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La década de los setenta estd caracterizada, entre otros muchos rasgos, por un gran creci-
miento demogréfico y por una fuerte crisis econdmica que trasformd y trastocé la red urbana
en las principales ciudades de Espaiia.! En concreto, la ciudad de Madrid tras el nuevo Plan
General de 1963 no controlo lo suficiente la regulacion de su territorio y, como consecuencia,
se produjo un gran cambio en su fisonomia. En esa etapa de desarrollo, la construcciéon de
nuevos poligonos industriales y la edificacién masiva de nuevas zonas residenciales en la pe-
riferia de la capital no hizo sino alimentar la especulacién urbanistica por parte del sector in-
mobiliario mds astuto y una puesta en marcha de toda una serie de expropiaciones en los ba-
rrios mas degradados.

En ese paulatino crecimiento de una nueva periferia (formada, sobre todo, por un aumento
de emigrantes) habria que destacar los nuevos poblados de absorcién —las llamadas Unidades
Vecinales de Absorcién (UVA) nacidas en los sesenta como las de Fuencarral, Hortaleza, Ca-
nillejas, Vallecas, Villaverde o Pan Benito—; asi como los poblados que intentaron erradicar
el problema del chabolismo y las propias chabolas creadas ya en el Pozo del Tio Raimundo,
Palomeras, la Alegria o la Celsa, con un censo total de mas de 40000 habitantes.

Es un proceso donde se consolidan las primeras asociaciones vecinales con un fuerte cariz
reivindicativo. Las primeras surgen con la Ley de Asociaciones de 1964, que admitia la liber-
tad de asociacion ademads de una defensa ante la especulacion reinante y una representatividad
en las instituciones locales. Diez afios mds tarde, se llegan a contabilizar més de sesenta aso-
ciaciones de vecinos en Madrid aunque también, muy pronto, comienzan las primeras repre-
siones hacia estas, con la prohibicién de reuniones, asambleas o charlas; el exceso de control
por la policia o el retraso de apertura de otras. Hasta entonces, se habia emprendido una lucha
creciente para solucionar la falta de infraestructuras de cada una de aquellas barriadas.

! Este texto se enmarca dentro de los proyectos de investigacion «Tras la Repiblica: redes y caminos
de ida y vuelta en el arte espafiol desde 1931» (P.N. de [+D+i, Ref: HAR2011-25864) y «Arquitectura, urba-
nismo y representacion en la construccion de la imagen de los barrios» (I+ D Ref: HAR 2012-38899-C02-02),
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Este problema urbanistico, junto a las desigualdades sociales, dio lugar a nuevas formas de
vida en los barrios madrilefios. Si bien no es mi interés centrarme en todas ellas, si querria
abordar uno de los temas menos conocidos en la actualidad, la creacién de pequeiias células
artisticas en los barrios mas desfavorecidos. Llamadas también aulas de cultura, ateneos po-
pulares o clubes, en el aiio 1975 se llegan a extender por toda la capital mds de una treintena.

Habria que comenzar este tema aludiendo a la necesidad de comunicacién con la sociedad
que surgié por parte de un nimero de artistas, sobre todo, con los vecindarios periféricos més
abandonados de la capital dando origen a las primeras discusiones publicas sobre la funcién
del arte. Pero, ;quiénes eran estos artistas?

A finales de los afios sesenta se formé (en la clandestinidad, ante la imposibilidad de lega-
lizacién) la Asociacién de Artistas Pldsticos. Tras varias asambleas junto a los alumnos de la
Escuela de Bellas Artes de Madrid quedaron constituidas varias comisiones de trabajo, ente
ellas, quizas la mds destacada fuera la de Funcién del arte en la sociedad integrada por Julio
Alvarez, Raimundo Patifio, Angel Orcajo, Daniel Merino, Diego Ferndndez de Moya, Miguel
Navarro, Juan Ripolles, Francisco Escalada, Eduardo Urculo, Andrés Guma, Tino Calabuig,
Alberto Corazén, César Arias, Victor Puyueno, Fernando Verdugo, Luis Gordillo, Manuel del
Palacio, Manuel Ayllén y Juan Montero.

A pesar de su variedad ideolégica —desde miembros de la UPA (Uni6n Popular de Artis-
tas), del PCE (Partido Comunista de Espaiia), del FRAP (Frente Revolucionario Antifascista
y Patriota) hasta grupos maoistas o Trotskistas— se encargaron de elaborar un estudio centra-
do en la evolucién de los medios de produccioén, de la ideologia politica, de los estilos estéticos
y la situacion y circunstancias profesionales y existenciales del artista en su medio sociol6gico
y el aporte critico al funcionamiento de la Asociacidn de Artistas Plasticos. En lineas generales,
la conexion del arte con las clases populares.” El cardcter de mercancia en el que se habia
transformado la obra de arte en el capitalismo fue uno de los frentes abiertos y asi se ponia de
manifiesto la lucha cultural de los artistas contra la burguesia compradora pero también la
ambigua ecuacién entre arte de consigna y arte de tendencia.’

El problema no era nuevo y volvia a surgir. El arte por el arte o el arte para el pueblo que
tantos artistas de la Segunda Republica respaldaron.* Es decir, ;qué arte se debia practicar:
un arte para el sector mds elitista y cuyo destino era su venta en las galerias mds prestigiosas
de Madrid, o un arte comprometido con la sociedad?

Se retomaron idénticos argumentos: popularizacion frente a la elevacion de la obra o men-
saje comprensible para las masas frente al sentido estético. Pero también otras discusiones, arte
experimental en continuo didlogo con el pueblo, militancia politica en los nuevos comporta-
mientos del arte o activismo politico con el arte conceptual.

En Espaiia, el interés —cada vez mayor— por el acceso del publico a los mensajes artisti-
cos y de la participacién grupal en la creacidon de una obra de arte habia comenzado ya con
grupos como Equipo 57 o Estampa Popular, este ultimo a través de la difusion de grabados de
comprension sencilla y de una ideologia cercana a la que tomaria la Asociacién de Artistas
Plasticos.

2 GUBERN, Romadn. «Cultura de masas y democracia en Espafa», Triunfo, Madrid (23 de enero de 1976).

3 CLARET SERRA, Andreu. «El voto de los “otros catalanes™», Argumentos, Madrid (septiembre de 1977).

* GARciA GARCIA, Isabel. Antonio Rodriguez Luna (1910-1985), Cérdoba, Fundacin Provincial de Artes
Plésticas Rafael Boti, 2006, pp. 39-42.
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Las opciones que eligieron estos artistas plasticos de los setenta se cimentaron, por un lado,
en la salida de estos a la calle utilizando tapias y paredes como sefial subversiva de una lucha
por la amnistia, la libertad de expresion, de reunién y de asociacién perdidas durante el fran-
quismo; por otro, en la creacién de grupos de artistas que formarian los llamados «Talleres
libres».

Empecemos por estos ultimos. La idea de constituir nuevos talleres se gesto en las prime-
ras reuniones que las comisiones de «funcidn del arte en la sociedad y de la ensefianza», per-
tenecientes a aquella ilegal Asociacién de Artistas Plasticos, realizaron a finales de los afios
sesenta en la Escuela de Bellas Artes de Madrid. Muy pronto, el acercamiento entre artistas
profesiones y alumnos dio lugar a los primeros talleres.

La nominacién de «Talleres Libres» hacia referencia a la independencia respecto a cual-
quier entidad artistica oficial o privada; asi mismo, su desvinculacién con todo canal de difu-
sién artistico del pais evitaba la discriminacién profesional y favorecia una gran libertad de
expresion artistica.” Lo mas destacable, su politica econdmica, era la autofinanciacién con
los trabajos de los artistas donde, principalmente, tenfa cabida la obra gréfica (serigrafia, gra-
bado, etc.) como medios de expresion colectiva y de amplia difusion.

En abril de 1970 se pueden contabilizar ya cuatro talleres serigraficos. Uno de ellos, diri-
gido por un jovencisimo Federico Calabuig, pretendia indagar en los nuevos medios de expre-
sién y comunicacion del lenguaje pldstico ante una ineficaz ensefianza del arte, caduca, atra-
sada y con criterios clasicistas que supeditaban en todo momento al artista:

No estdn vinculados a ningun tipo de explotacién comercial de especulacién econdmica,
los «talleres libres» propugnan un Arte no mediatizado por las actuales limitaciones y estre-
checes de escuelas artisticas, politicas de mercado, etc.

Propugnan una bisqueda incansable, una discusién permanente sobre un lenguaje pléstico
comprensible para la inmensa mayoria. Que sirva realmente al desarrollo de la moderna socie-
dad, a la plena realizacién del hombre libre.

Los talleres libres proponen encontrar las formas de lucha para conseguir la integracién del
artista en una sociedad futura y justa.®

Aun asi, en mi opinion, se debe matizar que algunas de los conceptos de Federico Calabuig,
partieron de las ideas de la Asociacién de Artistas Pldsticos pero otras son enteramente suyas,
lo que le permitié iniciar en solitario una carrera muy particular. Hacia 1969 junto a su amigo
Alberto Corazén, disefiador grafico conocido ya por entonces y miembro también de la men-
cionada Comisién de la Funcion del arte en la sociedad, alquilaban un local de doscientos
metros en la calle Villalar, ubicado en el barrio de Salamanca.

Alli inauguraban uno de los primeros talleres de serigrafia abiertos al ptiblico y alejado del
entorno de la Escuela de Bellas Artes, el Taller Gréfico Redor, que, poco después, se ampliaria
con la Galeria Redor. Bajo el logotipo de un tornillo se expresaba la idea del duro trabajo en
las artes grificas —el montaje de los bastidores, las emulsiones, las tiradas...— pero también
apuntaba al compromiso del artista con el trabajo. A este respecto el propio Calabuig escribia:
«Los artistas no son los obreros de la fibrica pero su papel es mds importante. Representan

5 CALABUIG, Tino. «Funcién del arte», 1971, Archivo Redor-Calabuig, Madrid, Centro de Documentacién
y Biblioteca, MNCARS.
6 CALABUIG, Tino, 1971.
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una parte donde se concretiza el mecanismo de represién y mistificacion de la cultura de la
clase dominante».’

En los primeros afios de funcionamiento tanto del taller como de la galeria Redor existid
una gran proximidad al ideario de la Asociacion de Artistas Plasticos. Naci6 bajo un substrato
ideolégico de izquierdas, proximo al PCE,® y con una linea de trabajo colectivo. De hecho,
las directrices a seguir que se presentaron para la Comision de funcién del arte en la sociedad
de la Asociacion de los Plasticos son semejantes a una de las direcciones que tom6 Redor. No
la primera, la mds experimental, dedicada a la representacion de artistas individuales como
Alberto Corazén, Francesc Torres, Frederic Amat, Raimundo Patifio, Pablo Pérez Minguez...
y propia mas de las funciones de una galeria, pero si la segunda, centrada en las actuaciones
gréficas del taller en algunas barriadas madrilefias.

