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Presentacion

El Museo de Arte Contemporaneo de Sevilla es una parte
esencial de la historia del Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, puesto que en 1997
ambos se fusionaron en la instituciéon que el CAAC es hoy en dia. Justo ahora que se
cumplen 50 afios de su fundacidn conviene recordarlo e intentar una posible narracién
de los primeros y decisivos anos de su existencia. Esta muestra se centra, por tanto, en
su primer periodo, en una historia que tiene muchos actores, pero en la que dos son los
protagonistas: Florentino Pérez Embid, como Director General de Bellas Artes y promotor
del MACSE, y Victor Pérez Escolano, como su primer director y persona que guié las
primeras actuaciones y reunid el nicleo de lo que seria su coleccién. Hace 50 afios se
inicié un recorrido que aldn hoy continda y que permite narrar algunas relaciones entre

arte, museologia y poder.

Al recordar el pasado siempre lo hacemos desde el presente. Este hecho que es evidente
tiene una vital importancia en esta exposicién, puesto que se enfatiza mediante dos
conceptos clave -archivo y coleccién- intrinsecos a la propia idea de museo. En un
principio, pudiera parecer que hay dos exposiciones paralelas, y de hecho espacialmente
lo asemeja, sin embargo archivo y coleccién se entrelazan intentando una narracién mas
compleja. Por un lado el andlisis y la investigacidon emprendida inician un viaje desde
nuestras intenciones y presupuestos previos hasta lo constatado en los archivos que
custodiamos. Por otro, lo reunido en la coleccién en los primeros afos de la década de
los 70 se altera a través del prisma de obras recientemente incorporadas al CAAC. Asi
evidenciamos doblemente, y en una especie de bucle sin fin, que interpretamos el pasado
desde el presente, pero también que ese pasado sigue condicionando la actualidad del

CAAC y la manera en que seguimos coleccionando.

Juan AnToNIO ALvarez REYES
Director del CAAC



Hace 50 anos.
El Museo de Arte Contemporaneo de Sevilla

Victor PEREZ EscoLANO

1. El Centro Andaluz de Arte Contempordneo, creado por la Junta de Andalucia en 1990,
e instalado desde 1997 en el segmento principal de la antigua Cartuja de las Cuevas reha-
bilitada, integra en su coleccién, pero también en su memoria, lo que fue el Museo de Arte
Contemporaneo de Sevilla. Creado en 1970, por iniciativa de Florentino Pérez Embid, se
cumplen 50 afios de aquel capitulo originario del CAAC. Como primer director del MACSE
entre 1970 y 1973 procede que, alrededor de las obras seleccionadas de las que conforma-
ron la coleccidn inicial del museo, las actividades llevadas a cabo, y entre recuerdos, testi-
monios y documentos, haga en estas notas una breve narracién de este juvenil capitulo de

historia vivida.

2. El arte, la arquitectura, la cultura en general, expresan cada coyuntura temporal. Tam-
bién las fases de la prolongada dictadura de Franco. Su particular historia cuenta con una
decisiva inflexiéon en los afios 60 con el desarrollismo econdmico, la apuesta por el mo-
delo del turismo internacional de masas y la innovacién del sistema cultural y educativo.
El MACSE no es sino un modesto eslabdn. En abril de 1968 fue nombrado José Luis Villar
Palasi Ministro de Educacién, quien a su vez lo hizo en mayo con Florentino Pérez Embid
como Director General de Bellas Artes. En aquella fecha se creaban tres nuevas universi-
dades publicas en Madrid, Barcelona y Bilbao, nuevas facultades e institutos politécnicos, y
se dotaban 200 céatedras. El diario Madrid titularia «Villar Palasi: revolucién cultural». Al afio
siguiente se publicaria el Libro Blanco sobre la Educacion en Espafia, y en 1970 se aprobaria

la Ley General de Educacidn, cuya vigencia se mantuvo hasta 1990.

3. Pérez Embid, «sevillano de Aracena» como le gustaba decir, numerario del Opus
Dei, y miembro del Consejo Privado de don Juan de Borbdn, actuaria como el inexistente
ministro de Cultura. Anteriormente impulsor del arte contemporaneo en Sevilla, fundando

el Club La Rabida, estaba decidido a crear un Museo de Arte Contemporaneo en la ciudad.
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Seria el primero de caracter estatal tras el de Madrid, que promoviera en 1953 el ministro
Joaquin Ruiz Giménez con el arquitecto José Luis Ferndndez del Amo al frente. Promotor del
nuevo arte sacro en las iglesias de los pueblos de colonizacién, y autor de muchos entre los
mejores de esos pueblos. El Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia supo recordarle en
1995 (José Luis Fernandez del Amo. Un proyecto de Museo de Arte Contemporaneo). El MAC
de Madrid, luego MNAC, se habia integrado como Museo Espaiiol de Arte Contemporaneo
en noviembre de 1968, pasando la direccidn del arquitecto Fernando Chueca Goitia a Luis
Gonzalez Robles. Pérez Embid también impulsé su nueva sede en la Ciudad Universitaria

proyectada por los arquitectos Jaime Lépez de Asiain y Angel Diaz Dominguez.

4, En la exposicidon de motivos del decreto de 24 de julio de 1970 por el que se creaba
el MACSE se decia: «Singularmente en los afios ultimos ha surgido en Sevilla y en todo el
sur de Espafa una amplia corriente de renovacién artistica que participa con toda brillantez
en las actuales tendencias estéticas». No obstante, se establecia que el museo estaba des-
tinado a acoger las colecciones contemporaneas del Museo de Bellas Artes, y que tendria
su sede, gracias a la cooperacion del Ayuntamiento de Sevilla, en uno de los edificios de
la Exposicidn Iberoamericana de 1929, el conocido como Pabellén Mudéjar en la Plaza de
América. Con antelacidn al decreto, precisamente a las puertas de ese pabellén, donde se
inauguraba una exposicion de Ortega Mufioz, a través de Rafael Manzano, mi profesor de
Historia de la Arquitectura y luego director de mi tesis doctoral, me cité Florentino Pérez
Embid, para proponerme la direccién del nuevo museo sin haber cumplido los 25 afios
y todavia estudiante en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de la Universidad de
Sevilla.

Curiosamente, el afio anterior habia publicado una monografia sobre Anibal Gonza-
lez, autor de la Plaza de América, en la revista Hogar y Arquitectura, que en Madrid dirigia
Carlos Flores. También en 1969 habia sido nombrado el catedratico de Historia del Arte His-
panoamericano Antonio Bonet Correa, recientemente fallecido, director del Museo de Bellas
Artes de Sevilla, sustituyendo al pintor academicista Alfonso Grosso, que lo habia sido por
mas de un cuarto de siglo. Meses después, en noviembre de 1970 y hasta abril de 1972, Bo-
net coordinaria E/ Correo de las Artes, seccidn semanal de E/ Correo de Andalucia, entonces
dirigido por José Maria Javierre, difundiendo las novedades internacionales y potenciando
la critica artistica local, especialmente de la mano de su hijo Juan Manuel (Juan de Hix) y
Quico Rivas (Francisco Jorddn), y con menor intensidad otros como Gerardo Delgado o José

Ramon Sierra. No faltaron agudas reflexiones sobre las actividades primeras del museo y de

galerias como Juana de Aizpuru o Damas. Se daba asi un impulso a las noticias de arte de

Sevilla en la que entonces destacaban periodistas como Manuel Olmedo en ABC.

5. La renovacion artistica fue fundamento y razén del discurrir del MACSE. Aunque su
puesta en pie no estuviera ausente de dificultades. La importancia de los afios 60 ha sido
considerada repetidas veces, bien en el panorama local sevillano o bien en el andaluz. Pon-
gamos tres ejemplos. En 1981 Ana Guasch publicaria 40 afos de pintura en Sevilla (1940-
1980), como parte de las actividades programadas por la Diputacién Provincial y la Caja San
Fernando. En 1998 José Maria Yfiguez, fruto de sus investigaciones, fue comisario de La pin-
tura abstracta sevillana 1966-1982, exposicién de la Fundacién El Monte. Y en 2002 el CAAC
organizoé la exposicidn Andalucia y la modernidad. Del Equipo 57 a la Generacidn de los 70,
en cuyo catalogo aparecia mi visidn personal, «Atisbos de modernidad. Reflexién y reme-
moranza de la renovacidn creadora en Andalucia». En los 60 vivimos con intensidad los
avatares del arte y la cultura un grupo de estudiantes de arquitectura entre los que alcan-
zarian reconocimiento como pintores Gerardo Delgado, José Ramén Sierra y Juan Sudrez.
En Sevilla vivimos la pugna por emerger de la abstraccidn pictérica, entre el informalismo y
el arte normativo, o los avances de la figuracién, bien en su vertiente lirica (Carmen Laffén)
o expresiva de denuncia social (Francisco Cortijo), y especialmente el pop-art y la nueva
figuracién (Luis Gordillo). Asi como la ansiada conexién con el panorama nacional e interna-
cional. Lo que se aprecid en Sevilla en el mundo de las galerias de arte, antes con La Pasa-
rela, Juana de Aizpuru coetdnea al museo, y luego con M-11. Antes de fundarse La Pasarela
yo habia tenido la extraordinaria experiencia de visitar en 1964 la Bienal de Venecia, donde
se consagré el pop-art norteamericano, y la Trienal de Mildn, donde lo hizo la tendenza. Y
seguidamente, para todos nosotros, la referencia seria el Museo de Arte Abstracto Espafiol

de Cuenca impulsado por Fernando Zébel.

6. Para comprender como el Museo inicié su camino y pudo alcanzar su consolidacion
es menester destacar dos cosas. La primera, haber contado con la confianza y el apoyo
permanente, no exento de dificultades, de Florentino Pérez Embid hasta 1973, mientras Vi-
llar Palasi fue ministro. Y la segunda, procurar el trabajo en equipo. Dicho de otra manera,
ninguna misién ha sido posible sin contar con otras personas con cualidades complemen-
tarias, y a ser posible superiores. Y sin olvidar a Adriana y José Maria, Eduardo y Fernando,
debo destacar a dos amigos y coetdneos, Paco Molina y José Ramédn Sierra, claves para la

existencia del museo, pues sin ellos no habria sido posible. Pintores ambos, y el segundo
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también estudiante de arquitectura como yo. De las reuniones y reflexiones que mantuvi-
mos se conservan algunos borradores y notas de los tres, acerca del planteamiento que
queriamos para el Museo, su idea transversal y multidisciplinar y sus posibles actividades.
También respecto a la coleccidn a formar, base y sustento de todo museo. Una idea practica
muy atractiva consistié en aprovechar las posibilidades que ofrecian los fondos del Museo
Espafol de Arte Contemporaneo y, dadas las buenas relaciones con Fernando Zdbel, lle-
gamos a ilusionarnos con una posible donacién. Pero el camino regular a seguir debia ser,
y fue, la adquisicién por el Estado de piezas destinadas al MACSE. Se elaboraron listas de
artistas que pensdbamos podian formar parte de la coleccién del museo que, por limitacién
de recursos presupuestarios, deberian ser espanoles en activo y accesibles. Es decir, a par-
tir de El Paso (Madrid) y Dau al Set (Barcelona) seguir el trabajo que se venia haciendo en

distintas ciudades de Espana.

7. Tampoco se cumplié la previsién de que la sede estuviera en la planta alta del Pabe-
ll6n Mudéjar, donde habitualmente se hacian exposiciones y que terminaria ocupando el
Museo de Artes y Costumbres Populares. Aunque se llegé a elaborar un proyecto en el estu-
dio de arquitectura OTAISA, al que yo estaba vinculado. Para ello se formé un equipo alrede-
dor de Manuel Trillo de Leyva formado por arquitectos como Aurelio del Pozo, Enrique Haro,
entre otros, asi como José Ramon Sierra. Finalmente fueron Trillo y Sierra los que cerraron el
documento que se envié a Madrid. Sin localizar esa propuesta solo he podido encontrar el
croquis dibujado por José Ramdn de la escalera de acceso a la planta alta, de cierta inspira-

cién kahniana. Quedé aparcado por su costo y las dudas despertadas en el Ayuntamiento.

8. La decision fue utilizar como sede provisional otro edificio de titularidad municipal,
la antigua iglesia de planta oval del colegio de la Compafiia de Jesuis de San Hermenegil-
do, recién restaurada por el arquitecto Félix Hernandez, y que acababa de ser utilizada en
febrero como espacio expositivo por el Colegio de Arquitectos para el Grupo Exhibition
Design: Confalonieri, Coppola, Grignani, Munari y Tovaglia. Pieza superviviente en la demo-
licién del cuartel instalado en el antiguo colegio jesuita tras la expulsidon de 1767, sobre cuyo
solar se abrié un nuevo espacio de centralidad urbana (Jefatura de Policia y sede del Sindi-
cato Vertical), la plaza del 18 de Julio, rebautizada por el primer Ayuntamiento democratico
como de la Concordia. Ubicar alli nuestras actividades culturales reafirmaba un propésito
transgresor con su origen, que se perfeccioné cuando entre 1985 y 1992 fue primera sede

del Parlamento de Andalucia, con el precedente de haber acogido en 1823 a las Cortes Ge-

nerales. El MACSE funciond en San Hermenegildo entre noviembre de 1970 y julio de 1972,

deslizdndose hasta septiembre para actividades teatrales.

9. Mientras tanto se tomaria la decisién de fijar la sede definitiva del Museo en otro
inmueble municipal, la antigua Cilla del Cabildo Catedral que habia abandonado la Com-
pafia Asturiana de Minas, frente al Archivo de Indias e inmediato al Real Alcazar. Es decir,
nos situariamos en la centralidad histérica por excelencia de Sevilla. Mientras se utilizaba
San Hermenegildo se debia proyectar y construir el acondicionamiento de sus dos plan-
tas y utilizar la azotea para incrementar la superficie disponible. Volvimos a intentar carac-
terizarla mediante arquitectura contemporanea. José Ramén Sierra dibujé una propuesta
de atmdsfera miesiana, consistente en una sala diadfana de exposiciones temporales en un
cuerpo elevado de estructura metélica sobre pilotes, retranqueado de la linea de fachada,
que permitiera utilizar el espacio abierto para exponer esculturas. Con renovada ilusién
se lo presentamos a Pérez Embid en presencia de Rafael Manzano, y fue rechazado sin
contemplaciones. Durante afnos hemos buscado sin éxito también aquellos planos. Seria
Manzano quien realizaria la intervencién, un atico de cubierta inclinada con mansardas.
Y cuando para la extensién del Museo se adquirié el edificio trasero de la calle Miguel de
Manara, también seria Manzano quien edificaria de nueva planta un edificio con fachada de
cierta inspiracién conventual, inaugurado después de mi dimisién a mediados de 1973.
Paraddjicamente la dltima exposiciéon temporal estuvo dedicada al arquitecto Anto-
nio Fernandez Alba. Aunque minimizadas la arquitectura contempordnea, como el disefio,
facetas importantisimas de nuestro proyecto museistico, al menos tuvimos la posibilidad
de tener, tanto a la puerta de San Hermenegildo como a la de Santo Tomas, el exposi-
tor metdlico que diseid Sierra, del que quedan algunos testimonios fotograficos. Debimos
conformarnos con su defensa tedrica y su aplicacién en los montajes de exposiciones y el
diseno grafico. Quiza el elemento simbdlico por excelencia sea el logotipo, obra también de
Sierra, una c extendida, que se aplicé a la papeleria, carteleria y catalogos, fabricdndose un

porta-papeles de acero inoxidable.

10. Un sucinto recorrido por aquellos tres anos del Museo de Arte Contempordneo de
Sevilla, con referencia al inicio de su coleccidén y las actividades, principalmente exposi-
ciones temporales, figurd en el articulo que publiqué tres afios después de abandonar la
direccidn en el nimero monogréfico dedicado a los «Museos de Sevilla» de la revista Reales

Sitios del Patrimonio Nacional aparecido en 1976, y que seguidamente se edité como libro.
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Y José Ramdn Lépez Rodriguez, que dirigié el museo entre 1986 y 1992, haria una cumplida
descripcién del MACSE en su Historia de los Museos de Andalucia 1500-2000 (2010). Se cele-
braron algunas exposiciones de produccién propia ya en el primer curso, pero el museo tam-
bién se nutriria de algunas entre las producidas por la Comisaria General de Exposiciones de
la Direccién General de Bellas Artes, encomendada a Luis Gonzalez Robles, personaje clave
de la época entre cuyas tareas figurd, desde antes de ser director del MEAC, programar la
representacién de Espafa en las exposiciones internacionales entre 1958 y 1972, como las

bienales de Venecia o Sao Paulo, en las que artistas espafoles tuvieron grandes éxitos.

1. El 10 de noviembre de 1970, tres meses y medio después de publicado el decreto
de creacién, el MACSE iniciaba sus actividades publicas con la exposicién dedicada al es-
cultor Alberto, elaborada por la CGE, con montaje disefiado por Macua & Garcia Ramos.
El catdlogo también vino de Madrid. Nos conmovia la personalidad republicana del artista
Alberto Sdnchez, exiliado en la Unidén Soviética, autor de «esculturas plésticas, con calida-
des de pajaros», segun él mismo las definiera. Ocupaba el espacio oval de la iglesia de San
Hermenegildo, mientras que en la sala menor del cuerpo anexo instalamos nosotros una
primera seleccién de obras procedentes de los fondos del Museo de Arte Contemporaneo
de Madrid que unos meses después (febrero-marzo 1971) se mostrarian ampliamente en
el espacio de la iglesia con montaje propio y con el titulo Obras de la vanguardia esparola
1901-1966 con obras de Picasso, Mird y Dali; Gris, Gargallo y Torres Garcia; Tapies, Saura y
Millares; Canogar, Feito y Mompd; Zébel, Rueda y Torner; Rivera, Guerrero y Equipo 57.
Sierra diseid un triptico, lo Gnico que nos podiamos permitir, con el anagrama en
una de sus caras, y collages de los artistas en la otra. Anteriormente, en el inicio de afio nos
empenamos en que viniera otra extraordinaria exposicion organizada por la CGE, Maestros
del arte moderno en Italia 1910-1935. Coleccidon Gianni Mattioli. Obras jamas vistas en Seuvilla,
ni antes ni después, futuristas de Boccioni, Carra, Severini..., pero también De Chirico y Mo-
digliani, que era portada del catalogo, y de especial impresidén para mi, y para muchos, los
emocionantes bodegones de Giorgio Morandi. A destacar también la presencia de la familia

Mattioli en la inauguracién, que sin duda contribuyé a visibilizar el MACSE.

12. Pero la primera temporada se cerraria de forma abrupta en mayo de 1971. La expo-
sicion de produccién propia E/ cdmic, pretendia evidenciar la compleja realidad del arte
contemporaneo. El mundo de los «tebeos», como se decia en Espaiia, alcanzaba una di-

mensién creativa internacional como modalidad, también adulta, de comunicacién de ma-

sas. Nunca en Espafa en una institucion publica se habia dedicado atencién al cémic. Para
hacerlo formamos un comité integrando a dos jévenes especialistas sevillanos, Victoriano
Gonzélez Vila y Pedro Tabernero. EI montaje de Sierra sacé un fruto extraordinario al es-
pacio mediante una atmdsfera oscura en la que destacaban los materiales expuestos y
las espectaculares ampliaciones a cuya realizacién, junto a los fotégrafos Rafael Moreno
y Carlos Ortega, contribuyeron decisivamente jévenes disefiadores sevillanos que pronto
habrian de emigrar para poder desarrollar sus respectivas trayectorias: Fernando Lépez,
Manuel Martinez y Santiago Miranda. Ademas de en la prensa local, El Correo de las Artes
en particular, hubo referencias en la nacional: por ejemplo Bang!, la mds importante revista
espafnola dedicada al cémic, creada en 1968 por el Grupo de Estudios de las Literaturas
Populares y de la Imagen. Pero también hubo reaccidn en la sociedad tradicional sevillana.
Una tarde/noche, antes de cerrar, un joven de familia carlista indujo a que una cruz de mayo
infantil se introdujera en el interior de la exposicidn, con grave riesgo de incendio. Pero lo
peor estaba por llegar. Otro ciudadano denuncié por carta al gobernador civil que algunas
imagenes de Valentina, Jodelle o Saga de Xam estaban «dedicadas a nutrir la imaginacién
juvenil mediante una incitante y artificiosa explotacién del erotismo y la sexualidad». Con-
cluia manifestando «a Vuecencia este hecho que infringe lo que, conforme a Derecho Na-
tural, establecen las leyes de nuestra Patria». El 27 de mayo Pérez Embid me amonestaba
y decia: «Es evidente que esta exposicién hay que darla por clausurada hoy», subrayando

«hoy» cuatro veces. Y asi fue.

13. Desmontada la exposicion, el espacio de San Hermenegildo recobré su vitalidad ini-
ciandose las actividades teatrales del Museo de Arte Contempordneo de Sevilla. Comen-
zando con Oratorio del Teatro Estudio Lebrijano que lideraba Juan Bernabé. Al afio siguiente
actuaria La Cuadra, de Salvador Tavora, representando Quejio. Textos dramaticos de Alfon-
so Jiménez Romero. Y por Ultimo Esperpento con Cuento para la hora de acostarse, de Sean
O'Casey, direccién de José Maria Rodriguez Buzén, escenografia de Juan Ruesga, misica de
Paco Aguilera, e interpretaciéon de Mariana Cordero, Antonio Andrés Lapefia, Roberto Quin-
tana y Juan Carlos Sanchez. Es decir, el museo acogié a los grupos de teatro independiente
mas relevantes de aquellos anos.

Simultdneamente se publicaria un modesto Boletin de teatro del Museo de Arte Con-
temporaneo de Sevilla, que vistos en perspectiva han sido reconocidos como testimonios
de sus ideas. De igual modo el Boletin de seminario recogié las contribuciones del dedicado

al modernismo.
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14, La experiencia de aquella primera etapa fue fructifera y apasionante. En septiembre
de 1971 se me invita a participar en la Universidad Menéndez Pelayo de Santander en el
curso «Los limites del arte desde nuestra época», que emitia Radio Nacional de Espafia, y
al afo siguiente editaba los textos en un monogréfico de la revista Tercer programa. La mia,
«El nuevo museo», trataba de exponer nuestros planteamientos sobre la dialéctica entre el
museo como institucién y el arte en la era industrial capitalista. Reflexionando a partir de las
orientaciones de la UNESCO y del ICOM, y el pensamiento de Benjamin, Corner y Cameron.

