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| Museo de Bellas Artes de Bilbao posee en su coleccion tres pinturas de Pablo Palazuelo (Madrid,

1915-2007)" muy diferentes entre si. Fueron adquiridas en orden inverso a la relacién cronoldgica de

su ejecucion, de manera que la més reciente, Umbra (1972), fue la primera en adquirirse, en 1973; la
segunda, Rima [V (1958), se compré en 1998; y la tercera, /magen (1955), en 2004. Las tres son pinturas
relevantes, que representan momentos significativos del desarrollo del autor. De ellas, la que mas nos
interesa en este articulo es la mas antigua, /magen, si bien me referiré también, aunque mas brevemente,
a Rima IV, asi como a otras obras del pintor, porque pretendo establecer la influencia que ejercié Palazuelo
en el arte vasco de vanguardia de los afios 1950 y 1960. Umbra, una obra muy bella, escapa sin embargo a
esa cronologia.

Una obra maestra temprana

Imagen[fig. 1] se adquirid a la Galerfa Nieves Fernandez —ahora NF— de Madrid, que lo tenia en su depésito
desde abril de 1987, en que lo compré a la Galeria Maeght de Barcelona, que a su vez lo habia adquirido
a la Galerfa Maeght de Paris en 19862. El cuadro pertenecia a esta Gltima desde que fue ejecutado, pues
Palazuelo tenia relacion con ella ya desde el afo 1949, y de hecho realizd su primera exposicion individual en
Maeght, con un total de 19 pinturas, entre febrero y marzo de 1955. En el catélogo correspondiente a esa ex-
pasicion, /magen figuraba con el nimero 16°. En él se da la fecha de 1955, que es la que aparece en el propio
cuadro, si bien en el libro sobre Palazuelo publicado por Maeght en 1980%, donde esta reproducido, aparece
consignada una ejecucion larga o en dos periodos, pues consta como realizado en 1953-1955. La gufa del
Museo de Bellas Artes de Bilbao, publicada en 2006°, y el catalogo de las exposiciones retrospectivas del

1 Encasi toda la bibliografia de Palazuelo consta como fecha de nacimiento el afio 1916. Sélo en los catalogos de la exposicién antoldgica de
Madrid y Valencia de 1995 y de las exposiciones de Barcelona y Bilbao de 2007 se indica el afio 1915, concretamente el 8 de octubre de 1915.
Esta es la fecha de su partida de nacimiento, segtn noticia proporcionada por José Rodriguez-Spiteri Palazuelo, sobrino del artista y director
de su fundaciodn, el 13 de septiembre de 2006 a Teresa Grandas, co-comisaria de las exposiciones de 2007, a quien debo agradecer estas
precisiones. Madrid/Valencia 1995, p. 247; Barcelona/Bilbao 2006, p. 306.

2 Archivo Galeria NF (antes Nieves Fernandez), Madrid, que conserva factura de 23 de abril de 1987. Segun el Archivo Galeria Maeght, Paris, la
obra pas del taller del artista a la coleccién Marguerite y Aimé Maeght, Paris (1955-1981); de ésta, por herencia, a la coleccién Paule y Adrien
Maeght, Paris (1981-1986); y de ésta a la Galeria Maeght Barcelona.

3 Derriére le miroir, n.° 73. Paris : Galerie Maeght, 1955.

4 Esteban/Palazuelo 1980, p. 30. Se publicé simultdneamente versién espafiola en Barcelona.

5 Museo de Bellas Artes de Bilbao... 2006, p. 184.



1. Pablo Palazuelo (1915-2007)
Imagen, 1955
Oleo sobre lienzo. 126 x 90 cm

Museo de Bellas Artes de Bilbao
N.®inv. 04/843




2. Pablo Palazuelo (1915-2007)
) Psello, 1955
Oleo sobre lienzo. 96 x 100 cm

Coleccion particular

mismo afio, celebradas en el Museu d'Art Contemporani de Barcelona (MACBA) y en el Guggenheim Bilbao®,
recuperan la fecha Unica de 1955. Estas exposiciones han permitido por primera vez seguir las etapas inicia-
les de la obra de Palazuelo a través de una abundante seleccién de obras.

El cuadro fue presentado en el mismo afio 1955, en el certamen del Carnegie Institute del Pittsburg Museum,
en el que Palazuelo obtendrfa el premio tres afios més tarde, y en 1964 participd en la exposicion inaugural
de la Fondation Maeght de Saint-Paul-de-Vence’. Entre el 3 de diciembre de 1986 y el 3 de enero de 1987
formd parte de la exposicién Souvenir d'en France, en el Centre Culturel Gérard Philippe de Brétigny®. Otra
exposicion en la que estuvo presente fue la titulada Mil novecientos once, mil novecientos sesenta y siete
en la Galerfa Nieves Fernandez de Madrid en 1991°. Finalmente, se expuso también en las citadas muestras
de Barcelona y Bilbao en 2007.

Imagen fue pintado en Parfs, donde vivia Palazuelo desde 1949; en concreto, y a partir de 1951, después de
ocupar otras viviendas, en el nimero 13 de la rue Saint-Jacques, frente a la iglesia de Saint-Séverin'. Con
fecha de 1955 present6 a la exposicion de Maeght otros cuatro cuadros, Psello[fig. 2]y Solitudes I, Il'y III",
que guardan mucha mayor relacin entre si que la que puede tener cualquiera de ellos con /magen. El cuadro

Barcelona/Bilbao 2006, p. 80.

Archivo Galeria NF, Madrid. Su participacién en estas dos Gltimas exposiciones no ha podido ser confirmada por otras fuentes.
Archivo Galerie Maeght, Pars.

9 Madrid 1991, p. 19.

10 Barcelona/Bilbao 2006, p. 307.

11 Derriere le miroir, n.° 73. Paris : Galerie Maeght, 1955.
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mads antiguo que colgaba a su lado era de 1949, una pintura con influencia de Paul Klee titulada Sur noir. Esa
deuda en el origen con Klee [fig. 23] ha sido suficientemente reconocida y el propio artista ha tenido ocasién
de relatar su entusiasmo por Klee al ir conociendo su pintura®™. Es importante sefialarlo porque establece
que, desde sus obras mas tempranas, la geometria para Palazuelo —él ha usado la palabra transgeometria®>-
no sirvié sélo para elaborar composiciones de formas puras de manera objetiva e intercambiable, sino que
gener6 composiciones vitalistas, intuitivas, subjetivas e irracionalistas saturadas de magia y misterio. Pero
en 1955 eran ya distintas las influencias que actuaban sobre él, y Klee, al menos el Klee explicito, quedaba
relativamente lejos.