El problema urbanistico junto a las desigualdades sociales fueron el caldo de cultivo para
comenzar a actuar sobre los barrios y asi lo matizaba el propio Tino Calabuig:

Los barrios eran muy importantes, realmente fueron uno de los sectores que dinamizaron
la actividad contestataria antifranquista de los dltimos afios del franquismo; no solamente las
asociaciones de vecinos, sino los movimientos de jévenes agrupados alrededor de curas pro-
gresistas, rojos. Eran asociaciones de jévenes que entonces se permitian. Lo que queriamos era
llevar a las asociaciones de barrios en este caso la obra grafica, porque la considerdbamos mas
dindmica, con un lenguaje mds directo, artistico pero con una intencidn politica, nunca orgdnica
o de partido.’

En aquellas barriadas se fijaron nuevas férmulas de reunién teniendo un gran éxito los
clubes de finales de los sesenta y primeros de los setenta. Desaparecidos en su mayoria de la
memoria colectiva de muchos de nosotros, se puede llegar a contabilizar m4s de una veintena.

Bajo la direccion de Tino Calabuig, el taller serigrafico de Redor participd con sus obras
en muchos de estos. Mantuvieron contacto con los clubes de las dos zonas mds importantes de
Madrid; por un lado, los de Carabanchel donde existia un Interclub compuesto por ocho mas
—Hogar de Juventud, Santa Cristina, San Roque, Rosvi, San Leopoldo, Iturralde, La Campa-
na y Surbatan— y por otro, el barrio de Usera con el Club Fuensanta. Ademads trabajaron con
los de las zonas de Alcobendas, Fuencarral, Plaza Castilla, Getafe, Barajas y Villaverde.

Durante aquellos afios fueron muchas las actividades que se desarrollaron en ellos, desde
actuaciones de cantantes, recitales, aulas de poesia, proyecciones de peliculas, conferencias
o seminarios hasta exposiciones. En la mayoria de aquellas reuniones se trataban los princi-
pales problemas de los barrios: la vivienda y sus infraestructuras, el alto indice de alfabetiza-
cion, la ensefianza y la educacion infantil, la sanidad, las formas de organizar un club, etc. Por

7 CALABUIG, Tino. «Documentos sueltos», s. t. y s. f. Archivo Redor-Calabuig, Madrid, Centro de Docu-
mentacion y Biblioteca, MNCARS.

8 A este respecto, y ya en otra época, Tino Calabuig especifica que Redor fue una alternativa que: «con-
sistia en organizar un espacio publico —porque no habia ninguna intencién de underground o de clandesti-
nidad en absoluto—, totalmente desligado de cualquier vinculacién orgénica... Pero Redor no tenfa ninguna
vinculacién orgdnica con el PCE». CORBEIRA Dario y ExposiTo Marcelo. «Entrevista a Tino Calabuig: Re-
dor», Desacuerdos 1. Sobre arte, politicas y esfera piiblica en el Estado Espariol, Arteleku-Diputacién Foral
de Gipuzkoa, Museu d’ Art Contemporani de Barcelona y UNIA arteypensamiento, 2004, p. 134. Disponible
en: http://www.museoreinasofia.es/en/publicaciones/desacuerdos [Consulta: 2/10/2014].

® CorBEIRA Dario y Expésito Marcelo, 2004, p. 135.
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regla general, todas estas cuestiones se reflejaban en boletines o periédicos que los clubes
editaban.

Respecto a las artes plésticas se han recogido algunos datos como una exposicién de Pi-
casso con diapositivas y una muestra de fotografia en el Club Rusvi y la actuacién del taller
Redor en el Club San Roque con una exposicién de carteles y un seminario de artes graficas,
fotografia y cine, ademas de charlas sobre pintura y medios de comunicacion.

A pesar de las buenas intenciones con las que se originaron estos actos, también se nota
una carencia de infraestructuras como espacios publicos mas amplios, falta de planificacion,
escasa difusion y deficiente propaganda de aquellos eventos.

La mayoria de estos clubes dependia de parrocos con tendencias progresistas e izquierdis-
tas, otros estaban subsistiendo o reorganizandose tras algunos cierres repentinos por parte de
las autoridades.

Llegados a este punto, merece la pena volver a recordar que junto al Taller Redor se cons-
titufa la galeria Redor y en ambos se inauguraba un arriesgado método de subsistencia. Este
se fundament6 en el alejamiento del sistema econdmico habitual con el que se mantenian las
galerias para centrarse en la autofinanciacion.

La principal diferencia entre el taller y galeria se ciment6 en el tipo de autogestion. En el
taller, como se hard en el resto de los talleres de la Asociacidn de Artistas Plésticos, se optd por
la venta de las obras para su autofinanciacion mientras que para la galeria, y rechazando también
esa postura del arte comercial, prevaleci6 el apoyo de la suscripcion anual de obra gréfica.'

Parece 16gico que uno de los canales de financiacién de la galeria Redor se encontrara en
el taller. En el afio 1972 la suscripcion a la galeria Redor contaba con las serigrafias a cuatro
colores del propio Tino Calabuig y de Raimundo Patifio; las de siete colores de Alfredo Alcain,
el trabajo conceptual de libro encuadernado, firmado y numerado de Alberto Corazén y la
serigraffa del artista iraqui Faik Husein.

También parecen obvios los paralelismos entre la Galerfa Redor y la Asociacion de Artistas
Plésticos que también en ese mismo afio de 1972, y ante reiteradas negativas, podian crear una
asociacion de artistas de avanzadilla, de resistencia y capaz de luchar por sus intereses bajo la
denominacién APSA," Promotora de Actividades Plasticas. Sociedad Anénima y ubicada en
la calle Fernando VI de Madrid:

10 Las principales condiciones de estas suscripciones eran las siguientes: «Cada ejemplar de la suscripcion
lleva un ntimero de orden que es el de su aparicion. Ej. 1/38-200. Es decir el ntimero 1 corresponde a la primera
obra que sali6 de la suscripcién. El 38 al nimero de orden que se da dentro de cada obra a los doscientos ejem-
plares que se hacen de tirada, y al 200 a lo anteriormente dicho, es decir, al total de ejemplares dentro de cada
tirada. En las fichas de cada suscriptor ha de marcarse al enviarse o entregar en persona a cada suscriptor, la
numeracion que corresponda al ejemplar que se le dé€ o envi€ en el mes correspondiente y a la derecha poner la
fecha de su entrega y si fue por correo o en persona. Cada mes no se mandan las mismas obras a cada suscriptor,
ya que se sigue la norma de comenzar las entregas de la suscripcion cuando se suscribe siendo siempre una obra
cada mes empezando siempre por la primera del primer mes, la segunda el segundo, etc., por tanto, no coinciden
todos los suscriptores. De ahi la importancia de resefiar estas anotaciones para saber qué obra se le envid y cudl
es la que le corresponde. Todas las obras deben estamparseles el sello de la Galerfa por detras. Han de enrollarse
y meter en el canuto de carton poniéndoles antes una hoja de papel seda para que no se manche. En el canuto ha
de ponerse el cufio de Impresos y el de via aérea si es que van asi». CALABUIG, Tino, «Suscripcién Redor», s. f.,
Archivo Redor-Calabuig, Madrid, Centro de Documentacién y Biblioteca, MNCARS.

11 Entre los artistas se encontraban: Alcain, Alcarlo, Francisco Alvarez, Julio Alvarez, Angel Lépez Ara-
gonés, Manuel Ayllon, Bey, Barahona, Francisco Bardn, Tino Calabuig, Canogar, Castillo, Cardenas, Cortina,
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Ediciones e impresiones de obras graficas en general como son: litografia, grabado, seri-
grafia, xilografia, linografia y otros procedimientos de impresion; la gestién y promocién de
tipo de exposiciones artisticas; la promocidn, venta y comercializaciéon de todo tipo de obra
artistico-plastica; la ensefianza y divulgacion de las artes plasticas; y cualquier otra actividad
relacionada con las anteriores o que determine la Junta General'? (Fig. 1).

La pregunta que podria realizarse a continuacion es la siguiente: japarecia otra galeria bajo
el formato de promotora de actividades plasticas?

La publicacién del manifiesto o impreso con el que se dio a conocer la galeria Redor lo
dejaba bastante claro. Su labor pretendia ser un frente cultural, un centro de discusion igual
que se generalizaba en la Asociacion de Artistas Plasticos, APSA. Se insistia en la negativa a
la promocién personal o de grupo de la galeria como en la asociacion y," finalmente, del mis-
mo modo que en APSA se proclamaba un modelo de subvencién a través de las obras de los
artistas, rechazando los métodos capitalistas de los mercados que erigian las galerias:

LA GALERIA REDOR PRETENDE: Iniciar una labor esencialmente cultural. Sus caracte-
risticas no son las tradicionales de una galeria de arte. Incorporar el «Hecho Artistico» a sectores
hasta ahora marginados del mismo. Demostrar la importancia del trabajo colectivo. La integra-
cién formal de distintos métodos de comunicacién visual incluso los considerados como «no
artisticos». Dar cabida dentro de sus posibilidades a aquellas formas experimentales serias que
tienen dificil aceptacion en otros centros por su no comerciabilidad y que, sin embargo, pueden
aportar innovaciones formales y conceptuales en el campo del arte. Hacer énfasis en el plantea-
miento critico de las distintas tendencias artisticas que hoy se manifiestan. Estar al margen de la
«moda» en el arte, asi como de su mitificacion.

Redor no cuenta con subvenciones o capital propio, aspira a no condicionar su postura por
la venta del producto artistico, sin embargo en los proyectos donde existan obras susceptibles de
ser compradas, estas estardn a la venta.

Fundamentalmente Redor trata de financiar sus proyectos por medio de suscripciones anua-
les de obra grafica y multiples no graficas a bajo precio y en condiciones 6ptimas de calidad.
También con la aportacién econémica desinteresada de colaboradores de la Galeria.

No pretende ser un centro de la vanguardia artistica en su sentido mds tradicional.

No pretende la promocién comercial de artistas o grupos, sino su contribucién real dentro del
campo especifico de la cultural.

No pretende el aislamiento del hecho artistico de la mayoria y s la creacion de un lenguaje
y de formas, expresion y comunicaciéon mds democraticas.

Aspira a la proliferacién de centros similares y al debate y la discusion de todos los temas
concernientes al arte y la cultura en general.'

Eduardo Datas, José Luis Delgado, Duarte, Ana Fernandez, Alfonso Fraile, Juan Genovés, Gémez Perales,
Herndndez Mompd, Lépez Gdzquez, Loépez Moreno, Millares, Guillermo Lledd, Lucio Muiioz, Padrén, Po-
blador, Santacatalina, Sempere, Mateo Tito, Ventis, José Vento, Orcajo, Ottoris, Manuel Rivera, Salvador
Vitoria, Soria, Fernando Somoza, Wenceslao, Ximo, Zamorano...

12 «Carta de la Promotora de Actividades Pldsticas», APSA, marzo de 1973, Madrid, Centro de Docu-
mentacion y Biblioteca MNCARS, SIG. 875/14.

13 CALABUIG, Tino, «Documentos sueltos» s. f.

14 CALABUIG, Tino, «Galeria Redor», s. f, Archivo Redor-Calabuig, Madrid, Centro de Documentacién y
Biblioteca, MNCARS.
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Fig. 1. Tino Calabuig,
Galeria Redor, s. f.

