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Labra: Los origenes de una pintura abstracta

Pablo Ramirez

estas alturas de la pelicula, con tanto museo, centro de arte y sala de exposicion
repartidos por la geografia espafiola y obligados a elaborar no sélo un discurso
museografico propio, sino a atender a su responsabilidad en la construccion de la
historia del arte contempordneo en nuestro pais, cuesta aceptar que la figura y la obra de
un artista como José M2 de Labra no haya sido todavia reivindicada y estudiada con la ro-
tundidad y el rigor que se merece, y que permanezcan condenadas al limbo de la memo-
ria de la familia o al de los compafieros de generacion que van sobreviviendo.
Desgraciadamente, ésta es una situacion que se repite mucho mas de lo que nos gus-
taria y que afecta a una nomina de artistas que hicieron sus aportaciones al arte y a la cul-
tura durante la postguerra, y que con el paso del tiempo se han ido quedando desplazados
del discurso de los grandes nombres de la historia del arte espafiol que comenzd a acufiarse
hace medio siglo. Aunque parezca mentira, hubo un tiempo en que estos grandes nombres
que hoy nos parecen indiscutibles comenzaban sus trayectorias en la misma linea de sa-
lida que los otros, los hoy relegados, y todos ellos parecian tener las mismas oportunida-
des y compartir el mismo entusiasmo a la hora de comprometerse en la creacion de un arte
nuevo que nada tenia que ver con el arte oficial. Un arte nuevo que restableciera definiti-
vamente la continuidad con la modernidad interrumpida por la guerra civil y que diera res-
puesta a las pulsiones del momento del mismo modo que lo hacia el arte de mas alla de
nuestras herméticas fronteras.
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La perspectiva que nos dan los afios transcurridos demuestra que aquella linea de sa-
lida tenia truco y que tal vez se compartia el entusiasmo pero no las mejores oportunida-
des, o dicho de otro modo y como suele ocurrir, que las oportunidades no se gestionaron
en igualdad de condiciones, porque muchos pensaron que se trataba de una carrera de
fondo y otros, de velocidad. Muchos pensaron que el trabajo hablaria por ellos y otros su-
pieron hablar prodigiosamente de su trabajo. Muchos se asociaron por empatia, intentado
defenderse asi de las dificultades del contexto y otros, si es que se asociaron, lo hicieron
por estrategias coyunturales. Y muchos, en fin, buscaron complicidades tedricas afines y
otros simplemente se dejaron querer por valedores influyentes.

El resultado es que los sprinters rapidamente encontraron acomodo en el nuevo sis-
tema artistico, respaldados por el mercado y la historia, y el resto descubrio que lo suyo
era efectivamente una carrera de fondo y que tal vez solo con la perseverancia el sistema
artistico se dignaria admitirlos algun dia. Amarga conclusion, pero conclusion al fin y al
cabo, que facilité a muchos la justificacion necesaria y suficiente para seguir yendo al es-
tudio cada dia y para seguir desgranando su trabajo incluso a sabiendas de que la linea de
meta del reconocimiento quedaba aplazada a perpetuidad.



Manuel Mampaso, José Maria de Labra,
Antonio R. Valdivieso, Carlos Pascual de Lara
y Eduardo Carretero. Madrid, 1949