La composicion de /magen esta presidida por una diagonal violenta que sefiala casi el angulo superior de-
recho del cuadro. Otra diagonal, menos forzada, que parte de la base, va a encontrarse con la primera, de
manera que forman entre las dos una punta de flecha de color violeta de Marte. Otro tridngulo casi paralelo,
pero méas pequefio, parece estar a punto de salir despedido de un arco tenso que favorece el movimiento
del conjunto. Este fragmento circular ayuda a las diagonales a configurar un movimiento centrifugo que se
ve detenido en su direccién ascendente por otras puntas de flecha que sefialan el &ngulo inferior izquierdo,
subrayando el reparto de fuerzas realizado por la forma curva. Pero lo que detiene sobre todo ese movimien-
to, aunque sea preponderante, es un juego, como una danza, de tres formas, a las que luego me referiré con
maés detalle, que se relacionan estrechamente sin llegar a tocarse, y que ocupan el tercio superior del lienzo
y crean una muralla o dique. De estas tres, la mas extrema de la derecha es otro tridngulo agudo descen-
dente que parece imagen en el espejo del que forman las diagonales referidas; de hecho, por una parte se
enfrenta a él, pero por otra continda su direccién hasta casi el borde del cuadro —antes de Ilegar al extremo,
sufre una pequefia torsién—.

Imagen es un cuadro Unico, distinto a sus coetaneos. Por una parte, y en eso no es Gnico, el desarrollo for-
mal afecta homogéneamente a todo el espacio y se elude el énfasis concedido en otras obras de la misma
cronologia a la oposicidn entre un compacto ntcleo formal y un vacio, en donde el argumento geométrico
«sucede» en un espacio de diferente valor al suyo: un valor de vacfo, de claustro infinito, de océano. En
Imagen, si bien las formas facetadas se desgajan de un plano basico, éste pierde presencia frente a la
tumultuosa composicién y no se manifiesta como opuesto, visual y conceptualmente, sino, simplemente,
como una plataforma necesaria para que puedan manifestarse, igual que las sombras necesitan, para re-
velarse, una pared. Por otra parte, /magen no tiene la cualidad naturalista, organica, aunque si la tactil,
de otras obras del mismo afio, como Psello, las primeras tres Solitudes u Orange, que pueden recordar
paisajes aéreos o cristalizaciones de cuarzo o cristal de roca. Esa cualidad tactil la tiene gracias a sus
colores calientes, suntuosos, portados por una materia sensual. /magen es una obra abstracta, concebida
con formas ajenas a la naturaleza, como lo habian sido las obras de Palazuelo de los afios 1950 a 1953,
aunque en este caso podria pensarse, con las debidas reservas, que con una especie de regreso al cubismo,
pues aquéllas pertenecian a una abstraccion espacialista mas resuelta. Digo con todas las reservas, pues,
aunque la configuracion aglomerada de /Imagen parece recordar el proceso de facetacion y fragmentacion
del objeto —en un proceso a la inversa, de génesis y acumulacion—, sus formas son, en su mayoria, caracte-
risticas del espacialismo divulgado en la posguerra mundial, si bien muchas procedentes del cubismo y de
los movimientos geométricos anteriores a la guerra. El caso es que el mundo de Ben Nicholson (1894-1982)
[fig. 10], Mortensen (1910-1993), Magnelli (1888-1971), Vassarely (1908-1997), al que estarian cercanas
las pinturas de 1950-1953, mas evidentemente geométrico y frio, algo modificado por la influencia de las

12 Palazuelo 1995, p. 13.
13 Ibid., p. 34.



visiones césmicas de Kandinsky (1866-1944) o del suprematismo multiple de Malévich (1878-1935) en al-
gunos cuadros de 1953, fue desbordado por unas descripciones que se podrian llamar de geometria de la
naturaleza, de conglomerados dirigidos por un crecimiento natural, que no por manifestarse a través de
angulos y rectas dejaban de tener apariencia de labrantios, paisajes helados o cristales, incluso de visiones
microscopicas, que en aquel momento llamaban la atencion de los criticos de arte por su semejanza con al-
gunas formas abstractas. De hecho, uno de aquellos cuadros, Psello, formé parte en 1958 de una exposicién
en la Kunsthalle de Basilea, sobre la cual se publicé mas tarde el libro Kunst und Naturform. Form in Art and
Nature. Art et nature, y que estaba cimentada en |a relacion del arte abstracto con la fotografia cientifica™.

Asi pues, hay caracteristicas de /magen que le afslan de sus cuadros contemporaneos, que en parte le
asocian a algunas obras del afio anterior, como Alto, pero sin perder su parentesco con los de su propio afio
en la morfologia de los planos y en la manera de engranarse o de recostarse unos en otros. Quiza sea la
composicion global, la imagen de conjunto, el orden perentorio impuesto por el vendaval de las diagonales,
aparte de la naturaleza sin duda geométrica de angulos y arcos, lo que mas le singularice. La verdad es que
este cuadro no consigue transmitir la sensacion de desarrollo natural caracteristica de otras obras contem-
poraneas.

El critico Julien Alvard habl6, con ocasion de la primera exposicion de Palazuelo en Maeght, de Marcel
Duchamp, por el «deslizamiento de vibraciones [...], la misma economfa cromética, el mismo desarrollo de
formas que huyen unas en otras»™. En realidad, con quien mds se puede relacionar /magen es con Jacques
Villon, hermano mayor de Duchamp. Hay que decir que en los planteamientos de Palazuelo existian muchas
preocupaciones coincidentes con las de los miembros del grupo de Puteaux que crearon la Section d'Or'
—nombre de la divina proporcién conocida por los pitagdricos—, al que pertenecian ambos hermanos, y que
se interesaba por los aspectos matematicos de la creacion artistica, como también por el movimiento, lo
que le acercé a los futuristas. El propio Palazuelo hablaria de sus lecturas en los primeros afios de Paris, de
«viejos tratados sobre las geometrias antiguas sagradas y las numerologias herméticas, de libros sobre los
pitagéricos v los neoplaténicos, de estudios sobre la alquimia y el tantrismo...». Afadiria: «Todo ello fue ali-
mentando mi interés por el nimero y la geometria, mi convencimiento de que la geometria[...] se manifiesta
en los estratos profundos de la Naturaleza, como expresién del nimero en movimiento, como proclamaban
los sabios herméticos, los pitagéricos, y como nos han mostrado los modernos microscopios electrénicos»'.
Por otra parte, el elemento dindmico de su obra, que ya se manifiesta plenamente aqui, vendria a ser justifi-
cado por el propio artista, no tanto por el movimiento en si mismo, como por algo de caracter méas esencial,
consubstancial a la propia creacién de las formas, a su capacidad genésica, su transformacion y multiplica-
cién, y como derivacion de sus convicciones filoséficas y sus predilecciones esotéricas. Su reiterado interés
por las diagonales, que configuran /magen, llegaria hasta muy adelante en su pintura, y tendria precisamen-
te en la diagonal falica de Umbra [fig. 3] uno de sus ejemplos mas evidentes y depurados.