La aparicion de la Galeria Redor en el escenario madrilefio contribuy6 a la expansion de
los conceptualismos. Para entonces habia comenzado otro capitulo en la historia del arte ma-
drilefio protagonizado por las actuaciones de muchos de ellos como la del propio Tino Calabuig
y su Un recorrido Cotidiano (1971), de cardcter interdisciplinar y multimedia, o la organiza-
cion de las muestras La imagen grdfica del movimiento afroamericano (1972) o John Heart-
field. Fotomontajes. Carpeta de cinco serigrafias (1973); la de Alberto Corazén con Leer la
imagen (1971), compuesta por trabajos realizados sobre pldsticos, pvc y metacrilatos colgados
por toda la galeria o la de Raimundo Patifio con su O home que falaba Vegliota Comic en ga-
llego (V.O. con subtitulos (1972) centrada en popularizar el comic como vehiculo de unién con
la sociedad. Al afio siguiente, Pacho Ferndndez Larrondo, Nato Muzas y Carlos Morterero
inauguraban 35 aiios de tebeos en Esparia. Las siguientes muestras se centrarian en propuestas
conceptuales como Exploracion sensorial (1973) de Luis Escapin, Oscar Ladoire y Juan Pagan
o fotograficas (1973), como las de Juan José Gomez Molina, Pablo Pérez-Mingues y Carlos
Serrano.

La aventura de Tino Calabuig como miembro de la Asociacion de Artistas Plasticos termi-
naria mas tarde, tal y como prueban algunas actas de diferentes asambleas celebradas en la
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Escuela Superior de Bellas Artes.'> Asi, por ejemplo, en junio de 1976 apoyaba la necesidad
de asociarse como sindicato y la validez de los estatutos presentados democraticamente por la
comision de trabajo a la asociacion.

Sin embargo, las desavenencias (tanto ideoldgicas como socioculturales) con diversas co-
misiones trajo consigo la dimisién en bloque de la Comision de la funcién del arte en sociedad:
Federico Calabuig, Alberto Corazén, Francisco Escalada y Raimundo Patifio (Fig. 2).

El rumbo que tom6 APSA estuvo supeditado, en cierta manera, a las directrices impuestas
por la Junta Democriética de 1974 celebrada en Paris por el Partido Comunista de Espaiia.'® Bajos
esos presupuestos, a partir de 1975 se desarrollan diferentes mesas democraticas. Por ejemplo, la
Junta Democratica de Madrid!” sefialaba el gran deterioro que estaban sufriendo una gran mayoria
de barrios madrilefios o la Junta Democrética de Artistas Plasticos de Madrid'® subrayaba la ne-
cesidad de acceder y difundir la cultura mediante la autogestion. Incluso en el VIII Congreso del
PCE (1972) uno de sus temas centrales hacia referencia a la lucha de masas en las barriadas y en
defensa de los intereses ciudadanos. Uno de ellos, sin duda, era el acceso a la cultura.

Ambas plataformas se convierten en verdaderas sefias de identidad para APSA y en un
modelo para iniciar esa lucha por una democratizacién del arte. Los actos subversivos, es decir,
las pintadas en las calles y la aparicién de sencillos, a veces improvisados, talleres en los ba-
rrios mas desfavorecidos de Madrid fueron las claves de este proceso.

Uno de los episodios mds notorios fue la aprobacion en 1972 de la Comisién de Planea-
miento y Coordinacién del Area Metropolitana de Madrid, que incluia el Plan de Ordenacién
de la Ciudad Lineal que abarcaba 250 hectdreas y ambicionaba una edificacién de un 70% de
suelo total (Fig. 3).

El barrio més afectado seria el barrio de Portugalete,' que desde su asociacién de vecinos
habfa comenzado a movilizarse ante tan brutal especulacion urbanistica. En verano de 1975,
durante sus fiestas patronales se llevé a cabo una de las actuaciones mas importantes de APSA:
las pintadas en mds de 500 m?. En mi opinidn, se trat6 de una manifestacion artistica inédita,
si se tiene en cuenta sus dimensiones y el alto nimero de participantes, entre artistas, poetas,
cantantes, actores y vecinos. Podriamos pensar en una convocatoria de atencion publica a las
autoridades ante los graves problemas del barrio: desahucios, abandono, falta de servicios,
especulacion o deficiencia urbanistica pero también de un acercamiento del arte al pueblo.
Junto a todo ello, y como ya he escrito en alguna ocasion, fue una estrategia politico-intelec-
tual, llevada a cabo por un grupo mayoritario de artistas comprometidos con organizaciones
sindicales tan conocidos como Juan Genovés, Lucio Muifioz, Arcadio Blasco, Jos€ Duarte, José
Vento, Aragonés, Alcain, Angel Orcajo, Zamorano, etc. (Fig. 4).

15 «Acta de la asamblea realizada el 30 de junio de 1976 en la Escuela Superior de Bellas Artes», 30 de

junio de 1976, Madrid, Centro de Documentacién y Biblioteca, MNCARS, SIG. 875/1.

16 Junto al PCE se encontraba el PSI (Partido Socialista del Interior) dirigido por Enrique Tierno Galvan;
el Partidos Carlista de Carlos Hugo de Borb6n y Parma; Comisiones Obreras e independientes como Rafael
Calvo Serer y Antonio Garcia-Trevijano.

17" «Declaracién de la Junta Democrética de Madrid», Madrid, AGUCM, Archivo General UCM, 82/13.6.

18 «Comunicado de constitucién de la Junta Democritica de Artistas Plasticos de Madrid», 25 de abril de
1975, Madrid, Centro de Documentacién y Biblioteca MNCARS, SIG. 875/7.

19 GARciA, GARCIA, Isabel, «Barrios intervenidos artisticamente durante el dltimo franquismo», Arte
y Ciudad, Revista de Investigacion, Arte, Arquitectura, Comunicacion y Ciudad: Interacciones y Didlogos,
vol. 2, Nimero extraordinario 3 (I), Madrid, junio de 2013, pp. 611-640.
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Fig. 2. Tino Calabuig, [sin titulo], litografia Fig. 3. Gil Mintxa, «Arte en la calle para la calle»,
a color, 241/300, coleccién AVAM, Madrid. Gaceta llustrada, Madrid, julio de 1975.

Fig. 4. Mural en el Barrio del Pilar, ca. 1975. Foto Heinz Hebeisen.



382 EL ARTEY LA RECUPERACION DEL PASADO RECIENTE

. S AS

"ROMOTORA DE ACTIVIDADES PLASTIC : g
(.Aﬂr‘A‘(')'é?A(ION INTERNACIONAL D ARTISTAS PLAS IC0S
, AS ‘

JUAW HONTERD RIOLLES
ATONIC SUSRE2 HANUEL RIBERS
W5 JUAN RONERO
ARCADIO BLLSCO
ANGEL ARAGO!
J0SE HERNAMDEZ
RICARDO ZAHORANO
JUAN GENOVES

JESUS MUNEZ

\ o

TINO CALABUIG
ANTONIO HIRO
HITSUO HIURA
HANOLO PALACIOS
FRANCISCO ECHANR

MANUEL ORCA0 ENRI

FEVE Tl ABDELAZIS CASIS
ISABEL VAZQUEE
CLAUDIO DIAZ
LUIS SOLER
NATIVIDAD GUTIERREZ PACO ALVAREZ
ELOISS Shnz ELISA HUETE
ANTONIO LORENZO LS viaNa

B lCrTca 2 |\ TR ‘ B gl Fig. 5. Folleto APSA, Promotora

X R \ioE de Actividades Plasticas, Asociacion de
12 al 20 de gbril 79 |asociacion A8 WECINOR  vecinos de Aluche (Madrid), abril, 1975.

Con idénticas caracteristicas pero sin las firmas de los artistas ante posibles represalias
policiales podemos destacar otras de sus actuaciones en el Barrio del Pilar a finales del mismo
afio. En poco tiempo, aumentaron las peticiones de los barrios a la Asociacion de Artistas
Plésticos. Se hicieron otros murales y poemas en las paredes de las casas de los barrios de
Palomeras y Hortaleza, ambos amenazados de expropiacion especulativa y abandono por par-
te de las autoridades competentes.

En referencia a las aulas de cultura, ateneos populares o clubes donde se organizaron talle-
res artisticos sobre cerdmica, escultura, técnicas de estampacion, exposiciones de pintura y
fotografia contemporanea, cine-forum, coloquios, conferencias... podemos destacar los desa-
rrollados en las asociaciones de vecinos de Carabanchel Alto, del barrio de la Concepcién, de
Cabezas de Familia Villaamil-Sanchez Preciado en Fuencarral, de Moratalaz, de 1a Colonia de
la Paz en Entrevias, de la Zaporra en Alcobendas o de Palomeras Altas (Fig. 5).

La problematica de los barrios en las grandes urbes adopté una relevancia tal que, por
ejemplo, en ese mismo aflo de 1975 el Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid le dedicaba
una exposiciéon con el nombre Madrid en sus barrios. Aproximacion a la problemdtica socio-
humanistica de la periferia de Madrid; al afio siguiente, el Centro de Informacién y Documen-
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Fig. 6. Cubierta del libro Madrid/Barrios 1975,
Ediciones de la Torre, 1975.

tacion Urbana publicaria el libro Madrid / Barrios 1975.%° Alli se pudieron ver fotografias y
maquetas de los barrios de Orcasitas, Palomeras Altas, Palomeras Bajas, Moratalaz, San Blas
y Puerto Chico?! (Fig. 6).

Los artistas plasticos mds cercanos al partido comunista no cejaron en sus intenciones y
lejos de redimirse bajo la estela del fracaso plantearon un programa para las elecciones gene-
rales de junio de 1977. Hacia una alternativa democrdtica para las Artes Pldsticas. Propues-
ta para una discusion fue presentado en la Sala Agora con la presencia del lider del PCE,
Santiago Carrillo, rodeado de importantes artistas como Pepe Ortega, Martin Chirino, Eusebio
Sempere, Rafael Canogar, Arcadio Blasco o José Luis Fajardo.

Aquella propuesta dejaba claro que las reivindicaciones de los artistas iniciadas desde los
afios sesenta —tales como libertad de expresion, asociacién y reunion, supresion de censura,
apertura de talleres libres, etc.— no se habian cumplido y que era necesario restablecer una
cultura popular con funcién social a través de talleres-escuela en los barrios:

La forma concreta de realizar estas propuestas podria ser el control, gestién y organizacién
de los actuales talleres de artesania y artes aplicadas, asi como la creacion de talleres-escuela
en los barrios y en los lugares de trabajo. Esta red de talleres, financiada por los ayuntamientos,

20 ANGULO URIBARRI, Javier; BENGOA BERIAIN, Juana Marfa; JIMENEZ LozANO, Antonio y MOLINA
BLAZQUEZ, José Manuel, Madrid/Barrios 1975, CIDUR (Centro de Informacién y Documentacion Urbana),
Ediciones de la Torre, 1975.

2l ANONIMO, «Madrid en sus barrios», ABC, Madrid (2 de abril de 1975).
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Fig. 7. Hacia una alternativa democrdtica para las artes
pldsticas, propuesta para su discusion, Agrupacion de artistas
plasticos de Madrid del Partido Comunista de Espaiia, ca. 1976.

tendria como consecuencia el aumento de puestos de trabajo en un sector de paro creciente,
pero, sobre todo, conduciria a una revitalizacion de las artes populares, dotdndolas de nuevos
contenidos que la apartan del concepto tradicional de las mismas®* (Fig. 7).