El curriculum artistico de José M2 de Labra (Corufia, 1925-Palma de Mallorca, 1994)
es curioso en este sentido, porque analizado con detenimiento demuestra que, aparte de in-
tenso y extenso, fue un artista que supo establecer siempre una relacion desdramatizada
y fructifera con el sistema del arte. Lo vemos abandonar su Galicia natal para estudiar en
la Escuela de Bellas Artes de San Fernando, entre 1945 y 1950, en los afios probablemente
mas dificiles. Y lo vemos completar sus estudios dotado de una sélida formacidon acadé-
mica de la que intenta distanciarse enseguida gracias a la influencia picassiana, en una evo-
lucion que comparte con otros artistas coetaneos. Para todos ellos, Picasso es la gran figura
a estudiar, en una especie de postgrado intensivo que recorre dos vias de renovacion: una
expresiva que permitia superponer la propia subjetividad a la disciplinada y tediosa obje-
tividad impuesta en los interminables ejercios de solfeo académicos, y que facilitaba la re-
consideracion de olvidados modelos de la historia del arte, poniendo en valor, por ejemplo,
la moderna tradicion expresionista iniciada por Goya; y otra via constructiva que surgio
de una timida recuperaciéon formal del cubismo. No fueron pocos los artistas que optaron
por este segundo camino partiendo del ejemplo epigonico de Vazquez Diaz, profesor en las
aulas de San Fernando. Gracias a €l y a su sintética concepcion del muralismo pudieron
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Luis Garcia Ochoa, Santiago Uranga,
Benjamin Palencia, Jos¢ Maria de Labra,
Jorge Oteiza, Juan Guillermo y Manuel Baeza
Curso de Problemas Contemporaneos.
Santander, 1953

volver a las fuentes historicas y desde ahi recorrer por si mismos la secuencia, irrealizada
en Espafia, que llevaba del cubismo a la abstracién.

Tanto la via expresiva como la constructiva permitieron a muchos artistas llegar a
Picasso, tanto al Picasso historico como al Picasso mas reciente. Un Picasso fuertemente
proscrito por la cultura oficial, que para muchos era dificil aceptar ideoldgicamente y que
sin embargo se convirtio en el modelo mas eficaz, en la medida en que desde un punto de
vista formal solucionaba casi todos los problemas. En 1950, fecha en la que Labra, con-
cluy¢ sus estudios de Bellas Artes en San Fernando, Madrid es una ciudad en la que estas
dos vias ya son visibles en el trabajo de muchos artistas jovenes. Incluso comenzaba a vis-
lumbrarse una tercera via, mas minoritaria y periférica, que fue asumida por artistas no tan
condicionados por el peso de la ensefianza oficial. Estos hicieron el esfuerzo por restable-
cer la continuidad con el surrealismo mediante la reivindicacion primitivista, que poste-
riormente evolucionaria hacia el automatismo dando lugar al informalismo. Las
exposiciones de la Escuela de Madrid junto con las promovidas por Eugenio d’Ors a tra-
vés de su Academia Breve y los llamados Salones de los Once dejaban ver desde hacia ya
algun tiempo algo mas que sintomas de la profunda mutacidon que el arte espafiol estaba



Catalogo de la exposicion en el Ateneo de Madrid
Madrid, abril de 1955

CUADRAMOS DE ANTE DEL ATENED DR MARRID

experimentando. Incluso una grandilocuente manifestacion artistica como fue la I Bienal
Hispanoamericana de arte, celebrada en 1951, compuesta mayoritariamente en su selec-
cién de obras representativas del arte que se pretendia superar, también fue permeable
aunque de forma minoritaria a las vias de la renovacion.

La primera exposicion individual importante de Labra, celebrada en 1955 en el Ate-
neo de Madrid, no deja lugar a dudas sobre el camino seguido tras la finalizacion de sus
estudios. Labra se ha sumergido de lleno en la via constructiva presentando un conjunto
de ejercicios que evidencian sus prioridades en el proceso de liberacidon del lastre acadé-
mico: la sintesis geométrica de la figura contenida en un espacio lleno de tensiones y ritmo
que reclama una nueva armonia, la linea y la pincelada igualadas en un mismo rango y el
color liberado de su dependencia representativa y convertido en un elemento funcional al
servicio del esquema estructural. Miguel Fisac, su prologuista de lujo en el catdlogo de la
exposicion lo percibio con claridad: “esta exposicion no es su obra, es una serie de estudios,
de ejercicios ‘para hacer dedos’, como dicen los pianistas. (...) Hay que mirar esas escalas
cromaticas, y esos juegos lineales, y esos estudios figurativos de cabezas o de torsos, como
si se oyeran escalas, posiciones de manos fijas, arpegios y quiza pequeiios fragmentos de

11
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Inauguracion de la exposicion Arte Religioso Contemporaneo. Homenaje péstumo a Georges Rouault, Instituto de Cultura Hispanica. Madrid, 1958

una sinfonia”. Habia que entender aquellos ejercicios como partes de un todo. La metafora
de la musica era muy apropiada y suministraba una pista valiosa al publico, que orientaba
sobre el fondo del verdadero debate de aquellos afios: la caducidad de la pintura de caba-
llete y su nueva funcidn dentro del contexto de la fusion de las artes bajo el papel direc-
tor de la arquitectura, éste era el todo.