Pero la ambicién juvenil compartida por el pequefio grupo del Museo tuvo que sufrir
también dificultades imprevistas. La salida de Antonio Bonet de la direccién del Museo de Be-
llas Artes en 1971y su posterior traslado a Madrid, la renuncia de José Ramén Sierra a seguir
integrado en las tareas de nuestro museo, el distanciamiento de artistas sevillanos amigos
con los que me sentia mds identificado que se autoexcluyeron del objetivo de que sus obras
se integraran en el proceso de formacién de la coleccién del MACSE, o el desgraciado con-
flicto con Juana de Aizpuru con ocasién de una posible exposicién de los pintores de su ga-
leria en el MEAC, finalmente celebrada en galerias privadas de Madrid, Barcelona y Valencia.
Para colmo, como también le sucedié a José Ramdn, mi expulsion de las milicias universitarias
conllevé que los meses finales de 1971 los pasara en el campamento de Cerro Muriano (Cér-
doba), coincidiendo con la defensa de mi proyecto fin de carrera, y todo el afo 1972 estuviera
como soldado en una compafiia «de castigo» en el Cuartel de Menacho de Badajoz.

Casado en 1969, en marzo de 1972 naceria mi primera hija. El teléfono fijo, las notas
escritas y algunas escapadas permitieron compartir en algo el esfuerzo ingente que habia
recaido en el dia a dia sobre los hombros de Paco Molina, nombrado por fin jefe de exposi-
ciones, cuyo mérito, acrecentado con las tareas que fue sumando, entonces y en afios pos-
teriores, le convirtieron en una figura sin par en la historia cultural de la Sevilla de la época.

La tesis doctoral de Francisco Cortijo estuvo dedicada a demostrarlo.

15. El Museo se hubo de reponer tras el cierre gubernativo de E/ comic. Por otro lado, las
dificultades econémicas pesaban entre todas las demas, pero las exposiciones continuaron
y trataron de seguir respondiendo al modelo mixto de produccién propia y preparadas en
Madrid por la Comisaria General de Exposiciones. Mientras se continuaba con el propdsito
de formar la coleccidn propia, las obras en la sede de Santo Tomds seguian adelante. En San
Hermenegildo tuvieron lugar, sucesivamente, dos muestras de coste reducido sobre obra
grafica, en diciembre de 1971 una de artistas espafoles preparada por Molina, y en marzo

siguiente otra de Grabados ingleses contemporaneos. Su catélogo vino editado de Madrid,

pero el montaje aprovechd nuestro sencillo sistema de estructura tubular y compartimen-
tacion de espacios. De igual modo, la exposicién sobre el escultor Gargallo vino con su
catdlogo, que ocupd la sala menor, mientras el espacio central acogié aquella primavera de
1972 la dltima exposicién celebrada en San Hermenegildo, Arte actual valenciano, elaborada
por el MACSE, bajo la direccién de Paco Molina, y que pretendia ser la primera de una serie,
que no llegd a hacerse realidad, sobre arte actual de distintos territorios como Catalufia o
Mdlaga. La valenciana no pretendia ser una antologia de la creacién de aquellos afios, sino
una panoramica significativa. Incluia obras de Alfaro, Anzo, Armengol, Boix, Cillero, Equipo
Crénica, Equipo Realidad, Heras, Mompd, Sempere, Soria, Teixidor e Yturralde. Y en el ca-
talogo se ofrecian sendos textos de Tomas Llorens y Vicente Aguilera Cerni. Del montaje
se ocuparon Fernando Lépez y Antonio Pérez Escolano. Esta exposicién tenia una lectura
afhadida, trasponia el método de seleccidn de las obras de los artistas contemporaneos es-
pafoles con los que se estaba formando la coleccién del MACSE, cuya presentacidn oficial
tendria lugar el 12 de julio de 1972 con la inauguracién de su sede propia en la antigua cilla
del Cabildo Catedral.

16. Aquel acto tuvo un significado especial. En la prensa se difundié la imagen de mi in-
tervencidn, un soldado de permiso, hablando a las autoridades y fuerzas vivas de la ciudad
gue acompanaban al promotor y sostenedor de aquel proyecto, Florentino Pérez Embid. El
alcalde Juan Fernandez Rodriguez-Garcia del Busto, que habia perseverado en la cesién de
edificios en que el museo habitd; el gobernador civil, Ramén Mufioz-Gonzalez y Bernaldo
de Quirds, que un ano antes obligd al cierre de la exposicién E/ comic; o el capitdn general
de la Il Regidén Militar, Julio Coloma Gallegos, que habia denegado a Florentino mi traslado
de Badajoz a Sevilla.

En las tres plantas del museo podian verse las obras que constituian los fondos en ese
momento, en una u otra situacién administrativa, mientras se seguian tramitando otras adqui-
siciones y donaciones. Imprimimos un triptico en el que ddbamos los datos esenciales rela-
tivos al museo, citando los artistas, mas de un centenar, representados hasta ese momento.

Siete meses después, en febrero de 1973, montariamos una exposicién con el titulo
Adquisiciones recientes, con medio centenar de pinturas, esculturas, dibujos, obra grafica
seriada y tapices, cuya adquisicién/donacién estaba o no concluida, con el visto bueno de
los artistas. Dos observaciones importantes. Aquel conjunto de obras, en su proceso de
adquisicion, sufrieron tantas dificultades administrativas y econémicas que muchas de ellas

terminarian volviendo a sus autores o galerias. Ademas de las que pasaron a los fondos del
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MEAC. Basta examinar las listas publicadas a las que me he referido con la de los fondos
actuales del CAAC, y por consiguiente con las obras que forman parte de esta exposicion
Hace 50 afos, para apreciar su reduccién, aunque la coleccién originaria superviviente con-
tiene piezas muy importantes: La escapada de Canogar, El Jucar Xll de Zébel, Cuerpo caido
de Millares, Conde-duque de Olivares del Equipo Crénica, Movimiento transformable 1V de
Alexanco, Luna abuela de Basterretxea, Estructura de Yturralde, Estructura modular n°2 de
Soledad Sevilla, En la casa de Velazquez de Guerrero o Gran cabeza de Gordillo, entre otras.

Por mas que hemos de reiterar lo que deciamos en el texto incluido en el pequeio
catdlogo que editamos con Adquisiciones recientes: «nos sentimos obligados a manifestar
publicamente la parca representacion sevillana en esta muestra, en cantidad inferior a la
deseada por nosotros». Como no podia ser de otra manera en las siguientes etapas del
MACSE, y sobre todo después con el CAAC, esta institucion ha llegado a reunir unos mag-
nificos fondos de mediados del siglo XX hasta hoy, incluyendo una excelente representacién

sevillana y andaluza.

17. Mientras se llevaban a cabo las obras de ampliaciéon a Miguel de Mafiara prosiguieron
las actividades en la nueva sede. Cuando me licenciaron a fines de 1972 teniamos instalada
una muestra temporal sobre Caligrafia japonesa actual, de la CGE. Las obras que incluia
habian sido realizadas para mostrarlas en Espafia, gracias al convenio suscrito con el diario
Mainichi de Tokio; una secuela del establecido con el poderoso diario Asahi que patroci-
nd en 1970 la gran exposicion Arte espariol en Japon expuesta en Tokio y Kyoto. Fernando
Zbbel, gran experto en caligrafia oriental, impartié una conferencia en la misma sala donde
estaban las obras. En marzo, después de Adquisiciones recientes, se celebré una Antoldgica
de Francisco Mateos, veterano pintor republicano, sevillano de nacimiento, preparada por la

CGE, cuyo catalogo contaba con un texto introductorio del poeta José Hierro.

18. Al tiempo que se instalaba en el Ayuntamiento de Huelva una exposicion sobre Lo
figurativo con los fondos del MACSE, preparamos en Santo Tomds la que seria nuestra des-
pedida de la direccidn: La arquitectura de Antonio Fernandez Alba, en mayo y junio de 1973.
Por fin la arquitectura en el museo. Un deseo destinado a cerrar su primer capitulo. En aque-
llos aflos Ferndndez Alba era uno de los arquitectos espafoles mds reconocidos, dentro y
fuera de nuestras fronteras. Vinculado en su juventud al grupo El Paso, excelente dibujante
y escritor, es el Unico arquitecto miembro de la Real Academia Espafiola de la Lengua en la

que ingresé en 2006 con un discurso titulado «Palabras sobre la ciudad que nace». El éxito

le acompaind también en la docencia universitaria. Y su obra arquitectdnica de los afios 60 y
70, desde sus pueblos de colonizacién en Andalucia, conventos, iglesias, colegios, o vivien-
das resultaba muy atractiva entre los estudiantes y jévenes arquitectos. Preparamos aquella
exposicidn con gran esmero, en paralelo a la que se celebraria poco antes en Pamplona. La
nuestra se instald en la planta baja de Santo Tomds con disefio de Guillermo Vazquez Con-
suegra y Gonzalo Diaz Recasens. Y el catdlogo fue un dlbum de una gran seleccién de sus

bocetos y croquis previos a sus proyectos que hicimos en su estudio de Madrid.

19. El apoyo que siempre tuvimos de Florentino Pérez Embid superé cuantos conflictos
surgieron en aquellos intensos y dificiles anos, en los que nunca faltaron sus pruebas de
amistad. Estando abierta la exposicién de Fernandez Alba, el 11 de junio de 1973 Villar Palasi
fue sustituido como Ministro de Educacién por Julio Rodriguez, puesto en el que no pasaria
del 3 de enero siguiente, dos semanas después del atentado de ETA en el que murié Luis
Carrero Blanco. En tan dramatica coyuntura cesaria Florentino Pérez Embid que, ya enfer-
mo, moriria el 23 de diciembre de 1974.

En aquel momento en el que los acontecimientos se iban a precipitar, Florentino me
dejo claro que en el nuevo escenario ya no cabia el modus operandi que habiamos tenido, y
al que respondia la ultima exposicién. Las dificultades presupuestarias cerraban toda espe-
ranza. Solo quedaba presentar mi dimisién irrevocable como hice por carta de 15 de junio.
50 afios después conservo la estima y el agradecimiento hacia él por haber hecho posible

aquel primer y apasionante capitulo de esta institucién cultural, y también de mi vida.

20.  El Museo de Arte Contempordneo seguiria su trayectoria. Manuel Rodriguez-Buzén
Calle, una excelente persona, fue nombrado segundo director, sabiendo preservar y desa-
rrollar esta experiencia con su impecable sentido de servidor publico. Seria quien inaugu-
rara la ampliacién a Miguel de Maiara, prosiguiera con mejor capacidad administrativa los
expedientes de adquisicién de obras, y produjera algunas de las exposiciones que quedaron
programadas.

Vendrian nuevos avatares, incluso la pérdida de su autonomia institucional. Pero la
reinstauracién democréatica en Espafa y el advenimiento de la Junta de Andalucia ofrece-
rian nuevas oportunidades. Luisa Lépez fue la ultima directora del MACSE, con una magni-
fica gestidn, antes de que el Centro Andaluz de Arte Contemporaneo escribiera una nueva
historia del progreso de nuestra cultura.

Sevilla, junio de 2020
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Hace 50 afios se creé en Sevilla el Museo de Arte Contemporaneo (MACSE), germen y parte
indisoluble de lo que hoy es el Centro Andaluz de Arte Contemporaneo (CAAC). Dos personas
fueron clave en sus inicios: Florentino Pérez Embid, Director General de Bellas Artes, y Victor
Pérez Escolano, el primer director, quien con tan solo 24 afios supo rodearse de un equipo de
colaboradores para, con su ayuda y en tan solo tres afios, establecer una sede permanente,
formar una importante coleccion de artistas espafioles de los afios 70 del siglo XX y llevar a
cabo un amplio abanico de actividades. Pero nada de esto hubiera sido posible sin la coyuntu-
ra politica de aquellos afios y, como se puede ver reflejado en la correspondencia conservada
en el centro de documentacion del CAAC, sin la especial relacion que mantuvieron los prota-
gonistas. A esto habria que aiadir un factor determinante: la agitacion cultural que vivio la
ciudad desde mediados los aiios 60.

El nacimiento del MACSE se produjo gracias al impulso renovador que recibieron las insti-
tuciones museisticas en toda Espafia durante la etapa de Florentino Pérez Embid al frente
de la Direccién General de Bellas Artes (1968-1974). Pérez Embid, historiador, catedréatico,
escritor y politico, formaba parte del grupo conocido como «tecndcratas» del Opus Dei, que
desde finales de los aflos 50 promovieron «una reforma de la administracién que sirviera de
base para promover el desarrollo econémico de Espafia, sin cambiar por ello los fundamen-
tos politicos del régimen»'. Esta renovacién de los museos fue especialmente significativa
en Andalucia donde Pérez Embid, natural de Aracena y que habia pasado buena parte de su
época de formacidn y profesional en Sevilla, se volcé personalmente?,

Pérez Embid fue también promotor del arte contemporaneo, en buena parte por la idonei-
dad de transmitir una imagen renovada de Espana en el extranjero. De hecho, durante su

estancia en Sevilla creé el Club La Rabida, «un proyecto para aglutinar mediante exposi-

1 Jorge Luis Marzo y Patricia Mayayo, Arte en Espafia (1939-2015), ideas, préacticas, politicas. Madrid, Ediciones Catedra,
2015, p. 250.
2 José Ramon Lépez Rodriguez, Historia de los museos de Andalucia 1500-2000. Sevilla, Universidad de Sevilla, 2010, p. 477.
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ciones, conferencias, presentaciones de libros y debates a los sectores mas abiertos artisti-
camente de la ciudad»®. Estas exposiciones, aunque tuvieron poco impacto en la sociedad
sevillana del momento, abrieron una pequefa grieta en el panorama artistico conservador
que promovian en aquellos afos la Academia y el Ateneo, y posibilitaron que el arte de
vanguardia llegara a un publico escaso pero dvido de nuevas propuestas. Este fue el caso
de Victor Pérez Escolano, que describia asi su visita a una de estas muestras: «guardo mi
recuerdo infantil de la exposicién de escultura al aire libre en la glorieta de los Lotos del
Parque de Maria Luisa, celebrada en 1955, a la que me llevé mi padre, y en particular del
Peine del viento (1953) de Eduardo Chillida, pieza abstracta verdaderamente excepcional,

cuya impresion no he olvidado»*,

Victor Pérez Escolano fue la otra figura trascendental para la creacién de este museo y sin la
cual no hubiera tenido la importancia que tuvo. Pérez Embid conocié a Pérez Escolano en una
cena organizada por Rafael Manzano, profesor de la Escuela de Arquitectura de Sevilla. El
propdsito de la cena era conocer a un grupo de estudiantes de esta escuela, importante foco
cultural durante la segunda mitad de los 60, que habian destacado por su labor organizando
eventos culturales, sus conocimientos sobre la historia del arte y por su actividad creadora.
En este grupo se encontraban, entre otros, los artistas Gerardo Delgado, Juan Suarez y José
Ramén Sierra, quien no pudo acudir a la cena porque estaba en Madrid terminando la carrera
tras su expulsién de la Universidad de Sevilla por su activismo estudiantil. Pérez Embid debid
de quedar impresionado por el desparpajo y la seguridad del joven Pérez Escolano puesto
que, al poco tiempo de la cena, en junio de 1970 y durante la inauguracién de una exposicién
en el Pabellén Mudéjar, le ofrecié la direccién del nuevo museo que habia decidido crear en
Sevilla. En palabras de Pérez Escolano «su temeridad estimulé la mia, que se hizo firme tras

conversar con Antonio Bonet Correa, ya entonces director del Museo de Bellas Artes...»®.

El 24 de julio de 1970 se publicé el decreto por el que se creaba el Museo de Arte Contem-

pordneo de Sevilla® También desde julio Pérez Escolano comenzé a ejercer como director,

3 José Antonio Yiiguez Ovando, La pintura abstracta sevillana (1958-1985). Sevilla, tesis de licenciatura presentada en la
Universidad de Sevilla, 1987, p. 85. http://www.caac.es/docms/txts/tesis_yniguez.pdf

4 Victor Pérez Escolano, «José Ramdn Sierra, desde cerca. Esbozo de la trayectoria de un artista contemporéneo» en José
Ramon Sierra 2015, Sevilla, Recolectores Urbanos, 2015, p. 210.

5 Ibid, p.21.

6 Decreto 2418/1970, de 24 de julio, por el que se crea en Sevilla un Museo de Arte Contemporaneo. BOE ne 203 de 25 de
agosto de 1970.

aunque no se publicaria su nombramiento hasta septiembre’, contando desde un principio
con un equipo de colaboradores para poder trabajar de forma colegiada, ya que segun él

mismo «ni estaba capacitado ni deseaba marchar en solitario»®.

Pero los primeros ainos del MACSE no fueron un camino fécil. La correspondencia de
aquella época constata como el proyecto tuvo que luchar desde el principio contra una
rigida burocracia administrativa. «Lo triste no es solo que tardan en llegar las colabo-
raciones en los organismos oficiales locales, sino como la maquina de la Direccién Ge-
neral es una especie de Saturno que goza devorando a sus hijos (...) jQué pais! Sabes
que hemos estado Rafael (Manzano) y yo en Nueva York con el curso de la Escuela. Se
pueden contar muchas cosas, pero en lo referente a los museos la experiencia es inena-
rrable. jQué colecciones! jQué medios! jQué facilidades para trabajar! jQué bendita au-
sencia de burécratas insidiosos y entorpecedores! Ya hablaremos»®. Asi lo expresaba un
cansado Pérez Escolano, afios después y pocos dias antes de su dimisién, en una carta

a Pérez Embid.

Esta actitud gubernamental, que era capaz de crear una institucién para renglén seguido
asfixiarla con limitaciones presupuestarias y rigidez burocratica, se enmarcaba dentro de
la permanente ambigliedad que la administracién franquista mantuvo durante estos afios
en materia artistica, seglin han sefalado autores como Jorge Luis Marzo y Patricia Mayayo.
Dicha ambigtiedad seria la consecuencia de un mayor compromiso del mundo del arte con
la lucha antifranquista. «Si en la década anterior muchos artistas se habian atrincherado en
el silencio o incluso en la colaboracidn pasiva con el régimen, desde principios de los 60 se
multiplican los signos de disenso»™. Asi que, por un lado el Estado queria seguir sacando
rédito politico de la promocién del arte, como en afios anteriores, y por otro no podia dejar
de castigar la critica al régimen. Este seria el contexto politico en el que se desarrollarian los

primeros afos de vida del museo.

7  Orden de 14 de septiembre de 1970 por la que se nombra Director del Museo de Arte Contemporaneo de Sevilla a don Victor
Pérez Escolano. BOE ne 230 de 25 de septiembre de 1970.

8 Carta de Victor Pérez Escolano a Rosa M2 Subirana, directora del Museo Picasso de Barcelona, 19 de abril de 1971.
RS_1971_112, Centro de documentacion del CAAC.

9 Carta de Victor Pérez Escolano a Florentino Pérez Embid, 3 de mayo de 1973. RS_1973_067, Centro de documentacién del
CAAC. (Reproducida en pp. 46-47).
10  Marzo y Mayayo, op. cit, p. 249.
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Sin embargo, también existid otro contexto mas cercano que en parte propicié que esta eta-
pa inicial del MACSE fuera, a pesar de las adversidades, tan atrevida: el especial ambiente
cultural que se vivia en Sevilla en 1970. Desde mediados de los afios 60, surgieron una serie
de nucleos socioculturales en la ciudad que, a modo de rizomas independientes pero que
llegan a conectarse en el tiempo, canalizaron las nuevas inquietudes culturales y politicas
que la sociedad sevillana generd. Esta etapa, que se puede encuadrar entre los afios 1965
y 1975, es la que José Antonio Yiiguez llamé «Los afos heroicos de la vanguardia sevilla-
na»"y la que Pedro G. Romero describié como «una escena artistica (ambiciosa, ingenua,
impulsiva, vitalista, contradictoria, renovadora...) en la que se cruzaron una gran cantidad
de aventuras estéticas (y biograficas) y que se puede considerar un claro precedente de la

cultura del rollo progre en Barcelona y de la movida madrilefia»',

Entre estos nucleos socioculturales destacé la galeria de arte La Pasarela, creada en el afio
1965 por Enrique Rolddn y gracias a la cual pudo verse en Sevilla la obra de artistas como
Fernando Zébel, Lucio Munoz, Antonio Saura, Antoni Tapies, Manuel Millares, Gerardo Rue-
da o Eusebio Sempere. Otro nicleo relevante fue la Escuela Técnica Superior de Arquitec-
tura, en la que se organizaron concursos de pintura, exposiciones, charlas y seminarios,
por alumnos que luego destacaron en el mundo de la cultura como Victor Pérez Escolano,
Juan Sebastian Bollain, José Ramoén Sierra o Gerardo Delgado. También fue importante la
labor de la galeria Juana de Aizpuru, abierta en 1970, que se volcé desde un principio tanto
en organizar importantes exposiciones, incluso de artistas extranjeros, como en mostrar las
obras de artistas sevillanos en el exterior, como ocurrié en 1972 con la exposicién Nueve pin-
tores de Sevilla, que reunid obras de Claudio Diaz, Gerardo Delgado, Teresa Duclés, Equipo
Multiple (Juan Manuel Bonet y Quico Rivas), Francisco Molina, José Ramén Sierra, José Soto
y Juan Suérez. Y por ultimo, el centro de arte M-11 en el que se organizaron exposiciones del
Equipo Crénica, Alberto Sdnchez y Gordillo, entre otros, y que fue mds que una galeria ya
que también contaba con una biblioteca especializada, un taller de creacién, un lugar para

conferencias y proyecciones, y tuvo una importante produccién editorial.

A esta labor hay que afiadir la relevante aportacién de personas como el profesor Antonio

Bonet Correa que, entre 1970 y 1972, dirigi6 la publicacién Correo de las Artes, seccion se-

11 Yhiguez Ovando, op. cit, p. 156.
12 Pedro G. Romero, Vivir en Sevilla. Construcciones visuales, flamenco y cultura de masas desde 1966. Sevilla, CAAC, 2005.

manal de El Correo de Andalucia, desde donde promovid las nuevas propuestas artisticas
gue se estaban produciendo en la ciudad, dando voz a jévenes artistas y criticos de arte
como Juan Manuel Bonet, su hijo, y Quico Rivas o, mas esporadicamente, Gerardo Delgado,
Victor Pérez Escolano y José Ramon Sierra, entre otros. También fue determinante el pintor
Fernando Zdbel, que tras exponer en La Pasarela y conocer la ciudad, decidié pasar tem-
poradas en ella compartiendo estudio con Carmen Laffén y Pepe Soto. El apoyo que ofrecid
Zébbel a los jévenes artistas sevillanos de estos afios fue muy importante, desde proporcio-
narles contactos y catalogos de exposiciones, hasta invitarlos a conocer el Museo de Arte

Abstracto de Cuenca, que él habia fundado™.