Desde luego, la derivacién geométrica de Palazuelo en el momento en que pintd /magen no procedia del
cubismo estético, de resultado ortogonal, sino del que habia introducido en su estructura un factor dindmico,
a veces imperioso, con diagonales concurrentes o cruzadas, curvas dinamizadoras y un empleo constante de
angulos agudos y oblicuos, elementos todos presentes en el cuadro que nos ocupa. Hay una obra de Jacques
Villon en el Philadelphia Museum of Art llamada Jeune femme (1912) [fig. 4], que formé parte en Paris de

14 Basilea 1960, p. 63; Palazuelo 1995, p. 66; Barcelona/Bilbao 2006, p. 309.

15 Julien Alvard. «Les derniéres toiles de Palazuelo», Derriere le miroir, n.° 73. Paris : Galerie Maeght, 1955.

16 Daix 1982, p. 89; Pierre 1968, pp. 191, 195y 202.

17 Pedro del Corral. «Pablo Palazuelo : “Pintar es peligroso”», ABC Cultural, n.° 105, 5 de noviembre de 1993, p. 38.



3. Pablo Palazuelo (1915-2007)
Umbra, 1972

Oleo sobre lienzo. 230 x 144.8 cm
Museo de Bellas Artes de Bilbao
N.%inv. 82/316

la famosa exposicion de la Galerie La Boétie en octubre del mismo afio, que merece |la pena comparar con
Imagen. El cuadro de Villon parte de la fragmentacion de una figura tridimensional, y en él permanece la
sensacion de volumen y la necesidad de respetar, aunque sea minimamente, algunos caracteres de la reali-
dad, lo que la convierte en mas ilusionista. Pero si hacemos un ejercicio de simplificacion y damos un Gltimo
paso hacia la abstraccion, nos podemos encontrar con un resultado muy semejante a /magen. Lo que acabo
de decir para el cuadro de Palazuelo, sirve igualmente para el de Villon. La obra de Palazuelo es mas plana
y mas depurada, mas abstracta, mas inorganica o «inorganizada», estd mas concebida desde la geometria,
aunque los recursos compositivos y formales, en esencia, son los mismos. Pero con otros varios cuadros de
Villon —La femme assise (1914) o Torse (1919), s6lo por traer a colacién dos ejemplos—, puede hacerse una
igual comparacion.

El escritor Georges Limbour, en un texto para la exposicién de Palazuelo de 1955 titulado Empédocle chez
Palazuelo®®, describe el entusiasmo del artista por el filésofo de Agrigento. Cuenta Limbour que, en una
visita al estudio de Palazuelo, se puso éste a recitar de memoria un fragmento de Empédocles —el nimero
17, recogido por Simplicio—, que comienza: «He de anunciarte un doble proceso: a veces lo Uno se forma
de lo Miltiple; otras se divide, y de lo Uno surge lo Multiple. Hay un doble nacimiento de cosas mortales

18 Georges Limbour. «<Empédocle chez Palazuelo», Derriere le miroir, n.° 73. Paris : Galerie Maeght, 1955.



4. Jacques Villon (1875-1963)

Jeune femme, 1912

Oleo sobre lienzo. 146,8 x 114,7 ¢cm
Philadelphia Museum of Art

The Louise and Walter Arensberg Collection
N.%inv. 1950-134-190

y es doble también su destruccién: la reunién de todas las cosas provoca la existencia y la muerte de una;
la otra crece y se expande cuando los elementos se separan. Y estos elementos nunca cesan su continuo
cambio»'. Luego cogid su edicion de Empédocles, a quien Palazuelo habia llegado a través de Holderlin
y su poema Empédocles —en el que se exalta la supuesta muerte del filésofo arrojandose al crater del
Etna para demostrar que era un dios—, y continud leyendo. Este testimonio ilustra, junto con las repetidas
confesiones del pintor, sobre su interés por los textos esotéricos 0 10s que contuvieran un pensamiento
filoséfico transmitido poéticamente —Empédocles, vinculado a Parménides y a los pitagéricos, fue el Gltimo
filésofo presocratico que escribié en verso—. En el caso de Empédocles, la idea de los ciclos cosmicos que
llevan constantemente de un elemento unitario —que abarca toda la realidad, el Esfero, trasunto del Ser
parmenideo—, a su disgregacion en lo Mdltiple, que equivaldria a la generacién de las formas, debié de
arraigar en el pensamiento de Palazuelo, asf como la del continuo cambio de los elementos formales, pues
ha sido repetida por el artista, si bien son muchas otras las fuentes filoséficas que a lo largo de los afios
acompafan a Empédocles en su pensamiento. En seguida veremos cémo estas ideas, transmitidas sin duda
por Palazuelo, también ejercieron gran influencia en la obra de Eduardo Chillida (1924-2002). Lo cierto es
que el profundo, misterioso, sobrecogedor lirismo que transmite la creacién de Palazuelo desde ese mo-
mento, que comienza a configurar su estilo mas personal, o, al menos, el mas divulgado, se origina en una

19 Llanos 1968, p. 161.
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5. Pablo Palazuelo (1915-2007)
l,?/'ma 1V, 1958
Oleo sobre lienzo. 41 x 81 cm

Museo de Bellas Artes de Bilbao
N.%inv. 98/158

radiante revelacion de la génesis primigenia de las formas, de una dimensién e intensidad poéticas que
sobrepasa la combinacidn de los elementos geométricos simples o, por el otro extremo, cualquier referencia
naturalista.