En efecto, los trabajos de la exposicidn estaban dedicados a la aplicacion de los nue-
vos principios constructivos a motivos tematicos religiosos. Un ambito en el que Labra se
desenvolvia con gran solvencia y que no era auténomo, pues tenia su razén de ser en el
contexto de su colaboracion con la nueva arquitectura mediante la realizacion de mura-
les, vidrieras y disefios que corresponden a la corriente de renovacidn del arte sacro que
entonces se estaba produciendo en nuestro pais y en la que el artista obtuvo importantes
premios. Pero Labra presenta también en la exposicidn otros trabajos en los que ha hecho
desaparecer la figura humana y que constituyen el destino logico de toda esta indagacion



Boceto para la vidriera de la capilla del Santisimo
en la Iglesia de San Pedro Martir de los Padres Dominicos
en Alcobendas, Madrid. Proyectada por Fisac
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Catalogo de la exposicion de Labra en la Sala Nebli. Madrid, 1959

constructiva. Son sus primeras composiciones abstractas. A partir de 1955, se sucederan
sucesivas series abstractas dentro de la via constructiva: Composiciones, Construcciones o
Acciones. En las primeras, a menudo recurre a los referentes figurativos, generalmente pai-
sajisticos, que le suministran “la nota” de partida para la improvisacion “melddica” Sin em-
bargo, son tan leves que en ocasiones resulta dificil percibirlos. La improvisacion formal
los ha escondido dentro de nitidas estructuras y bajo sutiles armonias cromaticas. Todas
estas series evidencian a un artista en pleno proceso de indagacién formal, experimen-
tando con armoénicos ritmos cromadticos, que pronto abriran la puerta de las fuerzas y de
las tensiones, dando lugar a un tipo de trabajo mucho mas minimalista en el que el dibujo
y las formas son sustituidos por cables y cuerdas, y el color se apaga hasta extremos que
rozan la inexistencia.

En su evolucion, Labra nunca dej6 de lado a la que fuera su primera vocacion: la ar-
quitectura. Incluso muchos afios después, ya decantado por la pintura, su relacion profe-
sional como director artistico de proyectos de arquitectos como Fisac, Corrales y Molezun,
le permitié una posicidn de privilegio que no sdlo lo tuvo al corriente del movimiento de
renovacién arquitectonica, sino que también lo obligé a saber encontrar respuestas concretas



a problemas concretos planteados desde la arquitectura. Tal vez por esta razén entendid
a la perfeccidn el reto planteado con el arte normativo por el critico de arte valenciano
Vicente Aguilera Cerni y su reivindicacién de la integracion de las artes y de la practica
de un arte analitico, experimental y comprometido, que le llevo a su participacion, junto
con el Equipo 57, el Equipo Cordoba, Manuel Calvo y el Grupo Parpallo, en la historica Pri-
mera exposicion conjunta de arte normativo espaiiol, celebrada en Valencia en 1960, y a
su posterior incorporacion en las filas del colectivo artistico valenciano en su fase ultima.
Sin que ello suponga ningun desmerecimiento hacia sus aportaciones posteriores, el
periodo que va desde 1954 hasta 1960 de Labra es, como se puede comprobar, un periodo
apasionante. Por esta razon, es encomiable que una galeria de arte atenta y responsable con
la historia, tal como demuestra su trayectoria, no sélo haya detectado esta carencia, sino
que también se haya decidido a hacer su contribucion con el objetivo de comenzar a re-
mediarla, al preparar esta exposicion que reune un conjunto de pinturas y dibujos de hace
medio siglo que muestran lo mejor del primer Labra, dentro de las coordenadas de un arte
abstracto incipiente en nuestro pais al que no todos llegaron de la misma manera.