Por otro lado, también existian espacios en la ciudad que se convirtieron en miticos ya que
los encuentros por alguna actividad cultural, a lo largo de estos anos, terminaban con sus
asistentes alli. Este fue el caso de La Cuadra de Paco Lira, antecedente de la actual Carbo-
neria, donde se mezclaron la pintura, la poesia, el flamenco, el teatro independiente y la po-
litica, representados por protagonistas de la alta y baja cultura que conformaron la escena

artistica alternativa de estos afios.

Dentro de este espacio alternativo cultural, que aunque fuera minoritario tuvo una gran rele-
vancia, hay que destacar la influencia de las bases americanas de Morén y Rota. A través de
estas bases llegaron discos, libros, cdmics.., al poco tiempo de ser producidos en EE.UU,,
lo que revoluciond la cultura sevillana. Las emisoras de radio locales difundian los nuevos
sonidos californianos que llegaban. Jévenes musicos sevillanos compartian escenario con
musicos americanos en el pub Dom Gonzalo. Diego del Gastor ensefaba a tocar la guitarra
flamenca en Mordn a extranjeros... Hippies de todo el mundo llegaron a Sevilla atraidos por
esta mezcla cultural, ocupando casas en connivencia con jévenes locales. Se produjo un
movimiento contracultural, subterrdneo y clandestino, que rompia con lo establecido, en el
que las nuevas drogas como el LSD, también llegadas a través de las bases, tuvieron mucha

presencia y un efecto trascendental en todo el proceso creativo artistico™.

Conociendo este contexto cultural es mas facil entender la ambiciosa actitud de Pérez Es-
colano ante las primeras limitaciones presupuestarias para el MACSE, en agosto de 1970.

13 Yhiguez Ovando, op. cit, p. 190.
14 Underground, la ciudad del arco iris. Documental de Gervasio Iglesias, 2004. Consultado el 12 de mayo de 2020. https://www.
youtube.com/watch?v=20VIwA24ewA
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«El dinero; dices que no hay para mi Museo, jhombre, el 13 de julio me lo pintaste de otro
modo! El mismo dia que recibia tu carta tomé café con Jaime Lépez™® y me hablaba de sus
cientos de millones. Esto es un pecado flagrante de centralismo. Florentino, por Dios, escar-
ba un poco»®. Su carta a Pérez Embid continuaba dejandole claro que no pensaba renun-
ciar ni a una sede digna, ni a la formacién de una coleccién pequeiia pero representativa del
arte actual, ni tampoco a un ambicioso programa de actividades. Para ello proponia como
modelo la creacién del MoMA por Alfred H. Barr. Pérez Embid le respondia «Estoy tumbado
de risa con tu carta de 7 de agosto, y estoy seguro de que tu gestion en el Museo sera for-
midable. Tienes ambicidn, tenacidad y un increible espiritu de trabajo ordenado, increible
-digo- en un sevillano de veintitantos afos. Tu autocomparacién con A. H. Barr y el Museo
de Arte Moderno de Nueva York me ha divertido a fondo, y me ha llenado de seguridad.
Unicamente te falta aprobar una asignatura: conocer la aguja de marear de los mecanismos

burocréticos... en los que has aceptado verte envuelto»”.

Poco tiempo después decidieron ir despacio con la busqueda de la sede definitiva y utilizar
la antigua iglesia de San Hermenegildo, cedida por el Ayuntamiento de Sevilla, como sede
temporal del MACSE. Atrés se dej6 el Pabellén Mudéjar de la plaza de América, que apa-
recia en el decreto fundacional del museo como sede, ya que el Ayuntamiento no estaba
dispuesto a ceder el edificio en su totalidad y la inversién de su adaptacién era muy alta
para ser una sede temporal. En palabras de Pérez Escolano «La lamentable restauracién del
edificio hecha por los arquitectos municipales no es un museo, y con unos "pocos cambios"
no se conseguird nada. Yo no acepto la responsabilidad de inaugurar un Museo de Arte
Contemporaneo alli; es una cuestién de ética, no tan solo de gusto; seria hipotecar el futuro
del Museo. Florentino, convéncete de que lo que te propongo es la Unica opcién decente
con el Arte Contempordneo»®, También quedaron atrds los fondos del Museo de Bellas
Artes de Sevilla, que seguiin el mismo decreto iban a formar parte de su coleccién. Pérez Es-
colano y sus colaboradores, entre los que pronto destacaron los artistas José Ramén Sierra

y Francisco Molina, tuvieron claro desde el principio que la coleccién para este museo tenia

15 Jaime Lopez de Asiain, arquitecto que disefid la nueva sede del Museo Espafiol de Arte Contemporaneo en Madrid.

16 Carta de Victor Pérez Escolano a Florentino Pérez Embid, 7 de agosto de 1970. MACS_E_1970_007, Centro de documentacién
del CAAC.

17 Carta de Florentino Pérez Embid a Victor Pérez Escolano, 11 de agosto de 1970. MACS_E_1970_009, Centro de
documentacién del CAAC. (Reproducida en pp. 42-43).

18 Carta de Victor Pérez Escolano a Florentino Pérez Embid, 7 de agosto de 1970. MACS_E_1970_007, Centro de documentacién
del CAAC.

que ser un reflejo del arte comprometido con la contemporaneidad que estaban realizando
los artistas espafioles mas reconocidos del momento, rompiendo drasticamente con el aca-

demicismo hegemonico en la ciudad.

Siguiendo esta idea, y debido a las limitaciones presupuestarias del museo, se contempla-
ron unos criterios realistas para la formacién de la coleccién, centrdndose en el arte actual
espanol. Quedaron excluidos el arte de vanguardia extranjero y las obras de los grandes ar-
tistas espafoles contempordneos, Picasso, Mird, Gris, Gargallo, etc., que serian mostrados
solo en exposiciones temporales®. Se llevé a cabo una ardua labor de contactos con artistas
y galeristas para conseguir las obras mas adecuadas para el museo. Gracias a este trabajo,
se pudieron ver representadas en la coleccidn corrientes artisticas como: el informalismo,
la abstraccién geométrica, el grupo de Cuenca, la nueva figuracidn, la critica social y politi-
ca, etc.; con obras tan significativas como Unidades yunta (1969) de Pablo Serrano, Aeledn
(1969-1970) de Manuel Barbadillo, Macra vegetal (1973) de Aurelia Munoz, Pintura blanca
(1971) de Gerardo Rueda, Persona 72 (1972) de Dario Villalba, E/ jardin (1971) de Isabel Villar,
Retrato de los padres (1972) de Francesc Artigau o Mi madre (1972) de Francisco Cortijo. En
1976 la coleccién estaba formada por dos centenares largos de obras, en su mayoria nuevas
adquisiciones para este museo. «Hay ejemplos tanto de la abstraccién de la época, que le
interesaba mucho a Sierra, como de la evolucién pop de la nueva figuracién con la que sin-
tonizaba Molina. A mi me tocaba el papel de integracién pero el criterio de calidad estaba

garantizado» recordaba Pérez Escolano recientemente?.

Pero el MACSE no solo fue interesante por la coleccién que se reunié en poco tiempo sino,
ademas, por la propuesta de museo que se planted. 1970, el afio de la creacién del MACSE,
fue también el momento en el que llegd a Espafa el arte conceptual, que en el resto de occi-
dente habia producido un descrédito de las vanguardias tradicionales y un cuestionamiento
del papel social de los artistas y, sobre todo, de los museos. La profusion del arte de accién
que se produjo a lo largo de los afos 60, con el desarrollo del video y, mas adin, del arte efi-

mero que supusieron los happenings y las performances, puso de manifiesto la incapacidad

19 Victor Pérez Escolano, «Museo de Arte Contempordneo» en Reales Sitios. Madrid, Revista del Patrimonio Nacional, edicién
dedicada a los museos de Sevilla, 1976, p. 146.

20 «Cincuenta afios de un museo “atento al latido de su tiempo"”» por Charo Ramos. Diario de Sevilla, 3 de mayo de 2020.
Consultado el 4 de mayo de 2020. https://www.diariodesevilla.es/artes_plasticas/Cincuenta-museo-atento-latido-
tiempo_0_1460854288.html
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de las instituciones museisticas para reflejar estas manifestaciones. Esta crisis propicié el
replanteamiento de los museos, que se materializd en el IX Congreso General de ICOM,
celebrado en Grenoble en 19712, En la practica, estas teorias proponian la desacralizacién
de los museos, lo que llevé a la creacidn de museos de nuevas temdticas mas relacionadas
con las comunidades que los alojaban. En lo que respecta al arte contemporéneo se crea-
ron nuevas instituciones con espacios mas flexibles para adaptarse a las necesidades de
los artistas y para dar cabida a otras disciplinas artisticas como la musica, el teatro, el cine

o la danza.

En Espana era dificil que estas nuevas propuestas se desarrollaran, puesto que a finales de
los 60 existian muy pocos museos que presentaran las vanguardias artisticas. De iniciativa
publica tan solo existia el Museo Espafol de Arte Contempordneo que fue creado en 1968,
uniendo el Museo de Arte Moderno y el Nacional de Arte Contemporaneo. Este fue uno de
los més ambiciosos proyectos de la etapa de Florentino Pérez Embid, al frente del cual nom-
bré como director a Luis Gonzalez Robles, que habia destacado por importantes presen-
taciones de artistas espafoles en bienales extranjeras y que formaba parte del equipo del
Museo Nacional de Arte Contemporaneo desde la etapa de José Luis Ferndndez del Amo?.
Gonzalez Robles también dirigiria durante estos afios la Comisaria General de Exposiciones
(CGE) de la Direcciéon General de Bellas Artes, llevando a cabo importantes exposiciones

temporales de arte contemporaneo que itineraron por diferentes ciudades.

Sin embargo, Pérez Escolano dejé claro en la conferencia que ofrecié el 11 de septiembre
de 1971 en los cursos de la UIMP de Santander, titulada «El nuevo Museo», que estaba muy
al tanto de las nuevas propuestas museoldgicas que se estaban debatiendo en el resto
de Europa y en EE.UU.Z, Asi planted la necesaria conexidn del museo con la sociedad, si
queria tener vida, mas alld de la exclusiva relacién que habian tenido hasta ese momento
con las élites; resalté la importancia de la autogestién y de la descentralizacién para poder
realizar un programa cultural adaptado a las necesidades locales y expuso la indispensable
busqueda de nuevos publicos para el museo: publico escolar, con nivel educativo bajo, con

necesidades especiales, etc.

21 Maria Bolafios (Ed.), La memoria del mundo. Cien afios de museologia (1900-2000). Gijon, Editorial Trea S.L., 2002, p. 278.
22 Maria Dolores Jiménez-Blanco, Arte y Estado en la Espafia del siglo XX. Madrid, Alianza editorial, 1989, p. 71.

23 Victor Pérez Escolano, «El nuevo museo» en Tercer programa. Ensayo, arte, ciencia, n° 18. Madrid, Editora Nacional, abril de
1972, pp. 309-322.

Estas propuestas quedaron reflejadas en la gestién que se llevd a cabo en el MACSE en
esos primeros anos. Por ejemplo, se dedicaron muchos esfuerzos por mantener una cierta
independencia con respecto a Madrid. La organizacién de exposiciones de produccién pro-
pia fue todo un reto para el MACSE, ya que Gonzalez Robles, al frente de la CGE, promovia
que todos los proyectos expositivos estuvieran centralizados. Tampoco fue facil elegir las
exposiciones organizadas por la CGE que interesaban o poder decidir las compras de obras
para la coleccién que se creian mas adecuadas. Asi se lo expresaba Pérez Escolano a José
Ma Benjumea, Delegado Provincial de Bellas Artes, «Desearia calibrases hasta que nivel in-
sostenible puede llegar el "colonialismo" del Museo de Arte Contemporaneo de Madrid con
el de Sevilla (...) Yo quisiera haber obtenido respuesta de la Comisaria confirmandome con
qué exposiciones podemos contar de las que seleccioné de entre la lista que la Comisaria
envidé con meses de retraso. Ante el silencio como respuesta ya tengo que llevar adelan-
te nuestro propio programa. Luego, como el afio pasado, con una semana de antelacién
vendrd Gonzdlez Robles con su exposicion sin avisar previamente, obligando a clausurar

precipitadamente lo que tengamos en exposicidn»?4,

Esta cierta independencia de los servicios centrales de Madrid que se consiguid, no sin
grandes esfuerzos, hubiera sido impensable sin el apoyo de Pérez Embid. «No digamos
lo que puede pasar el dia que tu dejes el puesto de Director General de Bellas Artes, las
dificultades para llevar adelante una labor seran particularmente en Sevilla, todas las que
se puedan imaginar»?® le reconocia Pérez Escolano. Por ejemplo, en mas de una ocasién
Pérez Embid tuvo que interceder con presiones a Ramén Falcén, Subdirector General
de Bellas Artes, que era uno de los que mas frenaba la actividad del museo. llustrativa
es la carta que le envié el 13 de abril de 1972 con motivo de las compras de obras que se
hicieron para la inauguracién de la nueva sede: «por favor, revise si las propuestas son
razonables, y si no son del todo grotescas, despachelas de una vez, y comuniqueselo a
Victor Pérez, para que pueda ir reuniendo la coleccién que hay que exponer cuando el

Museo se inaugure»?®,

24 Carta de Victor Pérez Escolano a José M2 Benjumea, 26 de noviembre de 1971. RS_1971_262, Centro de documentacion del
CAAC.

25 Carta de Victor Pérez Escolano a Florentino Pérez Embid, 3 de mayo de 1973. RS_1973_067, Centro de documentacion del
CAAC. (Reproducida en pp. 46-47).

26 Carta de Florentino Pérez Embid a Ramén Falcén el 13 de abril de 1972. MACS_E_1972_082, Centro de documentacion del
CAAC.
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También se luchd para que el museo fuera gratuito y esto no fuera un impedimento para las
clases mas desfavorecidas. Otro aspecto que se cuidé mucho fue mantener una continua
conexién con el mundo del arte y de los museos, y no solo a nivel nacional. Se conserva
mucha correspondencia mantenida, en poco tiempo, con artistas, con otros museos, con el
ICOM, con criticos de arte, con publicaciones especializadas, con galeristas... Es significa-
tivo que la primera carta de Pérez Escolano a un artista, practicamente al mes de aceptar
la direccién del museo, fuera a Luis Gordillo. «La importancia de tu pintura te ha colocado
en la primera linea de los artistas espafoles. Eres totalmente necesario para Sevilla. (...) El
Museo de Arte Contemporaneo de Sevilla estaria encantado de contar con obra tuya»?. Lo
cual acabd siendo una realidad, meses después, con la compra de las pinturas Gran cabeza

y Descendiendo rojo-gris, piezas fundamentales de la coleccién del MACSE.

Pero los mayores esfuerzos se dedicaron a establecer lazos con la sociedad mediante una
programaciéon muy dindmica y completa: exposiciones, conferencias, cursos, seminarios...
Tampoco faltaron las representaciones de teatro, que mostraron las obras de las compaiiias
de teatro independiente de la ciudad. Estas compaiiias nacieron, a finales de los afios 60,
como herederas del trabajo que habia llevado a cabo el catedratico Agustin Garcia Calvo,
antes de su expulsion de la Universidad de Sevilla. Asi, en 1971, se representd en el museo la
obra de teatro Oratorio, del dramaturgo Alfonso Jiménez, puesta en escena por el grupo Tea-
tro Estudio Lebrijano de Juan Bernabé, quien desgraciadamente falleceria ese mismo afo.
Y en 1972, fue el turno de las representaciones de las obras de teatro Quejio de la compafiia

La Cuadra de Salvador Tavora y Cuento para la hora de acostarse del grupo Esperpento.

No obstante, fueron las exposiciones de produccién propia llevadas a cabo a lo largo de
estos primeros afos lo que mas caracterizé la actividad del museo, destacando entre ellas:
El comic, Gréfica actual espafola, Arte actual valenciano y La arquitectura de Antonio Fer-

nandez Alba.

Uno de los momentos estelares de la historia del MACSE llegé con la inauguracion, el 8 de
mayo de 1971, de la exposicidon E/ comic, coordinada por Francisco Molina. Esta propuesta

tuvo un gran impacto en el mundo de la cultura, ya que fue la primera vez en Espafa que

27 Carta de Victor Pérez Escolano al artista Luis Gordillo, 7 de agosto de 1970. RS_1970_004_1y 2, Centro de documentacién
del CAAC. (Reproducida en pp. 40-41).

una institucién publica dedicaba atencién monografica al cémic. La exposicidn pudo verse
en la antigua iglesia de San Hermenegildo, primera sede del museo, un gran espacio eliptico
cuyas paredes se encontraban llenas de molduras y hornacinas con decoracién barroca.
Esto supuso un reto en cada montaje, ya que para poder aprovechar ese espacio didfano fue
necesario el disefio y la fabricacién de estructuras expositivas adaptadas a cada muestra.
En este caso el disefio del montaje expositivo correspondié a José Ramédn Sierra, que rea-
lizé una transformacién radical del espacio central, creando juegos entre diferentes alturas
y con espacios cubiertos y descubiertos. Este disefio propicié un interesante dialogo entre
las imagenes expuestas y las pinturas propias del edificio. «La transformacién del ambiente
interior de San Hermenegildo fue total; podria decirse que fue la obra culminante de su
"serie negra" Las figuras agigantadas e iluminadas de héroes del cdmic como Barbarella,
se hacian presentes en el espacio como los contrapuntos cromdticos o materiales de sus

cuadros», escribia hace algunos aflos Pérez Escolano sobre el montaje de Sierra®,

Los contenidos de la exposicién fueron definidos por un comité técnico formado por, ade-
mas de Pérez Escolano, José Ramdn Sierra y Francisco Molina, los especialistas en cémics,
Victoriano Gonzélez Vila y Pedro Tabernero. Establecieron cuatro temas: trabajo, amor, sue-
fo y violencia, entre los que distribuyeron 121 paneles fotograficos con ampliaciones de
vifietas a varios tamafos y 15 planchas originales de diversos artistas. «El cdmic estd en la
calle; el Museo de Arte Contemporaneo recoge esta realidad y la incorpora a su actividad.
(...) Nuestro deseo con esta exposicidon es mostrar las posibilidades con la presentacién de
estos elementos béasicos y obtener para el visitante una conciencia de que esto es algo mas
que literatura infantil o infantiloide ilustrada, y que debemos, por tanto, desarrollar nuestro
criterio selectivo e ir mas alla de la evasion con el deseo de transformar la "cultura de masas”
en una auténtica cultura popular» escribian en el catalogo los organizadores. Se disefaron
tres carteles, el mds original realizado a partir de una idea de Pedro Tabernero y dibujado
progresivamente por Luis Bermejo, José Ortiz, Victor de la Fuente, Francisco Ibanez, Jesus

Blasco, Carles Prunés y Jordi Longarén.

Desgraciadamente, a pesar de un cierto aperturismo, la situacién en el pais era la que era'y
el 29 de mayo Pérez Embid decidié la clausura anticipada de la exposicién, ante el temor de

una inmediata clausura gubernativa, basada en la denuncia formal ante el gobierno civil de

28 Pérez Escolano, op. cit. Sevilla, Recolectores Urbanos, 2015, p. 212.
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un abogado sevillano. «El nuevo rizo paradéjico fue no solo que Pérez Embid no me cesara
sino que en sus palabras intuyera, una vez mds, un cierto regocijo» recordaba recientemen-
te Pérez Escolano®. En la denuncia se acusaba de inmoralidad por las reproducciones de
Valentina, Jodelle y Saga de Xam®. «De la propia clausura forzada de la Exposicién cabe
deducir conclusiones. El que elementos rancios de nuestra sociedad denuncien manifesta-
ciones culturales acusdndolas de inmoral es triste, y mas triste que las autoridades las ten-
gan en cuenta y la clausura de las mismas. En definitiva, todo ello es coherente con nuestra
estructura colectiva y no cabe sorprenderse»® escribia Pérez Escolano a los pocos meses

de la clausura.

También un joven Juan Manuel Bonet reflexionaba a raiz de la clausura de la exposicién.
«El que una exposicién, como la del cédmic, deba cerrar por causas morales no es un hecho
trascendental, pero si un indicio de que esta sociedad permisiva hacia la que tiende nuestro
pais se ha impuesto en Andalucia con menos fuerza que en otras partes. Se puede casi

asegurar que en Barcelona, por ejemplo, la exposicion no hubiese cerrado»®2.

La clausura forzada de la muestra sobre el cémic produjo una importante crisis en el
museo, acrecentada por las dificultades que la burocracia administrativa provocaba en
el funcionamiento del centro: las facturas se acumulaban sin ser pagadas, el personal
subalterno necesario no llegaba, las propuestas de compras de obras para la coleccién no
se tramitaban, no se pagaban las néminas del escaso personal... Ademas, Pérez Escolano
presentd su dimisién, ante la obligacién de realizar el servicio militar, pero Pérez Embid
no la aceptd y acordaron que Francisco Molina quedaria al cargo de las gestiones en su
ausencia. El 15 de octubre se incorporé a filas y durante mds de un afio tuvo que atender
las urgencias del museo por teléfono y en los domingos de permiso. Al poco tiempo, José
Ramodn Sierra puso fin a su colaboracién con el museo, quizas por la inestabilidad de la
situacién. Ademas su relacién con Pérez Embid no parecia ser muy buena, al menos eso
se desprende de la carta en la que Pérez Escolano le transmitia la noticia: «No quiero
aqui hacerte otro comentario que el decirte escuetamente que mi apreciado amigo, que

no tuyo lamentablemente, José Ramén Sierra ha interrumpido por el momento su cola-

29 Ibid, p.212

30 Juan de Hix (Juan Manuel Bonet), «Clausura de la exposicidon» en revista Bang! n° 6. Barcelona, 1971, p. 9.
31 Victor Pérez Escolano, «Los cdmics en el museo» en revista Bang! n° 6. Barcelona, 1971, p. 5.

32 Juan de Hix (Juan Manuel Bonet), «Clausura de la exposicién» en revista Bang! n° 6. Barcelona, 1971, p. 9.

boraciéon conmigo en el Museo. Esto, que te dara a ti satisfacciéon, me produce a mi todo
lo contrario»®®, Durante este primer afio José Ramdn Sierra, al frente del virtual departa-
mento de arquitectura y disefio, habia colaborado en varios proyectos arquitecténicos,
que finalmente no llegaron a realizarse, habia realizado el disefio expositivo y grafico de
las muestras de produccidn propia y habia creado el logotipo del museo, una letra c ex-
tendida y apaisada, que marcaria la imagen corporativa de la institucién a lo largo de su
historia. Sierra también realizé el disefio del expositor exterior del museo, el cual fue co-
locado en la entrada de San Hermenegildo y luego trasladado a la nueva sede de la calle

Santo Tomas.