Hay varias cosas que quiero sefialar del camino complicado, no lineal, hacia ese estilo, el que se dio a
conocer en plenitud en Madrid en la exposicién de la Galerfa lolas-Velasco de 1973 con obra fundamen-
talmente de los afios 1960, y que en Paris ya se conocia por sucesivas exposiciones durante esta década.
La més evidente es que las formas se hicieron mas curvas y orgénicas. Pero otra, no menos importante, es
la constante presencia del dinamismo, que introduce un sentido de la temporalidad, que en /magen ya era
evidente, aunque resuelta de diferente manera. Siempre hay una sensacién de que las formas se han creado
a lo largo de un itinerario —muchas de las obras de los afios entre 1958 y 1961 parecen caminos que fueran
abriendo grietas en sus linderos—, de que se suceden las unas a las otras —a Palazuelo le gustaria decir las
unas «en» las otras, que nacen unas de otras—, como si hubieran emprendido ese cambio eterno del verso de
Empédocles, y la mezcla, o la aglomeracidn, engendrara el cambio®. Una tercera es la sensacion de que en
estos cuadros ocurre como si la unidad césmica se hubiera roto y una multiplicacion ordenada por una fuerza
poderosa se produjera ante nuestros ojos. En algunos de ellos preside la composicién una forma principal,
que parece ser, por su plenitud, el dltimo testimonio de la unidad perdida y, por lo tanto, generatriz de las
demés formas que la contornean. La supremacia de una forma que preside matriarcalmente la multiplicidad
del resto se habia manifestado previamente en Psello[fig. 2], y relativamente, pero con suficiente evidencia,
en Solitudes |. Esta relacion empieza a manifestarse en términos de igualdad, precisamente, en otro cuadro
del Museo de Bellas Artes de Bilbao, Rima /V/(1958) [fig. 5], en el que aparece una armonfa esencial entre
todos los planos formales, sin perder el sentido de la itinerancia, pero con un notable equilibrio.

20 Ibid., p. 162.
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6. Pablo Palazuelo (1915-2007)

Maqueta para “Sonorité jaune” de W. Kandinsky, 1950
Gouache sobre papel. 32 x 50 cm

Coleccion particular

Palazuelo y Chillida

Una vez situada /magen en relacién a las demds pinturas de Palazuelo del momento, quiero hacer entender
la influencia del pintor en el arte vasco de los afios cincuenta y sesenta, perceptible en una serie de elabo-
raciones estéticas que aparecen en /magen. Esta influencia se produjo principalmente en la obra de Chillida,
Oteiza (1908-2003) y Balerdi (1934-1992). Estos tres artistas desarrollaron una obra importante, en el caso
de Chillida de una dimensién internacional superior a la del propio Palazuelo, pero se puede pensar que su
trabajo no hubiera sido como fue sin su estimulo. Y aunque la obra de Palazuelo dejé huella en otros artistas,
la conexién profunda que tuvo con Chillida, y el ascendiente estético que éste tuvo sobre los otros artistas
vascos, hace especialmente significativa esta relacion.

Cuando Eduardo Chillida llegé a Paris en 1948 hizo una gran amistad con Palazuelo. Vivieron ambos en la
Cité Universitaire y al regresar Chillida a Paris en 1950, e instalarse en Villaines-sous-Bois, al norte de la ciu-
dad, Palazuelo alquilé un estudio al lado. Luego, en 1951, Chillida volveria a su ciudad natal, San Sebastian,
y se avecindaria en el pueblo préximo de Hernani, donde empez6 a hacer su obra abstracta de hierro. Cuando
Palazuelo, en 1954, conocid este trabajo de tres afios, influy6 para que la Galeria Clan de Madrid realizara la
primera exposicion individual de Chillida?'. Palazuelo aclararfa que, al conocer a Chillida en Paris, él llevaba
afios pintando, mientras que «Chillida acababa de empezar, poco antes de llegar a Parfs, a modelar unas
figuritas». Y decfa haber jugado un importante papel, cosa que Chillida reconocié después, para llevarle a
la abstraccion, en medio de grandes discusiones que a veces provocaban enfados entre ambos?. En los
tres afios que van de 1948 a 1950 el catalogo de Chillida incluye once esculturas?, todas figurativas, de
formas muy simplificadas, donde se descubre la reconocida influencia del arte griego arcaico?, salvo una,

21 Esteban 1971, p. 183.

22 San Sebastian 1992, p. 455; Ugarte 1995, p. 37; Palazuelo 1995, pp. 22 y 23.
23 Esteban 1971, p. 201.

24 Ugalde 1975, p. 68.
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Metamorfosis (1949), que puede considerarse abstracta. De todas maneras, la obra abstracta en hierro, la
que marca el inicio de un trabajo original y en continuidad, comenzaria en 1951 con /larik.

Para entonces Palazuelo habia desarrollado, en buena parte a partir de Paul Klee, unas construcciones
geométricas muy elaboradas, que se caracterizaban por el dinamismo de la composicion, el uso de lineas
rectas, pero vibrantes, en relacién con las formas cerradas —como precursoras de las hendiduras o surcos
que aparecerian pronto, en una obra mas organica—, y la profusion de angulos agudos. Palazuelo, en 1950,
estaba plenamente inmerso en la abstraccién geométrica o espacialismo.

Las dos primeras esculturas abstractas de Chillida, la citada /larik de hierro y el Relieve de plomo, ambas de
1951, son dos obras constructivas, geométricas, a pesar de la singular presencia de la materia golpeada y
de la imperfeccion de las aristas. Pero habria que esperar a Peine del viento I [fig. 7], realizada entre 1952
y 1953, para encontrar una obra que por su movimiento y morfologia puede acercarse en gran manera a
trabajos de Palazuelo, como la Maqueta para “Sonorité jaune” de W. Kandinsky (1950) [fig. 6]. En un collage
correspondiente a la escultura de Chillida, Sin titulo (Estudio para Peine del viento I)(1952) [fig. 8] yo tratarfa
de ver una simplificacion del gouache de Palazuelo. Pero también, en cualquier caso, aqui la obra de Chillida
estaba en pleno espacialismo. Como lo estaba, con evidentes reminiscencias, en las puertas de hierro rea-
lizadas para la basilica de Arantzazu en Gipuzkoa [fig. 9], y en algunas otras esculturas, como Desde dentro
(1953}, que incluso fue expuesta en la galeria parisina Denise René, templo de |a abstraccidn fria o geomé-
trica, entre diciembre de 1954 y enero de 1955 en el Premier Salon de la Sculpture Abstraite®.