José Maria de Labra en la inauguracion de la exposicion Eduardo Chillida,Paco Mufioz y José Maria de Labra
Blanco y Negro en la sala Darro, con Néstor Basterrechea en la inauguracion de la exposicion Blanco y Negro
y Francisco Moreno Galvan, entre otros. Madrid, 1959 en la sala Darro. Madrid, 1959
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Si del objeto abstraemos su forma, es decir, si prescindimos de los elementos de su circunstancia vital histdrica, nos
encontramos, por una accion del sujeto, ante un mundo abstraido de su realidad funcional. Un mundo objetual abs-
tracto, un mundo conceptual concreto.

En la medida que abstractizamos un elemento del objeto lo concretamos en un concepto. conceptuamos,
forma
fuerza

idea
imagen

concebimos una elementalidad. verificamos una ecuacion: = concepto de objeto =
Es decir, que nos relacionamos conceptualmente, conscientemente, no ya con un objeto abstracto, formal o forzal,
sino con una realidad conceptual abstracta en la medida que nos enfrentamos con una realidad formal o forzal
concreta.

Una realidad inconcebible como objeto funcional y concebible como forma o fuerza. Es decir, que procedemos a una
desrealizacion —desfuncionalizacion significativa del objeto— en la medida que procedemos a una realizacion libe-
radora de la forma o de la fuerza. Es decir, que convertimos un objeto real, concreto, en una forma real, concreta —
haciendo abstraccion del objeto dado—, que, de ser forma, pasa a ser objeto concreto de nuestra experiencia y sobre
el que y con el que podemos establecer una idea, una imagen o ambas cosas; un concepto.

El concepto de una forma extraida de un objeto es abstracto con relacion al objeto dado, y concreto con relacion
al sujeto consciente.

Al ser capaces de concebir formas-fuerzas abstrayéndonos de la funcionalidad (utilizacion) del objeto que las con-
tiene, tenemos capacidad de trascenderlo a un campo formal-conceptual pasando de la realidad COSA a la reali-
dad objeto formal concebible, conceptuable.

JOSE MARIA DE LABRA
[catdlogo exposicion galeria Nebli. Madrid, 1959]
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FUERZA Y FORMA EN EL ARTE

El valor estético de una obra no esta exclusivamente en
funcion del material empleado, nuevo o de siempre, sino
en lo que con ese material se viene a establecer como rea-
lidad estética universal. El arte no es una particular forma
de elegir un medio para hacer patente que tiene posibili-
dades, las posibilidades que conducen al juego de la varie-
dad; el objeto del arte no esta en inventar nuevas letras
posibles, sino nuevas palabras o una nueva forma de co-
municacion estética necesaria para realizar los contenidos
de una época. Un lenguaje no se establece tedrica, técni-
camente, sino existencialmente.

Es la necesidad de realizacion estética de un mundo
comun habitable e intensificador del hombre lo que verda-
deramente debe constar. No la posibilidad de crear peque-
fios y variados mundos personales. Cada uno puede crearse
su particular paraiso artificial, pero no puede dejar de saber
que tiene que habitar y convivir en un mundo comun.

Lo que creo que verdaderamente importa es la nece-
sidad de crear un mundo espacio temporal que posibilite el
mantener la llamada de la intemporalidad. Realizar la fun-
cion de lo temporal a lo intemporal a través de la obra de
arte.

Se nos plantea la cuestion de si el presente es en si
participacion intensificada de espacio tiempo existencial o
si, por el contrario, es reduccion del movimiento existen-
cial a un instante inmdvil. Si es un punto fronterizo activo
o inerte entre pasado y futuro.

Cada presente se nos escapa en el sucesivo presente.

Sélo tenemos la realidad del movimiento hacia un fu-
turo y el suefio de la memoria. Caminamos con un deter-
minado ritmo de presente, siendo cada presente muerte y

resurreccion, memoria y voluntad de una realidad bifronte.

