1ar<le. no :ilteraron sus trn)'t.'ctOrias 
y:, trazadas. Por entonces nos v1s1taba el co-
misario de las Exposiciones Hispanoameri-
canas. el poeta l..eopoldo Panero. con el fin 
Je seleccionar obra. lo cual. naturalmente. al-
teró el mumlillo de nuestra p1mum y <lio pie 
a un cierto oportunismo plástico, sin mayor 
trascendencia m cambios significa1ivos en 
nues1r;t :umósfcracuhurnl. 

Aunque en !os :uios c1ncuen1a éswve fue-
ra y mi~ rl'Íerenfias no son directas, mis con-
ranos um la Isla er.m continuos a travCs del 
pmrnr Enrique l. ite y el poe1a Julio Tovar y 
la panitipación en rndas las exposiciones ce-
lebrad.is en mayo, que cenrraban. con sus pre-
mios y sus distinciones. la polémica ya des-
atada entre fip1rat1,·os )' no fi¿!urat1,•os 

El café • El Aguda ~ cbba ;1cogid., por en-
tonces a artistas e lnteleetu:des. Nuestra gt·-
n(•r;1ción se hacía mayorcit.i y !os hombres de 
G,,cet,r dt Artt comienzan a imponer en la cul-
turJ Je la Isla su doctrin,1 y su s,1ber. Hay que 
decir que tuvimos la gran suerte de contar 
con una generacicín madura intelectualmen-
ie qu,._. no sólo nos tr.i1:1 el mensaje y la infor-
mación de antes del )6, smo que se mame-
nían <·n pie con su anitud jo"en e innov.1Jora. 

i\le refiero a Dnmmgo Pérez Minik con su 
degame escampa a lo Melvin Douglas, sus 
medios whiskys y sus medios cigarrillos. A 
Eduardo Westerdahl, provocador, mfanl lffri-
blt, siempre gent·roso. con d que wve las me-
¡ores pdc,1s Je m1 vida, )" Pedro García Ca-
brera. m:is disiame, pero ahí, corno el maci-
zo de Anaga. 

Quiero pronunciar sus nombres aqui, en 
es1e acto solemne de nuestra Universidad, 
porque, aunque se reetificó últimamente, por 
aquel entonces nuestro primer centro docen-
te negó el pan y la sal :1 una Je nuestras ge-
ner;1cio11es más univers.ilistas. 

En el arlo 6~ se produCtc· l:i aparición del 
grupo ~Nu,..s1ro Ane•. Lo miciarnos Miguel 
T.'lrquis, Enrique Lite y uno, que regresaba por 
entonces de América. Desde el primer mo-
rnemo !O(los los artis1:1s y (-Scr ltores que bu· 
llían en esa época participan de una forma 
o de 01r:1 en la experiencia. La idea original 
er;i umtar con tmlus: n,uuralmt·nte, todos los 
que de alguna manera es1aban por el carn-
bio en los dlfert•mcs órdenes de una situac ión 
asfixiante 

Es por esto por lo que no hubo un mani• 
fiesto estético que restringiera la participa-

Ga,,1,,, Técnica mix1:1. 140 x 140 cm. 19\n. Colección pamrnlar. 

ción, ni siquiera hobo una selección cuali-
rntiva en las exposiciones que organ izábamos. 
por In que ofrecían a ,·eces un aspeeto algo 
hetcro5éneo. En re:1lidad se rrataba de abri r, 
formalmente, un frente común en favor de la 
incorporacióu del arre a lo que se estaba ha-
ciendo internacionalmente hacia aitos. Érn 
rnos conscientes de que no había suficientes 
pinrores y esculwres para agruparse por 1en-
dencias, así que só!n regia la voluntad pro-
gresis(a e innovadora. 

Sm embar_i;o, he de confes:lf un:i cie rta in 
!ención diabólica. Pensábamos que el pimor 
tenia que pintar y defender su pintura con 
la propia pintura y el escritor debía de lrncer 
ouo tanto. Era habiwal emonces encontrar 
a pintores que cumplían toda la parafernalia 
que puede emraí!Jr el hecho de ser anista pe-
ro que no pintaban o, si acaso, h,Kianun cua 
dro para la exposición Je mayo. Escritores que 
no escribían e, incluso. políticos que sólo ha-
blaban de cuando Prieto se sentaba en t·l ban 
co azul de las Corres Generales. 

Todo ello se jusrlfirnba en función de la re-
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presión Jel ré~lmen, que era cierta, pero algo 
se po<lía hacer, y ese algo lo hizo el grupo 
~Nutstro Arte~ en todos los campos, l.as ex-
posiciones se sucedieron, se (-<litó poesía, cuen-
cos. nO\·ela,ensayos,teatro,se real1z.1ron home-
naj(-s comprometidos políttcameme, e¡c. lhdo 
un mundo Je activi<.laJ que de alguna forma 
fue desbrozando aquel ambiente enrarecidu. 
En resumen, un ejercicio de clarificación y 
compromiso surge con aquella Iniciativa. 

Pan iciparon de inmed iato y estrechamen-
te Antonio Vizcay:1, Manolo Cas:1nova, Ma-
nuel Villate,Juan José González, María Belt'n 
Morales, José Luis Fajardo, ViC1or Núi1ez, 
J uan Pedro González, Emilio Sánchez Ür(iZ, 
Gilberto Alemán, Julio Tovar, con su página 
sem:1nal de las arres, Ernes10 Salcedo en El 
D,'a y Carlos Pinto desde la crítica 

tos medios de comunicación comienzan a 
poner :itenci6n a los nuevos fenómenos .ir-
tis1icos y literarios y !o que había s1Jo mdi-
ferencia y en algún caso rcch;1zo, empieza a 
adoptar una actitud de comprensión y aco-
gida. 
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El pcrmJ1rn /.<1 ·filrdr, 1:n difüil n¡uilibrio 
polic1u,. m;1micne b G:1a1:1 Sm1,m,IÍ de /,n i\r• 
[(:,, lund.1d., pur d escritor José Domm¡.:u )' 
tjUl' d,rige el ¡,,1t·i.1 Juhu Tov.ir. h.,jo d cuid,1 
du J<· Jon V1ltur z"urit,l y Ángd Auista, des• 
de !.1 rcdacci1in Jd perioJico. /:'/ Dw, que 
din¡.:e Ernesio S.llccdo, arrup:t t'SWS muvi· 
miemos. 

En d orden esréuco. dentro Je l.1 hecero¡.:e 
neid.1d del.is expnsi<i,mes, se reco¡.:ían los 
mo, 1mwntos m.is .1ou.ilcs: .1parn1:n el expn:-
swnism" .ihsir:iuu. d 111form.ilisrno. el esp,1 
ci,11isrno. l.1 nueva fi¡.:ur.1cui11 )' la pmmra <lt· 
,knunu,1. w,lo dl0 junr" .1 J.1 rn,mipu!.1ti<Ín 
,·,1l·ti,,1 dd ~b1it·lm111i qut' se com1t·rte l"!l 

punt.1 dc l.mza p.1r.1 l.1 snrpres,1 )' !.1 provú• 

L.1 >0(1{·dad. nn sm reserv,1s. tumo siem· 
prt·. u11p1cz,1 ., .iu·pr,1r l.1 prt·senu.i Je un ,u• 
!c que l\lllllt·111.1 .l retlq.tr !,, <jlll" h,lll,l ,1íios 
st: ,en1,, h.1t1<·11<lu interrution,1lmt·ntc. 71,Jo 
ello {ol¡.:.1d,,. cur1us.1111enr<:, en un Must:u Jl, \u-
llll 1p,1I dt· Bdbs Arit·s. <JUe h.ib,,t rn,m1eni-
do <·l t.ir,int'r propm de una msmutión de 
provinti.1, con la pintur.1 mm,imit.1 )' de his-
ron.1 tt:diJ:i por d Musco del Pr.idu )' bs 
mu<·,tr.1sdt· un rc.disnm.1cadém1tuyel p:ti• 
s.q"mun.uur.,lisr., 

Di.i.:.mms, p.1r.1 p.is.tr .1 n1t:nC1on.1r 1.1 Ac,t· 
dcnm, y nu<csrr,1 fl.,m,111tt· F;1u1lt,1d dt' lkllas 
Ants, t¡u<· .,<¡uel pt.'riplo de la lultur.1 t'n Santa 
t.ruz ,lc ·1i•nn1fr.. t·n husc.1 dt un lu¡;,1r ,ti sol 
por ,.1k,. c,it-,nn,t~. 1err,1z,1s, t,tllercs y esm· 
Jms, ,e .l<.tba ui.mJo l.1 1cnulia <le! c:dC So· 
tom,tynr f'lerdl· c~trep1roscUllt'<ll<-' L1 b,1rnlla y 
~u ,ul.,r ,uuc l., B.,rK,l. A pan,r d<· csos mo• 
memos nucvo~ .un:sy nu('v.1s¡.:n1t·r,tlionesh,t· 
t<·n ;1Hu d<' prest·nu,1, )' es 01r.1 hiswna 