Desde este momento Francisco Molina se convirtié en una figura indispensable, recayendo
en él gran parte de las gestiones del museo, incluyendo la organizacién de exposiciones
temporales y la seleccién de obras para la coleccién permanente, contando practicamente
solo con la ayuda de Adriana Arrieta, como secretaria, y José Ma Camacho, como subal-
terno, el cual estuvo vinculado al MACSE y posteriormente al CAAC hasta su jubilacion.
Sin embargo, el nombramiento oficial de Molina como jefe de exposiciones no se produjo
hasta noviembre de 1972%4, a pesar de que Pérez Escolano no paré en todos estos meses de
solicitarlo con urgencia a Pérez Embid. «Tu sabes, te lo he repetido muchas veces, que es-
tando yo en Badajoz mis limitaciones se ven agrandadas a la hora de dirigir nuestro Museo.
Lo légico es que, ante tan obvia realidad, hubierais aceptado mi dimisién (...) Pues bien, el
Museo va planeando y remontdandose un poco de vez en cuando en estos meses gracias a
las pocas personas que vienen ofreciendo su trabajo, y en particular Paco Molina. Francisco
Pérez Molina hace cuatro meses cuenta, tras conversacién mantenida por los tres, con tu
aceptacion de su presencia en el Museo como Encargado de Exposiciones, lo que permita
tener un minimo estatus econdémico que resuelva su dificil situacién personal y familiar que
no es el caso repetirte aqui. El y yo hemos llegado al siguiente convenio: si para fines de
mayo no posee un contrato, siquiera temporal, abandonara el Museo e incluso puede que

Sevilla, lo cual seria doblemente tragico»®.

33 Carta de Victor Pérez Escolano a Florentino Pérez Embid, 26 de noviembre de 1971. RS_1971_263, Centro de documentacién
del CAAC.

34 Nombramiento de Francisco Pérez Molina como jefe de exposiciones del Museo de Arte Contemporaneo de Sevilla, 21 de
noviembre de 1972. MACS_E_1972_199, Centro de documentacion del CAAC.

35 Carta de Victor Pérez Escolano a Florentino Pérez Embid, 17 de abril de 1972. RS_1972_051, Centro de documentacion del
CAAC.

33



34 | Sucedi6 en Sevilla

Francisco Molina habia llegado a Sevilla algunos afos antes por su amistad con Paco Cor-
tijo y huyendo de Madrid por la persecucidn politica del franquismo. Practicamente desde
su llegada a la ciudad, se convirtié en un referente para otros artistas por sus propuestas
provocadoras y por sus conocimientos sobre el pop inglés y americano, abriéndoles nuevos
horizontes mas alla de la abstracciéon predominante. Su aportacién como artista, agitador
y gestor cultural durante estos afos fue trascendental para la escena cultural sevillana, co-
laborando, ademads de con el museo, con la galeria Juana de Aizpuru y con la recién creada

Obra Cultural de la Caja de Ahorros San Fernando.

Tras esta crisis, y gracias al trabajo de Molina, el 11 de diciembre de 1971 se pudo retomar la
actividad con la inauguracién de la exposicidén Gréfica espariola actual. La muestra se pre-
senté como una alternativa al mercantilismo del arte. Para ello se escogié obra gréfica, «un
ndmero cada vez mayor de artistas ven la necesidad de serializar las obras para llegar a un
mayor nimero de publico; aunque no todo el arte pueda seriarse, si puede el artista utilizar
aquellas técnicas que, como el grabado, posibilitan una expansién masiva de las obras» es-
cribia Molina en el folleto. Ademas, y esto fue lo novedoso, la exposicién daba la posibilidad
a los asistentes de adquirir las obras expuestas, que habian sido prestadas para tal fin por

un gran nimero de galerias y artistas nacionales.

La siguiente exposicién de produccién propia Arte actual valenciano se inauguré el 27 de
abril de 1972, nuevamente dirigida por Francisco Molina y con montaje disefiado por Anto-
nio Pérez Escolano y Fernando Lépez. Pérez Escolano, que continuaba realizando el servi-
cio militar, tan solo pudo ocuparse de coordinar el catdlogo, para el que contd con textos de
los criticos de arte, Tomds Llorens y Vicente Aguilera Cerni. Tras esta exposicion, obras tan
importantes como Un mon per a infants de Andreu Alfaro, Aislamiento 71 de Anzo, El trian-
gulo y el circulo Il de Eusebio Sempere, Pueblo saliendo de un limite de Manuel Hernandez
Mompd, Inauguracion de Artur Heras, Hierro y cobre integrados de Salvador Soria o Estruc-

tura de José Maria Yturralde pasaron a formar parte de la coleccién del MACSE.

Las muestras regionales, incluso provinciales, eran una de las lineas programaticas de este
museo para las exposiciones temporales, con la intencién de mostrar en Sevilla lo que ha-
cian otros artistas en el resto del pais. No fue por casualidad que estas exposiciones se
iniciaran con el arte valenciano, ya que en estos afos fue muy importante la actividad de

los criticos Llorens y Aguilera Cerni, junto con Valeriano Bozal, promocionando a este cir-

culo de artistas y a sus propuestas artisticas frente al informalismo?®®. Posteriormente, se
siguié trabajando en otras exposiciones, sobre todo en una de artistas catalanes y otra de
artistas malaguenos, pero desgraciadamente no llegaron a ver la luz. Estas lineas quedaron
reflejadas, algunos meses mas tarde, en la respuesta de Pérez Escolano y Molina a los ofre-
cimientos de galeristas para hacer exposiciones monogréficas de artistas: «el Museo debe
dejar ese campo y dedicar su esfuerzo a tareas mas especificamente museisticas y menos
comercializables, como son las muestras regionales, las antoldgicas, las tematicas, las co-
lecciones privadas poco conocidas, los campos menos habituales del quehacer artistico de

nuestros dias, etc»¥,

Por otro lado, la formacién de Pérez Escolano también condicioné la programacién del
MACSE en sus primeros afos y tuvo su reflejo méas claro en la exposicién La arquitectura
de Antonio Fernandez Alba, que se realiz6 en mayo de 1973 y que seria la Ultima produccién
propia de este periodo. Para esta muestra se realizé un exhaustivo catélogo, coordinado por
Pérez Escolano, que incluyd los dibujos del arquitecto y una completa bibliografia sobre su
obra. Su disefo, que recordaba a un cuaderno de trabajo, lo realizaron Guillermo Vazquez
Consuegra y Gonzalo Diaz Recasens, quienes también disefiaron el montaje de la exposi-
cion. Este incluyé dos rejerias que cubrieron el final de cada sala, a modo de abside, y que
se inspiraban en las formas curvas que Ferndndez Alba incluia en sus proyectos. Fueron
realizadas por Jorge Vazquez Consuegra y se adosaban a unas estructuras con forma de

grada que servian para alojar al publico asistente a las actividades.

Pero no solo las exposiciones de produccién propia fueron relevantes en este periodo, tam-
bién las producidas por la CGE que se seleccionaron para este museo, aunque como ya
se ha dicho anteriormente la relacién con Gonzalez Robles no fue del todo fluida. De entre
estas muestras destacaron las dos primeras: Alberto y Maestros del arte moderno en lItalia
1910-1935. Coleccion Gianni Mattioli.

La exposicion sobre el escultor Alberto Sdnchez, que habia fallecido en 1962, fue con la
que el MACSE abrié sus puertas al publico el 10 de noviembre de 1970. Alberto habia sido

la figura mds importante del exilio republicano en la URSS, por lo que esta exposicidn re-

36 Marzo y Mayayo, op. cit, p. 269.
37 Carta de Victor Pérez Escolano y Francisco Molina a Miguel Agrait de la galeria Punto de Valencia, septiembre de 1972.
RS_1972_161, Centro de documentacién del CAAC.
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presentaba a la perfeccion el momento aperturista que vivia el régimen franquista. Ademas,
encajaba muy bien con la imagen renovadora que se queria mostrar en este nuevo museo.
El catadlogo contaba con textos del propio artista, Picasso, Neruda y una separata con un
poema de Alberti. Para este montaje, cuyo disefio habia realizado Macua & Garcia-Ramos,
los muros se dispusieron con la misma sinuosidad y el mismo movimiento que las obras de

Alberto, creando el marco adecuado para su contemplacion.

La segunda exposicién, Maestros del arte moderno en Italia 1910-1935, Coleccion Gianni
Mattioli, fue una gran oportunidad para contemplar las obras de artistas futuristas como
Boccioni, Carra o Balla, o de otros artistas tan destacados como Modigliani, De Chirico o
Morandi. De hecho, fue la primera vez que se pudo ver en Espafa una coleccién extran-
jera de arte contemporaneo de tal calidad y, en un principio, estaba previsto que solo se
mostrara en Madrid y Barcelona. Sin embargo, por la insistencia de Pérez Escolano y por
el apoyo de Pérez Embid la muestra finalmente pudo verse en la ciudad. «Todo el mundo
estd maravillado con esa expo y toda Sevilla clama por que venga aqui (..) Hay que hacer
lo imposible por traerla», escribia Pérez Escolano a Pérez Embid, quien le contestaba «He

insistido, ganaremos»*8,

Otro importante logro del MACSE en esta primera etapa, ademds de plantear una moderna
propuesta museoldgica y de formar una importante coleccién, fue establecer una sede per-
manente en la antigua cilla del cabildo catedral, en la calle Santo Tom4s. «José Ramén y yo
propusimos realizar una ampliacién sobre la cubierta por medio de un pabellén de estruc-
tura metélica que dejaria abierta una terraza al aire libre para esculturas. Recuerdo la cara
de asombro de Pérez Embid al explicarle los planos que le presentdbamos, pero también
su rechazo inmediato» recordaba Pérez Escolano®. Pérez Embid prefirié una reforma mas
clasica, que encarg6 a Rafael Manzano. También se decidié comprar la casa colindante, que
daba a la calle Miguel de Manara, para construir un edificio de nueva planta conectado a la
antigua cilla. De esta manera se conseguiria una sede adecuada a las funciones planteadas
para el MACSE.

38 Carta de Victor Pérez Escolano a Florentino Pérez Embid y respuesta en rojo, 2 de diciembre de 1970. MACS_E_1970_016,
Centro de documentacion del CAAC.

39 Pérez Escolano, op. cit. Sevilla, Recolectores Urbanos, 2015, p. 212.

A principios de 1972 se dio un impulso a las adquisiciones, ya que el afio anterior solo se
habia podido finalizar el trdmite de 6 obras. «Hay que multiplicarlas por diez, por lo menos,
antes de esta primavera» pedia Pérez Embid“’, puesto que la inauguracién de la nueva sede
estaba prevista para ese mismo verano y se pretendia abrir con una exposicién permanente
de la coleccidn. Se recibieron muchas ofertas de venta de obras en los siguientes meses,

siendo aceptadas y tramitadas por la Direccion General la mayoria de ellas.

El12 de julio Pérez Escolano, un recluta de permiso, que habia sido destinado a una compa-
fila de «castigo» en Badajoz por su activismo estudiantil y sus exposiciones poco adecua-
das para el régimen franquista, tuvo que pronunciar su discurso inaugural ante las fuerzas
vivas de la ciudad. Sin duda un momento histérico que hacia realidad, a pesar de las adver-
sidades, el suefio de un tenaz politico y un joven y brillante arquitecto. «El Museo de Arte
Contemporaneo tiene una importancia vital para Sevilla, importancia que quizas ahora no
se trasluce con toda su intensidad, pero que con un minimo de visién de futuro a nadie se
le escapa. Su creacién por decreto ha venido a cubrir un hueco, o mejor, a adelantar acon-
tecimientos, porque sin la decidida gestién de la Direccién General de Bellas Artes habria
que haber esperado muchos afos hasta que se lograra el ambiente natural que facilitara

su nacimiento digamos por "generacién popular"», declaraba Pérez Escolano en la época®.

Sin embargo, los esfuerzos econdmicos para la adquisicién de la coleccién y para la reha-
bilitacién y ampliacion de la sede pasaron factura. El museo estuvo a punto de cerrar sus
puertas por la situacion econémica y la falta de personal. En agosto, una dolencia cardiaca
obligd a Pérez Embid a apartarse unos meses de sus responsabilidades, lo que vino a em-

peorar la situacién del museo.

La siguiente temporada continué con el mismo panorama hasta que el 15 de junio de 1973,
con la dimisién de su primer director, esta etapa tan importante en la historia del MACSE lle-
g6 a su fin. Pérez Escolano habia transmitido en mayo a Pérez Embid, una vez més, la grave
situacién econdémica del museo, «sinceramente uno se desanima con estas dificultades tan
nimias. No dudo de tus promesas; me aferro siempre a tu entusiasmo y a tu palabra como

a un clavo ardiendo. Tu sabes que yo sigo embarcado en este asunto por el aprecio que le

40 Carta de Florentino Pérez Embid a Victor Pérez Escolano, 4 de febrero de 1972. MACS_E_1972_010, Centro de
documentacion del CAAC.
41  Entrevista a Victor Pérez Escolano en ABC de Sevilla, publicada el 12 de julio de 1972.
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tengo al Museo y el que te tengo a ti. El Museo, hoy por hoy, depende de ti en un 90%»“2.
Pérez Embid contesté con mas restricciones econdmicas que serian la gota que colmara el
vaso. «Siento comunicarte mi dimision irrevocable del cargo de Director del Museo de Arte
Contemporaneo de Sevilla. No puedo aceptar tu negativa a abonar unas cantidades prome-
tidas hace meses, ordenado su pago en mi presencia»* escribia Pérez Escolano en su carta
de dimisidn. A los pocos dias también se produjo la dimisién de Francisco Molina como jefe
de exposiciones. Pérez Embid tuvo que tomar estas decisiones por las limitaciones econé-
micas que impuso el nuevo Ministro de Educacién, Julio Rodriguez, tras el cese de José Luis
Villar Palasi el 11 de junio de 1973.

En julio, Pérez Escolano escribié una carta a Pérez Embid en la que le decia: «Lamento
sobremanera la tristeza que te haya podido producir mi carta de dimisién (...) El Museo de
Arte Contemporaneo de Sevilla se fundé, existid, existe y existird gracias a ti. Yo siempre he
manifestado publica y privadamente, y no dejaré de hacerlo, que la pequefia labor que se
haya podido llevar a cabo durante los tres cursos que conté con tu confianza se debié en
un 99% y quizds me quedo corto, al permanente y generoso proceder tuyo: cubriendo los
gastos que las actividades provocaban, tolerando mis cabezonadas, patrocinando una linea
independiente y progresiva, atendiéndome personalmente en cuanto te solicité...»*. Pero
Pérez Embid ya poco mas podria hacer por el MACSE. En enero de 1974 fue destituido y al
final de ese mismo ano fallecid. Sin Pérez Escolano y Pérez Embid el museo se hundié en
un profundo letargo del que tardaria décadas en despertar. Hoy en dia sus raices siguen
aportando vitalidad y frescura al Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, creado, como no

podia ser de otra manera, tomando el relevo de aquellos intensos afios.

42 Carta de Victor Pérez Escolano a Florentino Pérez Embid, 3 de mayo de 1973. RS_1973_067, Centro de documentacién del
CAAC. (Reproducida en pp. 46-47).

43 Carta de dimision de Victor Pérez Escolano dirigida a Florentino Pérez Embid, 15 de junio de 1973. Archivo personal de Victor
Pérez Escolano. (Reproducida en pp. 48-49).

44 Carta de Victor Pérez Escolano a Florentino Pérez Embid, 5 de julio de 1973. RS_1973_171, Centro de documentacién del
CAAC.
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Aznalfarache, Tagoato?O

Amigo Lulis:

Esperoc me recordarfs de hace bastantes
afios en Chipiona donde fuimod vecinos (recordarés
mfs a mi hermano Luis), o bien de cuande nos

re=presentaron un dia en casa de Carmen LafBon.

Estoy muy interesado en tomar contacto
contigo. Intentd wvisitarto la dltima vez gue oatu=-
ve en Madrid, pero la calle Valdeomejados os poco

menos gue ilocalizable,

La importancia de tu pintura te ha co=-
locado en la primera linea de los artistes espe=

finles. Eros totalmente neceserio para Sevilla,

Sabas como despufs de muchos sucesos y
complicaciones el acontacer sevillano en matsria
artfat;ca ha darivado, desgraciadampente para la
cludad, hacia hechos que conocerfs bien, De otre
lado todos hemos presenciade la marsjadilla del

ambiente nacional,

Hace pocos dias se ha creade el Fuseo
dae Arte Contemporaned do Sevilla y rueda rodando
so me ha ofrecido esu direceidéng yo he tenido la
osadia do aceptarla antes de que el rebote pasase
a las manos de siampre. Yo estoy dispuesto a
"intentar®, para lo cual es imprescindible un

mfnino de colaboracifn de unos pocos.

e interesarfa conocer tu respuesta
a la siguionte pregunta: LAecoptarias pordbnacer

al patroneto del Museoc de Arte Contemporanso de

43
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Sevilla?,

¥ en otra vertiente, laboraslmente hablan—
do a un magnifico pintor sevillano, el Museo de
Arte Contepporanco do Sovilla esterfa encantado de
contar con aobra tuya, Con toda confienza, lestarfas
dispuesto a alguna de las tres siguientes opecionests
l.=Donar obra u obras tuyas al Nuseo de
Arte Contamporanen de Sevilla,
2,=Ceder obra u obras tuyas por unm numa=
ro determinado de afios al BAC de Sevi=
1l3a,
J.=Vender a preclos especiales obra u
ocbras tuyas al WMAC de Sevillh.

Estoy a tu completa disposicldn para
aclararte cuantos puntos precises, Esporo tus

noticias. Un abrazo:

/L{-:’f{o\. ‘;‘@eaﬁ

Vfctor Pérez Escolanc

Ramfin y Cajal. Cerro Alegre.
San Juan do Aznalfaracho.
(sevilla).

Carta de Victor Pérez Escolano al artista Luis Gordillo, 7 de agosto de 1970. RS_1970_004_1y 2, Centro de documentacién
del CAAC
Letter from Victor Pérez Escolano to artist Luis Gordillo, 7 August 1970. RS_1970_004_1 and 2, CAAC Documentation Centre
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il Clrwedbs Femereed

Kol WAk Santander, 11 de agosto de 1970

Sr.D. Victor Pérez Escolano
SAN JUAN DE AZNALFARACHE

Querido Victor:

Estoy tumbado de risa con tu carta de 7 de
agosto, ¥y estoy seguro de gue tu gestidn en el Museo serd
formidable, Tienes ambicidén, tenacidad y un increfble es-
piritu de trabaj ordenado, increfble =digo- en un sevilla
no de veintitantos afoss Tu sutocomperacidm com A.H. Barc
y 8l Museo de Arte Moderno de Nueva York me ha diverttido a
fondo, ¥y me ha llenado de seguridad.

Unicamente te falta aprobar una asignatura:
conocer la aguje de marear de los mecanismos burocrdticos..
en los que has eceptado verte envuelto.

Prescindo de todas tus "incdgnitas de agosto®,

qua doy por resueltas.

Sobresalen tres aspectos:

1¢.=- Adquisiciones para una coleccidn decen-
te.- Estoy conforme con tu carta = Joaquin de la Puente, y
te reitero que lo mis probable es que en septiembre tengamos
dinero para adquirir directamente para el Museo de Sevilla
todas o casl todas las obras que hagan falta para completar
las que obtengamos en Madrid. Hoy agui no tengo datos para
puntualizarte més.

28,= Relacicnes con el Ayuntamiento. Acabo
de ponerle al Alcalde el telegrama de que te adjunto copia.

Asi se lo he repetido a Pepe Benjumea, con quien acabo de ha=

blar.

S5i el Alcalde sigue echando balones fuera, ten
driamos que pensar en la blsgueda de un local céntrico, Gui-
zd4s serfa preferible, pero por supuesto renuncisndo & una inauy
guracidn inmediata, Despuds de todo, esto no importarcia nada,

Ji,= Gastos de acondicionamiento inmediato del

gdificio. #Aqui chocamos con la asignatura gque tu no has apro-

ado todavia: la de entender los arcanos de la burocracia.

¥o te dije que habfa dinero inmediato cuando

pensaba en que "tus proyectos" iban a salir por un milldm o
millén y medio. En las cifras que estds ahora, no_hay mfs
reamedio que ir despacio, porque una cifra as{ no Har qulun

a camufle, ni yo pusdo tirar de cheque como &l que dispone
de una cuenta corriente. Hay que seguir una tramitacidn nor
mal, vy échale tres o cuatro meses a partir del momento en gue
gl proyecto haya sido oficialmente presentado. 5i tu entlen-
des, como en esta Oltima carta me reafirmas, que un acondicip
namiento de tipo provisional es indecente & insufrible; no hay
més remedio que coger el toro por los cuernos y actuar al rit
me que la ley wvigente permite. Esto equivale a renunciar a
inauguracidn del Museo junto con las as dos, Pero ya
cuerdo que la idea de la solemnidad t e a ti no te g
nada desde el primer momento.

Un abrazo muy fuerte,

o Pdrez-Embid

P.0.- Tenedme informado de vuestra gestidn con el Alcalde.
Yo espero estar en Santander hasta el dia 21,

Carta de Florentino Pérez Embid a Victor Pérez Escolano, 11 de agosto de 1970. MACS_E_1970_009, Centro de

documentacién del CAAC
Letter from Florentino Pérez Embid to Victor Pérez Escolano, 11 August 1970. MACS_E_1970_009, CAAC Documentation

Centre
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¥ i ".i.- P 43 '(-ra war ;w/
K dbond il
Madrid, 1 de abril de 1971,

Sr. Don Vletor Pérez Escolane
Director del Museo de Arte Contemporanea
SEVILLA.,

Querido Victor:

Por suponer que ya ests restablecido de tu operacién (de 10
qua doy gracias o D:m., y al médico como ‘causa instrumental), y como prolo~
go a la conversacion que tendremos dentro de varios dias, creo que debo anti
ciparte lo siguiente:

Instalacién del Museo de Arte Contempordneo, en la caza de
la Calle de Santo Tomds,- Dado que ésta tiene un caracter monumental in-
dudable, la Direccion de Bellas Artes no puede dar el mal ejemplo de modifi-
car allf nado serio, con el argumento de si desde la calle se va a ver o no. Yo
le he pedido o Rafuel Manzano que prepare, de acuerdo con ustedes, pero den
tro de la "ortodoxia monumental”, entendida sin criterios de vanguardia, un~
proye cto que incluya abrir el sdtano y acondicionar el Gltimo piso, sin presein-
dir del tejode.