Los presentes son puntos coordenados con que vamos
dando forma y proyectando nuestra obra. Cuando una de
las coordenadas se fija, el movimiento se presenta como
automatico o anarquico.

Una obra no puede empezar a ser, no puede originarse
humanamente, existencialmente, sin un elemental concepto
fecundador. Sin un movimiento consciente de su realidad.

Todo arte nace como confeccion, conceptuacion de lo
bello en la conciencia, como fecundacion amorosa de lo
inerte, de lo confuso, del caos, por el ser de lo bello.

Toda accion propiamente humana nace como accion
consciente de una afirmacion de la conciencia. Esta afir-
macion se establece desde una atraccion de vocacionali-
dad coordenada, de una tension de intencionalidad. De una
atraccion desde el movimiento de intensidad absoluta del
sery de una tension desde el movimiento de ritmo relativo
del hombre.

Realizamos la obra con un movimiento ritmico de
puntos de presencia. Lo que diferencia fundamentalmente
una obra de otra es su movimiento ritmico, el modo de co-
ordinacion de sus puntos de equilibrio, estatico o dindmico.

Ritmo supone intensidad, es decir, linealidad, direccion
hacia una forma absoluta que se nos presenta como ley
propia. Se ha de buscar la intensidad del ser a través de la
realidad ritmica del ser de la obra desde un movimiento rit-
mico relativo pero no exclusivizante. Es decir, con relacio-
nes de tonalidad existencial, no exclusivizando el ritmo a
lo biologico, lo psiquico, lo intelectual, sino integrando lo
vital, lo psiquico y lo espiritual en la materia pldstica, de
sentido ritmico también, en un todo interactivo hacia una
intensidad donde lo estético no quede abstraido del com-

plejo existencial humano a los puros valores estéticos, sino



que desde el ser de lo bello venga a potenciar el ser de lo
existencial como completo totalizado.

La medida de cada época nos la da la obra de arte
segun el grado de intensidad estético-existencial antes que
por la cualidad de cada uno de los ritmos componentes.

El grado de intensidad estética de una época nos la da
el valor de sus obras de arte, pero es también desde la con-
dicion ritmica espacio temporal de cada época desde donde
viene establecido el caracter del ritmo formal de la obra: su
estilo.

La forma es consecuencia de la interaccion de espacio
y tiempo (movimiento). Toda forma supone una fuerza, que
se produce en el espacio y se desarrolla en el tiempo.

Toda forma es elemento de lenguaje, pues toda forma
es activadora de contenidos de conciencia; es expresiva.

Artista es aquel que conjuga su necesidad de expresion
con las formas posibles a ella en una realidad: la obra.

El quehacer propio del hombre es el de descubrir, in-
ventar, revelar formas que se realicen universalmente, que
se puedan conjugar con las necesidades de expresion del
hombre en cada tiempo, en cada presente historico.

La importancia de un artista esta en como llega a dar-
nos la intensidad con su obra conjugando los distintos rit-
mos que intervienen en su realizacion espacio temporal y
como es capaz de establecer los ritmos ausentes en la época
para que la obra pueda llegar a la intensidad estética sin
romper, sino, por el contrario, potenciar el conjunto exis-
tencial como totalidad intensificada del ser de la existencia
humana.

Es el artista el llamado a transgredir un determinado
ritmo contemporaneo, un estilo, ya insuficiente, para es-

tablecer otro ritmo que viene a instaurarse como valido,

atendiendo a las necesidades y posibilidades de universali-
dad del hombre por encima de las vigencias en cada pre-
sente historico.

En este sentido, el arte, antes que ser la placa sensible
donde se reflejan los contenidos de cada situacion histdrica,
es el metronomo que regula, establece el ritmo estético in-
tuido como posible y necesario para el hombre en su con-
dicion de ser estético por encima de su condicion de ser
historico.

Es por esto que las obras de arte siguen teniendo vi-
gencia estética por encima de su vigencia estilistica, ritmica
0 historica.

La realidad de la obra no existe sin la conjugacion de las
necesidades del espiritu con las posibilidades de la materia.