Al calor dc l.is Escuel.1s Je Aries Aplic.t· 
&,s )' Oficios Aníscirns se cre:1, al fin:11 de los 
,áios ÍlJ. l.1 Estuda d<· lkllas Artes dt: S.una 
Cru1. dt· li:nerife. En rt',didJd no pas<Í nunrn 
<le s,·r un,1 a .. 1demt.1 n·umotid.1 b.1¡0 la mre• 
l.1 dc l.1 Estud.1 Jc Bdl.ts Anes de S.:·vi!l.i, que 
m.ind.1b,1 re¡;ul;,nnt'nt<· un tnbunal para re• 
v,did,u los estudios. Esa tutela. como es ob· 
VIO, nos mcorpor.1,1 l.1 rónica¡.:eneral de todas 
las ac,1demias de Esp.iña 

En ella se va a f'>erpcruar la (r;tdición pie· 
!Óric,1 ,un métodos de enst·ñanza preocupa• 
dos por l:t homn¡.:t'neida<l. idémica remácica, 
i,k1m,,, <·s11l,i t· id<·111ito pro(ed,miemu. Un 
rctur~" u,rnndo p.1r.1 las ,·al1fi,.1u,Hws. pero 
que Jq.,h.rn fuera dc l:t lns11ruci<Ín de Ense 
iüm;,1 l., 1dt·,1 de ue:,ción )' St· colocaba total• 
meme de (·spalJ,1s a lo que en purid,1J debía 
habers1dosu lÍnirnyamémirnjustifirnción. 

No ubsrnme, se podri.1 decir que desem• 
pcñii un p;tpel sin_c.ular en el Jrte, no por p.tr· 
!ÍLip,!{i6n, sino pür todo lo conrrario. por 
01111,HÍn en el pro(cso .1riís1ico. La e1c:1,kmia 
se tonvirció en unJ espcÓ<· de wan embalse 
llondt· st· acumuhb:in impon,1nces voc1cio· 
nesqucv.111 a emerger con fuerza inconteni• 
ble fuera d,· los muros de la misma. Desde 
Pablo Pic:1sso has1a mur recience, la moder· 
nid,1destética. las van¡.:uudias, antesde1t:tn• 
sitar por los diferenres c;1mi11os ,1nísricos. st· 
definí.in por un anti -arndemicismo. Si que• 
remos ser pos1tl\·os podríamos convenir que 
la academia. a su pesar, fue el contrapunto 
del ,me moderno. Triste papel. 

La cransform:ición en focult,Hl de nuescrn 
academia, en cuyo proceso tuvimos ocasión 
dr participar jumo al rector Antonio Bethen· 
coun )' otros enmsiasras impulsores Je la 
ide,1. sc logra pasando por encima de una ab• 
solU!J ilegalidad, pues nunca habfo sido Es 
cucb Superior. Pero se había conseguido. El 
universalismo intrínseco del arre entraba en 
el ámbito de b ins!itución más universalist:i, 
por definición, la Universidad. Debemos pen• 
sar, srn ernhargo. corno universiwrios que es· 

170 

1992. Cokc.:iun panicul.1r. 

1,1 imegración (!el anc en la Univt'r5idad no 
~arnntlza que se pueda con1t'!er el mismo 
error de las :lfademias. <1ue com,·nzaron en 
sincroní,1 ton e! arte de su tiempo y cerminci· 
ron en la nor i:1 111fin1t,, de IJ autocomplacen• 
c1,1es1é11ca. 

Se trata de una cues1ión dclicad:1 que Je. 
bo exponer en función de mi prt"Ocupación 
por la l'aculrnd de Bellas Artes. Porque, no 
se !es escapa a ustedes que el arte entraña un 
comportamiento singular que. para no emrar 
t'n arduas)' largas explicaciones, lu podemos 
plame.tr en dos simples preguntas CU)':tS res· 
pue5tas son obvias para cualquiera. ¿Se ne-
cesita algún título para hacer arte? Y la otra 
que podría ser: ,-Qué metodología puede per-
manecer vigente por encima de las continuas 
propuestas estéticas que van apareciendo? 

Dos planteamientos que, en definitiva, van 
a incidir en el fundamento mismo de la Fa• 
cult,1d de Bellas Artes. En principio paren· 
que t'n efecto lllK"Stra facultad en su cona his• 
tori:i ha acogido)' sigue acogiendo las mejo-
res \·ornciones anisrieas de nuestros jóvenes, 
las experiencias plásticas de nuestra facultad 
parecen estrechamence cone<taJas al arte que 
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s1: u,;p,Hll' l'l1 l.1 L.1lk y l.1 .1uuud ,K.1dl·1J11l.1 
Sl.1,:llC ,1b11:rt.l .1 lúi ,1(01111:Clllltl'lll<lS lº>(l'lllOS 

No ob)1.u11l'. h,t}' 1.JUe r~ns:1r 1.JUt: 110 se 1r.1• 
(.1 solo <le M:~Ulr Je cerca. t·M.H .HlºllWS. (O· 
Jifü.1r d JtOllll'u·r .ir1ís1ico. smo qut· 1encmos 
que conseFu1r :1IF0 m.is: que sea tcm ro <le 
1rr.1d1.1uon Je nuev.1s propuesras. de nue,•,1s 
t",O:plºíll'll(IJS. ,ll· llllt:\l)~ Ltrninos. En resumen, 
lu,!:,lf llnndl· !.1ue.11111J.1J Je IJs nuc;1,t) Fe· 
ner.1uu111:s cncue111rt·. y no pediri,trnos m.is, 
d cl 1m,1 .1delu,1do para su libre desarrollo. 

En re.d1d,1d. sm ir a pl,unea111iemos pro• 
fundos. cs t·1•ideme qmc nuesrrn fac u lt,1d tk·• 
be ser ccm ro dl· .1m: vivo y ddx,mns luchar 
COllSl,Hlll'lll('llll' (O!Hra el 111volucionismo ad, 
m1n1sua1in1 }' .1,.1Jém1co. El n·rn hay que con• 
wn1r que es d11iúl. }O ,liria ljUC fundamcn• 
c,11n1l'nw l.1 [1tulrJd Jebe estar ab1,·n;i. .1 los 
p1mOrt"S )" crHl(OS <¡Ut' t'S!Jrl ,ISUlllll'l1do ('11 
su pmp1,1 ohr,, los flt:SFOS r b n>nt111Fent1.1 
dt: un .tr!C .1({11·0 porque· son los unicos que 
put·dtn m:1J11encr din,ímirn una F.1,lill,11.l de 
Bel! ,,, Arll's. 

Y. lllnlO fin.ti. 'llllt'ro l'Xprcsar lJUt' me ,!:US• 
1.1r1,1 tjtll' nut·~1rns p1111<1rtcs no tui 1t·r.m que 
Jtckntkr )U pmwr,1 um un 111ulo .,c1dcm1-

1992. Colc1.ci,in pMri{Ul,1r 

co, :mm¡utc todos hub1t·r.,n p,1s,1d,i por u11;1 

f,1cult.,dsuficic n(cmt>mc:ur,,u11,1El.1rttc,<1rn 
rodas sus consecuenc i,,s )' tml.1) ~u, pronsm-
nJl1d.1Jes )' f(.'1•isiont·s. lu dl· 1nt11rpor.trstc J 

l,1 Urn,·ersidJd. A t-sa t.1re.1 lw dt·dtt.1,ln l.1 ma-
ror p;i.ne Je- m1 11d,1 y por l'lln ks ,1,i.:r,1dezco 
;1 r0<los qut> hoy mt• h,1}',IJ\ 1.lc,.1du Jtcur, co• 
mu p intor. estas tos.is .. 1qu1 

!\·l udias gracias 
ConÍCn'nci:t pro11m1ei.1,b t·n l.1 .11x·rtura del 

ario .icadémicn 1992·9'- 1.·11 l., U11iversid,1d 
dt· L., LiFur1.1. Stptiembrc de 1992 . 