Las puertas de Arantzazu tienen una relacién muy estrecha con la obra de Ben Nicholson [fig. 10], sobre todo
por la inclusién del circulo en las formas rectangulares, pero su disefio refinado, con formas largas, y su
ortogonalidad imprecisa, que produce una sensacién continua de movimiento, de inestabilidad, de transito,
no estan demasiado lejos de la manera de entender Palazuelo la geometria. Es muy dificil determinar si en
este u otros momentos hubo influencias directas de obras concretas, y como pudieron producirse, aunque
lo cierto es que Chillida desde Hernani hacia constantes viajes a Paris?, por lo que lo mds probable es que
estuviera al tanto de lo que hacia Palazuelo. De todas maneras, obras como Peine del viento |y las puertas
de la basilica de Arantzazu produjeron una profunda impresién en determinados artistas vascos, que eran
entonces cercanos a Chillida, como Oteiza y después Balerdi. El primero trabajé en el proyecto de Arantzazu
desde esos iniciales afios cincuenta, y el segundo fue un asiduo visitante de las obras de la iglesia y su
decoracion. Hay que tener en cuenta que en ese momento ambos eran figurativos, y que en seguida desa-
rrollaron una obra geométrica abstracta vinculada a la de Chillida y Palazuelo o estimulada por ellos. Balerdi
tuvo una indudable influencia de las puertas, aunque corta y concreta, si bien la que recibié de Palazuelo
fue persistente.

La primera escultura en la que Chillida empled un procedimiento completamente propio, que le proporciona-
ria algunas de sus mejores obras y que hace patente una de las ideas basicas de su pensamiento plastico,
fue Hierros de temblor 1(1955). En ella parti6 de varias planchas de hierro, en las que realiz6 diversos cortes
y torsiones, y que luego unié por calor, consiguiendo en apariencia una continuidad intima de la materia en
su recorrido, como si sélo se tratara de una plancha que fuera desarrollandose en el espacio con un aliento,
digamos, caligrafico. El desarrollo temporal que he sefialado en los cuadros y dibujos de Palazuelo se trans-
mite a la escultura de Chillida, de manera que el modo de abrirse unas formas de otras, separadas entre si
por lineas o surcos como si se hubiera craquelado un plano inicialmente continuo, representada en el papel

25 Bordier 1954; Ugalde 1975, p. 97; Las Palmas de Gran Canaria 2001, p. 404.
26 San Sebastian 1992, p. 458.



7. Eduardo Chillida (1924-2002) 8. Eduardo Chillida (1924-2002)

Peine del viento I, 1952-1953 Sin titulo (Estudio para Peine del viento 1), 1952

Hierro. 81 x 47 x 62 cm Collage. 28 x 38 cm

Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, Madrid Museo de Bellas Artes de Bilbao

N.° reg. AS04703 Depésito de Galerfa Carreras Mugica, Bilbao
Dep. 2456

F

9. Eduardo Chillida (1924-2002) 10. Ben Nicholson (1894-1982)

Puertas, 1954 1945 (two circles), 1945

Hierro. 3 dobles hojas. 237 x 211 cm (cada una) Oleo y lapicero sobre tablero. 48 x 45,5 cm

Basilica de Arantzazu, Gipuzkoa The Pier Arts Centre Collection, Orkney, Reino Unido
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11. Pablo Palazuelo (1915-2007)
Azul, 1955

Gouache sobre papel. 30 x 49 cm
Coleccion particular, Madrid

o en el lienzo, es llevada a la tercera dimension como despliegues con desgarros y torsiones del hierro, con
un ritmo parecido, aunque mas torturado en el escultor —hay un tormento en las revelaciones de Chillida
que no se delata en Palazuelo, méas aristocraticamente distante y sensual—, y la misma conciencia de la
unidad original. Algunos de estos aspectos estan ya presentes en obras de Palazuelo desde 1954, como en
el gouache Etude pour “Sonorité jaune” de W. Kandinsky, el 6leo Alto, otro gouache, Sin titulo, relacionado
con este cuadro, 0 un dibujo titulado Corola fechado en 1954-1955. Pero hay un gouache de 1955, Azul
[fig. 11], que es revelador. No sélo el desarrollo global parece el esbozo de una escultura de Chillida, sino
que hay curiosas coincidencias en elementos nada comunes, como el delgado y largo méstil que sefiala el
vacio casi en el centro de la composicidn, y que tiene su eco en la especie de mango de arado en Hierros
de temblor I1(1956) [fig. 12], que estuvo presente en la primera exposicion de Chillida en Maeght de Parfs
en 1957, ahora en el Museo de Bellas Artes de Bilbao, y que se repite en varias esculturas mas del resto
de la década. Ese elemento se puede detectar también en el gouache de Palazuelo de 1956 Les nuits et les
levants de I'aurore (Saint-Jean-de-la-Croix) [fig. 13] y en la parte alta de /magen [fig. 14]. Aunque carezca
de esta especie de indicador de la soledad c6smica o del infinito, la quiza obra maestra de Chillida de esos
afos, lkaraundi [fig. 16], de 1957, es la que mas escenifica en tres dimensiones un desarrollo que parece
crecer de una forma generatriz central, un hexagono en este caso.

Sin embargo, hay que indicar que Chillida realizaba en esos afios gran parte de su obra sobre la base de
una caligrafia espacial, de un cuerpo gestual delgado y continuo que nada tenia que ver con la geometria,
sino mé&s bien con el informalismo, movimiento artistico antagénico, una de cuyas maneras expresivas mas
generalizadas era la de una impronta gestual obtenida velozmente o «de una vez» —cualidad que, en el caso
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12. Eduardo Chillida (1924-2002)
Hierros de temblor Il, 1956
Hierro. 28,5 x 63 x 25 cm

Museo de Bellas Artes de Bilbao
N.%inv. 03/44

13. Pablo Palazuelo (1915-2007)

Les nuits et les levants de I'aurore (Saint-Jean-de-la-Croix), 1956
Tinta sobre papel. 77 x 106,5 cm

Fondation Marguerite et Aimé Maeght, Saint-Paul, Francia
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14. Pablo Palazuelo (1915-2007)
Imagen, 1955

Museo de Bellas Artes de Bilbao
Detalle
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15. Jorge Oteiza (1908-2003)

Homenaje a la IV Internacional (Homenaje a Tatlin), 1958
Acero cobreado. 36 x 39 x 23 cm

Fundacion Museo Jorge Oteiza, Alzuza, Navarra

de Chillida, sélo seria aplicable a los dibujos—, y basada muchas veces en la propia actividad caligréfica
del artista, o inspirada en caligrafias codificadas, como las extremo-orientales. A una de sus esculturas de
1957 la llegé a titular Gesto. Pero, al lado de estas esculturas lineales y quebradas, Chillida desarrollaba
otras que partian de troncos de hierro mas voluminosos o de chapas de un cierto grosor, que podian adquirir
un aspecto mas constructivo, y que son las que estarian cerca de las obras de Palazuelo, como /karaundi o
Hierros de temblor Ill, también de 1957. El sentido de la continuidad, sin embargo, resultaba comdn a todas
ellas. Cabria afiadir que la abstraccién fria 0 geométrica y la abstraccion caliente o expresionista —donde
habria que situar las distintas manifestaciones del informalismo— pueden aceptar una definicion tedrica,
ideal, pero que contados artistas entraron a formar parte inequivoca de una u otra, y que muchos se deba-
tieron entre las dos opciones.