Los esfuerzos de los artistas continuaron mediante esas plataformas de accién, es decir,
gracias a la colaboracion de las asociaciones de vecinos de los barrios mas degradados de
Madrid. Tras la legalizacion de la Asociacion gracias a la Ley 19/77,% pasaron a constituirse
como Asociacién Sindical de Artistas Plasticas (ASAP). A partir de entonces, su lucha también
se centraria en su inclusién como 6rgano asesor en algtin comité o institucidn estatal.

En 1978 y a pesar de las discrepancias que atn les separaban en el recién creado Ministe-
rio de Cultura se aprobaba la creacion y regulacion de Talleres;* los estudios como centros de
experimentacion artistica® y la creacién y regulacion de Centros Culturales.?

En resumen, este proceso que no concluyé en ese afio 1975, significé la apariciéon de una
nueva cultura de masas en los barrios mas desfavorecidos de Madrid. Sin embargo, queda to-
davia por hacer una bisqueda en profundidad de todas aquellas actividades artisticas realizadas
en los primeros afios de la democracia en los que, poco a poco, aquellos barrios fueron intro-
duciéndose en esa reclamada normalizacién del acceso del pueblo al arte.

2 «Hacia una alternativa democrdtica para las artes pldsticas, propuesta para su discusién», Agrupacion
de artistas pldsticos de Madrid del Partido Comunista de Espaiia, s. f.

3 «Ley 19/1977 de 1 de abril sobre regulacion del derecho de asociacién sindical», BOE, nim. 80 (4 de
abril de 1977), pp. 7510-7511.

24 GARCciA, GARCIA, Isabel, «Talleres libres en la Transicién», Copia e invencion modelos, réplicas, series
y citas en la escultura europea. 11 Encuentros Internacionales de museos y colecciones de esculturas, Valla-
dolid, Museo de Escultura de Valladolid, 2013, pp. 333-342.

5 «Orden del 28 de septiembre de 1978 por la que se crean y regulan los Talleres de Estudio», BOE,
nim. 240 (7 de octubre de 1978), pp. 23358-23359.

¢ «Orden del 28 de septiembre de 1978 por la que se crean y regulan los Centros Culturales», BOE,
ndm. 242 (10 de octubre de 1978), p. 23525.
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Intelectuales, cultura y transicion

El papel de la cultura durante la transicion ha sido destacado en numerosas ocasiones. No
en vano, se ha llegado a decir que la transicién fue «vivida como cultura» por la sociedad.?
Se ha indicado igualmente que el gobierno de la UCD empled la cultura como medio de go-
bernanza, esto es, como un elemento para que los individuos asimilaran e hicieran suyos los
discursos del poder. De esta manera se hacia mds efectivo el orden social que se queria pro-
mover.’ Ya en fechas posteriores a las que aqui nos ocupan, pero intimamente relacionadas con
el tema que abordaremos, no podemos olvidar que el PSOE harfa del «cambio cultural» su
bandera mds vistosa.*

Asimismo es habitual encontrar referencias al destacado papel desempefiado por los inte-
lectuales a lo largo de la transiciéon. Una parte importante del impacto que muchos de estos
tuvieron en la configuracién del campo cultural en estos momentos tuvo que ver con su apari-

! Este trabajo se ha realizado en el marco de un contrato Ramén y Cajal (RYC-2013-12888) y estd vin-
culado a los proyectos «La Historia del Arte en Espaiia: devenir, discursos, propuestas» (Ref: HAR 2012-
32609), «Cultura, protesta y movimientos sociales en la Espafia contemporanea» (2015/EEUU/04) y «Lite-
ratura y cultura d ela transicién» (UAM-CV002).

2 MAINER, José Carlos, «La cultura de la transicién o la transicién como cultura», en Carmen Molinero
(ed.), La Transicion treinta arios después. De la dictadura a la instauracion y consolidacion de la democra-
cia, Madrid, Peninsula, 2006, p. 153.

* QuaGgaIo, Giulia, «Politica cultural y transicién a la democracia: el caso del Ministerio de Cultura UCD
(1977-1982)», Historia del Presente, 17, 2011, pp. 109-125.

* En septiembre de 1982 el PSOE presentaba el manifiesto «Por el cambio cultural» en los salones del
cuartel del Conde Duque de Madrid que estaban llenos de escritores, pintores, cantantes y artistas de cine.
Alli, Felipe Gonzélez afirmé que el papel de artistas e intelectuales era dar un impulso ético y estético a la
sociedad y les llam¢ a alcanzar un compromiso con ella. JAUREGUI, Fernando, «Felipe Gonzdlez llama a los
intelectuales y artistas a “un compromiso con la sociedad”», El Pais Digital (29 de septiembre de 1982).
Disponible en: http://elpais.com/diario/1982/09/29/espana/402102003_850215.html [Consulta: 08/03/2015].
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cion en los medios de comunicacion: desde las revistas hasta la television. Frecuentemente los
estudios sobre el papel de los intelectuales en el dltimo franquismo y la transicion mencionan
la aparicién en los medios de algunos nombres ligados al mundo del arte asi como, més con-
cretamente, al de la historia del arte.’ Sin embargo, a pesar de esto, la aparicion del arte y los
agentes del campo artistico en Television Espafiola [TVE] no ha sido objeto de andlisis siste-
matico por parte de la historia del arte espafiol.

Las manifestaciones artisticas habian estado presentes en la pequefia pantalla desde los
mismos inicios de la television. Aunque pueda considerarse algo anecdético —mads atin si
consideramos el, por aquel entonces, limitadisimo alcance de la sefial— ya la primera emision
de TVE en 1956 incluia actuaciones de los Coros y Danzas de la Seccién Femenina asi como
varios nimeros musicales. Unos afios mds adelante, Antonio Ozores que habia sido nombrado
jefe de programas en 1958, promovi6 los primeros espacios culturales de la television en Es-
pana: el programa nocturno Galeria de Arte que aparecid en junio de 1958 patrocinado por la
Galeria Biosca —sus primeras entregas se dedicaron a Josep Clard y a Eduardo Vicente— y
Trastienda de Libreria que contaba con financiacién por parte de librerias como Fuentetaja.®
Un afio después se empezaria a emitir Fomento de las artes dirigido y presentado por Luis de
Sosa. Este falangista y catedratico de Teoria Politica de la Universidad de Madrid era también
el responsable de un programa dedicado a los libros —Tengo un libro en las manos— y otro
en el que se emitian conferencias de destacadas personalidades de la época, entre ellas se con-
taban, por ejemplo, Fray Justo Pérez de Urbel, abad del Valle de los Caidos, o José Camén
Aznar.” Las primeras emisiones se hacian en directo y, por tanto, no es posible analizarlas,
tampoco se dispone de datos referidos a la audiencia de la programacién de esos afios. Sin
embargo, podemos afirmar que la dltima innovacién en el campo de los medios de comunica-
cién permitia que todo lo que se mostrase en ella llegara a una gran cantidad de personas. O,
cuando menos, el nuevo medio ofrecia la posibilidad de que este deseo de comunicacién con
las masas pudiera llegar a hacerse realidad.

A tenor de lo observado en la programacion en las fuentes que se pueden consultar en el
archivo de TVE, parece que, tras la muerte del dictador a finales de 1975, el medio televisivo
prestaba su espacio a nuevos profesionales de la historia del arte. Estos venian de la mano de
figuras que, como Ramén Gémez Redondo o Paloma Chamorro, se habfan ocupado de progra-
mas culturales en TVE ya en afios anteriores. A medida que se desarrollaban sus respectivas
carreras, cada uno de ellos asumiria mayores responsabilidades incrementando su visibilidad.
Ramén Gomez Redondo, que habia estudiado en la Escuela Oficial de Cine —de la que fue
expulsado por su participacion en la huelga de 1968— y estaba en contacto con toda la red de
cineastas vinculados a ella, habia trabajado desde finales de los sesenta en TVE. Paloma Cha-

5 En este sentido véase, por ejemplo, PECOURT, Juan. Los intelectuales y la transicion politica. Un estu-
dio del campo de las revistas politicas en Espaiia, Madrid, CIS, 2008.

¢ PaLAcIO, Manuel. «Los intelectuales y la imagen de la televisién cultural», en Antonio Ansén, Juan
Carlos Ara Torralba, José Luis Calvo Carilla, Luis Miguel Ferndndez, Maria Angeles Naval Lépez, Carmen
Pena Ardid (eds.), Television y Literatura en la Espaiia de la Transicion (1973-1982), Zaragoza, Institucién
Fernando EI Catélico, 2010, p. 15.

7 RODRIGUEZ PASTORIZA, Francisco. «La literatura en los programas culturales de la transicién: una cier-
ta edad de plata», en Antonio Ansén, Juan Carlos Ara Torralba, José€ Luis Calvo Carilla, Luis Miguel Fernan-
dez, Maria Angeles Naval Lépez, Carmen Pefia Ardid (eds.), Television y Literatura en la Espaiia de la
Transicion (1973-1982), Zaragoza, Institucion Fernando El Catdlico, 2010, p. 28.
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morro, en cambio, se encontraba en los primeros momentos de una carrera televisiva ligada a
la cultura llegando a ser, mds adelante, la responsable de programas miticos como La Edad de
Oro.

Dentro de un marco como este, en el que no se sabia muy bien qué rumbo tomarian los
acontecimientos y en el que el arte habia tenido un rol importante y eficaz en la construccién
de la imagen «moderna» del pais ya desde el desarrollismo, parece l6gico pensar que el arte y
los discursos relacionados con €l fueran un elemento simbdlico fundamental para construir la
idea y la identidad del pais. Y esto era asi tanto si se abogaba por la continuidad, como si se
hacia por la reforma o por la ruptura con el pasado. Por eso, habria que considerar el papel de
la historia del arte en la configuracién de la memoria y la historia oficial y dominante de la
guerra, de la dictadura e incluso también de la propia transicién. Muchas de estas historias se
generaron precisamente en esos momentos de transicién y habria que considerar en qué senti-
do estuvieron ligadas a este proceso. Si especialistas en la investigacion acerca de TVE han
sefialado cémo en el tardofranquismo y la transicion la television sirvié como acelerador de
cambios y contribuy6 a crear un espacio publico distinto al del pasado,® si Adolfo Sudrez co-
locé a Rafael Anson al frente de RTVE para «vender al pais el nuevo régimen de monarquia
democrdtica»’ y si artistas, historiadores y criticos de arte tuvieron un papel en ese medio por
aquel entonces, cabria preguntarse qué papel desempenaron estos en relacion con la construc-
cién del nuevo espacio publico y en el apoyo a la monarquia democrética.

Dinamismo

En este trabajo se estudiardn algunas de las caracteristicas del modo en el que se presentd
el arte en tres programas culturales emitidos por el UHF, la segunda cadena de TVE. También
se prestard atencion a algunos de los agentes del campo artistico mds significativos que apare-
cieron en ellos. Nos centraremos especialmente en las primeras emisiones de cada uno de estos
programas. No se trata pues de ofrecer un estudio exhaustivo ni conclusiones definitivas, sino
de proporcionar un acercamiento a la cuestion. Los programas que ocupardn nuestra atencion
son: Encuentros con las artes y las letras (emitido entre 1976 y 1977), Trazos (emitido en
1977) e Imdgenes (emitido entre 1978 y 1981).