H ace unos dias st· clausuni t·n la Fakría 
Kunsr1·t>rein de j\l únich una exposiciún de 58 
pmrores abstractos esp,1ñolcs. e,o;posición pa· 
1ro1. in;i.d,1 por l.1 D1rcu1tin Gener;i.l dt• Rt'la 
,iom·s Culturales dd Mm1s1er10 de Asuntos 
f,o;¡eriores en ,\bdrid. Er.1 l.1 rmsnrn qut" t·n 
mcs<cs .Lntcriorcs se h.1bí.1 ido exhih1cnJu con 
tcnrao rdinariuéxitoen 13crlin )'l'11 Bonn. En 
j\himch 1,1mhit:n l.1 ,1pr,1b,1cion rnmo por pa r 
tt· del público (01110 de b cr i1ica fue un:ÍnÍ• 
me. El profesor Fr;u11. Roh . cn l:1 umferencia 
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que pronunuü el t!ia Je l.1 mJ11Fur;1ci1in. dl'S· 
t,1có el c.1r.ic1e-r 1bcrico dd :,ne ,1bstr,ic10 es 
p;illol tan durnirode l,1 pmmr,1 no h,c.ur:.t!l\,t 
Jel resro de Europa. La prtcnsa por su p.1rte 
cmnem<i mu) cl~iosamt·me l.1s ohr.1:. l•,o;puts· 
t.Ls Jesc,1t.111<lo <en p:ircicul.1r 1.1 pmmr:.t L11lc,1 
)' st·ns1hlc Je Alberto Rafols C.1sam,1d,1, !a Stl· 
b r1 .1 sum11os1d.1d de T harra ts, la br1ll:1111l·.: dt· 
Rafael CrnoF:tr. los desol:1dort>s bl.mcos dc 
Guilkrmo Delg.1dn. lo que podrí;i.nms llam,1r 
d bnJ111skysmo~ de Luis Sáez. IJs ori~inJ-
les H<•;Hiones Je S.1h·.1Jor Soru. que rt>tuer• 
dan obr.1s Je r.1fik1erla cordobt"),I 

A p•esar <le qut> las LihtmJ.S 1rndenu.1s p•l· 
uirius ,dcn1J11Js p,1rc-Kan alqarst dd ,1rrt 
,1hs1r,ll!O y que l.1s nuc,·as ,1;:ent'rJ(1onc·s fnr 
ccJe,111 en1re tub1srno. in¡;t·nuismo. surre.111s• 
mo r n,uural1smo para entomr,1r formul,1s 
qut· torrcspond.111 a su sens1hilid.1d, 1111 cibt· 
dud,t 1.¡ot· el ,1bstr,1uo esp,11101 prclÍ5,l!l1t'lllt: 
por su pu¡.uw.1, su o r1Fm.1l1J.1J, su dom1mo 
,ll· los tolorl·s. su mac·scna en JJ combm,tli,in 
<I<· lo~ <·sp.1uns) de los l"olumt·nes.. )IFU(' ton 
1t><.JJ \l,!:l'llll,J 

ÜH,I prueba m.is Je su ,·1tali<laJ se hac~ 
p.1teme t•n l;i.s obr.1s de 1res pmrnres ahsir:.tt· 
to~ de l.1) 1sl.1s C.:;i.n,1nas: Pl-<lro Gonúlt•2. Lol,1 
,\l.1,)t (·u) Felo ~1,mzón quct·,o;ponen Jl{u.11-
ml·tut· l'll d lnsuww dc Espaiu. Es la pri· 
mtr., va que pinrnrrs dt" l:is JJ/,11 Afar111mul,11 
rom.111 1.1l111.1t10 ton d púhlico .1lem,m . El re· 
:.uh.ido h,1 :.ido dc lo m,ís posi111·0 

El viernes. 1~ Jt> ¡unio. durnntt• la recep· 
riún ofrl·t1da por el profesor Galmés con mo• 
1110 de la 111;i.ugurJCÍÓn de rsta e,o;pos1ción en 
los ~alom:s dcl lnsmum de Esp.uia en Mu· 
n1d1. hemo~ lt·mJo el placer dt· p1>dtr l'lllfl'· 
ll'nt·n1os ton uno de los ¡,11110rts n·mdos 
espc{1,dmeme de ltnerife parJ as1s11r .11 ,IC· 
m: Pc<l ro G on2akz 

- L 1 R:1dio ,le B,wit>ra en su ctmsion par,1 
Ra<lio N:Kional Je Espa1ia se ale~rn de que 
p,,r pnmcni w2 el pliblico dt> Múnich wn¡.:,1 
ocasi{ln de ,u1s11r .1 una exposiucin Je ¡mllo· 
rtcs ori¡;m.1 r1os de l.1s 1s!.1s Canar1:1s. ,No po· 
dría us1ed hablarnos un poco de la tradición 
p1nórica en las lslJs! 

~H.1 t•,-;1s11do s1t"mpre en C.1nar1as un ¡.:ran 
mlt'rés por los mov1m1cmos pl:isn<os urn\·er• 
sales )' su concesión con l'SIOS aspcuos <lt· la 
e1oluciün h:111 sido, por 01ra p,1rttc, eíen11os 
)' s1: h,m stpiido mur de cerc,1. sob rl' wd11 
t:n In <jlll' re~pcn,1 al quch:Kt'r del ulunm me, 
dm S1Flo. As1 l'emos cómo l"n Lis ll.1lrnJS se 
cs1.1hk1.1:11 tom.icws ron l;is wodtnu,1s dL· ,1<· 

ciún anis11ca mqicana por mcJ1:1cicin de IJ 
Estutl,1 LuJ.LJI Prre1. de la que es proft.sor t•I 

© Del documento, los autores. Digitalización realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2023



pintor Felo Monzón. Eso ocurre desde el año 
1927 h,1sw el ;,iio 19.34. Y que t·n Tenerife 
surp b imp,,nante revisrn G,ne1,1 d, art, que 
Jiri¡.:i,i d crí1iu, Edu,1rdu WesterJahl. Nace 
est.1 revisw en el ai"1u 19.32 y stc imprime su 
último númt·ro en 19 J5. Al calor de em1 re• 
vista st· realiz,1 en Tenerife la segunda Gran 
Exposición Surrealista de carácter intcrnacio• 
na!. Eso fue por daño 19 .D, exposición que 
es visw por Umbro Apollonio como una con• 
tribuci,in importante a la integración esp,1• 
ílola en b prohkm,iric , unin·rs,il en el as 
peno pl.isrico. En esta exposición fi¡.:uraron 
nombres como Breton, Miró. Picasso, Bau-

- Rrspecto a la acrual id,1d. ¿t¡ué informa-
ción pndría ustetl darnos? 

.. Podemos dt·,ir que el movimiento actual 
de L1 pinmr,1 r 1csculmrn en Cm:irias está di-
ri¡.:ido o alem.,do por el grupo ·Espacio· en 
Lis P,dm,1s. al cual pertenecen los pinton·s 
Fdo Monzlln y Lola ~hs~ieu y por el crlfico 
internacion,11 Eduardo Westerdahl en Tene-
rife. atento siempre a la pintura joven. La ge-
neración actual de pintores c:inarios es 
importante en la panor,ímica nacional e in 
1enwcional, como !o demuestran los nombres 
de M,molo Mill ares. M,1rtín Chirino, Pl:ici-
do Fleitas, César Manriquc. Cristino de Ve-
ra, Martín 2.crolo, Lola Massieu. Felo Mon 
zón, etc. Es1a lisra, injus1a desde luego por 
algunas exclusiones, no incluye tampoco al 
pintor Ósor Domínguez, que miliró en los 
momemos heroicos del su rreal ismo». 

- ,; Exisce un:1 conexión entre la actual pin 
tur;1 peninsul;,r y la de las islas; 

«La conexión es obvi.1 y yo no hablaría de 
conexión precisamente sino de participación 
real en las inquietudes de iodo tipo que pue-
dan modelar las caracterísricas de la actual 
pintura espaílola, máximtc si cteemos - como 
Miró- que la pintura no se puede evadir de 
!a tierra, que entra por los pies, y aún por 
!os poros - di ría yo- . Ahora bien: esro no 
quiere decir que tenga nuestra pintura fiso-
nomía sensiblemente diferencial en cuanto a 
la comprensión y aplicación de los valores es-
téticos; así vemos cómo en estos cuadros nues-
tros el color por un lado y un cierto tectonis-
mo por otro dan un acento propio a las con-
secuencias del informalismo de los últimos 
Tiempos. Y sobre wdo su rge en estas mues• 
tras una imem:i1ín clara con respecro a la va-
lo ración Je los espacios plásticos~. 

- Una lÍltima pregunta. Creo que es la pri-
mtcra vez que viene usted a Alemania. ¿Có-
mo se eocuentr;1 usted aqui? ¿Ha aprovechado 

su estancia para visitar alguna otra interesante 
exposición de pintura~ 

«Pues bien, muy bien. Prueba de ello es 
que vine sólo por un par de días y he estado 
m,is de quince. Es una capital Múni ch llena 
de ;ur;ictivos y de gente muy ;1gradablc y sim-
p,ítica. En el aspecto artístico, en la plásrica 
en particular, he tenido ocasi1ín de ver gran-
des cosas desde la exposici6n del grupo de 
"Los caballeros azules" en el Lenbach Palais 
hast;I el salón anual de la pimua ,demana, pa-
sando naturalmente por muscos y galerías 
particulares. que abundan; en el orden arq ui-
tectónico he disfrutado con el barroco báva• 
ro de una gran riqueza y con ciertas carac-
terísticas propias. En fin, que tengo el pro-
pósito de venir de nuevo por aqul~. 

- Muchas,1-;racias 
lCxto de la cmrnisw a Pedro González en 

R,1dio lhviera (para Radio Nacional de Es-
p:1íl:1). junio de 1962. 

En la rarde del manes pasado, y en oca-
sión de la inauguraci6n de la nueva sala de 
exposiciones del Ateneo de La Laguna, don-
de stc exhibe una mues1ra - muy importan 
ce, por cieno- de pintura tinerfcíla actual, 
dio una conferencia Pedro Gonz:ílez. Los pin-
tores, cuyas obras se muesrran en esta sala, 
son los siguientes: Alberto Brito, Manulo Ca-
sanova, Carlos Chevilly, Pedro González, En-
rique Lite, Víctor Núñez, J osé Sixro, Villate 
y l.1 esculto ra María Belén Morales. Hizo la 
prt·semaciún del conferenciante, con su carac· 
terlstica sencillez y ayud:1 oratoria, el presi-
dente del Ateneo, Alonso Fernández del 
Castillo, quien destacó, de una manera muy 
precisa y sugerente, la figura de Pedro Gon -
z:ílez; un pintor desvelado por la pintura y 
por las ideas estéticas de las artes contempu-
ráneas. 