Hay en Palazuelo, casi desde el principio de su obra, una sensibilidad especial hacia la contigiiidad de las
formas, hacia los limites entre ellas y de las formas con el borde del lienzo, como de extremo pudor por to-
carse o por invadirse, que introducen en las obras un particular motivo erético. Chillida lo heredd, de manera
que esa hipersensibilidad poética del limite se manifiesta hasta en alguno de sus titulos, como en Rumor de
limites o en Del borde, y, desde luego, en la comin aproximacion entre si de los tentaculos de sus esculturas
que tratan de establecer un contacto imposible. Al hablar de /magen he descrito el juego que hacen tres for-
mas en el tercio superior de la superficie [fig. 14], y cuya aproximacion es un ejemplo de la tensién expresiva
que crea la intangibilidad de los apéndices falicos. Son, ademas, elementos semejantes a los sefialadores
del infinito que hemos visto en obras como Azu/[fig. 11]y algunas esculturas de Chillida. Por otra parte, ese
conjunto no puede dejar de recordarnos la manera de configurar el vacio Oteiza en alguna de sus cajas me-
tafisicas [fig. 15]. La composicion de Palazuelo puede tomarse como una proyeccién en el plano de aquéllas.
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16. Eduardo Chillida (1924-2002)
Ikaraundi, 1957

Hierro. 32 x 68 x 150 cm
Coleccion particular, Paris

A una pregunta sobre su relacion con las cajas de Oteiza, Palazuelo respondia: «Algunas personas han dicho
que tienen que ver conmigo. Sin embargo, yo nunca he pensado de un modo directo en la obra de Oteiza»?’.
Se referfa, probablemente, a sus esculturas, y en la respuesta se deja entrever que de lo que se trataba era
de una posible influencia de Oteiza en él. No tiene nada que ver con el asunto que nos ocupa, muy anterior
en el tiempo, pues las esculturas de Palazuelo —salvo una realizada en 1954— no se dieron a conocer hasta
1977, aunque trabajaba en ellas desde diez afios atras?.

Palazuelo y Oteiza

Jorge Oteiza, nacido en Orio, cerca de San Sebastidn, se reveld como escultor al principio de los afios
treinta, pero en 1935 marché a Latinoamérica, y su rastro se perdid para el arte europeo hasta que volvié
en 1948%. En 1950 gand el concurso para la elaboracién de las esculturas de la basilica de Arantzazu, en
Gipuzkoa, que se construyd en esos afos. En torno a este proyecto desarrollé una escultura figurativa, en
la linea de Henry Moore, para ser colocada en la fachada, sobre las puertas encargadas a Chillida®. Pero
repentinamente, en 1955, empez6 a desarrollar una obra abstracta geométrica, constructiva, que le ocupd
hasta 1958, en que determind que habia llegado a una conclusion Gltima en el desarrollo de la escultura —no
s6lo de la suya, sino de la escultura en general—y anunci6 su tedrico abandono de la investigacion plastica,
pues, de hecho, sigui6 elaborando piezas.

Una relacién directa entre Palazuelo y Oteiza puede no ser, en principio, demasiado evidente. Pero hay seme-
janzas, como la que acabamos de ver. Un aire de familia, incluso por encima del espiritu de la época, acerca

27 Palazuelo 1995, p. 23.

28 Barcelona/Bilbao 2006, p. 311.

29 Madrid/Bilbao/Barcelona 1988, p. 279.

30 Viar 1989; Bilbao/San Sebastian 1993, vol. |, pp. 61y 63.
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17. Jorge Oteiza (1908-2003)
Vacios en cadena, 1958

Acero y marmol. 41 x 115 x 37 cm
Museo de Bellas Artes de Bilbao
N.%inv. 82/314

algunos desarrollos de ambos artistas. Si, por ejemplo, ponemos al lado Rima IV [fig. 5] y Vacios en cadena
(1958 [fig. 17], una de las pocas obras de Oteiza en las que puede hablarse de desarrollo temporal, encon-
traremos intereses comunes. Una coincidencia formal sélo podria establecerse en las obras mas puramente
geométricas de Palazuelo, pues el mundo de Oteiza es estrictamente geométrico, con lineas rectas o curvas
que nada tributan a lo organico o a cualquier desviacion naturalista, y construidas en una materia sucinta,
que sirve s6lo para encarnar ideas espaciales. Pero hay semejanzas. Los planos de muchas cajas vacias o
las facetas de muchas piedras negras de Oteiza pueden encontrarse en los cuadros primeros de Palazuelo,
los de los afios 1950y 1951. Esto no significa que Oteiza conociera aquella obra de Palazuelo, que bien podia
conocer, aunque si tenfa frente a sus ojos habitualmente desde 1954 las puertas de Arantzazu de Chillida,
en las que tales formas estaban representadas. Pero si observamos el perfil de los vacios, de los pasillos
visuales que permiten las cajas oteicianas mas complejas, nos podemos encontrar con algo similar al disefio
de algunos limites de Palazuelo en sus ejemplos mas rectilineos [figs. 18, 19y 20].

Ahora bien, la relacion mas considerable entre Palazuelo y Oteiza pasa por Chillida. Puede decirse que fue
Palazuelo quien condujo a Chillida a la abstraccion, y en concreto a la abstraccion geométrica, y que le
transmitié una manera particular de entender la generacion de las formas, que conmovié profundamente al
escultor. Chillida afiadié a este entendimiento una intuicién profunda de la materia, que fue determinante
en el desarrollo de su escultura. Pero el Chillida espacialista, geométrico o parageométrico de sus primeras
esculturas y, recurrentemente, de otras posteriores, transmiti6 a Oteiza la abstraccién geométrica, al menos
en las obras metalicas vacias, a través de sus puertas de Arantzatzu y de esculturas como Peine del viento Iy
otras. Podria no haber sido asi. Oteiza podria haber accedido directamente al espacialismo a través de cual-
quiera de sus grandes nombres, el de Ben Nicholson, por ejemplo, ya que se interesd por la inscripcion del
circulo en el cuadrado, y llegé a hacer esculturas padblicas con tales motivos: el Homenaje al padre Donosti



18. Pablo Palazuelo (1915-2007)
Smara V1970

Oleo sobre lienzo. 105 x 76 cm
Coleccion particular, Parfs
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19. Pablo Palazuelo (1915-2007)
Dibujo para Derriére le miroir, n.° 184, marzo de 1970