Los tres estdn relacionados entre si. En primer lugar porque, en cierto sentido, cada uno de
ellos naci6 para hacer las veces de continuador del anterior. En 1977 Encuentros con las artes
v las letras se dividi6 en dos programas: Encuentros con las letras, que se dedicaria a la lite-
ratura, y Trazos, que se ocuparia de las artes plasticas. Por su parte, Imdgenes aparecio en 1978
para continuar con la iniciativa iniciada por Trazos de hacer un programa que mostrase arte
—contemporaneo y no tan contemporaneo— en television. En segundo lugar hay que tener en
cuenta que muchas de las personas responsables de que estos programas vieran la luz cada
semana eran las mismas. Por ejemplo, en todos ellos estuvieron implicados, si bien de modos
distintos, Ramén Gémez Redondo, Paloma Chamorro o Joaquin Barcel6. Junto con ellos, el

8 PALAcIO, Manuel. La television durante la Transicion espaiiola, Madrid, Cdtedra, 2012; FERNANDEZ,
Luis Miguel. Escritores y television durante el franquismo (1956-1975), Salamanca, Universidad de Sala-
manca, 2014.

® RODRIGUEZ PASTORIZA, 2010, p. 30.
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visionado de las emisiones de estos programas nos revela una interesante lista de invitados. Se
cont6 con la participacion, por ejemplo, de especialistas como Antonio Bonet, Simén Marchén,
Santiago Amoén, Juan Antonio Ramirez, Valeriano Bozal, Angel Gonzalez, Alfonso Pérez San-
chez, Ignacio Gémez de Liafio, Juan Manuel Bonet o Fernando Savater. También aparecieron
artistas del momento como Luis Gordillo, Eduardo Urculo, Eusebio Sempere, Herminio Mo-
lero, Fernando Zébel o Gustavo Torner, asi como creadores cuya aparicion tenia que ver con
una cierta intencidn de recuperar o releer el pasado como Joan Mir6, Josep Renau, Salvador
Dali o Maruja Mallo.

Como ya se ha sefialado, todos estos programas se podian ver en el UHF. El segundo canal
de TVE habia empezado sus emisiones en 1966 y su programacion aparecia como una alter-
nativa —no una rival— a la de la primera cadena. Esta alternativa se distinguia por incorporar
una mayor oferta de productos televisivos relacionados con lo cultural y por asumir conscien-
temente que se dirigia a un ptiblico minoritario. En lo que a esto dltimo se refiere hay que
decir que el de la Segunda cadena era un puiblico minoritario tanto porque la sefial del UHF
tard6 bastante tiempo en llegar a todas las zonas de pais, como por el hecho de que no se es-
peraba que una programacion de tipo cultural atrajera a un nimero masivo de espectadores. Es
cierto que tampoco se hizo nada por que esto fuera de otro modo; los programas culturales no
se emitian necesariamente en la franja horaria de prime time ni se trasladaban de la Segunda
a la Primera cadena que tenia siempre mas audiencia y una sefial que llegaba a muchos mas
puntos del pafs. Asi, por ejemplo, cuando en 1977 se preguntd a Carlos Vélez, director de
Encuentros con las letras, si no seria mejor que este programa cultural, que gozaba de un
éxito importante habida cuenta la temdtica que trataba, se emitiera por la primera cadena de
TVE este respondié que, en su opinién, el programa estaba bien en la Segunda. Para €] el
unico problema que esto planteaba era que el UHF no llegaba a todas partes si bien precisaba
que, a pesar de eso, la emisién gozaba «de una audiencia de unos 700000 espectadores,» y
€s0, aseguraba Vélez, «para un programa de este tipo es un indice muy alto».'°

El primer programa de Encuentros con las artes y las letras fue emitido el 7 de mayo de
1976, tan solo unos meses después de la muerte de Franco. Como suele sefialarse al hablar de
este programa esa misma semana nacieron dos de las publicaciones mds relevantes de esa
época: el periddico El Pais —considerado como el «intelectual colectivo de la transicién» por
José Luis Lopez Aranguren'' y «periédico de referencia dominante» por especialistas como
Gérard Imbert y José Vidal-Beneyto—'? y la revista Historia 16. Ese mismo afio también
naceria Diario 16."* La nueva emision televisiva suponia la reunién de dos programas ante-

10 IMM «Encuentros con las letras cambia de horario», ABC, Madrid (27 de noviembre de 1977), p. 110.
Disponible en: http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/abe/1977/11/27/110.html
[Consulta: 08/03/2015].

' LO6PEZ ARANGUREN, José Luis. «Prensa y opinién publica: la prensa como agente de cambio», Archi-
piélago, 14, 1993, pp. 75-77.

12 IMBERT, Gérard; VIDAL-BENEYTO, José (coords.). El Pais o la referencia dominante, Barcelona, Mitre,
1986.

13 RODRIGUEZ PASTORIZA, 2010, p. 33; ARA TORRALBA, Juan Carlos. «Encuentros con las letras, mucho
mds que una galerfa televisiva de la literatura en la transicién», en Antonio Ansén, Juan Carlos Ara Torralba,
José Luis Calvo Carilla, Luis Miguel Fernandez, Maria Angeles Naval Lépez y Carmen Pefia Ardid (eds.),
Television y Literatura en la Esparia de la Transicion (1973-1982), Zaragoza, Institucion Fernando El Cat6-
lico, 2010, p. 139.
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riores, Revista de las Artes y Revista de las Letras, que a su vez habian estado unidas anterior-
mente bajo el titulo de Revista de las Artes y las Letras.** El director y guionista de Encuentros
con las artes y las letras era Carlos Vélez. El habia sido el responsable de la creacién, en
enero de 1976, de dos programas que siempre se asocian a la transicion: La Clave y A fondo.
Aparte de su cardcter emblemadtico y de su papel en la memoria de muchos espectadores de
esos aflos, 0 quizd precisamente a causa de ello, los tres programas mencionados han sido
considerados por estudiosos de la television como Manuel Palacio como «programas televisi-
vos para el renacer de una democracia».'> Vélez habia sido director de Draméticos en TVE en
la apertura de febrero de 1974.'° Con anterioridad habia sido el responsable de la creacién de
destacadas revistas culturales en las que habian encontrado un lugar los escritos de muchos
intelectuales comprometidos con el antifranquismo como fue el caso de la mitica Acento Cul-
tural. Para poner en marcha Encuentros con las artes y las letras Carlos Vélez se rodeé de un
buen grupo de especialistas entre los que se encontraban ya en los primeros programas Joaquin
Barceld, César Gil, Juan Antonio Méndez, Daniel Sueiro o Paloma Chamorro, entre otros
muchos. Si bien mds adelante su duracién se reduciria, en sus inicios las emisiones de este
programa tenian una duracion superior a lo que cabia esperar entonces —y también ahora— del
espacio que la television podia conceder a la cultura: el nuevo programa cultural del UHF tenia
una duracién de casi una hora y media.

La relacion que Encuentros con las artes y las letras buscaba establecer entre la cultura y
el renacer de una democracia se aprecia hasta en los mds minimos detalles del programa. En
este sentido llama la atencién la cabecera de la emision. Esta constituia la presentacion del
programa, su marca de identidad, asi como toda una declaracion de intenciones. Sus imagenes
recorrian diversos lugares relacionados con la temética cultural del programa para establecer
también un vinculo entre ellos. Dicho vinculo tenia que ver con su dinamismo y con su papel
como dinamizadores del ambiente cultural. Se comenzaba con la tradicién de la que se daba
cuenta con un travelling sobre la fachada del Museo del Prado cuya animacién no solo se
ponia de relieve por el movimiento de la cdmara sino también por la musica. La sintonia del
programa era una melodia interpretada por un instrumento de cuerda pulsada, seguramente una
guitarra, que mas adelante era apoyada por un bajo y percusiéon —bateria y palmas— a los que
después se afiadian los timbres de una orquesta completa. El movimiento de dicha melodia
resulta al mismo tiempo veloz, seguro y constante, proporcionando referencias a distintas
tradiciones musicales asociadas tanto a la musica «culta», como a la «popular» asi como a la
identidad espafiola. Tras las imdgenes de la fachada del Museo del Prado se mostraban escenas
de la vida cotidiana. En ellas se veia a la gente caminando por las calles del centro de Madrid,
en torno a los cines, los kioscos de prensa, las tiendas de libros y de discos, etc. Entonces la
miusica de la sintonia se veia cubierta en ciertos momentos por el ruido de la calle, por las
voces de la gente y por la musica que se podia escuchar en las tiendas, como si también esas
tradiciones musicales se mezclaran con el dia a dia, conviviendo con él. Es especialmente
significativo que se dediquen también imagenes a las calles y parques del campus de la Uni-
versidad Complutense asi como a las voces de los estudiantes. No hay que olvidar que el

4 RODRIGUEZ PASTORIZA, 2010, p. 32.

15 Paracio, 2012, p. 100.

16 PEREZ ORNIA, José Ramén. «Encuentros con las letras», El Pais (19 de junio de 1979). Disponible en:
http://elpais.com/diario/1979/06/19/agenda/298591201_850215.html [Consulta: 08/03/2015].
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mundo universitario constituia no solo el futuro del pais sino también uno de los espacios més
destacados de la protesta contra el régimen y de las propuestas renovadoras para la sociedad,
la cultura y la politica del momento.

Que en la cabecera de un programa cultural se alternasen imagenes de espacios sancionados
por la historia y la tradicién como eran los museos, con otros relacionados con el ocio, lo coti-
diano o los jovenes, los colocaba a todos en un mismo nivel. Bien es cierto que cada uno de ellos
era filmado de un modo distinto, con una menor presencia de personas en los entornos de tipo
museistico e imdgenes que dan una idea de movimiento ordenado, frente al bullicio desordenado
de las aceras, las tiendas y la universidad. No obstante todos estos espacios se sucedian en el
montaje, era posible transitar entre ellos. Esto suponia también reconocer la importancia del
papel de las personas movidas por los intereses culturales —a quienes, podemos aventurar, En-
cuentros con las artes y las letras aspiraba a tener como publico— en la configuracion del cam-
po cultural del que el programa pretendia dar cuenta y conformar al mismo tiempo. Las dltimas
imagenes de la cabecera de este espacio se dedicaban al imponente y recién inaugurado nuevo
edificio del Museo Espafiol de Arte Contemporaneo asi como a las obras del polémico —y en-
tonces ain no inaugurado— Museo de Escultura al Aire Libre de la Castellana. En este dltimo
caso, se trataba de un nuevo travelling. La eleccién de filmar el museo con este movimiento de
cédmara no es accidental puesto que, de esta manera, ademds de dialogar con las imagenes del
Museo del Prado iniciales se podia mostrar y «activar» la barandilla del puente disefiada por
Eusebio Sempere. El artista la habia pensado para que «al verla desde un vehiculo en movimien-
to» se produjera un efecto cinético. La cabecera del programa constituia pues una presentacion
del programa en la que se pueden encontrar ya algunas claves del acercamiento a la cultura que
este propiciaria. Qué objetos pueden revestir interés cultural y dénde se los puede encontrar —no
solo en espacios asociados a la «alta cultura», también en la calle, en la universidad y en sus
parques—, quiénes participan de ella y cémo hay que mostrarla en television serfan algunas de
las cuestiones que trataria de responder este programa y también los que le sucederian.