«Consrames de la pimura de ayer y hoy,, 
es el tema que va a desarrollar Pedro Gonzá-
lez. A la pintura contemporánea, afirma en 
principio, hay que ir a buscarla lejos del es-
cándalo y de la propaganda más o menos ne-
gativa. La pintura, las arres plásticas, eHán 
en nuestros días, en un alza consrame, pues 
ta al alcance de rodos. Este aserto puede ser 
comprobado en cualquier revista o periódi· 
cono especializado. ¿Perjudica al arte su po• 
pularización? Cuando se dice que el camino 
de la pintura es un sendero lleno Je oscuri-
dad, es cuando todo el mundo parece preo-
cuparse, desmesuradamente, de los proble-
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mas plásticos. No es ya sálo materi a o tema 
de exégesis y estudio, sino que toma una ex -
traíla. difícil vitalidad, y salta a la ,alk- y com-
parte la misma actualidad que I.L noticia más 
viva. Tan popul.ires son, para los lectores de 
revist:is, los bi¡.:o ttcs Je Dalí, por efemplo. co-
mn los cohetes del proyecto «Mercury». El :irte 
abstracto, acaso el más rtcpresentativo de nues· 
tro tiempo, lleva un signo muy marcado de 
incomprensiones o admiraciones desmesura-
das. Constantes de la pintura de rodos los 
tiempos, dice, son la línea, el color. la forma. 
La _linea que es1á en los dibujos de la caver-
na, u en la gracia de Modigli ani. Color sere-
no o atormentado, de un Fra Angetico o un 
Van Gogh. Forma en las m ás puras e infran 
queables abstracciones. Pero lo que ha de im-
portar, por encima de todas las cosas. al 
margen de todas las tendencias. es la calid,id 
plástica que se halla 1cn el cuadro; la preocu-
pación del pintor por darnos. volcarnos su 
mundo, su particular y diferenci,ida manera 
de mostrárnoslo. Lo que sobra siempre es el 
oportunismo, la anécdota, el escándalo más 
o menos organizado. La pimura está en un 
plano muy interesante de especulación y rea· 
lizaciones. La pintura, con los nuevos alcan-
cesJe laquímica alserviciodelosmateriales 
de trabafo del pintor, le da hoy, al espectador 
interesado, limpio lle prejuicios. un camino 
nuevo por recorrer. 

Línea, color y forma han sido, desde el co-
mienzo de la primera manifestación plásti 
ca, sus constantes fundamemales. La pintura 
abstracta, acaso la más alejada, donde esros 
tres elementos es1án misreriosameme ocultos, 
responde, también, a estos imprevistos. Para 
aprehenderlos, más que la discusión más o 
menos bizantina, está la preocupación, lejos 
de revistas leídas apresuradamente; el esto· 
dio serio y apasionado; e l intentar, ya en po• 
sesión de unos conocimientos, adentrarnos 
pur los entresijos del cuadro, más allá, inclu-
so de la linea, el color o la forma. Ln que im-
porta, debe deci rse, por encim a de rodas las 
cosas, es la honestidad del pintor; la honra-
dez del pintor que sabe lo que está haciendo 
y tiene conciencia de los imperativos más in-
soslayables de su tiempo 

Pedro González, al té rmino de su confe-
rencia, fue claro y preciso, llenando de inci-
taciones y logros su disenaciOn. Espacio y 
tiempo nos han faltado para hacer un más 
amplio, riguroso y completo resumen, dado 
que el tema, tan vivn, la preocupación del 
autor por las ideas estéticas lo exigían, pero 
aquí queda la constancia de este acto: la inau-
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gurnci,ín Je una t·xposiclón, ht conferencia. 
b scricd:1J del Art·neo, y un público, reduCI• 
Jo, pem pR·ocup:u.lo y arenro. 

j.T . •·Confcrenu.1 Je Pedro Gonz.ilcz en el 
Au:neo de J..¡ L.1gun,t •. La ·r;mlt, l) Je sep· 
tim1bre Je 1962, páµ. 6. 

- ; ... ! 
" . No es r,1mpocu t¡uemando y mutilan• 

Jo el soporte Je sus tom¡mslciont·s: ni hen 
diendo. desg,1rr,u1<-h, " m,md1,mdo sus 1elas 
- tu,d s1 quisiera que represenrnsen el 
aniquil;1miemo- como consegm rcin los pin-
tores salir tle la oscurid,1d y ;,cerc;1rse a la 
re,tlidad ... " 

- Pl·rdnne, pt·ro ;:1 qué realidad se refiere 
usted! Y, con rt·specto al «soporte » o la ~re-
]a,. que lns :1rt1stas - dcrermin,1tlos .1nisrns-
"Jll,lhr.11,1n ", ;h,l)' <Jllepcns,1r,11w 1•ost"enes· 
10s elementos macer1alcs una legmmlJad es• 
récita que no pul.'de s..-r :1Jquirid;, por el 
«Jesi::arro,. y el vm:rnchón•? Pero, siga, siga ... , 
por favor. Dccia usccd hace un raro: "El arrc 
no tiene m:is que dos bandos en presencia ... " 
Sc refiere, acaso a esa dualidad de formas que 
se m,1nifiesta ... 

~N,1. Mt· refiero · A lm constructores y 
los Jescrucrores .. :~. c,,,.,1,n 1¡;cn1ca m1xrn sobr~ lienzo. 140 x 160 cm . 1992. CokcciOn particular. 

- i\luymteresame.¿Querríascrmásex· 
plíci10 en wrno a esos Jos conccpros definí• 
toriosdel,1sdosúnicasvcrriemesestéticas? 

~sí. Los constructores, medi,1dores cons· 
ciemes cmrc lo conocido y In desconocido, ha• 
cen dd arte un,1 necesidad: los destructores. 
cu>~t .t(ci,'in nefas¡.1 se cxtienJe corno una epi• 
dernia, son, sobre wdo, alboror,1Jores y 
ruidosos ... 

No sé por quC nos figurnmos que eso de 
.. Jestructores~ va por alguien en particular. 
Scr destalificado en arte por «ruidoso,. y .. al• 
bororador .. me suena -será tal vez por el to· 
no que emplea el seílor Sartoris- a una 
argumenración apasionada, demasiado apa• 
sionada: algo así como inrnpacitar :1 un pin· 
ior por usar corba1a a rayas. Nos viene a la 
memoria que, por ejemplo, \'Vorringer -más 
generoso (On el artlsia escandaloso- llega, 
incluso, a considerar el hecho concon1i1amc 
con el arte en sí. 

-;Se refiere usred a alguien cspccíficamen• 
te con el calificativo de «destrunor»? 

~Sí, naturalmente, al informa!isrn. Es el que 
suplanta frecuentemente el "er<ladero ane 
abstracto en la escala de los valores actuales 
Gracias a una superchería se han instalado 

confonablernente en un dnrninio que no es 
suyo ..... 

- Pero usted antes di¡o - lo recordamos 
bien- que lwy, ..-n t•sce campo Je lo infor-
mal, ~no1ablcs ra!emos ... 

~sí. los hay, pero esw no significa nada. 
No se debe juzgar al anisrn según su tenden-
cia (abscr;1Cta, informal o cualquier mra), si-
no según sus calidades y resuhados de su 
obra 

Aunque la palabr:1 «resulc,1do~ aplicada a! 
artc no es Je nuestro agrado, insistimos: 

-¿Resu l1ado de qué? ¿Resultado de un 
proceso técnico? Porque si el anees. en cier· 
m modo, una filosofia, eso que usted llama 
••rt·sult,1Jo,. "endría a ser algo así como un 
nuno t·ntendimiemo estético, un nuevo con· 
u·¡,r"«"mog<:inico,una,ensuma,ccndencia. 

n wl1M Sartoris está muy excirado. La cul• 
p,1 o nucstra por haber sacado el rema a un 
v,1]edor incondicional y fiel del absuaccionis• 
mo geométrico. Nos sorprende, sin embargo, 
-nos decepciona tremendameme- que, pa• 
ra este ataque furibundo a lo que él llama «ar· 
re impúdico, degenerado, mentiroso, del 
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informa!ismo», uti lice, exactameme, la mis• 
ma argumentación y dialéctica que usa ton los 
re:1ccion:irios de principio de siglo contra 
aquella pintura «infigurada» que el seílor S:tr· 
wris considera vigente. 

El ilustre crítico se levanta y da por t~rmÍ· 
n:1da la conversación. Antes de de¡arlo nos re-
gala el libro que el Cabildo Insular de Gran 
Canaria dedica al conocido y prestigioso pin-
tor Felo Monzón. Edición esmerada, con 
abundancia de grabados, currículum y biblio• 
grafot del arcista. La monograíía corre a ca r· 
go de l,1 pluma del crírico italiano Albeno 
Sartoris. 