20. Jorge Oteiza (1908-2003)

Retrato de un gudari armado llamado Odiseo
(Variante del Homenaje a Mallarmé, 1958), 1975
Acero. 44,5 x50,5x 53,8 cm

Museo de Bellas Artes de Bilbao

N.%inv. 82/313
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21. Jorge Oteiza (1908-2003)

Relieve homenaje al padre Donosti, 1959
Piedra. 140 x 900 cm

Banco Guipuzcoano, Donostia-San Sebastian

(1957) y el Relieve homenaje al padre Donosti(1959) [fig. 21], en el Banco Guipuzcoano en San Sebastian, y
otras esculturas macizas en las que las perforaciones circulares establecen un juego plastico similar. Oteiza
conocia la obra de Nicholson, que llevaba trabajando con estos recursos desde los afos treinta, y, de hecho,
la defendi en la Bienal de Sdo Paulo de 1958, en la que el oriotarra fue premiado®. Es muy probable, tam-
bién, que estuviera al tanto de las cajas espaciales del escultor danés Robert Jacobsen (1912-1993), que
exponia en Denise René desde su llegada a Parfs en 1947. Pero la fuerza de la proximidad —el trabajo en
Arantzazu—, parece que fue mas poderosa que cualquier otra, sobre todo, quizas, como catalizadora. Parte
de la secuencia de obras que realizé Oteiza en 1957 supone una derivacion, una por una, tan textual de es-
culturas que Chillida habia realizado pocos afios antes, que el origen de la influencia parece claro. Hay que
sefialar, sobre todo, por estar al principio de la experimentacion de las cajas vacias, la deuda de obras como
Construccion vacia con tres unidades positivo-negativo y Construccion vacia con cuatro unidades planas,
positivo-negativo [fig. 22], ambas de 1957, con el Peine del viento [*.

Palazuelo y Balerdi

El pintor Rafael Balerdi, nacido en San Sebastiadn como Chillida, conocid a éste en 1955. Desde entonces les
unié una estrecha amistad, que fue determinante en la evolucién de Balerdi hacia la abstraccién. Este viaj6
por primera vez a Paris en octubre de 1956, y es muy probable que conociera enseguida a Palazuelo, por
intermediacion de Chillida, y que tuviera acceso a su estudio®. Que Palazuelo fue una importante referencia
para el trabajo de Balerdi se desprendia de sus propias conversaciones —tanto como de su obra—, como la
amistad que mantuvieron en los afios sesenta en Madrid, a donde Palazuelo volvié en 1963, aunque no lo
hizo de forma definitiva hasta 1969%, y en donde Balerdi vivié desde 1962 hasta 1973%. Pero el caso es que
la pintura de Palazuelo muy bien pudo influir en la de Balerdi a partir de los meses finales de 1956. De todas
maneras, Balerdi ya habia experimentado con la abstraccion geométrica mas evidente en unos murales que

31 Alzuza (Navarra) 2007, p. 55.

32 Viar 1989, pp. 306-307. La secuencia de esculturas de que hablo, en correspondencia, es —se cita en primer lugar la de Oteiza—: Construccion
vacia con cuatro unidades planas, positivo negativo (1957) con Peine del viento 1(1952-1953); Fase previa a la desocupacion de la esfera,
Conjuncion dindmica de dos pares de elementos curvos y livianosy De la serie de la desocupacion de la esfera (las tres de 1957) con Mdsica
de las esferas |, Mdsica de las esferas Il (ambas de 1953), Tres /(1952) o Msica de las constelaciones (1954); Niicleo en contraccién (1957)
con Katezale (1956). En la nota 2 de este articulo se citan los autores que pueden ser precedentes de Oteiza y se hace referencia al interesante
articulo de Kosme Maria de Barafiano «Oteiza, escultor (y 3)», en E/ Correo Espaiol-El Pueblo Vasco, Bilbao, 19 de julio de 1988.

33 Bilbao/San Sebastian 1993, vol. |, pp. 145y 151. La afirmacion de que Balerdi pudo conocer a Palazuelo en Paris en 1956 o en los afios
inmediatos contradice lo que digo en mi monografia sobre Balerdi, que basé en confesiones del pintor. Ahora me inclino a pensar que las
confusiones de memoria que sufria Balerdi pudieron engafiarle sobre este punto. Teniendo en cuenta la amistad de Chillida con los dos, es
impensable que Balerdi no visitara a Palazuelo en Parfs.

34 Barcelona/Bilbao 2006, p. 310.



22. Jorge Oteiza (1908-2003)

Construccidn vacia con cuatro unidades planas, positivo-negativo, 1957
Hierro. 31,5x45,5x 29,5 cm

Museo de Bellas Artes de Bilbao

Depésito del Gobierno Vasco

Dep. 141

pintd para la Universidad Laboral de Tarragona [fig. 23] en el verano de 1956, antes de viajar a Paris, y que
parecen derivarse de las puertas de Arantzazu de Chillida, quizé la Unica obra espacialista que podia haber
conocido, que no fuese en libro, en aquel momento, pues es improbable que en Madrid, donde habia vivido
unos meses entre 1955 y 1956, viese nada semejante®. Pero también hubo una fuerte influencia de Paul
Klee en Balerdi al iniciarse en la abstraccion. Se conservan dos cuadros de hacia 1956 y dibujos que lo ates-
tiguan. Uno de ellos, Geométrico oscuro I[fig. 26], ademés, se parece a un cuadro de Palazuelo, Composition
abstraite [fig. 25], de 1950, en su manera de ampliar y simplificar las representaciones arquitecténicas de
Klee [fig. 2417

Hay una serie de cuadros de Balerdi realizados entre 1956 y 1958 de parecidas caracteristicas, de paleta
oscura, fundamentalmente de colores tierra, inspirados en las pinturas negras de Goya®, que tienen aspec-
tos demasiado cercanos a cuadros de Palazuelo como para no tenerlos en cuenta, a pesar de sus formas
difuminadas y sus claroscuros, en la linea de la abstraccién lirica. En ellos aparecen cuerpos como puntas
de cristal o poligonos, y una escondida fragmentacion del plano basico que recuerdan, aunque alejados del
dibujo perfilado, a las obras de Palazuelo que hemos visto. Uno de ellos, Denso, participé en la edicion del
certamen del Carnegie Institute del Pittsburg Museum de 1958%, la misma en la que fue premiado Mandala
de Palazuelo. En Tierra vital (c. 1957-1958) [fig. 27] de Balerdi, aparece, aparte de varias formas angulares,