Unas obras vienen afirmadas sobre la preponderancia
de las necesidades y otras sobre la de las posibilidades.

Asi las obras como las épocas.

Hay épocas heroicas de lucha por hacer posibles las
necesidades.

Hay épocas confortables en que las variadas posibili-
dades materiales vienen a adormecer la angustia por la ne-
cesidad de ser auténticamente.

Y hay épocas de equilibrio entre necesidades y posibi-
lidades. Epocas felices de la humanidad, que se han venido
llamando clasicas. Epocas en que se conjuga la necesidad de
intensidad de lo humano hacia la intemporalidad o la po-
sibilidad ritmica temporal del hombre.

En nuestra época yo creo que el problema esta en que
tenemos grandes necesidades y grandes posibilidades, pero
no existe coordinacion de unas con otras. Es como si faltase
una atraccion superior que las integre hacia una realidad

fundamental.
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Hoy existen grandes posibilidades que el hombre no tiene
necesidad de realizar, porque aun tiene grandes necesidades
que la época no es capaz de satisfacer.

Lo peculiar del arte no es el ser representativo de una
época, sino ser realizacion del hombre en una circunstan-
cia historica dada -a favor o en contra de ella-. Lo que lla-
mamos obras maestras, antes que darnos la medida de la
grandeza de una época histdrica, nos da la medida de la
grandeza que el hombre alcanza. Aunque es bien cierto que
las grandes obras se suelen corresponder con las grandes
épocas culturales, pues la obra de arte es objeto de cultura
y no de civilizacion.

Hoy vivimos atenazados por la preocupacion de ser
fieles a nuestro tiempo, adormecidos con la preocupacion
de ser fieles al hombre que queremos ser. Miramos hacia el
ultimo adelanto cientifico, hacia el ultimo hallazgo instru-
mental, hacia las formas de vida transformadas: buscamos
una tematica estética concordante. A esto se llama estar
de actualidad. Y se viene a hablar de arte contemporaneo
con palabras de fisica nuclear. Se establecen teorias estéti-
cas acordandolas violentadamente con teorias cientificas,
fisicas, psicologicas y bioldgicas, y se habla cada vez menos
del arte como realizacion del hombre hacia una intensidad
del ser por lo bello a través de una materia.

Una teoria puede ser verdadera o falsa, pero una obra
de arte se caracteriza por ser bella o fea. Existe mas preo-
cupacion por ser fieles a una teoria mas o menos racional
que por ser fieles a los movimientos intuitivos mas o menos
racionales hacia lo bello.

La influencia del especialismo cientifico es clara en el

quehacer artistico. Se acotan las parcelas de experimentacion,

un campo abstracto con relacion a una realidad total coor-
dinada. Interesa el descubrimiento de un nuevo campo
antes que la integracion de los campos parciales de expe-
rimentacion en un todo organico, con un sentido organico
de servicio al ser de la realidad por excelencia: el hombre.
En aras de una abstraccion, la humanidad se esta sacrifi-
cando a este hombre.

¢Nuestro proposito en el obrar debe ser el llevar nues-
tras experiencias individuales hasta el infinito posible de
variaciones o, por el contrario, debemos buscar los ele-
mentos necesarios para establecer la unidad totalizadora
de un sentido comun con que realizar el hombre y el mundo
que necesitamos?

Solo sabremos en qué medida algo nos es comun-
mente valido si nuestro didlogo busca el ser del hombre -en
nuestro caso el hombre estético- antes que empefarnos
en afirmar la superioridad de una determinada teoria polar.

Es cierto que cada uno habla del hombre condicio-
nado por el hombre que €l es -no nos engafiemos-, pero
ya es importante comenzar por plantearse en comun lo
que el hombre es, lo que debe ser o lo que queremos que
sea, antes que exhibir particularmente -a veces impudi-
camente- lo que cada uno es sin interesarse por lo que
los otros son, pueden o necesitan ser. Es importante
plantearse en comun lo que de comun tengan los an-
helos por ser realmente el hombre, la persona humana,
que todos invocamos.