Frente al dinamismo de su cabecera, la primera imagen del programa era un platé vacio,
que se veia blanco en las pantallas en blanco y negro. El presentador, Roberto Llamas, apare-
cia sentado en el centro de este espacio desierto. A su alrededor solo habia un cenicero de pie
y numerosas peanas blancas sobre las que se disponian fotos, dibujos, libros, discos, diaposi-
tivas, un proyector, un magnetéfono, un tocadiscos, etc. Podriamos considerar esto como una
simple decision estética que estaba en consonancia con el trabajo de algunos escendgrafos del
momento. También tenia que ver, indudablemente, con la idea de que el propio programa se
concebia como un lugar en construccidén puesto que, como sefialaba Roberto Llamas en su
primera intervencion, se trataba de un «espacio cultural sin fecha y sin lugar» cuyo «lugar
cierto» se irfa «acumulando cada dia».!” Ademads de esto, considero que el disefio del decora-
do inicial tenia que ver con el modo en que se estaba construyendo ya entonces el relato de la
historia de la cultura mas reciente. Ya en 1971 José Luis Abelldn habia hablado del «paramo
intelectual» que era la Espaiia franquista'® y que bien podia identificarse con el platé précti-
camente vacio en el que se grababa esta primera emision de Encuentros con las artes y las
letras. No obstante, en el caso de este programa, el vacio no era tal puesto que se mostraban

7" Encuentros con las artes y las letras, emitido por la Segunda cadena de TVE el 7 de mayo de 1976.
'8 ABELLAN, José Luis. La cultura en Espaiia. Ensayo para un diagndstico, Madrid, Cuadernos para el
Didlogo, 1971, pp. 9-10.
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una serie de herramientas que hacian pensar en la existencia de medios para repoblar el paramo.
Medios tecnoldgicos para hacer que entrasen en escena objetos que ya existian fuera de ella.
De hecho, si nos fijamos en la cabecera del programa, la calle estaba més viva que el platd
televisivo. Este tenia que intentar acercarse a lo que habia afuera empleando los aparatos que
estaban en las peanas. En definitiva, es posible que con este decorado no se quisiera simple-
mente reforzar la idea de que el pais constituia un paramo intelectual sino sefialar que la cul-
tura oficial y los medios de comunicacién controlados oficialmente —como era el caso de
TVE— estaban vacios y era necesario darles vida llevando allf el aliento de la cultura que ya
existia fuera de dichos espacios oficiales. Solo unos meses mads tarde de que se emitiera este
programa Julidn Marias hablaba de la existencia de «la vegetacion del paramo» y criticaba la
imagen, exitosa entre los jévenes, que habia sido creada por Abellan."

Conversation pieces

Dar un espacio en el que los intelectuales pudieran conversar parece haber sido una de las
cuestiones que se tratd de privilegiar en los programas culturales. En ellos puede advertirse
una urgente necesidad por propiciar y también por escenificar la importancia y la posibilidad
del didlogo. Quiza también, con ello, de la reconciliacion. Se trataria de valores que acompa-
flarian todo el proceso de la transicién, junto con el silencio y el miedo a la Guerra Civil como
ha mostrado Paloma Aguilar.”® El didlogo y el debate televisivo en la transicion suele encontrar
en el programa La Clave su ejemplo paradigmético. Sin embargo no se trataba de un caso
aislado. Como han indicado algunas especialistas, TVE aparecia en esos afios como un nuevo
foro de debate.”

Encuentros con las artes y las letras dedicaria una diversidad de espacios al didlogo, ensa-
yando distintos tipos de formato para propiciar la conversacién. En algunos casos se trataba
de mesas de debate con muchos participantes como era el caso de la titulada «La critica de arte
contra la pared» en la que Paloma Chamorro conversaba con Santiago Amén, Andrés Trapiello,
Santos Amestoy y Simén Marchan acerca de «las estupendas posibilidades y mediocres reali-
dades de la critica de arte».*? Ya en el primer niimero de esta revista dedicada a las artes y las
letras —pues el modelo de este espacio televisivo no era otro que el de la revista cultural en el
que tanta experiencia tenia Carlos Vélez— se comenzaba experimentando con un formato de
entrevista que llamaron «El tridngulo». El funcionamiento de este tipo de entrevista «triangu-
lar» que se estrenaba con «El tridngulo... teatral» en el que participaban Victor Ruiz Iriarte,
Francisco Nieva y Jesis Campos era explicado asi por Roberto Llamas:

El modelo de entrevista que proponemos a continuacién es, por decirlo asi, la entrevista-
pescadilla o, més correctamente, la entrevista triangular. La entrevista que se muerde la cola.
La entrevista de los tres dngulos. Veran que no hay en ella, técnicamente, un entrevistador [...]

19 MARIAs, Julidn. «La vegetacion del paramo», La vanguardia espafiola (19 de noviembre de 1976), p. 7.

2 AGUILAR FERNANDEZ, Paloma. Memoria y olvido de la Guerra Civil espaiiola, Madrid, Alianza, 1996;
AGUILAR FERNANDEZ, Paloma. Politicas de la memoria y memorias de la politica, Madrid, Alianza, 2008.

2! PHILIPPE, Virginie. Transition et télévision en Espagne. Le role de la TVE 1973-1978, Paris, L’ Harmattan,
2007, p. 47.

22 Encuentros con las artes y las letras, emitido por la Segunda cadena de TVE el 25 de junio de 1976.
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Las personas que intervienen en la entrevista triangular pertenecen al mismo campo pro-
fesional pero hay una separacion generacional entre ellos cuando menos y también acaso una
distinta forma de entender esa misma profesion que los tres ejercen.

En contra de la entrevista cldsica, aqui el entrevistado, el que responde, toma sucesivamente
el papel de entrevistador y también pregunta para satisfacer su curiosidad a quien tiene a su lado
en esta rotacion de los tres dngulos del tridngulo. Tres generaciones artisticas. Ellos van a cono-
cerse unos a otros y nosotros vamos a conocer a los tres.”

A mi juicio resulta evidente que este formato de entrevista pretendia no solo que los espec-
tadores conocieran a distintos protagonistas del mundo de la cultura sino también mostrar el
pluralismo, la diversidad de dicho mundo. También demostraba que era posible y fructifero
que personas en distintos estadios de su carrera, pertenecientes a generaciones distintas y con
ideas muy diferentes se sentaran a una mesa a hablar. El didlogo era posible. Muy pronto se
dedicé uno de estos tridngulos a las artes plasticas, concretamente al &mbito del mercado ar-
tistico. En junio se emitié «El tridngulo... de los vendedores de arte» en el que conversaban
Juan Mas, Aurelio Biosca y Chiqui Abril acerca de su labor como galeristas y su relacidon con
el mundo del comercio artistico y los artistas.?*

Como ya se ha sefialado mads arriba, en 1977 Encuentros con las artes y las letras, que ya
habia reducido su duracién a una hora, se desdobla. Aparecen de una parte Encuentros con las
letras que continda bajo la direccidon de Carlos Vélez y de la otra Trazos dedicado a las artes
plasticas. Inicialmente el director de este programa era Ramén Gémez Redondo y su subdi-
rectora Paloma Chamorro que, mds adelante, sustituiria a Gémez Redondo en el puesto de
direccion. El «ndmero 0» de Trazos se emitié la noche del jueves 21 de abril de 1977 y con-
sistié en una gran mesa redonda en la que «una serie de buenos y viejos amigos [...] relacio-
nados de un modo u otro con el mundo del arte en la Espafia de hoy»* debatian acerca de qué
era un programa de arte en television y qué funcién debia cumplir. Junto con el director y la
subdirectora del programa se sentaban a la mesa seis artistas y criticos de arte: Eusebio Sem-
pere, Gustavo Torner, Ignacio Gémez de Liafio, Juan Manuel Bonet, Antonio Ferndndez Alba
y Julio Lépez Hernédndez.

Al igual que Encuentros con las artes y las letras, Trazos también se concebia como una
«revista de arte» —de hecho, ese era su subtitulo, su «apellido» como indicaba Gémez Redon-
do en la primera emisién—. El programa dirigido por Vélez se habia iniciado con un plat6
vacio que se iba a llenar de objetos progresivamente. En €l su presentador habia leido a cdma-
ra lo que podriamos considerar el «editorial» de esta revista televisiva. En aquel caso se habia
decidido sustituir la palabra «historia» por la de «cultura» en el editorial de la recién nacida
Historia 16 para hablar de «La cultura perdida».?® Trazos por su parte arrancaba reflexionan-
do sobre el propio formato del programa de arte en television. La conversacion se abria con
los que se denominaban Principios generales. Filosofia y propdsitos del proyecto. Se trataba
de unos puntos generales y programaticos elaborados por Gémez Redondo y Chamorro en los
que se recogian sus ideas acerca de qué criterios debia cumplir un programa de arte emitido

2 Encuentros con las artes y las letras, emitido por la Segunda cadena de TVE el 7 de mayo de 1976.

Encuentros con las artes y las letras, emitido por la Segunda cadena de TVE el 4 de junio de 1976.
% Trazos, emitido por la Segunda cadena de TVE el 21 de abril de 1977.
% Encuentros con las artes y las letras, emitido por la Segunda cadena de TVE el 7 de mayo de 1976.
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en television. Esas cuestiones eran las seleccionadas para guiar la conversacion entre los ex-
pertos reunidos en este primer programa. Entre ellas se encontraban temas como qué criterios
emplear para elegir qué mostrar y qué no en el programa, o cémo resolver el problema de cémo
presentar un medio y un lenguaje a través de otro. Esto tltimo es una buena muestra de hasta
qué punto sus responsables eran conscientes —y querian concienciar a sus espectadores— de
que la television era un lenguaje, un medio a través del cual se hablaria de y se interpretaria
otro medio, en este caso el de las artes plasticas. Igualmente se planteaba la cuestion de si
aspiraban a ser un programa informativo destinado a los conocedores o un espacio didactico
en el que se ensefiara a ver. Ademds de eso y en consonancia con la conciencia de tener que
hablar de arte con un medio y un lenguaje concreto que era el de la televisién a la que nos
hemos referido antes, se seflalaba que tenian la aspiracién de dar un tratamiento a la informa-
cién artistica que no rehuyera las leyes del espectdculo televisivo.?’

Del museo imaginario a la pintura fresca

Si la recuperacion de la cultura para todos era el objetivo de Encuentros con las artes y las
letras, también era el de Trazos. Ya se ha mencionado que ambos programas tenian en comtin
el tomar como modelo a las revistas culturales. A fin de cuentas se trataba del formato al que
estaban mds habituados los intelectuales del momento -como lectores y como colaboradores.
No obstante, en el caso de Trazos es posible advertir que esta idea inicial se combinaba con
elementos que parecen tener mas en comun con el formato de los informativos, especialmente
en el caso del disefio de decorados como el que acogia la mesa desde la que informarian Pa-
loma Chamorro, Ramén Gémez Redondo y sus colaboradores e invitados. Tras ellos cerraba
el espacio un muro sobre el que habia un collage de fragmentos de reproducciones a gran ta-
mafio de obras artisticas realizadas a lo largo de la historia del arte occidental por pintores que
iban de Giotto a Picasso.