Para gue el Museo tenga toda la expansion que querdis, com-
praremos, y si hacelexpropiaremos, la casa de al lado. /

Puesto que estais empefiades en continuar en San Hermene(gll-
do hasta fin de temporada, hay tiempo, R ,

Un fuerte abrazo,

-—.._._,_,____.—-"/

Fldrentino Pérez=Embid

Excuo, br. D. Florentinc Pérex Bmbi.

Director General Je Bellas Artes

Alcald, 3

MADRAD = 14 sevilla, 8 de Noviembre de 1.971

Querido Florentino:

Unas letras Jdesde Sevilla en el permiso que me ha permitiuo venir a
la Jefensa Je mi Proyecto fin Jde carrera. Ya soy arguitecto ¥ resulta gue no he
oido ponar ninglin ¢oro de dngeles.

El Museo estd trabajando para abrir con la wayor celeridad poaible -
nuestra actividad, otra ve: provisionalmeate an 5. Hermenegildo, lo cual espera-
o8 suceds & finsles de este mes 0 principios del que viens. Oplamos por prepa-~
rar una exposicidn interesante y sencilla &l mismo tiemps, coro es la Jedicada a
la "Obra Qrifica Espadola Actual™, cuya organizacidn dirige Paco Holina apasionu
Jamente y ¢l wontaje Fernando idpez y mi hermano Antonio. A continuacidén pensa—
moa en laa dos exposiclones dc¢ lap quo ya te hablé, "Artc Valenciane Actual" acow
paflaia de charlaa al caye, Jdo oodo que sirva como ini.io de W mejor conocisiente
cultural interregional, y la segunda "Diselio Industrial Esparfficl™. le todas maneras
esperamos poder contar con el programa de la Comisarfa General le LixposicLones que
precisamente hoy recibo enviasdo por bunis. De esa relacidm hay expos:cloues que ag
rie del mayor interés vinieran a Sevilla, 1 td lo cstiwas comveniente, y son las
siguientes:

L) Pable Uargalle (Exposicidn antolégica). En Madrid Octubre-Nov.ei-
bre 71. (En Sevilla perqué nd para priuwerep de afo?.

L) Rafael Conogar {lxposicidn antolégica). Madrid Febrero 72 juntoe con:
3) Grabados Ingleses Contemporineos. (Porqué né en Sevilla Marzo 721

4) Exposicifn Nacional de Arquitecturs, Diseiio y Artos Aplicadns. Ha-o
drid Febrero-Marzo 72. jPodrfa venir a Sevilla?.

5} Paul Klee. Powgramada para Abril del 72 en Madrid. Esta serfa unn
extiaordinaria ¢xposicidn para inaugurar la oueva sede del Museo en Mayo 72, junto
con la también programalda para Madrid en Abrid,

6) Invencifn y Raices del Cubismo en ia Pintura Espaiiola.
7) Exposicidn Nacional de Arte Contempordnec. Te hage la miswa pregun

ta que en la 4.

De las exposiciones :tinerantey en Egpaia de la Comisaria, Sevilla es—
ti presente en 1a 1) Pintura Espadola Actual {Junio 72} 2) El Disecio Gri&fico (Bue-

sifi
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Carta de Florentino Pérez Embid a Victor Pérez Escolano, 1 de abril de 1971. MACS_E_1971_059 , Centro de documentacion Carta de Victor Pérez Escolano a Florentino Pérez Embid, 8 de noviembre de 1971. RS_1971_234_1, Centro de documentacion
del CAAC del CAAC
Letter from Florentino Pérez Embid to Victor Pérez Escolano, 1 April 1971. MACS_E_1971_059, CAAC Documentation Centre Letter from Victor Pérez Escolano to Florentino Pérez Embid, 8 November 1971. RS_1971_234_1, CAAC Documentation Centre
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Excmo. S D. Florentino Péres Babid

Director General de Bellasz Artes

Meald, 3

HADRTD - 14 Sevilla, 3 de mayo de 1973

#merido Florentino:

He dice Pepe Benjumea gue no vendris por Sevilla en el préximo
{fin Je semana, y comd quisiera verte dentro de diezr dias con la cordial ale
gria que dan los problemas resueltos, te pongo estas letras para plantearte
una grave cuestiSo del Museo.

Ean ¢l pasado mes Je febrero en tu despacho y en preseancia de D.
Rasdn Falodn me prometistes enderezar el deficit financiers de "tu" Muses -
de Arte Contespordnes Je Sevilla. Ordenastes se abonagen las cantidades —
que yo llevaba justificadas, comprobantes que guedaron en poder del Sr. Fal
efn, para proceder al correspondiente libramiento. Se me dif aquella tarde
cheque por pesotas 230.01; con las que cubrf las primeras necesidades.

El dia 19 de febrero recibf oficio (del que te adjunto foto.o=
pia) en el que se me decia que ¢l resto de la cantidad se desdoblaba en —
dos, una per Ptas. 197.930,- que se me librarfa "cusndo las disponibilidades
del erédite especifico lo permitan® (mientras que en tu cespacho el sr. Fal-
efn dijo "dentro de diesz o quince dias" y refiriendose a la totalidad), ¥
el resto se disolvia en la nada en razfn en que eran partidas aplicables a =
capitulos presupuestarios normales, cosa obvia que nadie descomocia pero que
no dejaban de ser cantidades deficitarias no cubiertas por el presupuesto de
1972

5in remmciar a la @ltims contidad, que caso de oo ser abosada -
pignificarfa hipotecar por dicha suma nuestro presupuesto de 1973, con lo —
que ello represente en cuants a reduccifn Je nuestra actividad, entiendo que
¢s de la mayor uwrgencia se libre la cantidad de pesetas 97.930;= cuyos jus—
tificantes obras en poder de la Direccibn General.

Estoy convencido gque con esta fiohen es muy Jificil trabajar. -
Para colmo aimn no hemos visto una sola poseta del presupuesto de 1973 (el 4
1972 esti totalmente justificado y gastado hasta el filtime céntime). Estoy
al 1fmite de los malabarismos para pagar al persomal. El martes dia 15 inay
guro mma estupenda exposicifn del arquitecto Aotonio Fernandes Alba (en la =
que me gustaria contar con tu presencia, tan esquiva para coil nUESTIO pobre
Huseo) ¥y no se como pagar los ga tos inpediatos que acarrea. Sinceramente —
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o se desanica con estas Jdificultades tan nimias. bo dudo de tus promesas; oe afe-
riv siempre 2 tu entusiasmo ¥y 2 th palabra como a undave ardiends. Tu sabes que yo
sigo cubarcado en oste asunto por el aprecio que le tengo al luseo y el que te Tengo
a tf, E Muses, boy por loy, depende de ti en un 90%. Lo triste oo es solo ver que
tardan en llegar las colsboraciones de los organismos oficlales locales; sino como =
1a mfquina de la Direccifa Geseral es una especie de Satwrno que goza Jdeverando & -
sus hijos, ¥ no Jligasos lo que puede pasar el dia que tu dejes el pucsto de Director
General de Bellas Artes, las dificultades para llevar adelante una labor serda parti
cularmente en Sevilla, tolss las gque se puedan imaginar. jQué pais!.

Sebes que hemos estade Rafael y yo en New York com el curso Je la Escuela.
Se pueden contar muchas cosas, pero en lo referents a los Museos la experiencia es
inenarrable. (AU colecciones!jQue medios]jQue facilidades para trabajarijué bendita
ausencia Jde burocratas insidiosos y entorpecedores]. ¥a hablaremos.

Antes de coucluir es.a carta quiere recordarte tres de los otros asundos
de los que hablamos ol pasado dia 14 de febrero y acerca de los cuales tus ordenss e
aguel dia no ban side cumsplidas:

le= El abono a la viwla de D. Hanuwel Millares de la cantidad correspondien
te al cuslro "Cuerpo caido® adquiride por el Estado y que figura en el Museo Je Arte =
Contompordnes de Sevilla, Siguwiendo la indicacidn de la Seccifin de Museos cursé nueva
oferta Jde wenta a fin de superar ol punto muerto, pero no he recibido ningma respuesta
hasta el presente.

Ze= Adguisiciones. Esiudanontal qu. en los pricimos meses se efectus uma
nueva recesa Je adquisiciones con vistas a la inauguracifin Jdel Huseo, Yo Le enviado ya
un buen pagquete de ellas, de las que desconosco el curso que llevon, complementads pro-
ximpsente.

i.= Personal.Tampoco tenge la ns minima noticia eespecto a las propuestas de
personal para el Museo, que se refieren a O azafatas y 1 subaltermo. Como tu puedes com
prender sin esos contratos serd leposible abrir el Huseo una ves terminadas las obras.
Yo al mencs no De comprosets a bacerlo si para entonces no estas aprobados todos y cada
wo de los contratos indicados, dado que no se pusde garantizar la vigilancia del Huseo
cone o sea de ese forma.

En espera Je tus moticias, que supongoe serd recibida como agua de sayo, re-
cibre un cordial abrazo,

Carta de Victor Pérez Escolano a Florentino Pérez Embid, 3 de mayo de 1973. RS_1973_067, Centro de documentacion del

Letter from Victor Pérez Escolano to Florentino Pérez Embid, 3 May 1973. RS_1973_067, CAAC Documentation Centre
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Excnos Sre De Florentine Pres Bahid

Direccidn General de Bellas Artes
Alcalf, 34
MADRID = 14 Gevilla, 15 de junio de 1973

Queride Florentino:

Tras la lectura por parte de Juan Consales Mavarrete del phrrafo
dictado por of, siento commicarte mi dimisifn irvevocable del carge de Di—
rector del Huseo de Arte Conteporine de Sevilla.

Mo pusds aceptar tu negativa a absnar unas cantidades prometidas
bhace meses; ordenado su page en mi puresencia, con facturas aceptadas por la
Seccifn de Exposiciones de la Direccidn General de Bellas Artes y con oficio
do dicha Seccifn, de fecha 19 febrero 1973 en el que se lee: "EL resto do =
las facturag. .., por inporte total de 397.90,= Ptas. ssey 0 retlemen en es
ta Seccifn para proceder a s: abono cuando las disponibilidades del crédito
especifice lo permitan.

No pueds aceptar tu amenara de Cese, DANArAS QuUe 00 VAN CON UG —
trabajo amistoso presidido por unas selaciones cordiales y caballerosas.

"ia Arquitectura de Antonio Fernandes Alba®, muestra que no te dipnastes ver;
agumte del que bubiesemos podido Lablar y discutir sin mesclar los indicados
en los pirrafos anteriores.

Dentro de wis linites personales he pretendido trabajar ilusiona-
do, con coraje, bonestamente, sin intereses personales, a costa de muclos sin
sabores, y manteniends bacia ti la sayor lealtad y respeto.

Slento profundamente gque mi salida del Hupeo se produzca de esta
forma. Hunca pensé ocuriiera asf, y we be Llovede un gran desengaiio.

Por encima de todo, quicro bacerte dos ruegos Duy oucarecidos. =
Prime:o g.e provalesca tu visifn ablerta en estas horas, oo ¢l momento de nog
brar nuevo Director; mantfn tu confianza en la juventud y en el progieso, y -
o creas g.¢ los defectos que ou oi hayos observado son gonecales. Sequndo —
q.e¢ tu benevolencia trate de conservar, mantenifndoles sus puestos y sus ead-
lunentos, al pequelio grupo de gentes que con tanto carilio ban trabajado en es
te Museo.

snsfonn

Carta de dimision de Victor Pérez Escolano dirigida a Florentino Pérez Embid, 15 de junio de 1973. Archivo personal de Victor

Pérez Escolano

Letter of resignation from Victor Pérez Escolano to Florentino Pérez Embid, 15 June 1973. Victor Pérez Escolano’s personal

archives

Yo, si no oandas otra coss, pormanece:§ en el Museo durante el
pes de julio para poner al dia todas las cosas gue estin pondieates, & ox-
copcifn del pago de acreedores. Duwante ese periods, sl nosbias inuediata
mente nceve Divector, estard a-sus ordenes si &l lo acepta.

Por fltise, cuenta comaige para lo Que desees, siempre que soa
hacer cosas & la lus de agquellos chiterios qQue DOS Seas COMENOS.

Recibe wn abrazo de tu amigo,

/-/L,. }"&ﬁ.g_@ L“.f-_ SOANG

A

Posdatar A solicitud de Pepe Benj.mea retraso hasta el dfa de boy, 20 de
junio, el envio de esta carta.
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1 Exposicion Alberto en San Hermenegildo, 1970
Alberto exhibition at San Hermenegildo, 1970

2 Inauguracién de la exposicién Maestros del arte
moderno en Italia 1910-1935. Coleccion Gianni Mattioli
en San Hermenegildo, 1971
Opening of the exhibition Maestros del arte moderno
en Italia 1910-1935. Gianni Mattioli collection at San
Hermenegildo, 1971

3 Laseiiora Mattioli durante la inauguracion de
la exposicion de su coleccion conversando con
Florentino Pérez Embid, 1971
Mrs. Mattioli during the opening of the exhibition of
her collection in conversation with Florentino Pérez
Embid, 1971

4  Exposicion Obras de la vanguardia espafiola 1901-1966
en San Hermenegildo, 1971
Obras de la vanguardia espariola 1901-1966 exhibition
at San Hermenegildo, 1971

5,7,8,9 Exposicion El comic en San Hermenegildo, 1971
El comic exhibition at San Hermenegildo, 1971

6  Victor Pérez Escolano, Manuel Martinez y Fernando
Lépez durante el montaje de la exposicion El comic, 1971
Victor Pérez Escolano, Manuel Martinez and Fernando
Loépez during the install of the exhibition E/ comic, 1971
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10,12 Exposicion Arte actual valenciano en San

n

13

14

15

16

17

18

Hermenegildo, 1972
Arte actual valenciano exhibition at San
Hermenegildo, 1972

Exposicion Gréfica actual espafiola en San
Hermenegildo, 1971-1972

Grafica actual espanola exhibition at San
Hermenegildo, 1971-1972

Exposicion Grabados ingleses contemporaneos
(1960-1970) en San Hermenegildo, 1972
Grabados ingleses contemporaneos (1960-1970)
exhibition at San Hermenegildo, 1972

Representacion de la obra de teatro Quejio de la Cia.
La Cuadra de Sevilla en San Hermenegildo, 1972
Performance of the play Quejio by the theatre
company La Cuadra de Sevilla at San Hermenegildo,
1972

Discurso de Florentino Pérez Embid durante la
inauguracién de la nueva sede del MACSE, 1972
Speech by Florentino Pérez Embid during the
opening of MACSE's new venue, 1972

Discurso de Victor Pérez Escolano durante la
inauguracién de la nueva sede del MACSE, 1972. A
su derecha el gobernador civil y el alcalde de Sevilla
Speech by Victor Pérez Escolano during the opening
of MACSE's new venue, 1972. On his right are the
Civil Governor and the Mayor of Seville

De derecha a izquierda Rafael Manzano y Francisco
Molina, entre otros, durante la inauguracién de la
sede, 1972

From right to left Rafael Manzano and Francisco
Molina, among others, during the opening of the
new venue, 1972

Inauguracion de la exposiciéon permanente del
MACSE, 1972
Opening of MACSE's permanent exhibition, 1972
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EXPOSICION
ANTOLOGICA
(1885 | 1862)

27

19,22 Inauguracion de la exposicién permanente del

20

21

23

24

25

26

27

MACSE, 1972
Opening of MACSE’s permanent exhibition, 1972

De izquierda a derecha Fernado Zébel, Antonio Pérez
Lépez (padre de Pérez Escolano) y Paco Molina en la
exposicion Caligrafia japonesa actual, 1972-1973

From left to right Fernado Zébel, Antonio Pérez Lépez
(Pérez Escolano’s father) and Paco Molina in the
exhibition Caligrafia japonesa actual, 1972-1973

De izquierda a derecha Guillermo Vazquez Consuegra,
Antonio Fernandez Alba y Gonzalo Diaz Recasens en la
exposicion La arquitectura de A. Fernandez Alba, 1973
From left to right Guillermo Vazquez Consuegra,
Antonio Fernandez Alba and Gonzalo Diaz Recasens

in the exhibition La arquitectura de A. Fernandez Alba,
1973

Exposicion La arquitectura de A. Fernandez Alba, 1973
La arquitectura de A. Fernandez Alba exhibition, 1973

Logotipo del MACSE, disefio de Jose Ramoén Sierra, 1970
MACSE logo designed by Jose Ramon Sierra, 1970

Catélogo de la exposicion Arte actual valenciano, 1972
Arte actual valenciano exhibition catalogue, 1972

Catalogo de la exposicion Maestros del arte moderno en
Italia 1910-1935. Coleccion Gianni Mattioli, 1971

Maestros del arte moderno en Italia 1910-1935. Gianni
Mattioli collection. Exhibition catalogue, 1971

Cartel de la exposicién Alberto, 1970
Alberto exhibition poster, 1970
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MUSEOQ DE ARTE CONTEMPORANEO DE SEVILLA
EL COMIC MAYO 1971

MUSED DE ARTE CONTEMPORANED DE SEVILLA

MUSEO DE ARTE

CONTEMPORANEO

PLAZA DE LA GAVIDIA

San Hermenepild

EL COMIC - MAYCO 1971
MUSEQ DE ARTE CONTEMPORANED DE SEVILLA

28 Cartel de la exposicion El comic, dibujado por Luis Bermejo,
José Ortiz, Victor de la Fuente, Francisco Ibaiiez, Jesus
Blasco, Carles Prunés y Jordi Longarén, 1971

ara 29,30 Carteles de la exposicion El comic, disefiados por Paco
I'.'Ilﬂlml.\t ala I': a bt Molina y Manuel Va’z?]uez respectivamente, 1971 i
acostarse y '

b sean ovasee

31 Catalogo de la muestra Gréfica actual espariola, 1971-1972

MLUSEQ DE ARTE CONTEMPORANED

DE SEVILLA 32 Cartel de la obra de teatro Cuento para la hora de acostarse
de la Cia. Esperpento, 1971

Plaza o la Gavidia

Uy W de Sepoembee v 1 de Octubee - moeve moche

33 Cartel de la obra de teatro Quejio, 1972
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MUSEQ DE ARTE CONTEMPORANED DE SEVILLA

12 DE JULIO DE 1972

MUSED DE ARTE CONTEMPORANED DE SEVILLA

COLECCION

MAR%UES
D

MIUSECGDE AHTE CONTEMPORANED DE SEVILLA

SANTD TOMAS, 4 AR DO WA LT GO EAR Ml Ak ey WAAEL 1 PLEO § AL
SANTD TOMAS NUMERD §
INCIEMBRE 1972 IR

ADQUISICIONES RECIENTES
) 1 Al R ] FEBRERD 1973
. \ l 1 I I VR £ ] MUSED DE ARTE CONTEMPORANED DE SEVILLA

Samo Tones, 5

MUSEC DE ARTE CONTEMP

34 Folleto del MACSE para la exposicion permanente en su nueva
sede, 1972
MACSE's brochure for the permanent exhibition at its new
venue, 1972

EXPOSICIC
ANTOI
DE

35 Cartel de la exposicion Caligrafia japonesa actual, 1972-1973
Caligrafia japonesa actual exhibition poster, 1972-1973

FRANCISCO
MA E O g Exposicion Antologica de Francisco Mateos exhibition poster,
l L 1973

FUNDACION JUAN MARCH 37

' \' \ Coleccion Marqués de Aracena exhibition poster, 1974
4
SEVILL.

36 Cartel de la Exposicion Antoldgica de Francisco Mateos, 1973

Cartel de la exposicion Coleccion Marqués de Aracena, 1974

MARZO 1973 N N . N 38 Cartel de la exposicion Arte' 73. Exposicién antolégica de
MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEL artistas esparioles, 1973
Arte' 73. Exposicion antoldgica de artistas espafioles exhibition

poster, 1973

39 Cartel de la exposicion Adquisiciones recientes, 1973
Adquisiciones recientes exhibition poster, 1973

il BF e novicmbee al T ode divicmbee de P
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MUSEG DE ARTE CONTEMPORAMNED DE SEVILLA

IASOEAMIECA D LA BSCUITURA (T TEMMBANEA

A
ey

BANTD TOMAS NUMERD &

EMPORANEQ

2 de NIAYD

Inamgurasion

40

Ll

42

Cartel de la exposicion Panoramica de la escultura
contemporanea, 1973-1974

Cartel de la exposicion Barbadillo, 1974

Cartel de la exposicion La arquitectura de A. Fernandez
Alba, 1973
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* PORTER McCRAY

Museum of American Art

* PABLO SERRANO
* MANOLO MILLARES

 FRANCISCO FARRERAS
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NUEVO ARTE ESPANOL

Cuando, en cierta ocasion, se le llevé a visitar una bienal espaiiola en Madrid, Franco se detuvo
ante algunos cuadros del artista surrealista Tapies, pero se tranquilizé al ser informado de que
estaba en «la sala del arte revolucionario». «Mientras sea asi como hagan su revolucién...»,
respondid.

JEREMY TREGLOWN
Franco’s Crypt: Spanish Culture and Memory Since 1936

Dentro de su programa internacional, el Museum of Modern Art organizé tres exposicio-
nes de arte contempordneo norteamericano que viajaron a Europa en la década de 1950.
La primera, titulada 72 Contemporary American Painters and Sculptors, visité Paris, Dussel-
dorf y Zurich en 1952, Incluia obras de diversos estilos, desde Hopper hasta Pollock. Otra
exposicién con un planteamiento similar titulada E/ arte moderno en los Estados Unidos
dio a conocer obras de la colecciéon del MoMA. Era mas ambiciosa y, ademas de pintura y
escultura, incluia grabados, fotografia y arquitectura. Fue probablemente la exposicién de
arte norteamericano mds importante de aquellos afios, ya que presentd un buen nimero
de obras de la corriente conocida como expresionismo abstracto. Viajé a las principales
ciudades europeas, como Paris, Londres, Francfort o Viena y también a la Barcelona de la

Espafa franquista y al Belgrado de la Yugoslavia socialista.

Por dltimo, en 1958 llegd a Europa la muestra La nueva pintura americana, integrada Uni-
camente por obras encuadradas en el expresionismo abstracto. Cuando llegé a Madrid, el
gobierno espafol exigié que el cuadro Elegia a la Reptiblica Espafiola de Robert Motherwell
se excluyera de la exposicién. Fue esta muestra la que marcé el desplazamiento del centro
del mundo del arte de Paris a Nueva York, como se senalé entonces en la revista Horizon:

«La nueva pintura norteamericana toma Europa».

Sin embargo, al hilo de las ideas expresadas en el discurso que George Kennan pronuncié
ante el International Council del MoMA en 1955, titulado International Exchange in the Arts,

el museo organizd varias exposiciones de arte contemporaneo europeo, principalmente

abstracto. La primera, en 1955, fue The New
Decade: 22 European Painters and Sculptors,
que viajé después a Mineépolis, Los Angeles
y San Francisco. Curiosamente, el Whitney
Museum organizé al mismo tiempo una ex-
posicién con un titulo casi idéntico: The New

Decade: 35 American Painters and Sculptors.