«Ahí encontrará muchas respuestas a lo 
que hemos lrnblado~, me dice ames de des· 
pedirse. Y, al hojearlo, en efecto, encontramos 
todo lo hablado, y mucho más que no subra-
yamos por no transcribir el texro ínregro. T:11 
es la ponderación, el rigor. originalidad y ele-
gancia con que el señor Sanorls da man· 
dobles. 

Pedro González, ~Alberto Sartoris habla 
'ponderadamente' del arte anua] .. , La Tardt, 
18 de marro de 196'5, p. 6. 
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El ,\l us.co ,\1u n1óp:1I de Bdl.,s Am,s dc 
S.uu.t Cruz Jt: li.'nndi:. (]lit' ya h.1 m.rn.:ado 
l<Jn ~u .1dU.kHl11 rn:i<cnt<: nu<c~!f.! his1ori.1 dl·I 
olfll'. ",!.'.u<·. pk1m ,k r<cspons;ihiliJ.,J y .Kl<:r· 
to. <cxpon1<:ndo t:n su, s.1lone~ lo m.ts ¡.:ran.1• 
Jo ck l.1, maniti:s1.1tiun<c~ pl.ls1il,lS .1uu.tles. 
Sm dud.t, un d.,ru ejC'mplo d<c mstitulÍtÍn \'Í· 
"·' y dictz qu,· h,1 d.1<lo )'•' los mqur<:s frutos 
para llll<:Stro clima an1,1iu1. 

Hoy. l.1 pmtor.1 Lul.1 ,\l.1ssit"u u1d¡;,1 sus 
,;u.1drus de !os murn, dd Muse". No h,1y iw 
u·,1d.1,l <.ll' rnord,tr l.1 ,olid.1 r r<:Lunoud .1 tra• 
ynwn.t <k <csr.1 .1r11s1.1 por d .trH· rc·,.;ion,d y 
n,,óon,d V<c:<rnos Sll ohr,1. 

Co1111nu.1 Lnl,1 1\!.,,si<·U r<.-s1rin¡;i<·ndu d 
mun,lo dd color" 1111,1 sobr1.1 munonomi.1 
La m.,mha bLim,1 Jd sop<>rtc h.ts<· qu<: dc¡a 
<:flfr<· ,u, 1irn.1, l'I w,¡ul· l'inll·l.t dl· ,ob;,lw. 
el r<>¡o r el .11n.,rilln. lll.mdo .1uu .m un r<cn• 
!TO. n¡uil1hr.lll un,l ,HlL\U<lrl l'111lpv,i(1t)ll,II 
o e,1.,blc-u'.11 un polo no h,1ccn ntr.t ,os.1 que 
e11t'.1tiz.1r <:sa mono.cr,1fi.1 J., ,tl<¡uiir.rne, don 
,k <:mr.1 l,1 pinmr;i p.ir,t prufun<liz.ir, fort.1lc-
ler )' ,¡ue ¡.:.rn<: cn 1111<:nsidad la prcon1p.1ci,ín 
<cstrunllr.tl <JUl· la CIT,KC<·nL,l 

P.1n·u· r,1rnhahL1Td<:cStructur;d1snm cu.m• 
Jn l.1 ¡,mo,r,1 Sl' dcs,1rrnll,1 cn rnuLhos ,1spe<· 
to, -110 <·n indos. <k~ck llll',l!O- d<:mro de 
un.1 ddini,H)n rnform.tl. Er11n1ckn10,. ,u, ohs 
1,1111c. qu<· ,d nurgcn del modo d<· qnuu,ín 
r prcfcrerKia cstétit:i. donde cl .1z.1r 11<cm· mu• 
dm que ver. no dq.1 Je afirm,trse un St'rHi 
n1i<·n1" ,t ¡,riori. lHl;l idcJ ., ultr.mz.1, un im• 
pulsll pr<:\ l<l t] Ul· r,·gula y cons1niyt·, si no en 
l:1 pr,11'1,1 ,tüÍ\Ín ,k pim,,r. s1 l:'11 t·l <cstu¡.:er 
y en d c·nulnlr.ir que en ddinm1.1 lln.i .1 re• 
suli,,do, toin<1d<cn1t·s. 

El tu.1drn se prcsema como una .nnémi,;a 
nlitirn,ión n·rrad.1. En nc.1siones. es un 1·,·r· 
d.ideru blu<1ut· <1ue por transpart·1Ki,1 J<·ia al 
J<csn1h1t·rrn el mis11:rios,1 ,·nT(cj,1.do dc su ur 
dunhrt· 111ccrior. Un et·ntro Je vida o mfluen-
0.1 m.umene una ,ól1d,, y pod<:ros,1 unid.id 
en t·,1 .1s m,1nd1.1s ,li!uid.i, u dcns," <1uc .1por· 
t,m um su filigr.ma turnul el ¡ut·¡;o d., cnn-
1r,1st<cs y .m:1lofÍ:1s dibuj1s11c,1s. 

Rccuerd,L a veces t·sta cumpltc.1<la cclosi,1 
el lalwr1mo que apar<.-c<.- cn l:1 r<cvist,L infan-
til: en un e>,:trC'mu es1:i d rnzador }', a! final 
ckl l.u111m1, mtcnrumada mentt: <cnr<c,l.1do, esrá 
l.1 l1ebrc. 1k1u1 . por un l.idu {·s1,í el conjunw 
di: l'~tl' r.un,t¡<c m1s1ermso. <csp<cu<c J., osamen-
1.1. de t.1mlag111os.1 n.1mr.1lczJ o p,t!pi1,1mt· 
visct·r,1 ,¡ue· propunc su correa!idaJ estt'tic,1, 
y ,11 mm l,1Jo, <'I espenador qut <:S arr.1p;Hlo 
por csct· mundo sugerC'ntC. 

La mir.tda no secansa. ni St: detiene. ni sc 

(,,11,1.,,. l<·,nicJ m,~¡.,snhr,·licnw. ~o x 1-<0,m. 
199]. Colctcion dd ,,rmi,, 

aho¡;.1. ni se .1burr<:. Un dinamismo si<·mpre 
vivo h,ttl' quc st· defi11,1 <en la ohra un barro• 
quismo h.ísicn ton wda, sus cons,:cuenó,b 
" 1m¡,l1L,<tiones l'll lo m,uúicu r espaci.11 
Un1v<crs<1 d., 1m:í¡;en<cs ,¡m· prdi{·r,·n r<.-spir,1r 
m.1, f'Ur l.1 d1mensio11 (k lo idc.111,·o qut" por 
lo umcrcw. 

Los alquitr.llll'S. por dilución. p:1s:m por 
un.1 míinita f,tma ,k modulacion<.-s. U11;1 arn 
pli:( ,ni<c de tonos dc·gradados. que \'a dcsde 
l.1 uncuos.1 c.Llid,1d dcl nurro11 h,1sc1 l,1 deli 
Ull,,t tr,111,p;1re11u.1 Je un nue p.ilidn qu<c no, 
r<·tm·rd.1 los de Blocky, s<c manifies1an 1.m ex 
prl'SÍl'ns )' t,tn compk10, en cl nrdt'n dc v,do-
n·s l]llt' <cxtluren la nt:ccsidad dd color, 
rumpliéndos<· ;1s1, una l'CI. m;(s. un l'icjo afo 
rismo de l,1 pintura dl' sit·mpre. 

Y l.1 matnia. manos<:.tda mil l'<:CCS ,;on 
.1morus.1 dcdic,Ki,'in, p,,ren· que wrn.i dl· 1:, 
m,1111¡ ,u <alnr par., r<:spond<cr educ1d:1. su• 
misaya¡;radecida aunclarol·cnendimiento 
form,tl. No sabcmos si estos <:Squemas fnr. 
m.,ks que sostien<:n I:! obr;i, <:n l.1 auror,,. son 
consricnws o intuidos. Lo qu<c si sab<cmvs, 
porque t:stá bien a la vista, }' es10, ;tcaso. es 
lo qu<: impona, <:S qut· (•n 1:, pi mura de Lola 
11-1.issieu h;,y un rnníner de <:xpr<:s1ón bi<cn 
cbm. qu,· habl., d<· una pinrur.1 ph:na de uni 
dad, ,1ue· ,1crcdi1,1 u11ct misrna 11Ht'nciún pÍC· 
tonca )' que tradu,;<c una muy v,1lios.t <Hl!C'n 
1i(id.1d t'S!Úic;i. 

Pcdro Gonz:ikz, .. Pimuras (k Lola Massi<.-u 
en d ,\1usco••, UI 'fimle, 8 de julio dt· 1968. 