JOSE MARIA DE LABRA
(Revista Acento Cultural, n° 8 mayo-junio 1960, pags 51-53)
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Venecia, 1954

cera sobre tablex. 49,5 x 65 cm
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Composicion, 1955

cera sobre carta. 50 x 65 ¢cm
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Construccion, 1955

acrilico sobre tablex. 56 x 66 cm
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Construccion, 1956

acrilico sobre tablex. 50 x 90 cm



Sin titulo, 1957
vinilico sobre téblex. 75 x 120 cm




Sin titulo, ca. 1956
vinilico sobre tablex. 47,2 x 52,5 cm

2



Sin titulo (rojo), 1958
acrilico sobre tablex. 57 x 89 cm

29



Sin titulo, 1958
vinilico sobre tablex. 53,5 x 90 cm

130



Composicion, 1958

vinilico sobre tablex. 56 x 93 cm

31
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ACCIONES



Action, 1959
vinilico sobre tablex. 65 x 120 cm



|40



Odiseo, 1958
vinilico sobre tablex. 120 x 90 cm

La contienda, 1958

vinilico sobre tablex. 89,5 x 119,5 cm
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Pizarra, 1960
pizarra grabada. 20 x 33 cm



Pizarra, 1960
pizarra grabada. 19,2 x 39 cm

Pizarra, 1960
pizarra grabada. 49,5 x 19,8 cm

|48






COMPOSICIONES



Configuracion, 1959
acrilico sobre tablex. 75 x 122 cm



Fuengirola, 1958

vinilico sobre tablex. 75 x 120 cm

152



El viaducto, 1958
acrilico sobre tablex. 89,5 x 19,5 cm

53



54

Tramo, 1959
acrilico sobre tablex. 52 x 62 cm
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Espacio curvo, 1959
tinta sobre papel encolado sobre aglomerado. 32 x 50 cm

152



Tension curva espacial,, 1960
tinta sobre papel encolado sobre aglomerado. 28 x 44 cm

63



|64

RELACION DE OBRAS

CONSTRUCCIONES
1-Venecia, 1954
cera sobre tablex. 49,5 x 65 cm [p.21]

2- Composicion, 1955
cera sobre carta. 50 x 65 cm [p.22]

3- Construccion, 1955

acrilico sobre tablex. 56 x 66 cm [p.23]

4- Construccion, 1956

acrilico sobre tablex. 50 x 90 cm [p.24]

5- Sin titulo, 1957
vinilico sobre tablex. 75 x 120 cm [p.25]

6- Sin titulo, c. 1956
vinilico sobre tablex. 47,2 x 52,5 cm [p.26]

7- Sin titulo (rojo), 1958
acrilico sobre tablex. 57 x 89 cm [p.27]

8- Sin titulo, 1958
vinilico sobre tablex. 53,5 x 90 cm [p.28]

9- Composicion, 1958
vinilico sobre tablex. 56 x 93 cm [p.29]

10- Dibujo, 1958
tinta (flo-master) sobre papel.

22,9 X 33,6 cm [p.30]

11- Dibujo, 1958
tinta (#lo-master) sobre papel.

22,9 X 33,6 cm [p.30]

12- Dibujo, 1958
tinta (#lo-master) sobre papel.

22,9 X 33,6 cm [p.31]

13- Dibujo, 1958
tinta (flo-master) sobre papel.

22,9 X 33,6 cm [p.31]

14- Dibujo, 1958
tinta (flo-master) y lapiz sobre papel.

22,9 x 33,6 cm [p.32]

15- Dibujo, 1958
tinta (#lo-master) sobre papel.

22,6 x 33,4 cm [p.32]

16- Dibujo, 1958
tinta (fAlo-master) sobre papel.

22,9 x 33,6 cm [p.33]

17- Dibujo, 1958
tinta (flo-master) sobre papel.

22,9 x 33,6 cm [p.33]

18- Dibujo, 1955
tinta (#lo-master) sobre papel.

21,3 x31,3 cm [p.34]

19- Dibujo, 1955
tinta (flo-master) sobre papel.