Unos afos mas tarde, el programa interna-
cional del MoMA organiz6 dos exposiciones
de arte moderno de Europa, ambas proce-
dentes de paises que entonces no se consi-
deraban democraticos: New Spanish Painting
and Sculpture en 1960 y 15 Polish Painters en
1961. Las dos exposiciones eran en esencia
selecciones de obras que representaban una
versién europea del arte abstracto conocida
como informalismo, un tipo de arte que se to-
leraba, pero no se fomentaba oficialmente, en
aquellos dos paises, y la mayoria de las obras
procedian de museos, colecciones privadas y
galerias situados fuera de sus fronteras o de
los propios artistas. Resulta llamativo que la
exposicién espafola no incluyera nombres
tan conocidos como Picasso, Miré o Gonza-
lez, que ya ocupaban un lugar destacado en
el canon moderno y seguian estando muy
activos. La intencion de la muestra era dar a

conocer la obra de una nueva generacién de

La instalacién de New Spanish Painting and Sculpture en el
MoMA, 1960

Exhibition view New Spanish Painting and Sculpture at MoMA,
1960
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Paginas del catalogo de la exposiciéon New Spanish Painting and Sculpture en el MoMA, 1960
Pages from the exhibition catalogue New Spanish Painting and Sculpture at MoMA, 1960

artistas mas jovenes, surgidos en los afios 40 y 50, que trabajaban y exponian en Espafia,
pero que también participaban en exposiciones internacionales en el extranjero. Como se
podia leer en el texto introductorio visible en la pared de la sala: «Especialmente en los ulti-
mos cinco anos, los artistas espafoles han explorado las innovaciones técnicas modernas
y en muchos casos han desarrollado cualidades expresivas muy personales. A la vez, la
paleta apagada comin a muchos, la preferencia por la presentacién dramatica de la ima-
gen, el a veces brutal pero aun asi distante tratamiento del material, nos recuerdan que los
hallazgos de los grandes pintores, de Veldzquez y de Goya, de Gaudi con su arquitectura
escultérica y su tratamiento plastico de los interiores, no estdn ausentes de la conciencia de

la generacién actual».

Aunque este tipo de arte no se fomentaba en Espafa, en muchos sentidos esta exposicién
habia sido impulsada y respaldada por funcionarios del gobierno espafol, y algunas ins-
tituciones (Ministerio de Asuntos Exteriores y varios museos de Barcelona) se mostraron

dispuestas a colaborar en su organizacion.

Pese al hecho de que la Espafa franquista en el periodo posterior a la Segunda Guerra

Mundial estaba aislada desde el punto de vista politico y era tratada con desdén por las

democracias europeas occidentales, en lo cultural logré mantener la continuidad con el
arte moderno anterior a la guerra y toleraba a una generacién mas joven de artistas que se
encuadraban en el arte abstracto y que exhibian sus obras en casa y a nivel internacional, lo
que permitié su incorporacion en el canon moderno. La exposicién de 1960 en el Museum
of Modern Art de Nueva York fue uno de aquellos acontecimientos. Merece la pena sefalar
que, en el mismo periodo, en muchos de los paises del bloque soviético el arte moderno y
abstracto no se podia ver en publico, lo que plantea la pregunta de cémo deberia ser la his-
toria del arte en aquellos paises y de cuél seria su actitud hacia el canon moderno. La duda
es si debia adoptarse y, en caso afirmativo, de qué manera. En Rusia, por ejemplo, entre los
historiadores del arte y los museos sigue abierto el debate sobre lo que se debe hacer con el
realismo socialista, que fue la Unica forma de arte oficialmente respaldada y promocionada
practicamente desde la Revolucién de Octubre hasta el fin de la Unién Soviética. ;Cémo
serian la exhibicidn en los museos o la historia del arte del siglo pasado? Si el realismo so-
cialista se siguiera exhibiendo, como sucede actualmente en la Galeria Tretiakov, dedicada
al siglo XX, junto con la vanguardia rusa y soviética que se ha empezado a mostrar recien-
temente, la narracién que los incluiria a ambos no podria pertenecer al canon moderno.
Mientras que en Espafia se puede pasar de Mird a Tapies sin salir del canon, en Rusia, pasar

de Malévich a Guerdsimov requeriria otro relato.
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Por otra parte, el futuro del canon moderno como cédigo cultural occidental adoptado de
forma generalizada y promovido por el MoMA desde la década de 1930 parece hoy incier-
to. Su potencial basado en el internacionalismo, la modernidad y el individualismo, que lo
convirtié en la norma dominante en las décadas anteriores, esta declinando, y pronto podria
convertirse en algo marginal, cuando no obsoleto. Su internacionalismo resulté ser un vehi-
culo para divulgar principalmente el concepto occidental del arte (moderno) en otras cultu-
ras, mientras que la modernidad, basada en la originalidad y en un caracter tnico adopta-

dos ahora en todas partes, se esta convirtiendo en algo repetitivo y estéril.

Hoy en dia, la pregunta ya no es cuanto tiempo seguird siendo necesario y relevante el
canon moderno configurado en el mundo occidental, sino qué sera de él. No se trata unica-
mente de que podria haber agotado su potencial interno, sino de que estd quedando rele-
gado a la marginalidad por los cambios experimentados por la sociedad, desde las nuevas
tecnologias a las crecientes migraciones a Europa desde culturas que son ajenas no solo al
arte moderno, sino a toda la modernidad. Estd empezando a quedar claro que el internacio-
nalismo es una via de dos direcciones. Para adaptarse a este cambio, muchas instituciones
culturales como los museos de arte y la propia historia del arte tendran que transformarse

de un modo que dé cabida a otras culturas y que, a la vez, mantenga viva la memoria de la

modernidad. En otras palabras, un nuevo canon, que con toda probabilidad emergera en

paises occidentales como Espafia, deberd incluir de algiin modo los logros de otras partes

del mundo, sin olvidar su propio pasado (la modernidad) y sin ser en si moderno.

La presentacién del Museum of American Art en esta muestra, New Spanish Painter and
Sculptors, no deberia considerarse una exposicion de arte. Es en realidad una exhibicién
documental sobre el restablecimiento del canon moderno en la Europa posterior a la Se-
gunda Guerra Mundial y, de un modo mas general, sobre el concepto del arte como inven-
cion occidental. Todas las piezas, incluidas las producidas originalmente para ser obras de
arte, se exhiben aqui principalmente como documentos culturales. Parafraseando a Walter
Benjamin: «Los artefactos incluidos en esta exposicidén no se presentan como obras de arte.

Son mas bien souvenirs, muestras seleccionadas de nuestra memoria colectiva».

n
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PABLO SERRANO

Crivillén, Teruel, 1908 - Madrid, 1985

Pablo Serrano fue miembro fundador del grupo El Paso, en 1957, junto a los pintores Rafael
Canogar, Luis Feito, Juana Francés, Manolo Millares, Manuel Rivera, Antonio Suéarez y An-

tonio Saura.

En octubre de 1972, la Direccién General de Bellas Artes acuerda la compra de esta obra,
Unidades yunta, para el Museo de Arte Contemporadneo de Sevilla. La obra pertenece a
una serie emparentada con las series Hombres boveda y Hombres puerta, y en ella se re-
presenta el mundo como fusiéon de fuerzas opuestas: materia-espiritu, vida-muerte o

masculino-femenino, que plasticamente se traduce en un contraste de volimenes y textu-

ras de fuerte expresividad. En 1972, Pablo Serrano realizé otra pieza de esta serie de Unida-
des yunta, pero en escala gigante, para el Museo de Escultura al Aire Libre de la Castellana,
en Madrid, y en 1976 otra similar para el campus de la University of Houston-Clear Lake
(Estados Unidos).

Unidades yunta, 1969
Yoke Unities
Bronce, 21x 36 x 30 cm
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MANOLO MILLARES

Las Palmas de Gran Canaria, 1926 - Madrid, 1972

Figura fundamental del grupo El Paso y del arte abstracto espanol, consiguié casi como
nadie de su época conjugar el drama y la denuncia social con el aliento poético en obras
donde aln resuena el grito desgarrado de la opresién y la tortura. Sus primeros intereses
se centraron en la historia canaria, la cultura de sus pobladores originarios y el surrealismo,
de larga tradicion en las islas. Al llegar a Madrid, adopta la abstraccién y poco después em-
pieza a utilizar la arpillera, que sera uno de los signos mas reconocibles de su obra. Esa tela
de arpillera retorcida, recosida y horadada, junto al uso casi exclusivo del blanco y negro,
logran trasmitir una sensacion de gran desgarro espiritual del hombre sometido y aislado,
a la vez que trasciende la metéfora individual para ejemplificar la situacion en la Espana
franquista, como ocurre en esta obra de 1966, cuyo titulo también sefala ese abatimiento de

individuo en una sociedad oprimida por el régimen de Franco.

Esta obra fue ofrecida en venta al museo por el autor, en marzo de 1972, pocos meses antes
de su fallecimiento, pero no se aceptdé hasta octubre. El cambio de vendedor retrasé mucho
el pago de la obra y el director del museo, Victor Pérez Escolano, tuvo que realizar muchas
gestiones para que la viuda recibiera el dinero. Meses después el museo dedicé el catdlogo

de la exposicién del arquitecto Fernandez Alba a Manolo Millares.

Cuerpo caido, 1966
Fallen Body
Técnica mixta sobre arpillera, 81x 100 cm
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FRANCISCO FARRERAS

Barcelona, 1927

Artista de produccion cambiante, se dedicé a la abstraccidn geométrica para centrarse des-
pués, en la década de los 60, en collages de papel de seda de inspiracién oriental y derivar
finalmente en los 80 en relieves de madera ensamblados. Realizé también durante los afios
50 numerosos encargos publicos como frescos, vidrieras y mosaicos, algunos dentro de la
figuracion, pero también ha sido incluido dentro del informalismo, siendo de hecho uno de
los pintores seleccionados por el MoMA para la colectiva de 1960 New Spanish Painting and

Sculpture, de marcado caracter informalista.

En su produccién nunca encontraremos el automatismo que subyace en la obra abstracta
de los exsurrealistas, ni tampoco la violencia o la pasién noventayochista por la historia.
El suyo es un mundo sutil, construido, en el que apenas sucede nada y en el que esa
casi-nada es organizada plasticamente. Los «nuevos materiales» no fueron para él sino
el trampolin hacia el mas equilibrado arte del collage. En 1959 descubrié las posibilidades
plasticas del papel de seda, que a partir de ese momento se convirtié en el elemento prin-

cipal de su obra*.

El pacifista, 1971
The Pacifist
Pintura sintética y collage sobre madera, 100,3 x 80 cm

* Juan Manuel Bonet, en catdlogo Museo de Arte Abstracto Espafiol, Cuenca. Madrid, Fundacién Juan March, 2016
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= JOSE LUIS ALEXANCO

* LUIS GORDILLO

» EQUIPO CRONICA
 RAFAEL CANOGAR
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JOSE LUIS ALEXANCO

Madrid, 1942 - 2021

Aunque se inicid en la figuracién expresionista de principios de los 60, pronto se vera inun-
dado por intereses mas conceptuales. El estudio del gesto humano, las torsiones y movi-
mientos de la figura a través de la geometria analitica, las referencias matemaéticas y ci-
bernéticas y la seriacion le llevan a ser uno de los impulsores de la experiencia del Centro
de Célculo de Madrid (1969-1973) donde se trabaja, de forma pionera en Espafia, con el
ordenador. También organizd y dirigié con el compositor Luis de Pablo los Encuentros de

Pamplona en 1972, importante manifestacion de las nuevas tendencias artisticas en Espafa.

Soldado pertenece a una serie que son ideas germinales que después desarrollara en el
Centro de Calculo. Una vez clausurada esta etapa, no recuperara la pintura hasta finales de
los 70, ahora ya ausente la figura humana y decantandose, sin olvidarse del lenguaje anali-

tico, por formas geométricas de resonancias suprematistas.

En el Centro de Calculo desarrolld, en programas especificos, un interesante programa es-
cultdrico. Era una obra abierta a numerosas posibilidades donde la figura méas que situarse
en el espacio, de alguna manera, lo crea. Esta investigacion sobre el volumen del gesto y los
movimientos de partes del cuerpo humano en el espacio se abre también a distintos medios

y formatos (dibujo, fotografia, cine).

Soldado, 1964
Soldier
Grafito y tinta sobre papel, 22 x 20 cm

Movimiento transformable V, 1968
Convertible Movement V
4 piezas de bronce, 6,5x125x5cmc/u
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LUIS GORDILLO

Sevilla, 1934

La primera carta que Victor Pérez Escolano escribié a un artista fue a Luis Gordillo, durante
el verano de 1970 y a los pocos dias de aceptar la direccién del Museo de Arte Contempora-
neo de Sevilla. Ya por aquella época, Gordillo era considerado uno de los artistas sevillanos

mas destacados.

Segun Pepe Yiniguez, Gordillo es esencialmente un pintor figurativo, aunque en su etapa de
formacion fue muy importante la libertad y el automatismo grafico del informalismo abstrac-
to. Sin embargo, no desdefa ni la seriacion ni la repeticién, aspectos esenciales de la abs-
traccion postexpresionista, en su obra figurativa. Asi, en obras de los 60 (series de cabezas
y automdviles) desdobla la figura y la somete a procesos analiticos y combinatorios con

resultados cercanos a la abstraccion normativa de entonces.

Dentro de la infatigable insistencia con que trabaja durante estas fechas en el rostro huma-
no, no hay lugar para cambios estilisticos. Mas bien es la perfilacién, el acabamiento de un

estilo lo que encontramos.

Juan Antonio Aguirre destaca esta Gran cabeza del Museo de Arte Contemporaneo de Sevi-
lla como una de las obras mas importantes de Gordillo: «Ese rostro es algo asi como lo que
queda de un cierto espacio referencial, a punto de convertirse en abstracto. Esa vinculacién
al tema y a la vez esa falta de respeto para con él hacen posible la inquietante desorgani-
zacién figurativa de esta imagen. En ella se dan cita todos los problemas que han preocu-
pado al autor en esta serie: la dualidad de espacios (uno real y abstracto, otro metaférico
y representativo); su sintesis final y peculiar; la interconexién de imagenes, subordinada a

una dominante; el efecto de cartel rasgado; los espacios vacios; la autodisciplina técnica

Gran cabeza, 1965
Large Head
Oleo sobre lienzo, 116 x 91 cm
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“contaminada” de una nostalgica manera de manchar que evoca y supera el automatismo
informal. Aqui se condensan todos esos factores, con una diccién precisa y un resultado
a la vez enormemente complejo. Este retrato magnificado de mujer-sonrisa (cartel, pared,
arquitectura, puerta, ventana...) posee algo de esfinge surreal (sin ser surrealista), algo de
icono pop (sin ser pop-art), algo de acidez muy moderna y de armonia muy clésica. Pero
sobre todo es una fuerte y maravillosa pintura donde se aprecia un auténtico gran estilo de

autor, y su desprecio por cualquier facil marca de fabrica».

Por otra parte, Aguirre describe: «En la zona superior de Descendiendo rojo-gris, la forma
central aparece con una claramente sincopada simetria. Ese corte se repite aqui, pero con-
servando toda la masa formal. En este caso es un desplazamiento, y la consecuente ruptura
de continuidad, el efecto de la linea inclinada central. A excepcién de los extremos laterales,
donde aparece un acabado irregular, como de rasgadura, todo el planteamiento gréfico del
cuadro estd en una linea de perfecciéon geométrica, dura y sin concesiones. El tema que
se plantea, tratado distintamente en otras ocasiones, alcanza ahora las maximas cotas de
control. Como se vislumbra, ese control es en Gordillo un problema de disciplina, de ética.
Es un problema psiquico. En estos momentos finales, anteriores al ya casi inminente cambio
de actitud, Gordillo radicaliza el aspecto de organizacién y conciencia creadora (no hay que
olvidar que es el momento de "Nueva Generacién", con Barbadillo, Julio Plaza, Yturralde y el

Seminario de Generacién Automatica de Formas Plasticas, a la vuelta de la esquina), y sus

resultados son un interesante, sofisticado y, desde luego, conflictivo ensayo de fusién entre

Opy figuracién».

Descendiendo rojo-gris, 1968
Red-Grey Descending
Oleo sobre lienzo, 97 x 130 cm
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EQUIPO CRONICA

Valencia, 1964 - 1981

Este colectivo fue fundado en 1964 por los valencianos procedentes de Estampa Popular:
Rafael Solbes (1940-1981), Manuel Valdés (1942) y Juan Antonio Toledo (1940-1995), quien
abandonaria la formacién un ano mas tarde. El Equipo Crdnica se mantuvo activo hasta

1981, afo de la muerte de Rafael Solbes.

Su obra, de fuerte carga social, dialoga con la situacién politica de la Espafia del momento.
Su actividad coincide con la Ultima década de la dictadura franquista y los primeros afnos
de la democracia. Sus planteamientos estéticos estdn cercanos al arte pop europeo y, en
menor medida, a la figuracion francesa de los afios 60. Utilizan recursos procedentes de la
cultura pop y de los medios de masas, pero también citan a la propia historia del arte y a
la tradicién cultural e ideoldgica espaiola consideradas como esenciales de la identidad

nacional por el franquismo.

Ejemplo de ello es el Conde-duque de Olivares, que presenta diferentes niveles de lectura
y aprovecha los arquetipos educativos entonces difundidos. Su imagen funciona como un
simbolo de una castiza tipologia nacional: la del poderoso, la del arribista, la del dictador
y la del represor. El personaje histérico concreto, Gaspar de Guzman, les interesa como
arquetipo y no como personaje histérico concreto. La obra es también una invitacién a que
el imaginario colectivo establezca conexiones con el momento politico en el que se realizé,
especialmente mediante una posible comparacidn con la figura de otro personaje autorita-

rio, Francisco Franco.

Conde-duque de Olivares, 1971

The Count-Duke of Olivares

Ne Edicion 21/25

Cartén y pintura sintética sobre madera, 102,5 x 48,5 x 38,5 cm
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RAFAEL CANOGAR

Toledo, 1935

Pintor, escultor y grabador, fue miembro fundador en 1957 del grupo El Paso junto a Antonio
Saura, Manolo Millares, Luis Feito, Pablo Serrano y José Ayllén, precursores del informalis-
mo y defensores de la apertura de Espafia durante los afos de la dictadura franquista. A
pesar de estos inicios, a partir del afio 63 el trabajo de Canogar abandona progresivamente
el informalismo volviendo al realismo (aunque de forma temporal, ya que luego derivaria en
la abstraccidn) a través de una compleja figuraciéon. Como el mismo artista ha manifestado
«el distanciamiento con los centros culturales nos obligd y permitié desarrollar lenguajes
muy personales y auténticos». A pesar de este aislamiento, Canogar pudo desarrollar una
trayectoria artistica internacional destacada, siendo invitado a la Bienal de Venecia en 1958,
la Bienal de Sao Paulo en 1959 o participando en exposiciones por distintas ciudades euro-
peas a lo largo de los afos 60. Todas estas experiencias y amplitud de miras se reflejan en
la tematica de las obras de finales de esta década y principios de los 70, donde denuncia
la represion del régimen. Un claro ejemplo es este trabajo, La escapada, en el que Canogar
representa la huida de unos manifestantes tras una protesta. Durante estos afos el trabajo
de este artista alina pintura y escultura mediante un proceso matérico cargado de expre-
sividad, que aumenta la sensacién de realismo de la imagen. El empleo de negros y grises

sirven para subrayar la angustia por la situacién existente en el pais.

La escapada, 1971
The Escape
Construccion en poliéster y fibra de vidrio pintada al dleo sobre tabla, 166 x 224 cm
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ARTUR HERAS

Xétiva, Valencia, 1945

Esta obra del pintor, escultor e ilustrador, Artur Heras, participd en la exposicién Arte actual
valenciano, celebrada en el Museo de Arte Contempordneo de Sevilla en 1972, Un afio antes
habia sido ofrecida en venta al Museo y en mayo del 72, coincidiendo con la muestra, se

aceptdé su compra.

Heras formé parte de esa corriente renovadora que surgié en Valencia a mediados de los
afios 60 y de la primera generacién de artistas que participé del pop critico en Espafa.
Frente al informalismo de afios anteriores, sus trabajos siguen la linea del nuevo realismo.
Su obra, cargada frecuentemente de denuncia social, utiliza esta estética como forma de
protesta, especialmente durante el franquismo. La influencia simbolista se deja sentir en
sus pinturas en los afos 70, tal y como lo describe Maria Lluisa Borras, que habla de la deri-
vacion desde el interés por los aspectos matéricos del lenguaje informalista de los 60 hacia

«un cierto surrealismo magrittiano».

Para Vicente Todoli «sus obras suelen contener elementos humoristicos que ridiculizan el
sexo, la religion, el patriotismo, el arte..., al tiempo podemos encontrar en él acontecimientos
sangrientos, masacres de guerra, accidentes... Utilizan las técnicas del pop, pero con una

finalidad desmitificadora o de destruccién y agitacién».

Inauguracion, 1970
Inauguration
Acrilico sobre lienzo, 152 x 131,5 cm
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* ISABEL VILLAR
* BLANCA MENCOS
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ISABEL VILLAR

Salamanca, 1934

Isabel Villar, pintora y escultora, otorga una gran importancia al color, utilizando una amplia

gama de tonos brillantes y luminosos, donde el verde destaca sobre los demds.

Sus obras generalmente tienen como escenario espacios abiertos, jardines verdes. Pese a
su apariencia feliz y apacible, esos edénicos jardines por los que pasean sus mujeres tienen
un halo de misterio y encantamiento, creando un ambiente inquietante y enigmatico, como
se puede apreciar en esta obra que, segln la propia artista, fue escogida por Paco Molina

en la galeria Sen de Madrid.

La critica Isabel Tejeda Martin afirma sobre su pintura: «La de Villar fue una apuesta se-
vera en un momento en el que el epiteto "femenino" se utilizaba de una forma trivial para
indicar, bajo un aparente anélisis formal o de discurso de una obra, que la autora era una
mujer (...). Su obra seguia el camino de la critica social, tan pertinente durante esos afios,
pero sirviéndose de un lenguaje en apariencia inocente para colarse de rondén de forma

perversan.