[/ pinlor anle la cníira 

Entre la pi mura dc mayor interés que se 
real iza acmalmcme <en Ven<.-zuela, se cucnt:1 
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cn lu,.:.1r dl'stacado la de P<.-dro GonzJlcz, ju 
l'<:ll y 1·.dioso anista <anario que ahora nos 
ofr<·n·. en las salas del /l.1usco J,· Bell:is Ar1cs 
<k Lir.Kas, un.1 hcrrnos., scleccián de sus Ji. 
hu¡os m:is recientt·s 

Pa ra Pedro Gonz:ilcz C'l dibujo tiene una 
,mpori,mc ia d<· primer ord<cn . Es él uno de 
los p<KOS cr<cador(s, ,1ue t·n irncstro pais s<c han 
dado sen.1menre a cuhiv,tr con constante re• 
gulari,bd y Jedinu:iún el género dd dibujo. 
Gonz:ikz no considera cl dibujo corno un fo. 
,;1! <cj<:rcicio in.is o lllC'nos ,·inuuso. dt· dc~rr<:• 
;,;, m:,nu.d. ni t.11npocn como un simple pre 
lirmn .1r de l:1 p intur.1. P.lfa t:I. <:ste ~uh-
<cstlm;,do ¡:.ént·ru tk¡a dc est.1r rck¡;,1do ,1 un 
p.1pel s<:cund:irio frcnr<.- ,1 la suprern;icÍ:1 de 
la pimur,1, par,1 co!occirs<: a la misma altur;1 
de ell.1. ocupando. como se mt·rect·. un igu:,I 
r.m.c,i tn la escd,1 dt· los v:dmcs pkisti,;os 

En los .1iws qu<c lln :1 Gonúlcz residiendo 
entre· 110s01ros. le hemos podido l"er em¡x·ñ,t• 
Ju <en un continuo esfuerzo dC' su1,er:1cinn 
con el cual se ha wnido libcran(lo de los úlu• 
mos res,1bios que aún le qu<cJab:m desde )os 
no lejanos años <en que· sc vicra sonwtido ., 
una riguros,1 y p<.-s:,da formación acidémica 
Al mism<> tiempo. Gonzákz ha sahido :1d<cn • 
crars<c ni sus propi,is búsquedas. madur.rnc!o 
un.1 personalidad qu<' ya comicn1.a J ,,firm,tr 
se {. .. ). Ul1imanwnte, t·I not,tblc proceso d<c 
n·olución que se· viene operando en la obr.1 
,le Gonz,ilez parece acclnarsl' cada vez m,ís. 
En sus trabajos actuales d .LTtist:, lt' rcsta por 
cornpk-to mdo interés al aspeno figuratiwi, 
para poner d ac<:mo en el pod<.-r de cxpresi 
vidad d., los medios dcsp!c.cados <en la ohra 
Pedro Gonz,ila sab<c aproved1,u los m,nt·ria 
les )' las p1Jsihilid,1des que lt· ofreC<· cl género 
que· pranica. logrando extraerlt: una ri,;a v,1• 
riedad de modulaciones}' rcnuras quC' se um 
tr:1po11cn al pesu d<c sus grandes planos 

Per,m Erminy, práacio del catálogo Je la 
cxposiciún <:n el Musco Nacional dC' Bell a, 
Artt·s, Caracas. 1960. 

A Ped ro González, d más joven pi mor de 
t·stt· crío. I<.- inttrcsa el movimiento puram<cn• 
te pictórico fue·r,1 d<.- cualquicr lazo figurari-
vo. A sus g rand<cs lienzos de color gris, rosa 
y cdestt: 1rata Jc quicarles wd:1 pesadez, de 
irnroducir!es en un t-stado 1·olát1l, más aUn. 
Je h:icer visible su Hansp:irenda. Aquí no se 
m;mifi<.-st:in erupciones dt· tempcramenw. si• 
no la voluntad dara de un pintor. que reco• 
noce el ordcn y la mcdida. En algunos cuadros 
estas islas coloridas, luminosas -azul, rosa 
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y gris sedoso- se rozan suavemt·mc, llt·van• 
do d wnju1110 ]1;tci:1 un ,::qu ilibriu ,·ol.illl. P;, 
rete corno si 1.i cLi r:1 )' di.i f.m .1 luz del sur 
huhit·r.t mm.td,1 form,ts contrc·r.,s. 

Fritz Nernitz, en 1\h111·,1k1e 111"/.,,. ,111/ ·1e11e• 
r1/f,1. Sliddrnsrclw-Zcirun¡;, ,\hinid1. 2,124 Je 
1un1O de 1962 

La pintura de Pedro González se· sos¡iene 
sin renurir ;1 ninguno d<: esos abrdes texw:1-
les qu<: t.mto sorpre11J1c:ron )' tamo nos cm• 
s,m .u;rn.1lmenre. No h,<)' 1.m1pon, ningún 
nu,;vu n1.ttt·ri,1I cuy;, inuirpo rac ión pmduz-
ca <:xtr.iíleza . Hay sólo un juq:o limpio y un 
fluir esponráneo producido siempre dentro 
de los dominios de la verdadera pinrura. Su 
pmbkrn:Ítica se vmcula a la anali11c,1 espa· 
(i;il. ycsr,1 i11l'esri,1::1ci,ín se·h:,cedesdt·un con 
n·pn1 pictórico sobrio y grat.1me11te entonado 
qu,.: k .tu<:Jiu .. 1111t· wdo. mm,, posn·dor de· 
un sentido a l,1 va mndnado )' elegam,.: J,::I 
colo r. Es, sin embargo. !,t fo rm.1 de· h,icer ]W· 
sar unas m:1ncl1.1s. un:,sgrnndes masas. sin 
recu rr ir a efectos tr idimensionales. con cier-
ta plenitud suril ce rcana a la 1ra nsp;1re11cia, 
loqut t.,r,icte riz;, r<liferencia su arte. Alcan-
z,111 .:st.1 m.111chas, .tun si(·ndo ohu.:nid:,s por 
froc.unienm sobre lU!ores k,·es como el ,c; ris, 
urugr:widaac<:ntu.1dat·11su aért:al·sp:icia• 
lidad. Y su su,c;esciún de m.,s;is, súlo a,c;iwdas 
por alglÍn ligero signo <k c:1li,c;raffa exp resi• 
va . n,rificada en un senrido c:isi exdus il':t· 
m,:nct h,dime·nsion.il, apuece en sus1xnsiún. 
pero. :1 l.1 vez. ¡;.1r,c;ada con la :rnwnaza tic la 
:nr.1cciún o d cho,1ue. como l.,s nubes. quie 
LIS, .mtes d,. l.1 (()f!l)l'nta 

\b1ancio S.índ1c1. ,\ l ,1rín, tn G·,,y1. mirn. 
':U, 196l 

Est,; ;1nis1a c:111:irio lleg:1b,1, hase., hace po 
co. tk su isL, rrar(:ndo un arte sneno, alejado 
de tmb crispa<ión y ck mda <ksmesur,1. Con 
un ., p.1k1., ,·o!untJri.imente rest r in,c;1da has-
r:, el asceusmo - negro, blanco )' ,c;ris- . (:X· 

presaha un mundo de formas retlond:,s, le\'es, 
<Orno nubes q11t· precis:m sus contornos un 
poco .11Hes ,k des\'.Lllecerse. Er.l una pintur,, 
al borde del sllen,m 

Almr.1 <:S 01ro anis1a ,::I <¡u,:: nos lleg:1. Si 
arnc·s ¡,inr,1b,1 L1 piel ddic:,d,1 y cr.111spa remc· 
del mundo, ,thor:1 p<:nt·tra con sus raros X, 
rt\'elades<¡Udl·cooculto:siamt·sn.irrahacon 
mesurar sosiego. ahor.1 su unÍ\'t:rso comitn· 

Br,d,1;,,i1 l Crn,u m1xtJ. 92 x 7_1 ,rn. 1992 
Cole,c1<in p.,nicul.,r. 

za a hervir.:, man ifesta r l:1 inquietud quera 
cía mllltci bajo su a¡nr1(:ncia d,. mestu a. L.1 
pakc.i no ha perdido sobritdad, pero s,:: h,t 
t·nri,1uecido con otros ¡.::rises menos .tSl:pticos 
quc ,i,p,cllos de bbnco y •ll',c;ro. y con conos 
.,zulcs )' t<:nebrosos m:ís m.nni:1.les que los es• 
pcnr.11<:s J,. am,.:s. En el fondo de 10do esco 
h,1y un:i olt•;td:t (k- expresionismo que h:, w 
nido;, s.,cud ir l., impasividad dt· cu11os ar· 
tisras 

Pe·dro Gonz.íll·z. prob;,blememe, s.ilrnba un 
mundo hecho d(: rigor (Lís1co. t.k medida )' 
equilibrio. O, si no lo soíl:ib:t ;tsí. tal \'CZ p re 
tendió dis(i plina r su ,m,.hasta n,ducir SU,!!Ta· 
m:ÍtÍ(a pl.iscic;t .l lo m:ís esenci;,I. Fue un 
ejt·rcicio de pobfl•za parn comharir lo que en 
rndo :1rt1sta de tier ras snl<:adas hay de dilapi• 
d,1dor <k· colores)' formas. En cu;,lquier ta-
so, ahora setnfr<:nt.1 con l:i "ida, con los seres 
.uJnt¡ue 11ose·.,trt·,·.1,1 pronuncia r su nomhrt· 
sobre· el lienzo. Antes avanzab.1 l1.1cia formas 
ideales. Ahora huye ,le las form:,s r,,all·S, se 
lib,.:r.t Je el l. ,s nornbr.imlolas. Surge e·n su cun-
tienci., como un he r\'or de l:1 vida, con al¡;o 
de p,.:sadilla. En esta pi nrura, el ¡;,::seo. ,::I co· 
lor <k L, m:ino. lo que hay de ap:isionado. se 
ha impuesto. S1 <:n los ruadros de anrts ha-
hia, ~nhrt· wdo, un ;trcisw. en e·stos h:,y un 
hornh rt·. 