La eleccion de este tipo de decorado, especialmente en lo que al collage de reproducciones
se refiere, seguramente estaba relacionada con que el museo imaginario de Malraux fuera uno
de los modelos que tenia presentes esta recién inaugurada emisién. Tenia que ver con este mo-
delo la importancia concedida a las emociones para dar forma a la relaciéon que se establecia
con las imdgenes, asi como para seleccionarlas y para ordenarlas. Es posible que incluso se
hiciera referencia a todo esto con el disefio de la cabecera del programa. En ella la cimara hacia
zoom sobre conocidas y destacadas obras de la historia de la pintura. Esa aproximacién a la
imagen se veia acompaifiada por el acercamiento a ella de una llama que, finalmente, acababa
quemando las obras y también el nombre del propio programa, haciéndolos desaparecer. El
efecto de desasosiego que producia esta cabecera se veia reforzado por la banda sonora elegida
que no era otra que la mudsica compuesta por Bernard Herrmann para los créditos de Psicosis
de Hitchcock. El museo imaginario pero también el fuego —apasionado, gozoso, interminable,
pero en igual medida cegador y destructivo como mostraban las imdgenes quemadas en la ca-
becera de Trazos e indicaban las referencias filmicas a las que remitia la musica que las acom-
pafiaba— eran las imdgenes a las que recurria la presentacion con la que Dolores Trueba daba

" Trazos, emitido por la Segunda cadena de TVE el 21 de abril de 1977.
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la bienvenida a los espectadores de este programa, recordando, eso si, que en el programa se
tendrian en cuenta las ideas vertidas en la mesa redonda del niimero inicial de la revista:

Buenas noches. Con imédgenes de fuego, un fuego gozoso, interminable, que recorre arriba
y abajo nuestro museo imaginario, nace hoy, ahora si, de verdad, Trazos. Revista de arte. Como
a todo lo que nace, no cabe sino desearle sabiduria, virtud y larga vida. Un grupo de viejos y
buenos amigos nos ayudaron la semana pasada ante estas mismas cdmaras, en este mismo dia, a
debatir, a intentar adivinar, qué es, qué debe ser un programa de arte en Television Espafiola. Ni
una sola de las ideas que allf se formularon, ni una sola sugerencia, ni un solo deseo, han caido
en saco roto, pero ahora la palabra la tienen ustedes, porque son ustedes los que tienen que juzgar
sobre el sentido y la buena o mala marcha de esta aventura que comienza hoy y que se llama
Trazos. Y no queremos otros jueces que nuestra propia conciencia y el sentir ptiblico. Y ya, sin
mads predmbulos, comenzamos. Mesa de redaccion. Tiene la palabra nuestro director.?

La musica seria un elemento importante a la hora de mostrar las obras artisticas y las ex-
posiciones en este programa. Contribuia a guiar los paseos de la cdmara entre las obras, a las
que se acercaba y de las que se separaba al ritmo de los temas elegidos. En este programa se
mostraban numerosas exposiciones, fundamentalmente las realizadas en Madrid y Barcelona
aunque los intereses del programa, tal y como también se habia sefialado en el mencionado
«numero 0», no se restringian a lo que sucedia en Madrid o a lo que sucedia en Espaifia. Asi
también se informaba acerca del mundo artistico de Paris, de Berlin o de Estados Unidos, por
ejemplo. Algunas de las figuras destacadas de la época anterior a la Guerra Civil fueron recu-
peradas —si bien no necesariamente reactivadas politicamente— por las cdmaras de Trazos.
Fue el caso de las entrevistas realizadas a Maruja Mallo, Josep Renau o Joan Mir6 y también
de los reportajes dedicados a personalidades como Pablo Picasso o a Timoteo Pérez Rubio.

La idea de que la existencia de debate era un sintoma positivo del buen desarrollo del pais
en general y del mundo del arte en particular también estaba presente en Trazos y en los en-
cuentros y conversaciones que propicid. A lo largo del programa habria mesas de debate dedi-
cadas a temas como, por ejemplo, los problemas del Museo del Prado, la ensefianza del arte
en Espafia, cuestiones urbanisticas, o al Museo de Arte Contemporaneo, etc. Sin embargo, ya
no se trataba solamente de que el debate entre posiciones distintas tuviera lugar en el platé del
programa; en la emision se informaba acerca de momentos en los que el didlogo y el debate
tenian lugar en foros distintos al televisivo. Tal y como ya hemos analizado en otro lugar, re-
sulta muy significativo el modo y el momento en el que este programa informd acerca de las
discusiones que se produjeron en los cursos de la Universidad Internacional Menéndez Pelayo
en el verano de 1977. Como es bien sabido, en ellas se enfrentaron posiciones contrapuestas
en relacion con el papel del arte en la sociedad y habitualmente se considera esta disputa como
uno de los puntos de inflexion en la historia del arte espafiol de esos afios. Estos debates fueron
interpretados como un signo de democracia, como una muestra del avance de los tiempos y de
la superacion del franquismo. Una idea que, sin duda, habia de verse reforzada por el hecho
de que este programa fuera emitido el 16 de junio de 1977, tan solo un dia después de haberse
celebrado las primeras elecciones generales en mds de cuarenta afios.”

% Trazos, emitido por la Segunda cadena de Television Espafiola el 28 de abril de 1977.
2 HARO GARCiA, Noemi de. «La historia del arte espafiol de la transicién: consecuencias politicas de una
representacion», en Juan Albarran (ed.). Arte y Transicion, Madrid, Brumaria, 2013, pp. 225-248.
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Segtin avanza el tiempo las emisiones de Trazos parecen dedicar menos espacio a las mesas
redondas y mds a las entrevistas, al comentario de obras o de figuras concretas y a los repor-
tajes. En esto quizd se podria ver un interés cada vez menor por mostrar y propiciar el debate
en el plat6 frente a una creciente preocupacion por centrarse en los creadores y sus obras, un
enfoque que podemos asociar a una concepcién mas tradicional en el acercamiento al objeto
artistico. Es 16gico pensar que este cambio en los modelos del programa también motivaria que
perdieran su sentido inicial unos decorados inspirados en la idea del museo imaginario. De esta
manera la inicial coleccidon de imagenes orientadas a ensefiar —no a sustituir a la obra origi-
nal— desaparecio del platd, ocupando su lugar una coleccion de pinturas originales hechas ex
profeso para el programa. Los pintores Jos¢ Manuel Broto, Carlos Franco, Luis Gordillo,
Gerardo Delgado, José Guerrero, Guillermo Pérez Villalta, Manolo Quejido, Gerardo Rueda,
Eusebio Sempere, Jordi Teixidor y Gonzalo Tena fueron los encargados de pintar los lienzos
para los nuevos decorados. A este proceso se dedic6 toda una emision especial.*® Efectiva-
mente, se trataba de un programa especial tanto por su temdtica como porque fue rodado en
color frente al blanco y negro de Trazos.*' Tanto la significativa némina de artistas elegidos
para realizar estas pinturas como la sustitucién de las reproducciones de obras destacadas de
la historia de la pintura por originales de artistas contempordneos indican un cambio en la
orientacion e intereses de este programa sobre arte. Un cambio que estaba en consonancia con
los tiempos y con la ya conocida situacién del campo del arte y de la historia del arte en esos
momentos.

Individuos y distancias

El lugar de Trazos como programa dedicado a las artes visuales del segundo canal televi-
sivo serfa ocupado a partir del 18 de octubre de 1978 por Imdgenes. La responsable de su di-
reccion, del guién y de presentarlo era Paloma Chamorro. En este caso los programas se gra-
baron desde el principio en color y se emplearon los cuadros pintados para Trazos para los
decorados y también como fondo de los créditos finales. En este caso la musica elegida para
acompafiar —al menos inicialmente— tanto a los créditos como la cabecera era el tema Layla
de Eric Clapton que precisamente estaba de gira en esos momentos y daria conciertos en ciu-
dades como Madrid o Barcelona. El formato elegido para el nuevo programa claramente no
era ya el de la revista, tampoco el del informativo sino mds bien el de la sucesion de reportajes
presentados por su directora. Aunque en Imdgenes seguiria habiendo espacio para las conver-
saciones, resulta sintomdtico que el primer programa se planteara como una especie de solu-
cién de compromiso entre las habituales mesas redondas de programas anteriores y las entre-
vistas a personalidades reconocidas e individuales como ya habia empezado a suceder en
Trazos.

En efecto, para ese primer programa de octubre de 1978 se habian planteado una serie de
preguntas acerca del arte a varias personas y sus respuestas se habian montado para agruparlas

3" Trazos, emitido por la Segunda cadena de TVE el 10 de noviembre de 1977.

31 Un blanco y negro que era la preferencia expresa de Trazos desde sus inicios porque asi respondian
mejor las obras y no se engafiaba al espectador. Trazos, emitido por la Segunda cadena de TVE el 21 de abril
de 1977.
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en funcidn de la pregunta a la que respondian. De esta manera se creaba una especie de galeria
de retratos individuales intercalados que permitian comparar personalidades y respuestas pero
no apreciar cémo estas interactuarian entre si. El lugar que ocupa el arte en la vida de los en-
trevistados, la utilidad del arte, como serd el arte del siglo XXI o nombrar a un artista al que
salvar y a otro al que condenar, eran algunas de las diez cuestiones que se planteaban a los
entrevistados. Todas parecian mas encaminadas a caracterizar a los sujetos elegidos que a
contribuir al disefio del programa o a revelar los principios del mismo. Es cierto que el elenco
de entrevistados resulta significativo, pero no lo es menos que en esta primera emisioén ya no
se trataba ni del editorial inaugural de Encuentros con las artes y las letras, ni de la exposicién
de los principios de la direccidon de Trazos. El tema central no era ya cémo habria de ser un
programa de arte, o como comunicar el arte a los demds, cuestiones todas ellas que demostra-
ban una preocupacion social y una orientacién hacia la colectividad. Es justo pensar que quiza
estos ya no eran los temas centrales porque estaba claro en qué habia de consistir y como habia
de comunicar un programa de arte en television. O quiza ya no se consideraba que plantear
este tipo de cuestiones fuera de interés para el ptiblico. Fuera como fuese, las preguntas de este
cuestionario parecian estar encaminadas a dar a conocer qué significaba el arte para los entre-
vistados.

Los protagonistas elegidos para responder eran: José Miguel Ullan, Eduardo Urculo, Ernes-
to Jiménez Caballero, Angel Gonzalez, Alfonso Pérez Sanchez, Antonio Gala, Fernando Zdbel,
Fernando Vijande, Maruja Mallo, Fernando Savater, Herminio Molero, Victor Gémez Pin y
Salvador Dali.*> Salvo Maruja Mallo, todos ellos parecian haber sido filmados en un espacio
identificable vagamente para el espectador —despachos, salones, espacios publicos, estudios,
etc—. El tipo de lugar elegido para la grabacién asi como su decoracién contribuia a caracteri-
zar a la persona en cuestion. Por ejemplo, Jiménez Caballero, Fernando Vijande o Alfonso Pérez
Séanchez aparecian en distintos entornos de despacho, mientras que Ulldn o Herminio Molero
se mostraban en salones de lo que —intuimos— eran sus domicilios, o Fernando Savater y
Angel Gonzilez se encontraban rodeados de libros en sus estudios. El programa ofrecia asi la
posibilidad de conectar directamente el espacio doméstico de los telespectadores con los lugares
propios de los protagonistas, casi como si de una ventana transparente se tratara.