21,6 x 31,4 cm [p.34]

20- Dibujo, 1955
tinta (flo-master) sobre papel.

21,6 x 31,4 cm [p.34]

21- Dibujo, 1958
tinta (#lo-master) sobre papel.

229 x 33.6 cm [p.35]

ACCIONES
22- Action, 1959
vinilico sobre tablex. 65 x 120 cm [p.37]

23- Odiseo, 1958
vinilico sobre tablex. 120 x 90 cm [p.38]

24- La contienda, 1958
vinilico sobre tablex.

89,5x 119,5 cm [p.39]

25- Dibujo, ¢.1955
tinta (flo-master) sobre papel.

21,5 x 31,4 cm [p.40]

26- Dibujo, ¢.1955
tinta (flo-master) sobre papel.

21,6 x 31,4 cm [p.40]

27- Dibujo, ¢.1955
tinta (#lo-master) sobre papel.

21,5x 31,4 cm [p.41]

28- Dibujo, ¢.1955
tinta (flo-master) sobre papel.

21,5x 31,4 cm [p.41]

29- Dibujo, 1958
tinta (flo-master) sobre papel

22,6 x 33,4 cm [p.42]



30- Dibujo, c.1956
tinta (flo-master) sobre papel.

21,7 x 31,4 cm [p.43]

31- Dibujo, 1956
tinta (Alo-master) sobre papel.

21,5x 31,4 cm [p.43]

32- Dibujo, 1956
tinta (flo-master) sobre papel.

31,5 x 21,4 cm [p.44]

33- Pizarra, 1960
pizarra grabada. 20 x 33 cm [p.45]

34- Pizarra, 1960
pizarra grabada. 19,2 x 39 cm [p.46]

35- Pizarra, 1960
pizarra grabada. 49,5 x 19,8 cm [p.47]

COMPOSICIONES
36- Configuracion, 1959
acrilico sobre tablex. 75 x 122 cm [p.49]

37- Fuengirola, 1958
vinilico sobre tablex. 75 x 120 cm [p.50]

38- El viaducto, 1958

Acrilico sobre tablex. 89,5 x 119,5 cm [p.51]

39- Tramo, 1959
acrilico sobre tablex.

52 x 62 cm [p.52]

40- Dibujo, 1958

tinta (#lo-master) sobre papel.

33,6 x 22,9 cm [p.53]

41- Dibujo, 1958

tinta (flo-master) sobre papel.

22,9 x 33,6 cm [p.54]

42- Dibujo, 1958

tinta (flo-master) sobre papel.

22,9 x 33,6 cm [p.55]

43- Dibujo, 1958

tinta (#lo-master) sobre papel.

229 x 33,6 cm [p.55]

44- Dibujo, 1955

tinta (flo-master) sobre papel.

22,9 x 32,2 cm [p.56]

45- Dibujo, 1955

tinta (flo-master) sobre papel.

22,9 x 32,2 cm [p.56]

46- Dibujo, 1955

tinta (#lo-master) sobre papel.

229 x 32,2 cm [p.56]

47- Dibujo, 1955

tinta (flo-master) sobre papel.

22,9 x 32,2 cm [p.56]

48- Dibujo, 1955

tinta (flo-master) sobre papel.

22,9 x 32,2 cm [p.56]

49- Dibujo, 1955
tinta (#lo-master) sobre papel.

229 x32,2 cm [p.57]

50- Dibujo, 1955
tinta (Alo-master) sobre papel.

229 x32,2 cm [p.57]

51- Dibujo, 1958
tinta (flo-master) sobre papel.

23 x 33,7 cm [p.58]
52- Dibujo, 1958
tinta (#lo-master) sobre papel.

23 x 33,7 cm [p.59]

53- Espacio curvo, 1959

tinta sobre papel encolado sobre aglomerado.

32 x 50 cm [p.60]

54- Tension curva espacial, 1960

tinta sobre papel encolado sobre aglomerado.

28 x 44 cm [p.61]
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Claudio Coello 6 28001 Madrid tel. (34) 91435 0174
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