P(: ro n.tdie crc,1 <¡u,· t·I hon1b rt· eliminct ;,I 
arrisc,1. En !os cuadros de Pedro Gonz.ílez ha}: 
ante todo, un buen conocedor d,. su oficio 
puts11i ,ti strl'ic io del hombre lJUe cs. G raci:1s 
a la s:ibiduria en el decir (]o qu(· no significa 
esiénl vircuosismo ,·xhibicionist.t) es posible 
<JUt' nos lle¡.::ue. a los espectadores, su \'Ísión 
del mundo. Gr.u:üs ;1 su ri¡;or de :mt<:S k es 
pos iblt m,du( Ír b pasión o la soledad :i un 
lcn¡.;ua)t· (omprensiblc, ,·n lu¡;.1r d" quedarw 
en un wrr:1mudt·o nervioso que impide a es:i 

m 

p:1sión m:,nifeswrse en h, obr,1. ;1unqu,· h,,ra 
existido (:11 el hombre c¡ue la concibió. Ante 
cu,tdros como t·scos dt Pedro Gon7:íkz ptn· 
samus m.ís (:n la visión que ,.:n la realu.11.1ón, 
,iunqu,.: - repito- l.t \'ision no scri;t c:1¡,1.1• 
d11 sin la realización oportun:,. 

Jost: Hierro. prtfacio d<:1 CJt:Íln¡:o de la ex-
posición (le l;1 Din·cción Gtntral J{• Bcll.,s Ar• 
tes. ,\L,drid. maro de 1968. 

Pedro Gont.áltz h.tn· su propio rt(orriJo 
personal <on 1:, rnr,1:.1 de su pinrnr.1. 1-bci., 
el arlo 1962 se OflCr,t el cambio decis1rn. tk-
sap,irctientlo to<b ch1se de represemacitín. Es 
ta figur,ici<Ín repres{·ma1iva era l.1 práctica 
habicu;,I de su e1:1p:1 :11neric,u1J. Pero en sus 
ültimos cuadros se obsen.t dar:mwnre l,1 e\'o• 
luci,ín qu,:: k, conduce dt un,1 n,1rr;t1l\',L a un.t 
,·aloraciún pl.ística de l,1s fí¡:urns y el entor 
no. a un despoi;tmi,.:mo d,.: unos ttnus dt· f,i . 
cil reco11ocimiemo, i111r0Juciendo esquem,, 
cismos o dtformacionts obje(1vas (Jlle le con• 
Jucen. como suceso. :1 la púJiJ,, de[¡¡ re,1!i • 
da,:! inrnediat,1. por la realidad interior)' por 
la imenci¡)n d<: la materia 

E,to ocurri:i en una etap:i que· S<: sitüa e"o 
luti\'amcmc di,;1. ;u'ios Mlfl'S ,1 l,1 Í,.:ch:1 cl,1,·c· 
de su tr .111spmte IJ.tcia un determinismo ahs 
tracto. La presencia)' pesamez Je estas fi,c;u • 
r;ts cmnpkme•m;trias ,11 tnwrno se vuelven 
1,r:íci!es )' li1,eras El airt ha penetrado en sus 
cuadros )' o(ur rc- un ftnóm,::110 de ltl'i(ismo. 
Y;, todo es aúeo, espMi:tl. Viene ,l ser el pri 
m,.:r sm1oma d,.: su pos1erior posición cósm,. 
c:1, en 1:, l]lll' ,·ie·ne abundando h:,sc, el pre 

El rewrno ya es el propio lienzo. Nu existe· 
un rmídulo t(:rres1re con el tJUt' pudiéramos 
relacionarlo. La mancha es lc\'e, pero carg:1• 
,b de t·xpresión. De calcomanías)' rJspados 
se suct·,kn. El ctJ.Ldro ,::s limpio y silencioso. 
La t·oloración es trnsllÍcid,, e inefable. No hay 
orféa. sino huella. Las formas flo1~n )' sedes• 
hac,::n. L ts m:1s:1s chorre,111, se· funden v se 
equilibran. H ay un j:q,.\n indtcciso, ele ¡.::.1;lh1S 
:iuroraks. tic ,.:1';1por,1ción, d(· .tnividaek-s n·· 
lestes. de· transformación de los cuerpos en 
las manos cransportes del ,1ire. 

En 1964 Pedro Gonz,ik·z ahord.1 <k llen.> 
el tem,1 cósmico. H .,)' un., intluenci;1 <k un 
acontecimiento nutnJ: la cosmon,Íuti,a. Sin 
:1b:1ndonar sus .,bscraccionts siencc h necc· 
sicbd de <l,trle .il cuadro un car:Íner de uó 
nic:1 

Exls1e la crónic;i de l:1 re:t!id,1d llt•v,«la a 
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sus ex1rt·rnos C'n tl "PºP"· Ptro C'Sto no hu· 
biern siJo una umsecuencia de su pintura, 
sino un salto 

Esw s:tlto lu lm d:,du reci<:ntt·mt·nw un gran 
pintur ¡.:tstu,11: Cmogar. Pero PtJro Gonzá. 
kz, lo hemos dicho al principio. ttní:1 <JUe ha• 
Ct>r su prnpio recor ri do personal con L1 carga 
J<: su pintura. La obra se vuelve más dcns:1 
y colorista. Más g<:sm;il, más concrt·ta. apa 
sionad,1 y evidente. Esrn evidencia se mues• 
rra en los objetos. en los \'Ollímenes. en los 
cunpusviajerns. Son l'"'-lw:tC'S vit.iks.or¡;,•-
nismrn1 nuevns que han·n la composición 
phística de L. aventura. 

Eduardo \Xlesterdahl, prefacio Jel catálo-
go de la <:xposici()n •30 obr,1s de Pe,lro Gon-
z:íJez ... MusC'o Muni cipal llC' Bellas ArtC'S, 
Sam,1 Cruz Je 'frnerife, 1969 

Lis últimas nbrns de Pedro Gonz:Ík·z, Lis 
realizadas en 1970• 7 1. no suponen una supe· 
ración de la serit· C0J m(l(1r/e. ni oposición a las 
experiencias en ellas consq:uidas. sino um1 
nueva oricm:1ción <k su pinrur,1. que ;1r ran-
c.i de bs mencion.idas obras. t·n bs que st· 
advin1c una nueva combi nación <k !os ele-
mentos del len¡.:u.1jc y L1 prt·sencia de otros 
distintos que determinan un resultado dife-
rcme ( ... ). Son cuadros pint;1dos con un,1 téc-
nica sintétic;i, C'lemental de procedimit·ntos 
y b,ísica de color. En ellos se hace evidente 
la prt·st·ncia de alusiont'S rC'presentativas: unas 
figuras inde1crminadas. balhucienrcs y dcs-
kí&,s 

l \unbién aquí. donde l:i reprt·sentaciún se 
destaca ron claridad. cxisrc una oposición a 
wda concepción 1radiciom1l del espacio. Las 
figuras que aparecen en estas obras no se cn-
cucn1r;m l'll un t-sp;1Cio entendido como re-
presenLICiÚn f:íc ilmentc identificable nm 
nues1rns h:ihitos (k pern·pción y figurac ión 
(...l. Sobre un fondo neutro, el pintor sitúa 
un cuadrado, que se destaca por su color di-
fcrenu::. pero no por un dibujo de ¡m::cisi()n 
geométrica. En torno a est.i fo rma centra! se 
tncucnrran las figuras; unas \'Cccs. dentro del 

cuadr;1do; otras. fue ra; otr:1s, e11 amb,1s zonas. 
Esrn composición rompe con cualquier refe-
rencia euclidiana de la representación del cs-
1ncio. Por la inrerferenci,1 de ,1mbas zonas de 
fondo a través de las figuras, se rompe con 
toda visión en profundidad, sin llegar a la ne-
g:1ción de ];1 expresión de un espacio. Las fi -
gu ras se sitúan en un enromo impreciso. 
cambi:1111<:. sin pcrrn anccer aisladas de él, si -
no formando parte del mismo. A la vez, el 
cuadro se ¡m;scnta como una concreción y dc-
finici(Í11 de un:1 superficie susceptiblC' lle SC'f 
ampliada infinitamente 

Víctor Nieto AlcaidC', del catálogo de la C'x 
posici1ín Gmw,,rlt 71, Mu sco Mu nicipal de 
Bellas Arres. S:1nta Cruz de Tenerifc, 1971. 