Cada uno de los entrevistados presenta sus peculiaridades ante la cdmara, no obstante hay
que sefialar que, de entre todos ellos, llaman especialmente la atencién Salvador Dali, Ernesto
Jiménez Caballero y Maruja Mallo, es decir, aquellos que habian sido testigos de la Espafia
anterior a la Guerra Civil. El trato que recibe cada uno de ellos es especial. Dali es el tinico de
los entrevistados del cual no se especifica su ocupacion la primera vez que aparece ;se trata
de un mero olvido?, ;0 quizd a que se le consideraba sobradamente conocido?, ;o se debe
acaso a que no se le reconocia una ocupacion Unica y concreta? En cualquier caso, se trata del
unico de los personajes que merece, porque asi lo demanda €l mismo de forma explicita, que
la voz de Paloma Chamorro le haga preguntas desde el fuera de campo mientras que, en los
demas casos, la presentadora formula la pregunta desde el platé y el entrevistado responde
desde su espacio. Por su parte, algunas de las palabras dedicadas por Jiménez Caballero al
programa merecen ser citadas, medio en serio medio en broma, por Chamorro en sus primeras
palabras a cdmara. Finalmente, Maruja Mallo, la tnica mujer entrevistada, constituye una

32 Imdgenes, emitido por la Segunda cadena de TVE el 18 de octubre de 1978.
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singular excepcion en esta galeria de intelectuales varones. Ella aparece ante la cdmara con
una indumentaria peculiar de la que destacan elementos como su maquillaje, el adorno que
lleva en el pelo o las vieiras que cuelgan del cordén que lleva a la cintura. Su apariencia enca-
jaba bien tanto con su imagen publica en esos afios, como con la actitud lddica que se le pue-
de suponer a la luz de algunos de sus retratos. Sin embargo, también resulta algo forzada y
teatral. A este efecto contribuye especialmente que ella se encuentre sentada con una actitud
corporal rigida y contenida en un lugar que no podemos identificar. Solo tenemos una figura
ante un fondo blanco que rara vez mira a cdmara y que lee sus «respuestas» de unos folios que
tiene en las manos, aparentemente sin tener en cuenta las preguntas que se le hacen.

Maruja Mallo es presentada en estas imdgenes como una interlocutora imposible. Cuando
Paloma Chamorro lanza la pregunta «;qué esperarian ustedes de un programa de arte en tele-
visiéon?» —la tinica pregunta que muestra una cierta inquietud por reflexionar acerca del propio
medio televisivo— se montan las respuestas de los entrevistados de manera que la de la artis-
ta es la pentltima. Ante la pregunta ella replica:

(Como extension espacial?, no tiene rival. Insospechada la incégnita del sonido de qué o
quién la puede descifrar en el hiperespacio. Como didéctica, la mds acertada. La futura ensefian-
za serd visual. No hay concepto sin palabra. La voz serd sustituida por la imagen. El mundo esta
construido con las manos, con formas y materias, y no con palabras.

Tras decir ella esto se pasa por corte a un plano de Angel Gonzilez que se limita a responder
un «Pues eso» que dialoga con lo dicho por Maruja Mallo pero que también sefiala de forma
comica lo incomprensible de las palabras de la artista. Su imagen, el hecho de que sea una
mujer de edad avanzada y su etiqueta de artista surrealista distraen la atencién del puiblico, que
no separa en lo que esta realmente dice. Segin parece no era algo infrecuente. Recordandola,
Antonio Bonet comparaba su forma de hablar con el estilo del Ulises de James Joyce.** Perso-
naje redescubierto por los jévenes de los setenta® que vieron en ella, como sefiala Estrella de
Diego, «el mito de las vanguardias histéricas hechas realidad»,*> Maruja Mallo estaba presente
«en todas las salsas madrilefias» y destacaba como uno de sus «personajes mas vistosos».*® Pero
se trataba de un personaje que necesitaba ser reconocido.’” Quiza con ese fin ella asumi6 el
papel de ser una especie exotica, rara, posiblemente en vias de extincién. Podemos escucharla

3% Testimonio de Antonio Bonet recogido en Maruja Mallo. Mitad dngel, mitad marisco (Antén Reixa,
2009). Disponible en: http://www.rtve.es/television/20130227/imprescindibles-profundiza-vida-obra-pintora-
maruja-mallo-2-tve/387499.shtml [Consulta: 08/03/2015].

3 Testimonio de Guillermo de Osma recogido en Maruja Mallo. Mitad dngel, mitad marisco (Antén
Reixa, 2009). Disponible en: http://www.rtve.es/television/20130227/imprescindibles-profundiza-vida-obra-
pintora-maruja-mallo-2-tve/387499.shtml [Consulta: 08/03/2015].

3 Testimonio de Estrella de Diego recogido en Maruja Mallo. Mitad dngel, mitad marisco (Antén Reixa,
2009). Disponible en: http://www.rtve.es/television/20130227/imprescindibles-profundiza-vida-obra-pintora-
maruja-mallo-2-tve/387499.shtml [Consulta: 08/03/2015].

3 Testimonio de Juan Manuel Bonet recogido en Maruja Mallo. Mitad dngel, mitad marisco (Antén
Reixa, 2009). Disponible en: http://www.rtve.es/television/20130227/imprescindibles-profundiza-vida-obra-
pintora-maruja-mallo-2-tve/387499.shtml [Consulta: 08/03/2015].

37 Testimonio de Antonio Gémez Conde recogido en Maruja Mallo. Mitad dngel, mitad marisco (Ant6n
Reixa, 2009). Disponible en: http://www.rtve.es/television/20130227/imprescindibles-profundiza-vida-obra-
pintora-maruja-mallo-2-tve/387499.shtml [Consulta: 08/03/2015].
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y maravillarnos, pero resulta complicada la empatia. En el caso de su participacién en la prime-
ra emision de Imdgenes el resultado es el de un efecto distanciador atin mas acentuado que el
que se habia producido, por ejemplo, cuando la artista habia aparecido anteriormente contando
algunos episodios de su vida a Juan Manuel Bonet en la plaza Mayor de Madrid.*® En estas
imdgenes de television la artista quedaba fuera del tiempo, como tantos otros exiliados retorna-
dos. Quiza no sea descabellado pensar que ese fuera uno de los efectos buscados.

Teatro

Manuel Palacio sefiala que tanto en Trazos como en Imdgenes, y en general en todos los
programas de la época, «hay demasiado parloteo; al menos para las costumbres del espectador
de hoy dia» pero también advierte en dichos programas un deseo de «trabajar la representacion
audiovisual»* y, afiadirfamos nosotros, también es posible encontrar en estos programas di-
versas propuestas acerca de como enseflar a pensar, a mirar y a hablar de arte. Se trata de
propuestas que tienen mucho que ver con las reflexiones que al respecto se estaban haciendo
en la historia del arte del momento. Habria que pensar que los responsables de estas emisiones
—de Carlos Vélez a Paloma Chamorro, pasando por Ramén Gémez Redondo y todos los ase-
sores de los programas— no solo fueron protagonistas sino también promotores de la visibili-
dad del arte en television. Ademads tuvieron mucho que ver con la visibilidad de ciertos histo-
riadores, criticos de arte, galeristas, artistas y discursos en un medio de comunicacién en el
que estos agentes no habian tenido una presencia comparable con anterioridad. Por otra parte,
no hay que perder de vista que, como ha sefialado Manuel Palacio, la colaboracién de los in-
telectuales en la television servia al medio para legitimar su actividad frente a las muy frecuen-
tes acusaciones de ofrecer productos zafios o exclusivamente interesados en lo comercial. De
hecho este autor considera que el caso de TVE «proporciona el modelo de estudio méas com-
pleto para hablar de los procesos de legitimacién y [sirve] como corolario para establecer las
relaciones positivas entre intelectuales y television cultural».*

Estos programas semanales hacian posible que diversos elementos del campo cultural apa-
recieran en esa pequefia pantalla que presidia un ndmero siempre creciente de salones espafio-
les. Con ello se contribuia de un modo singular a que personas que pertenecian al mundo
académico, museistico y especializado —en casi todos los casos integrantes del escenario
privilegiado que era el del mundo cultural madrilefio— se hallaran més cerca del espacio do-
méstico de los espafioles. A través de estos programas televisivos se informaba al ptblico
general pero también se difundia y legitimaba la labor de todas estas personalidades en el
campo cultural de esos momentos. Esto complementa la idea de que, como han afirmado al-
gunos estudiosos, la programacion cultural televisiva estaba orientada hacia un sector altamen-
te especializado de escritores, artistas, actores, cineastas, etc. —entre los que habria que afiadir
también a historiadores y criticos de arte—. Estos constituian su audiencia, aquella en la que
pensaban los responsables de los distintos espacios cuando los disefiaban.*! También seria, en

Trazos, emitido por la Segunda cadena de TVE el 23 de mayo de 1977.
3 PALAcIO, 2012, p. 276.

40 PaLAcI0, 2010, pp. 14-15.

# RODRIGUEZ PASTORIZA, 2010, p. 26.



TRANSICION, HISTORIA DEL ARTE Y TELEVISION 399

gran medida la audiencia en cuya recepcidn pensaban los intelectuales cuando hablaban fren-
te a la camara. Los contenidos y enfoques de estos programas no eran ajenos a las preocupa-
ciones e intereses politicos de sus responsables ni a las del publico especializado al que se
dirigian que, en definitiva, también formaba parte del sector cultural activo en el momento. Tal
y como ya hemos analizado en otro lugar, no cabe duda de que para muchos de estos agentes
la visibilidad en los medios de comunicacion constituia un medio para lograr prestigio como
intelectuales ptblicos y que esto les habia de permitir afianzar o encontrar su posicion en un
sistema del arte que se estaba reconfigurando en esos momentos.** Seguramente historiadores
y criticos de arte se afanaron en desempefiar lo mejor posible su papel de intelectuales (publi-
cos) para, entre otras cosas, poder ubicarse en el panorama politico que estaba cambiando en
esos afios. No en vano lograr un lugar destacado como agente en el campo cultural era condi-
cion fundamental para llevar a cabo el proyecto politico y cultural que cada uno de ellos tuvie-
ra en mente.

Las apariciones en los medios de comunicacién y en emisiones como las que se han estu-
diado aqui, asi como la imagen que se daba en ellas tanto del arte como de la historia del arte,
contribuyeron a construir y comunicar la idea de que el campo artistico era democratico —o
de que este se habia democratizado— antes incluso de que se celebraran las primeras eleccio-
nes generales. La representacion audiovisual de la historia y los historiadores del arte en tele-
vision estaba relacionada con la intencién de construir y difundir una tradicién cultural que
fuera la base de un pais democratico en esos afios de transicién. En paises como Alemania,
Italia o Portugal, se realizaron purgas tras las dictaduras y estas supusieron —en grados dis-
tintos— no solo un cambio en el panorama académico sino también la escenificacién de un
cambio. En Espafia, por el contrario, no hubo purgas que marcaran un antes y un después en
el proceso de transformacion politica. Ahora bien, quizd podriamos pensar que, en el caso
espaiol, dicho cambio fue teatralizado por otros medios y tuvo en la televisién uno de sus
principales escenarios.

42 HArO GARCciA, 2013.