El jardin, 1971
The Garden
Escultura en madera con pintura acrilica, 31x 1075 x 85 cm
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BLANCA MENCOS

Sevilla, 1923 - 2007

Esta obra fue donada al Museo de Arte Contemporaneo de Sevilla por Blanca Mencos en
1972. Aunque su nombre aparece en el folleto del Museo de ese afio, creemos que su obra
no ha sido nunca expuesta. Mencos nacié en Sevilla en una familia noble y vivié rodeada de
artistas. Tanto su obra como la de sus tres hermanas raras veces ha podido ser vista en las

galerias de arte, por lo que no es muy conocida.

Su pintura es simplista-simplificada. A mitad de camino entre lo naif y lo académico, sabe
aprovechar de cada una de estas tendencias todo lo positivo, consiguiendo unos caracteres

estéticos bastante personales e individualizados.

Los paisajes de Blanca Mencos son sencillos de comprender aunque en ellos estén palpa-
bles una cuidada elaboracion y valoracidn extremada de cada detalle. Por eso dejan atras la

inocencia e incluso el caracter primitivo de lo naif*,

Sevilla, 1972
Seville
Oleo sobre madera, 40 x 50 cm

* Gran enciclopedia de Andalucia, ed. José Maria Javierre, Vol. VI. Granada, Ed. Anel, 1981, p. 2430.



98 | Coleccion

« JOSE GUERRERO
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JOSE GUERRERO

Granada, 1914 - Barcelona, 1991

José Guerrero es uno de los artistas espafioles mas conectados con el panorama artistico
internacional del momento, en concreto sobre todo con el expresionismo abstracto nortea-

mericano. Los cuadros aqui expuestos sefalan diferentes épocas en su trayectoria.

Tras sus inicios en la Joven Escuela de Madrid después de la Guerra Civil y una breve estan-
cia en Francia, Guerrero emigré a Nueva York en los afios 50 y alli no tardé en integrarse en
la primera generacidn del expresionismo abstracto, estableciendo una relacién de amistad
con algunos de los pintores mas destacados del momento como Mark Rothko, Franz Klein o
Robert Motherwell. En 1954 expone en el Arts Club de Chicago junto a Joan Mirg, tras lo cual
el Solomon R. Guggenheim Museum le compra una de sus obras y la galerista neoyorkina
Betty Parsons, en cuya galeria exponian Jackson Pollock, Mark Rothko y Barnett Newman,

le organiza su primera exposicién individual.

De vuelta a Espaiia, en los afos 70 se convierte en una referencia para una nueva genera-
cién de pintores espafoles defensores de la pintura abstracta y la experimentacién con los

campos de color pero no vacia de contenido.

En la casa de Velazquez pertenece a toda una serie de pinturas con la misma estructura
compositiva, en las que partiendo de varias cerillas, va modificando el objeto. El propio
Guerrero comentd sobre esta serie «Después de varios afios, durante los cuales he sentido
la libertad del expresionismo abstracto en América, busco ahora mayor construccién, mayor
claridad y formas mas concretas que antes. Estoy descubriendo por todas partes estas for-
mas: en columnas, pilares, vallas, montones de madera junto a los muelles, empujes vertica-

les, tensiones horizontales, cruces diagonales. Recientemente me han fascinado las lineas

En la casa de Velazquez, 1971
In the House of Velazquez
Oleo sobre lienzo, 146 x 114 cm
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paralelas». Si bien los titulos de las obras de Guerrero suelen hacer referencia a vivencias,
lugares o recuerdos de su biografia, no todos estén claros. En la casa de Velazquez podria
hacer referencia a alguna de sus estancias en esta institucién de la cultura francesa, que

apoyé de diversos modos su carrera pictdrica.

Por otra parte, Sitio muestra la comprension total de Guerrero de la abstraccidn neoyorkina,
con decididos trazos y gestos que marcan un compds y definen un espacio. Esta obra po-
dria estar relacionada con su conocida serie La brecha de Viznar, donde recrea el lugar de
fusilamiento de Lorca y que presenta una linea diagonal predominante que recuerda a la de
Sitio. Esta serie es un homenaje al poeta, al que conocié en su juventud y que fue asesinado
en ese barranco oscuro que simboliza con dos profundas lineas diagonales. La primera
obra de La brecha la empez6 a pintar en Nueva York en 1966 y fue versionada varias veces
(1979-1980 y 1989), aclarando los tonos oscuros y tenebrosos de la primera versién a un
dominio del amarillo, mas luminoso y optimista, en las siguientes. Precisamente la segunda

versién es del mismo ano que Sitio y coinciden en el color amarillo predominante.

Sitio, 1979
Site
Oleo sobre lienzo, 185 x133,5 cm
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* MONIKA BUCH
» JOSE MARIA YTURRALDE
+ SOLEDAD SEVILLA

* MANUEL BARBADILLO
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MONIKA BUCH

Valencia, 1936

Tras estudiar el bachillerato en el colegio aleméan de Barcelona, ingresé en 1956 en la famosa
Hochschule flir Gestaltung en Ulm, Alemania, donde recibié su formacién como artista. En
esta escuela le influyeron sobre todo las lecciones de la profesora Heléne Nonne Schmidt,
que en la Bauhaus fue asistente de Paul Klee sobre las teorias y la interaccién de los colores,
asi como las clases de Hermann von Baravalle sobre la geometria como fundamento para
el diseno y también los ejercicios del profesor Tomas Maldonado sobre la percepcién de

formas y colores.

Como la propia artista expone «haber pasado mi juventud en Valencia forma una parte muy
esencial de mi persona y también ha tenido influencia en mi desarrollo como artista. Son
los colores, la luz y el mar, los azulejos, los mosaicos y las influencias drabes que se ven en

tantas partes de la ciudad, los que han formado los fundamentos de mi educacion estética».

Sus trabajos se caracterizan por el estudio de la interrelacién de formas y colores, la aplica-
cién de progresiones de colores en matices finos combinados con estructuras geométricas
y el interés por la percepcién de estas. En concreto, en estas obras de la década de los 70,

realiza formas exactas sobre fondo oscuro basadas en ilusiones dpticas.

A pesar de que el MACSE realizé en 1972 la exposicidén Arte actual valenciano, en la que
podian haberse incluido este tipo de obras de Buch, esta artista no formé parte de la misma
ni de la coleccién del MACSE, formada mayoritariamente por hombres. Monika Buch estaba
trabajando en la misma linea de la abstraccién geométrica y cinética que Yturralde, Barba-
dillo, etc. sin embargo, no tuvo el merecido reconocimiento en su época. Dentro de la linea
de recuperacién de mujeres artistas del CAAC, estas obras han pasado recientemente a
formar parte de la coleccién estable del museo, lo que muestra que la coleccién del MACSE
sigue marcando la actual linea de adquisiciones.

Sin titulo, 1975

Untitled
Pintura industrial sobre madera, 48 x 48 cm c/u
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JOSE MARIA YTURRALDE

Cuenca, 1942

José Maria Yturralde formé parte de un heterogéneo grupo de artistas valencianos que a
finales de los 60 comenzaron a realizar abstraccién geométrica y cinética, algunos cercanos
al Op Art.

Una de las primeras exposiciones de producciéon propia del MACSE fue Arte actual valen-
ciano (abril-mayo, 1972), que supuso la posibilidad de ver en Sevilla este grupo de artistas
(Alfaro, Anzo, Armengol, Boix, Cillero, Equipo Crdénica, Equipo Realidad, Arturo Heras, Mom-
pd, Sempere, Soria, Teixidor e Yturralde) y tras la cual ingresaron en la coleccién algunas de

las piezas expuestas aqui, entre ellas esta Estructura.

El uso de las teorias cientificas para conocer y comprender la complejidad de la naturaleza
humana en el cosmos esta en la raiz de toda la obra de Yturralde. Ya desde finales de los
60 venia trabajando en una obra altamente objetiva centrada en las figuras basicas de la
geometria, algo que se intensificé en los afnos del Centro de Célculo de la Universidad de
Madrid, donde desarrollé sus ideas en el Seminario de Andlisis y Generacién Automatica
de Formas Plasticas. Desde las nuevas teorias de la comunicacion y de la percepcién y
con el uso de las primeras computadoras, trataba esas figuras de sélidos geométricos con
estas nuevas herramientas, logrando figuras imposibles desde la l6gica perceptiva habitual

y dando entrada a nuevas dimensiones de acuerdo a los Ultimos postulados de la ciencia.

Consecuencia del desarrollo de estos primeros trabajos y de la acumulacién de experien-

cias con el arte en los afios 60 en relacién con el Land Art y las artes del entorno, pasé a
un desarrollo posterior de esas figuras geométricas, pues las llevd a las tres dimensiones
espaciales realizando esculturas volantes o estructuras voladoras integradas en un elemen-

to natural como el aire, a merced de los vientos y las corrientes, enfrentadas a la gravedad.

Estructura, 1970
Structure
Pintura fluorescente sintética sobre madera, 138,2 x 120 cm
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SOLEDAD SEVILLA

Valencia, 1944

Inicia su carrera dentro del arte geométrico y normativo, cercana al grupo Antes de Arte en
el que estaban Teixidor e Yturralde. Como consecuencia de esto, era natural que también
participara de la experiencia del Centro de Calculo de la Universidad de Madrid. En los
dos cursos que participd se interesé principalmente por el ritmo. Un médulo sencillo fue el
elemento que utilizdé para explorar sus posibilidades. Era algo parecido a lo de Barbadillo,
las distintas posiciones del médulo y sus combinaciones generaban figuras mas complejas,
pero en Soledad Sevilla también intervendra el color, con lo que no se llega a perder com-

pletamente la distincién entre figura y fondo.

No estaba tan interesada en la continuidad del desarrollo espacial ilimitado del mddulo
como en su presencia como figura y la capacidad poética derivada de la misma. Tras el
paso por el Centro de Calculo, en la segunda mitad de los 70 y a partir de la trama del papel
milimetrado, descifrard obras geométricas que combinan el rigor analitico, la repeticién y la

seriacion con la busqueda de una experiencia poética y organica.

Soledad Sevilla fue una de las pocas mujeres que formaron parte de la coleccién del MACSE,
que se ha visto completada con estas obras recientemente incorporadas a la coleccién del
CAAC.

Sin titulo, 1975
Untitled
Pintura acrilica sobre madera, 243 x 242 cm c/u
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Sin titulo, 1975
Untitled
Pintura acrilica sobre madera, 243 x 242 cm c/u
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MANUEL BARBADILLO

Cazalla de la Sierra, Sevilla, 1929 - Malaga, 2003

Durante su estancia en Norteamérica en los 60, Barbadillo adopta el lenguaje del informa-
lismo, un informalismo matérico y modular, quizds como resultado de la experiencia anterior
de su estancia en Marruecos. Esta pintura informalista pronto se decantara por la seriacién
del tema hasta que abandona la materia y el color para centrarse en el uso de la légica
combinatoria binaria de los sistemas informéticos creando estructuras modulares, lo que
le lleva a participar en la experiencia del Centro de Calculo de Madrid entre 1969 y 1971. El
rigor geométrico de sus planteamientos centrado en formas muy simples y el extraordinario
desarrollo al que las conduce, lo hacen ser considerado como una figura decisiva en la re-

novacién plastica espanola de los 70.

Sus serie mas conocidas parten de un médulo simple cuya rotacién y alternancia de color
(blanco y negro o sepia) definen una reglas combinatorias precisas, donde el médulo alcan-
za ciertas posiciones de privilegio o autorizadas por la sensibilidad del artista, que son las
que traslada a unas obras de resultados claros, |6gicos y rotundos.

PEePE YNIGUEZ

Aeleon, 1969 - 1971
Acrilico sobre lino, 81x 81 cm



Presentation

The Museo de Arte Contemporaneo or Museum of Contemporary
Art of Seville (MACSE) is an essential chapter in the history of the Centro Andaluz de Arte
Contemporaneo, for the 1997 merger between these institutions made the CAAC what it
is today. Now, fifty years after its founding, the time has come to remember and attempt
to tell the story of the museum'’s decisive early years. This exhibition therefore focuses on
its early history, a time when there were many actors, though two stand out above the
rest: Florentino Pérez Embid, Director-General of Fine Arts and advocate of the MACSE,
and Victor Pérez Escolano, its first director, the person who charted its initial course
and assembled the core of its future collection. The adventure that began fifty years ago

continues today, offering insight into the relationship between art, museology and power.

We always remember the past from the present. While it may sound obvious, that fact is
central to this exhibition, for it is underscored by two key concepts—archive and collection—
intrinsic to the very idea of a museum. At first it may seem that there are two parallel
exhibitions, an impression reinforced by the spatial arrangement, but in fact archive and
collection intertwine to weave a more complex narrative. On the one hand, analysis and
research work document the voyage from our prior assumptions and intentions to the
evidence gleaned from the archives in our keeping. On the other, the vision of works brought
to the collection in the early 1970s is altered when seen through the lens of the CAAC's
latest acquisitions. And so, in a kind of endless double loop, this show confirms

that we interpret the past from the present, but also that that past continues to shape the

present of the CAAC and the way we continue collecting.

Juan AnTONIO ALVAREZ REYES
CAAC Director




50 Years Ago.
The Museum of Contemporary Art of Seville

Victor PERez EscoLANO

1. The Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, created by the Regional Government of Anda-
lusia in 1990 and housed since 1997 in the restored main wing of the former Carthusian Monastery of
Santa Maria de las Cuevas, is inextricably linked through its collection—and its memory—to the Museo
de Arte Contemporaneo de Sevilla (MACSE) or Museum of Contemporary Art of Seville. Fifty years
have passed since Florentino Pérez Embid introduced that first chapter in the history of the CAAC in
1970. As the first director of the MACSE, from 1970 to 1973, it is fitting that | should briefly tell the story
of those early years, reviewing some of the works in the museum'’s initial collection, its activities, and
the memories, testimonies and records of that time.

2, Art, architecture and culture in general express the spirit of their time. In contemporary Spain,
they also reflect the different stages of Franco's lengthy dictatorship. The peculiar history of that pe-
riod reached a turning point in the 1960s with the rise of development economics, the bid to attract
international mass tourism, and the renewal of the cultural and educational system. The MACSE was
merely one humble link in that chain of momentous events. José Luis Villar Palasi was named Minister
of Education in April 1968, and in May he appointed Florentino Pérez Embid as Director-General of
Fine Arts. At the same time, the ministry established three new public universities in Madrid, Barce-
lona and Bilbao, created several new faculties and polytechnic institutes, and endowed 200 univer-
sity chairs. The daily Madrid ran the headline “Villar Palasi: Cultural Revolution” The White Paper on
Education in Spain was published the following year, and in 1970 the Spanish parliament passed the

General Education Act, which remained in force until 1990.

3. Pérez Embid, a “Sevillian from Aracena’, as he liked to say, member of the ultra-conservative Opus
Dei and the Privy Council of Infante Juan of Spain (father of King Juan Carlos I), acted as the de facto
Minister of Culture long before such a ministry existed. An early promoter of contemporary art in Seville
who founded the pioneering Club La Rabida, he was determined to give the city a contemporary art
museum. It would be the first state museum of this kind to open since 1953, when Minister Joaquin Ruiz
Giménez established a contemporary art centre in Madrid and appointed the architect José Luis Fernan-

dez del Amo as its first director. The latter actively promoted new sacred art for the churches of the “col-
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"

onization villages', ' and in fact authored many of the finest specimens in those villages, and in 1995 the
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia commemorated his legacy with an exhibition titled José Luis
Fernandez del Amo. Un proyecto de Museo de Arte Contemporaneo. The MAC of Madrid, later the MNAC,
was formally renamed the Museo Espafiol de Arte Contemporaneo or MEAC (Spanish Museum of Con-
temporary Art) in November 1968, and Luis Gonzalez Robles replaced the architect Fernando Chueca
Goitia as its director. Pérez Embid also backed the construction of the museum’s new home in the Ciudad

Universitaria district, designed by architects Jaime Lépez de Asiain and Angel Diaz Dominguez.

4, The explanatory preamble to the decree that established the MACSE on 24 July 1970 stated,
“In recent years, a singular and significant phenomenon of artistic renewal has emerged in Seville
and across southern Spain, brilliantly enriching and participating in the latest aesthetic trends.” It was
decided that the museum would contain the contemporary works then at the Museo de Bellas Artes,
and its new home, generously provided by Seville City Council, would be one of the buildings from
the 1929 Ibero-American Exhibition, the Mudejar Pavilion in Plaza de América. Before the decree was
enacted, | met Florentino Pérez Embid at the entrance to that pavilion, which was hosting an exhibition
of Ortega Muioz's work at the time. At the urging of Rafael Manzano, who taught my History of Archi-
tecture class and later supervised my PhD dissertation, Pérez Embid had decided to offer me the post
of director of the new museum, though | was not yet 25 and still a student at the University School of
Architecture in Seville.

Coincidentally, the year before | had published an article on Anibal Gonzalez, the architect
who designed the Plaza de América, in the Madrid-based journal Hogar y Arquitectura, whose edi-
tor-in-chief was Carlos Flores. That year, 1969, also marked the appointment of the recently deceased
Antonio Bonet Correa, professor of Hispano-American art history, as director of the Museo de Bellas
Artes of Seville, replacing the academic painter Alfonso Grosso who had held that post for more than
a quarter of a century. Soon afterwards, from November 1970 to April 1972, Bonet took over E/ Correo
de las Artes, the weekly arts section of the daily paper El Correo de Andalucia, then edited by José
Maria Javierre. Bonet made it his mission to publicize the latest international trends and promote local
art critics, especially his son Juan Manuel (writing as Juan de Hix) and Quico Rivas (aka Francisco
Jordan), but also Gerardo Delgado, José Ramon Sierra and others. In addition, he published insightful
commentaries on the early activities of the museum and local galleries such as Juana de Aizpuru and
Damas. Bonet's work for El Correo gave an important boost to arts journalism in Seville, a field then

led by Manuel Olmedo of the ABC newspaper and other distinguished cultural reporters.

5. Artistic renewal was the foundation and raison d'étre of the MACSE, but getting that project

off the ground was far from easy. The importance of the 1960s has been recalled on several occasions

1 New agricultural communities created by the National Colonization Institute, an agency established by the Franco regime to
repopulate rural areas after the Spanish Civil War.—Trans.

at both the local (Seville) and regional (Andalusia) levels. To illustrate the point, | will provide three
examples. In 1981, Ana Guasch published a four-decade survey of local painting, 40 afios de pintura
en Sevilla (1940-1980), under the aegis of the Provincial Council and Caja San Fernando. In 1998,
José Maria Yiiguez culminated years of research by curating a retrospective of Sevillian abstract
painting for Fundacién El Monte (La pintura abstracta sevillana 1966-1982). And in 2002 the CAAC
organized an exhibition titled Andalucia y la modernidad. Del Equipo 57 a la Generacion de los 70, to
which | contributed a catalogue text offering my personal take on the Andalusian contemporary art
scene between the late 1950s and the 1970s: “Atisbos de modernidad. Reflexion y rememoranza de
la renovacioén creadora en Andalucia” In the 1960s, | was part of a group of architecture students that
included Gerardo Delgado, José Ramén Sierra and Juan Suarez, all destined to become renowned
painters.

We were united by our keen interest in artistic and cultural developments, and in Seville we
watched as pictorial abstraction struggled to emerge from the interstices of Art Informel and “nor-
mative" art, and witnessed the progress of figuration in its lyrical variant (Carmen Laffén) and its
expressive, social protest facet (Franscisco Cortijo) while keeping a close eye on the rise of Pop and
the new figuration spearheaded by Luis Gordillo. We also saw the materialization of the long-awaited
connection between the Spanish and the international scene, effected in Seville by art galleries like
La Pasarela, Juana de Aizpuru (who opened her venue at the same time as the museum), and later
M-11. Prior to the founding of La Pasarela, | had the extraordinary experience of visiting the 1964
Venice Biennale, where American Pop art was consecrated, and the Milan Triennale, where the ten-
denza was established. And soon we all had a new national point of reference and inspiration: the
Museo de Arte Abstracto Espafnol (Museum of Spanish Abstract Art), Fernando Zdébel's pet project

in Cuenca.

6. Two factors were essential in planting the seed of the Seville museum and allowing it to
thrive. The first was Florentino Pérez Embid's unwavering confidence in and support for the project,
despite numerous obstacles, until 1973, when Villar Palasi stepped down as Minister of Education.
And the second was teamwork: as director, | relied heavily on the assistance of other people whose
talents complemented and often exceeded my own. Ariadna, José Maria, Eduardo and Fernando
were all invaluable, but in particular | must mention two friends and colleagues without whom the
museum would not have existed: Paco Molina and José Ramén Sierra, both painters and the latter
an architecture student like myself. Some of our notes and rough drafts have survived, records of
our three-way meetings and discussions about our aspirations for the museum, its cross-cutting
multidisciplinary vision and potential activities, and its future collection, the cornerstone of any mu-
seum. Using the possibilities offered by the holdings of the Museo Espafiol de Arte Contemporaneo
in Madrid was a very attractive, practical idea, and we even cherished hopes of a possible donation
given our excellent relationship with Fernando Zébel. But the principal course of action had to be,

and in fact was, the regular acquisition of pieces for the MACSE by the Spanish government. We
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drew up lists of artists who we thought were good candidates for the museum collection; given our
budget constraints, they had to be Spaniards that were still active and affordable. In other words, we
focused on creative developments in different places across Spain since El Paso (Madrid) and Dau

al Set (Barcelona).

7 The museum was supposed to occupy the upper floor of the Mudejar Pavilion, where exhibi-
tions were often held. Although that space ended up being assigned to the Museo de Artes y Cos-
tumbres Populares (Museum of Popular Arts and Traditions), the OTAISA architecture studio, to which
| had ties, was asked to draw up plans for adapting it to the MACSE's needs. Manuel Trillo de Leyva
led a design team that included Aurelio del Pozo, Enrique Haro, José Ramén Sierra and other archi-
tects, but Trillo and Sierra signed the plans that were sent to Madrid for approval. The only part of that
proposal | have been able to find is José Ramén's drawing of the staircase leading to the upper floor,
which has a rather Kahnian air. The plan was shelved because of its elevated cost and the doubts

expressed by Seville City Council.

8. A temporary home was found in another building owned by the city: the oval-shaped former
church of the Jesuit school of San Hermenegildo, a space recently restored by the architect Félix
Hernédndez which, that February, had been used by the Seville Architects’ Association to mount a
show about the Exhibition Design group (Confalonieri, Coppola, Grignani, Munari and Tovaglia). When
the Jesuits were expelled from Spain in 1767, the school became a military barracks that was later
demolished—sparing only the old church—to make way for a new urban hub where both the police
and the Francoist Vertical Syndicate had their headquarters, Plaza del 18 de Julio, which the first dem-
ocratic city council renamed Plaza de la Concordia. Using that location for our cultural activities was a
defiance of its autocratic origins, confirmed when it became the first seat of the Andalusian Parliament
from 1985 to 1992, and with the precedent of having housed the very first Spanish parliament, the
Cortes Generales, in 1823. San Hermenegildo was the MACSE base of operations between November

1970 and July 1972, although theatrical activities went on until September.