Est :1 exposición de Pedro Gonz;í lez C' n l.t 
Galería Sen no es una condus irín, sino una 
etap,1 m:ís, posihlcmcrne un;1 c1aJM dccisiv:1. 
C'n l., coherente 1rarenoria de su historia de 
pintor. Sus anteriores muestras. al conrrMio 
dt lo que suele ocu rr ir. no fu eron nunca ma 
nifcstacionC'S autónomas de un momento, si• 
no hiws de un queharcr unit,1rio, c ieno que 
c:1mbién expC' ri mem.il. pero nada ai slados en 
tre sí. Pnlro Gonz:ilcz es un pinror mr" (ltJÍJ. 

s:,ht· lo t¡ue busc;1 ( .. .). Después de una SC'rie 
Je t·xpmiciones individuales y colectivas. en 
las que Pedro Gonzálcz ¡rnrricipa como pin• 
mr, dibu¡ante y gra6ador, en 1961 fi.i;ura C' n-
(re los artistas dd Test imonio Absrr,1no de 
TenerifC'. No obstante. a mi parecer, él no fue 
nunca un pintor abstracto. Dice bien Vícto r 
Nic10 Alcaide: ~La pinwra de Pedro Gonzá-
lcz se h;illa IC'JOS dC' ser un muestrario en el 
que se recogen bs consecuencias de las tcn-
denci,1s ile van¡;u,irdia". Ocurría, sí, que su 
trayectoria debía pasar por la experiencia :1bs-
tr,1ct:1, como <LrHCS pas() por b más formal. 
Los signos Je su obra si¡.:nifican. sucesivamen-
te, lo que d pintor busca de acuerdo con ca· 
da uno de los comextos cre:1dos, o propuC'stos, 
que para el caso es lo mismo. Su misma serie 
ÚJJ1111!<1/'lecsrá dtntro Je la cohcrt:ntc din,ímica 
d<:suestética. 

176 

Yo no he visto nunca la m<:nor huella de 
irracionalismo en esrn pintura de delicado len-
guaje colorista y humanístico sentido. Hay en 
ella. por un,1 parte, un regusto por la mate 
ria noble; hay, JXn otra. un propósito claro 
de reinventar apariencias sensibles. o recrear 
formas. PC'<lro González C'S un clásico por lo 
culto y refinado de su manera (Areán, muy 
sut ilmcnte. loenca1a en nuestra tradiciún ba-
rrorn), por el equilibrio que distingue sus 
comproposicioncs. no importa el aparcnrc 
dcselJUil ib rio Je sus formas. Y.1 advC'rtÍ en 
otras ocasiones el extraordinario colorista qut· 
Pedro González es, pC'ro un colorista sin gri-
tos, con sordina. Es, exactamente. la arní1csis 
Je un ¡,,uve 

A. M . Campoy. en Abr. junio 1971. 

En la nueva etapa. incluso los títulos Je la 
SC'r ie, talC's como ~pintu ra dispe rsa», y los de 
las obras, mies como ~figuración». demues-
tran sufic ientemC'me que PC'dro González no 
quiere nega r las conquistas de la etapa ante-
rior. A pesar de dio, sus nuevas fo rmas se en· 
cierran ahora en modelos de gC'ometr Í:1, 
nernmente pintados unas veces. y subyacente 
om1s. p1:ro condicionantC'S del desplil·gue de 
las quC' las recubren. Los fondos son prefe-
rentemente neutros, con lo que la tcnsión es-
p:tcialisra disminuye. obligando al mismo 
tiempo al C'Spt·cta<lor a concentrar la mirada 
en la forma central generalmente lÍnica. El co-
lor de esta forma es blanquecino, con lo que 
resulta av:mz:mtc. en wnto el fondo es negruz-
co y con tendencia al alelamiento. Hay así un 
principio de rdievc logrado mcdian1c el co· 
lor. y no con ningún rC'cu rso lumínico o di-
bujístico. Este momento sintético de Pedro 
Gonzálcz responde a una maestría induda 
blC' y cons igue recuperar el rigor de la com-
posició n y de la esrrucmra, sin renunciar ;1 
la emoción <le las supe rposiciont·s r los "aso-
mados» de las primeras aplicaciones pigmen-
tarias más bor rosas por enrre las fisuras d<: 
las subsiguientes 

Carlos Arc:ín, en La faM[eltl Lifer{fri,,. 1971. 
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cm. 1988. Colección del arcista Pdg. J/6 
Si,1 r,í,do. Técnica mixta sobrtc lienzo. 120 x 140 
cm. 1988. Colección del artista. Pág. 117 
Sin1,í11l0. Técnica mixta sobre lienzo. 130 x 162 
cm. 1990. Colección del artista. P.ig. 118 
Sin 1ú11l0. Técnica mixta sobre lienzo. 160 x 180 
cm. !989. Universidad de La Laguna. Pdx. J/9 
Sin /JÍ11l0. Técnica mixta sobre lienzo. IO0 X 80 
cm. 1990. Colección del artista. Pig. 120 

Sin híufo. Técnica mixta sobre lienzo. 27 X 229 
cm. 1990. Colección del anisra. Pág. 121 
lnlrrior. Técnica mixta. 150 x 170 cm. 1990. Co-
lección del artista. Pig. 122 
lntrrior. Técnica mixta. 150 x 170 cm. 1990. Co-
lección del artista Pág. 123 
lntrrior. Técnica mixta. 105 x 95 cm. 1990. Co-
lección del artista Pdg. 124 

Sinrúu/o. Técnicamixrn.150 X 170cm.1990.Co-
kcción del artista Pág. 125 
Sin túufo. Técn ica mixta sobre lienzo. 73 X 60 cm 
1992. Colección panicular. Pág. 126 
Sin /JÍ11fo. Técnica mixta. 180 X 160 cm. 1992. 
Colección del artista. Pág. 127 
Construráonts. Técnica mixrn sobre lienzo. 120 x 
140 cm. 1992. Colección panicular. Pág. 128 
Cons1r11ffiatm. Técnica mixrn sobre lirnzo. 130 x 
150 cm. 1992. Colección panicular. Pág. 129 
Co,mr11ráann Térnica mixra sobre lienzo. 130 x 
150 cm. Colección panicular. Pdg. 129 
Conill"uffionts. Técnica mixrn sobre lienzo. 73 x 92 
cm. 1992. Colección del arrisca Pdg. 132 
Co ,mr1trrionts. Térnicamixrnsobrelienzo. 120 X 
140 cm. 1992. Colección del artista. Pág. 133 
Comtruffionts. Técnica mixta sobre lirnzo. 73 x 92 
cm. 1992. Colección del anista P.ig. 136 
ConmurrioMf. Técnica mixta sobre lienzo. 73 x 92 
cm. 1992. Colección del artista Páx. 137 
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GavtldJ. Técnica mixta sobre lienzo. 54 x 65 cm. 
1992. Colección del artista Pdx. 138 

Sin lli11!0. Técnica mixta. 70 X 61 cm . 1992. Co-
lección particular. P.ig. 139 

Barras. Técn ica mixta sobre lienzo. 160 X 180 cm 
1993. Colección del anisrn. Pdg. 140 

Rt1ra10 dr 1111111tjtr Chirha Uro/o. Técnica mixta so 
bre lienzo. 60 x 50 cm. 1950. Colección del ar• 
tista Pdg !46 

1\J,f-lra/0. Carboncillo sobre papel. 43 x .34 cm. 
1948. Colección del artista. Pág. 146 

1\ lono1ipo. Técn ica mixta. 45 X .37 cm. 1960 
Pág. 146 

Sin IIÍ1tlo. Técnica mixta. 200 x 200 cm. 1979 
Colección del arrisca l'dg. 152 

lmerior. Técnica mixta. 160 x 180 cm. 1990. Co 
lección de! anisra l'dg. 1>3 

Boceto para 1VE. Tima china. 70 X 6o cm. 1961. 
Colección particular. Pdg. 154 
Sin rúu/o. Gouarlu. 60 X 70 cm. 1991. Colección 
panicular. Pdg. l>J 

Sin rúu/o. Técnica mixta sobre lienzo. 160 x 180 
cm. 199.3. Colección particular. Pág. 156 

Serie Ca,,,,,,,. Técnica mixta. 70 x 80 cm. 1993. 
Colección particular. P.ig. 157 

ÚJnJ1r11crioMs. Técnica mixta. 120 x 140 cm. 1993 
Colección particular. Pág. 158 

ConstrurrioMJ. Técnica mixta. 120 x 140 cm. l9'J .') 
Colección panicular. l'dg. 1.59 

lnttrio~ Técnica mixta. 80 x 100 cm. 1990. Co 
lección particular. Pdg. /60 

Bodtgoii. Técnica mixta sobre lienzo. 54 x 65 cm 
1992. Colecció panicular. l'dg. 161 

Gamas. Técnica mixta. 140 x 140 cm. 1993. Co-
lección particular. Pdg. 169 

Bodtgén. Técnica mixta sobre lienw. 54 X 65 cm. 
1992. Colección particular. Pág. 170 

&dtgén. Técnicamixrnsobrelienzo. 73 X 92cm 
1992. Cokcción panicular. Pág. 171 

Gat't'tat. Técnica mixta. 140 x 160 cm . 1992. Co• 
lección panicular. Pdg. 173 

Gat't'/as. Técnica mixta sobre lienzo. 70 x 80 cm 
1992. Colección del artista. Pág. 174 

&dtgoii. Técnica mixta. 92 x B cm. 1992. Co-
lección particular. P.ig. 175 
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