35 Bilbao/San Sebastian 1993, val. I, pp. 265y ss.
36 Ibid., pp. 139y 143.

37 Ibid., pp. 109y 115.

38 Ibid., p. 163.

39 Ibid., p. 149.
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23. Rafael Balerdi (1934-1992)

Tarragona Il, 1956

Pintura industrial sobre pared. 138 x 364 cm
Antigua Universidad Laboral, Tarragona

un hexagono que preside la composicién —como el hexagono germinal de /karaundi de Chillida—, y lleva una
pequefia forma incrustada, como ocurre, por ejemplo, en Psello [fig. 2] y Solitudes I. Curiosamente, hay un
cuadro de Balerdi, de hacia 1957, que ostenta el titulo de Alborada, el mismo que uno de Palazuelo de 1952,
aunque hien puede tratarse de una coincidencia en el seno de las efusiones liricas de la época. El color de
estos cuadros de Balerdi, que he relacionado con Goya, también esta cerca de los de Palazuelo comentados,
asi como la manera de aplicar la pintura, bastante pastosa, sin establecer fronteras demasiado dibujadas
—desde luego, més claras en Palazuelo—.

La presencia de motivos palazuelianos en la pintura de Balerdi, a continuacion, fue constante. Balerdi en
1960 abrazé con fanatismo el informalismo gestual, pero a lo largo de los siguientes quince afios desarrollé
una pintura formalista, cristalizada, de formas organicas, en las que frecuentemente aparecian ordenacio-
nes semejantes a las que Palazuelo habia desarrollado —aglomeraciones laberinticas de elementos ameba-
ceos y lineas sinuosas— desde los primeros afios sesenta [figs. 28 y 29]. Hay también una presencia reiterada
de formas falicas, que a veces penetran en intersticios, en los dos autores [figs. 30 y 31]. A Balerdi llega,
asi mismo, el particular sefialamiento de los limites. Y existen dibujos de éste, intimos, poco divulgados, de
dificil datacién, pero que yo situarfa en los dltimos afios cincuenta, que dan fe de la presencia de la som-
bra de Palazuelo sobre su trabajo [figs. 32 y 33]. Lo cierto es que no pueden encontrarse dos espiritus mas
contrarios que los que traslucen la pintura de Balerdi y Palazuelo —Palazuelo, esencial, signico finalmente;
Balerdi, heredero de Monet, subyugado por las apariencias—, pero la concurrencia de algunos recursos de
ambos es manifiesta.

Conclusion

Creo que ha merecido la pena sefalar los vinculos entre estos cuatro artistas, pues su obra marcé en los
afios cincuenta y sesenta el arte espafiol y vasco. Hubo entre ellos relaciones de amistad, que sufrieron
avatares diversos, pero que en un momento determinado facilitaron sus mutuas influencias. Estuvieron ele-
gidos para participar en parecidos certdmenes internacionales, y algunos obtuvieron los mas altos reconaci-
mientos. Todos ellos fueron apoyados por el més importante coleccionista espafiol de la época, el industrial
navarro afincado en Madrid Juan Huarte, asi como por sus hermanos, que entre otras empresas culturales



24. Paul Klee (1879-1940) 25. Pablo Palazuelo (1915-2007)

Architektur mit der roten Fahne, 1915 (}’ompos/tioq abstraite, 1950
Acuarela y 6leo sobre fondo de tiza. 31,5 x 26,3 cm Oleo sobre lienzo. 81 x 65 cm
Zentrum Paul Klee, Berna. Donacion de Livia Klee Musée national d'art moderne-Centre Georges Pompidou, Parfs

26. Rafael Balerdi (1934-1992) 27. Rafael Balerdi (1934-1992)
Geométrico oscuro |, c. 1956 Tierra vital

Oleo sobre lienzo. 89 x 114 cm Oleo sobre lienzo. 54 x 65 cm
Museo de Bellas Artes de Bilbao Coleccioén particular, San Sebastian
N.%inv. 04/20
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28. Pablo Palazuelo (1915-2007)
Sin titulo, 1959

Gouache sobre papel. 78 x 58 cm
Coleccién particular, Madrid

30. Pablo Palazuelo (1915-2007)

Omphale I, 1962

Oleo sobre lienzo. 277 x 207 cm

Fondation Marguerite et Aimé Maeght, Saint-Paul, Francia
Detalle

29. Rafael Balerdi (1934-1992)

Los gigantes, 1972

Oleo sobre lienzo. 130 x 195 cm

Coleccion particular, Madrid

31. Rafael Balerdi (1934-1992)
Venecia, 1964-1972

Oleo sobre lienzo. 130 x 195 cm
Museo de Bellas Artes de Bilbao
N.%inv. 07/408

Detalle



\ : 32. Pablo Palazuelo (1915-2007)
Sin titulo, 1954
Tinta sobre papel. 31 x 47 cm
Collection Sylvie Baltazart-Eon, Parfs

33. Rafael Balerdi (1934-1992)

Sin titulo

Boligrafo sobre papel. 21,2 x 27,6 cm
Museo de Bellas Artes de Bilbao
N.°inv. 08/61

patrocinaban la revista Nueva forma®, referencia obligada en su momento para el conocimiento de la obra
de los cuatro, a través sobre todo de los escritos de sus responsables, el arquitecto Juan Daniel Fullaondo y
el critico Santiago Amén. Los cuatro trataron de arropar su obra con especulaciones filoséficas, lo cual apoya
la cualidad esencialista de sus creaciones. Las influencias, las coincidencias, los desarrollos de las ideas
se sucedieron a lo largo de muy pocos afios. Un espiritu comdn de época facilit, ademas, el entendimiento
inmediato de los hallazgos y su asimilacién. El afio 1948 fue clave para tres de estos artistas. Palazuelo se
afianz6 en la abstraccion y marché a Paris. Chillida fechd sus primeras esculturas, figurativas atn. Oteiza
volvié de Argentina después de trece afios de permanecer en Latinoamérica, y comenz6 una segunda vida
artistica. En la década de los cincuenta se establecié la mayor parte de las relaciones entre ellos, desde
luego las influencias profundas. Sélo Balerdi, el mas joven de los cuatro, continué después de 1958 reci-
biendo estimulos llegados de Palazuelo, pero que ya no afectaron a las raices de su estilo. Palazuelo mismo,
con su tardio interés por la realizacion sistematica de escultura, recupero a través de ella conexiones con
Chillida y con Oteiza. Pero el intercambio feraz de ideas y las transformaciones radicales de estilo estaban
ya consumados para entonces.

40 1Ibid., pp. 143y 145.
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