9. Meanwhile, it was decided that the museum'’s definitive home would be another municipal
property, the former Cilla del Cabildo or cathedral chapterhouse, recently vacated by the Compafiia
Asturiana de Minas, which stood opposite the Archive of the Indies and beside the Real Alcazar. In
other words, in the heart of historic Seville. While we were using San Hermenegildo, the plan was to
redesign and refurbish the chapterhouse's two floors and turn the rooftop terrace into usable floor
space. Once again, we tried to give it a new look with contemporary architecture. José Ramén Sierra
drafted plans with a Miesian air, consisting of a diaphanous temporary exhibition space in a raised
metal structure resting on piles and set back from the facade, leaving more room to exhibit sculptures.
We eagerly presented this idea to Pérez Embid, in the presence of Rafael Manzano, and it was reject-

ed out of hand. We've searched for those plans for years, to no avail. In the end, it was Manzano who

did the work, creating an attic under a mansard roof. And when the building behind Calle Miguel de
Maniara was acquired to enlarge the museum, Manzano was called in again to design a new structure
with a pseudo-monastic facade that opened after my resignation in mid-1973.

Paradoxically, the last temporary exhibition of my tenure was dedicated to the architect Anto-
nio Fernandez Alba. Although two vital aspects of our museum project—contemporary architecture
and design—were minimized, at least we were able to install Sierra's metal exhibition structure at
the entrance to San Hermenegildo (and Santo Tomas), documented in a few surviving photographs.
We had to settle for defending these principles in theory and applying them to exhibition displays
and graphic design. Perhaps the most symbolic element was the logo, also created by Sierra, an
elongated “c” used on museum stationery, posters, labels and catalogues, as well as a stainless-steel

clipboard.

10. A brief recap of those first three years of Seville's Museo de Arte Contempordneo, reviewing
the genesis of its collection and early activities (primarily temporary exhibitions), appeared in an arti-
cle | published three years after my resignation in a special “Museums of Seville” issue of the Patrimo-
nio Nacional journal Reales Sitios in 1976, later reprinted in book format. José Ramdn Lépez Rodriguez,
who directed the museum from 1986 to 1992, also provided a detailed description of the MACSE in his
2010 book Historia de los Museos de Andalucia 1500-2000. The museum presented several in-house
productions in its first season, but it also presented several shows produced by the General Commis-
sion of Exhibitions (Comisaria General de Exposiciones or CGE) of the Directorate-General of Fine
Arts, then run by Luis Gonzélez Robles. An influential figure at the time, before becoming director of
the MEAC Gonzélez Robles planned the programmes that represented Spain at international exhibi-
tions between 1958 and 1972, including the Venice and Sao Paulo biennials where Spanish artists met

with great success.

1. On 10 November 1970, three and a half months after the founding decree was published, the
MACSE made its public debut with an exhibition dedicated to the sculptor Alberto, produced by the
CGE and designed by Macua & Garcia Ramos. The catalogue also came from Madrid. We were in-
spired by the personality of Alberto Sanchez, an artist of republican convictions who had gone into
exile in the USSR and who created “plastic sculptures with bird-like qualities’, in his own words. That
show occupied the oval space of the old church of San Hermenegildo, and in the smaller room of the
adjacent building we displayed an initial selection of works from the Museo de Arte Contemporaneo
in Madrid. A few months later (February-March 1971) we mounted an original production with those
same pieces in the church, titled Obras de la vanguardia espanola 1901-1906, featuring works by Pi-
casso, Miré, Dali, Gris, Gargallo, Torres-Garcia, Tapies, Saura, Millares, Canogar, Feito, Mompd, Zébel,
Rueda, Torner, Rivera, Guerrero and Equipo 57.

Sierra designed a triptych—all that we could afford—with the anagram on one side and col-

lages of the artists on the other. Earlier, at the beginning of the year we had insisted on bringing
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another extraordinary CGE exhibition to our city, titled Maestros del arte moderno Italia 1910-1935.
Coleccion Mattioli. Works never seen before, or after, in Seville, masterpieces by great Italian Futurists
like Boccioni, Carra and Severini, but also by De Chirico and Modigliani—featured on the catalogue
cover—and Giorgio Morandi's poignant still lifes, which deeply impressed me and many other viewers.
The Mattioli family, who owned the collection, also attended the opening, giving the MACSE some

much-needed publicity.

12. But the first season ended abruptly in May 1971. The in-house production E/ comic aspired to
reveal the complex reality of contemporary art. The world of comics, or "tebeos" as they were called
in Spain, was an international creative phenomenon and a powerful vehicle of mass communication,
appealing to both children and adults. It was the first time that a Spanish public institution had put
comic art in the spotlight. To produce the show, we formed a committee that included two young Se-
villian experts on the genre, Victoriano Gonzalez Vila and Pedro Tabernero. Sierra's exhibition design
made the most of the available space, creating a dimly lit setting that emphasized the exhibits and
the spectacular enlargements, made by the photographers Rafael Moreno and Carlos Ortega with the
invaluable assistance of three young Sevillian designers who would soon go abroad to pursue their
respective careers: Fernando Lépez, Manuel Martinez and Santiago Miranda. The show was featured
in the local press, particularly el Correo de las Artes, and received national coverage from media like
Bang!, the leading Spanish comic magazine, created in 1968 by the Research Group on Popular and
lllustrated Literature. However, it also made waves in conservative Seville society. One evening, just
before closing, a young man from a Carlist family convinced a group of children carrying a May cross
or "cruz de mayo" to take their procession into the exhibition hall, where the lit candles on the float rep-
resented a serious fire hazard. But the worst was yet to come. Another citizen sent a letter to the civil
governor, complaining that certain images in the Valentina, Jodelle and Saga de Xam comics “aimed to
stimulate the imagination of our youth with a provocative and contrived use of eroticism and sexuality”.
The letter concluded by informing “Your Excellency that this constitutes a violation of the precepts
enshrined, in accordance with natural law, in the laws of our great nation." On 27 May | received a letter
of admonishment from Pérez Embid, saying, “clearly, this exhibition must end today.” The word “today”

was underlined four times. And so the show closed.

13. After the comic exhibition was taken down, San Hermenegildo came to life again with the first
theatrical events organized by the MACSE. We began with a performance of Oratorio by Teatro Estudio
Lebrijano, a company led by Juan Bernabé. The following year, Salvador Tavora's troupe La Cuadra
staged Quejio. Both plays were written by Alfonso Jiménez Romero. Finally, Esperpento presented
Bedtime Story by Sean O'Casey, with José Maria Rodriguez Buzén as stage manager, set designs by
Juan Ruesga, music by Paco Aguilera, and a cast comprising Mariana Cordero, Antonio Andrés La-
pefa, Roberto Quintana and Juan Carlos Sdnchez. In other words, the museum welcomed the most

important independent theatre companies active at the time.

It also published a modest theatrical newsletter, Boletin de teatro del Museo de Arte Contem-
poraneo de Sevilla, which in hindsight has been acknowledged as a valuable record of the institution’s

ideas. Another newsletter, Boletin de seminario, published texts dedicated to modernism.

14. Those early years were productive and thrilling. In September 1971 | was invited to participate
in a course on the boundaries of art in our time, organized by Menéndez Pelayo University in Santand-
er and broadcast on Spanish national radio, and the following year the transcripts were published in
a special issue of Tercer programa magazine. My contribution, “El nuevo museo” (The New Museum),
attempted to explain our ideas about the dialectic between the museum as an institution and art in the
capitalist industrial age, reflecting on the recommendations of the UNESCO and the ICOM and the
thoughts of Benjamin, Corner and Cameron.

But the youthful ambitions of our little museum group were also checked by unforeseen diffi-
culties: Antonio Bonet resigned as director of the Museo de Bellas Artes in 1971 and later relocated to
Madrid; José Ramén Sierra decided not to continue his involvement with the museum; certain Sevil-
lian artists, friends of mine with whom | had a strong affinity, did not want their works to be included in
the new MACSE collection, causing a rift between us; and there was a regrettable conflict with Juana
de Aizpuru over the possibility of organizing a show with painters she represented at the MEAC, which
ended up being held at private galleries in Madrid, Barcelona and Valencia. To make matters worse, |
suffered the same fate as José Ramén and was expelled from the university militia;? as a result, in the
final months of 1971—precisely when | was supposed to present my end-of-studies project—I was sent
to the Cerro Muriano training camp in Cérdoba province, and for all of 1972 | served as a soldier in a
“disciplinary” company stationed at the Menacho Barracks in Badajoz. | had married in 1969, and my
first daughter was born in March 1972. Landline calls, handwritten notes and a few weekend leaves
allowed me to alleviate a small portion of the tremendous workload that, in my absence, had fallen to
Paco Molina, who was eventually named Chief Curator. His merits, increased by the growing burden
of responsibilities then and in the years to come, made him a peerless and essential figure in the con-

temporary cultural history of Seville, as Francisco Cortijo's doctoral thesis clearly demonstrated.

15. The government closure of E/ cdmic was a major setback, and the museum needed time to
recover. It was also beset by difficulties, the worst being a woeful lack of funds, but it kept on organ-
izing exhibitions and trying to strike a balance between in-house productions and shows prepared
in Madrid by the General Commission of Exhibitions. Meanwhile, the museum remained committed
to forming its own collection, and works at the Santo Tomas venue continued. Two low-budget exhi-
bitions of graphic work were held at San Hermenegildo: one featuring Spanish artists in December
1971, prepared by Molina, and another of contemporary English prints in March 1972. The catalogue

2 The university militia was a programme that allowed university students to complete their compulsory military service as
non-commissioned officers while continuing their studies.—Trans.
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of the latter was printed in Madrid, but the installation took full advantage of our simple system of
tubular structures and compartmentalized spaces. The exhibition of works by the sculptor Gargallo,
in the smaller gallery, also came with a catalogue. And in the spring of 1972, the main gallery hosted
the last show held at San Hermenegildo, Arte actual valenciano, a MACSE production supervised by
Paco Molina that was supposed to be the first in a series of shows featuring contemporary art from
different regions of Spain, such as Catalonia and Mélaga, although the rest never materialized. The
Valencian show was designed, not as a retrospective of those years, but as a significant sampling of
the region'’s artistic talent, with works by Alfaro, Anzo, Armengol, Boix, Cillero, Equipo Crénica, Equipo
Realidad, Heras, Mompd, Sempere, Soria, Teixidor and Yturralde. The catalogue included essays by
Tomas Llorens and Vicente Aguilera Cerni, and the installation was designed by Fernando Lépez and
Antonio Pérez Escolano. On another level, this exhibition transposed the method used to select works
by contemporary Spanish artists that were gradually forming the MACSE collection, whose official
presentation took place on 12 July 1972 when the museum inaugurated its new home in the former

cathedral chapterhouse.

16. That inauguration was a particularly momentous occasion. The press published a photo of me,
a soldier on leave, addressing the city authorities and dignitaries who had ranged themselves beside
the project’s staunchest promoter and supporter, Florentino Pérez Embid. It was attended by promi-
nent personalities like the mayor, Juan Fernandez Rodriguez-Garcia del Busto, who had facilitated the
different municipal buildings occupied by the museum; the civil governor, Ramén Mufoz-Gonzalez
y Bernaldo de Quirés, who had forced us to close the E/ comic exhibition one year earlier; and Julio
Coloma Gallegas, Captain General of the 2nd Military Region, who had refused Florentino's request to
have me transferred from Badajoz to Seville.

The works that comprised the collection at the time—though their administrative status varied,
and other purchase and donations were still in the works—were displayed on the three floors of the
museum. We printed a triptych containing basic information about the museum and listing the more
than one hundred artists represented in the collection.

Seven months later, in February 1973, we organized an exhibition titled Adquisiciones recientes
to present the approximately fifty paintings, sculptures, drawings, serial prints and tapestries recently
acquired by or gifted to the museum. Some had yet to be officially confirmed but were included with
the artists’ consent. On this subject, | would like to make two important observations. Firstly, in some
cases the bureaucratic and financial hurdles we encountered during the acquisition process were so
daunting that the pieces had to be returned to the authors or galleries, while others ended up in the
MEAC collection. If we compare the lists published at the time with the CAAC's current holdings (and
the works featured in Fifty Years Ago), we can see that many titles are missing, although the original
collection did manage to keep several very important pieces: La escapada (The Escape) by Canogar,
Jucar XlI by Zdbel, Cuerpo caido (Fallen Body) by Millares, Conde-duque de Olivares (The Count-Duke

of Olivares) by Equipo Crénica, Movimiento transformable |V (Convertible Movement 1V) by Alexan-

co, Luna abuela (Grandmother Moon) by Basterrechea, Estructura (Structure) by Yturralde, Estructura
modular n°2 (Modular Structure n°2) by Soledad Sevilla, En la casa de Velazquez (In the House of
Veldzquez) by Guerrero and Gran cabeza (Large Head) by Gordillo, to name a few.

Secondly, | will reiterate what was said in the short catalogue we published for Adquisiciones
recientes: "We are compelled to publicly lament the paucity of Sevillian artists in this show, whose
representation is far less substantial than we would have wished." However, in later periods of the
MACSE's history, and especially after the creation of the CAAC, this institution has managed to assem-
ble a magnificent collection of works from the mid-20th century to the present day in which Sevillian

and Andalusian artists have an excellent presence.

17. While work on the new wing in Miguel de Mafnara continued, the museum remained active
in its new home. When | was discharged in late 1972, the museum had a temporary exhibition on
contemporary Japanese calligraphy produced by the CGE. The pieces in the show had been created
especially for Spain thanks to an agreement with the Tokyo daily Mainichi, a by-product of the part-
nership with the powerful Asahi newspaper which had sponsored a major exhibition of Spanish art
in Tokyo and Kyoto in 1970. Fernando Z4ébel, an acknowledged expert on oriental calligraphy, gave a
lecture in the same gallery where the works were displayed. In March, once Adquisiciones recientes
had closed, the museum opened a retrospective of Francisco Mateos, a veteran republican painter
born in Seville. The show was produced by the CGE and had a catalogue with an introductory text by
the poet José Hierro.

18. While Huelva City Hall was installing an exhibition of figurative art with works on loan from the
MACSE collection, at Santo Toméas we prepared what was destined to be my directorial swansong:
Arquitectura de Antonio Fernandez Alba, held in May-June 1973. At last, architecture in the museum—a
fulfilled wish to bring this first chapter to a fitting conclusion. At the time, Fernandez Alba was one
of the most celebrated Spanish architects, known at home and abroad. Associated with the El Paso
group in his youth, he is an excellent draughtsman and writer and the only architect to be made a
member of the Royal Academy of the Spanish Language. When he was inducted in 20086, his accept-
ance speech was titled “Words on the Nascent City" He also enjoyed success as a university lecturer.
And his architectural work from the 1960s and 70s—ranging from colonization villages in Andalusia to
convents, churches, schools and houses—was greatly admired by young architects and students. We
prepared that exhibition with painstaking care, coordinating with the team who would present it first
in Pamplona. Our installation, on the ground floor at Santo Tom4s, was designed by Guillermo Vazquez
Consuegra and Gonzalo Diaz Recasens. And the catalogue was an album with a large number of
sketches and preliminary drawings for his projects that we selected at his Madrid studio.

19. Florentino Pérez Embid never wavered in his support for our initiative, despite the many con-

flicts of those intense, challenging years, in which he gave us constant proof of his friendship. While
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the Fernandez Alba exhibition was still open, on 11 June 1973, Villar Palasi was replaced as Minister of
Education by Julio Rodriguez, who only held the post until 3 January of the following year, two weeks
after the ETA bombing that killed President Luis Carrero Blanco. In the midst of those dramatic events,
Florentino Pérez Embid was relieved of his duties. Already ill by then, he died months later on 23 De-
cember 1974.

When he realized which way the wind was blowing, Florentino clearly warned me that our mo-
dus operandi, on which the last show had been based, would no longer be viable. Severe budget prob-
lems quashed all hope. All | could do was step down, and on 15 June | wrote my letter of resignation.
Fifty years later, | still think of him with esteem and gratitude for having made possible that exciting

first chapter in the history of this cultural institution, and of my own professional life.

20. The Museo de Arte Contemporaneo went on after my departure. Manuel Rodriguez-Buzén
Calle, an excellent person, became its second director, managing to preserve and continue this exper-
iment with his impeccable sense of public-spirited duty. It was he who inaugurated the new premises
at Miguel de Mafara, pushed through the pending acquisition cases with greater managerial efficien-
cy than | could muster, and produced some of the exhibitions we had planned.

The museum also faced new challenges, including the loss of its institutional independence.
But the return of democracy to Spain and the creation of the Regional Government of Andalusia would
bring new opportunities. Luisa Lépez did a splendid job as the last director of the MACSE before the
birth of the Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, which ushered in a new period of cultural growth

and progress.

Seville, June 2020

It Happened in Seville

Javier Corro OLMO

Fifty years ago, Seville inaugurated the Museo de Arte Contemporaneo (Museum of Contempo-
rary Art, MACSE), an institution that planted the seed and became an indispensable part of what
is now the Centro Andaluz de Arte Contemporaneo (CAAC). Two individuals were instrumental
in its early years: Florentino Pérez Embid, Director-General of Fine Arts, and Victor Pérez Escol-
ano, the museum’s first director who, though only 24 years old at the time, was wise enough to
surround himself with a team of collaborators which, in just three years’ time, helped him to
establish a permanent home, build up an important collection of Spanish artists from the 1970s,
and carry out a wide range of activities. But none of this would have been possible without the
unique political events of those years or, as their correspondence preserved at the CAAC Doc-
umentation Centre shows, without the special bond between these two men. There was a third
decisive factor: the cultural revival that the city had been experiencing since the mid-1960s.

The MACSE was born thanks to the revitalizing boost that museum institutions across Spain received
during Florentino Pérez Embid’s term as Director-General of Fine Arts (1968-1974). Pérez Embid, a
historian, university professor, writer and politician, belonged to a group known as the Opus Dei “tech-
nocrats” who, since the late 1950s, had been calling for “an institutional reform that would be a driving
force for the promotion of Spain's economic development, without altering the political foundations
of the regime"' Pérez Embid, a native of the Andalusian village of Aracena who had spent much of
his student and professional career in Seville, took a personal interest in the renewal of the museum

network in Andalusia.?

Pérez Embid was also a strong advocate of contemporary art, in part because he saw it as an ideal
means of promoting a new image of Spain abroad. In fact, during his time in Seville he created Club La
Rébida, “an initiative to unite the city’s most artistically innovative sectors around exhibitions, lectures,
book launches and debates’® These exhibitions, although they had little impact on Sevillian society
at the time, opened a small crack in the bastion of conservative art defended by the academy and the

athenaeum in those years, allowing avant-garde art to reach an audience which, though small, was

1 Jorge Luis Marzo and Patricia Mayayo, Arte en Espafia (1939-2015), ideas, practicas, politicas (Madrid: Ediciones Catedra,
2015), 250.
2 José Ramdn Lépez Rodriguez, Historia de los museos de Andalucia 1500-2000 (Seville: University of Seville, 2010), 477.

3 José Antonio Yiiguez Ovando, La pintura abstracta sevillana (1958-1985), BA thesis, University of Seville, 1987, 85.
http://www.caac.es/docms/txts/tesis_yniguez.pdf
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hungry for new ideas. Among them was Victor Pérez Escolano, who described his visit to one of those
shows in the following terms: “I cherish my childhood memory of the outdoor sculpture exhibition in
the Glorieta de los Lotos in Maria Luisa Park, held in 1955, which my father took me to see, and par-
ticularly of Eduardo Chillida's Comb of the Wind (1953), a truly exceptional abstract piece. I've never

forgotten the impression it made."

Victor Pérez Escolano was the other key agent in the creation of this museum, without whom it would
not have had the importance it did. Pérez Embid met Pérez Escolano at a dinner hosted by Rafael
Manzano, a professor at the Seville School of Architecture. The purpose of the dinner was to introduce
him to a group of students from that school, a vibrant cultural hub in the mid-to-late 1960s, who had
distinguished themselves by their efforts to organize cultural events, their knowledge of art history
and their creative endeavours. This group included the artists Gerardo Delgado, Juan Suarez and José
Ramon Sierra, although the latter was unable to attend because he was finishing his degree in Madrid
after being expelled from the University of Seville for student activism. Pérez Embid must have been
impressed by the young Pérez Escolano’s boldness and confidence, for shortly after the dinner, while
opening an exhibition at the Mudejar Pavilion in June 1970, he offered to make him director of the new
museum he had decided to create in Seville. In Pérez Escolano’s own words, “His fearlessness kindled
my own, which cemented into firm resolve after | spoke with Antonio Bonet Correa, then already the
director of the Museo de Bellas Artes.”

The decree authorizing the creation of the Museum of Contemporary Art of Seville was published on
24 July 1970.% That same month Pérez Escolano took up his post as director, although the appointment
was not made public until September.” From the outset, he worked side by side with a team of collab-

orators, openly admitting that he was “neither able nor willing to walk alone"®

But the MACSE's early years were far from easy. The correspondence from that time reveals how, from
its inception, the project struggled to stay afloat in a sea of red tape created by the inflexible govern-
ment bureaucracy. “The sad thing isn't just that the contributions from local authorities take forever to
arrive, but that the machinery of the Directorate-General is a kind of Saturn that enjoys devouring its
children [...] What a country! You know that Rafael [Manzano] and | were in New York with the School

course. | could tell you lots of things, but as far as museums go the experience is indescribable. What

4 Victor Pérez Escolano, “José Ramén Sierra, desde cerca. Esbozo de la trayectoria de un artista contemporaneo’, in José
Ramon Sierra 2015 (Seville: Recolectores Urbanos, 2015), 210.

5 Ibid, 211

6 Decree 2418/1970 of 24 July, whereby a Museum of Contemporary Art is created in Seville. Published in BOE (Official State
Gazette) no. 203 on 25 August 1970.

7  Order of 14 September 1970, whereby Mr Victor Pérez Escolano is named Director of the Museum of Contemporary Art of
Seville. Published in BOE (Official State Gazette) no. 230 on 25 September 1970.

8 Letter from Victor Pérez Escolano to Rosa Maria Subirana, director of the Museu Picasso, Barcelona, 19 April 1971.
RS_1971_112, CAAC Documentation Centre.

collections! What resources! What facilities for working! What a blessed absence of insidious, obtru-
sive bureaucrats! I'll tell you more when we talk.”® Thus wrote a discouraged Pérez Escolano, years

later and just a few days before resigning, in a letter to Pérez Embid.

The government'’s attitude, capable of creating an institution only to immediately smother it with budg-
etary limitations and bureaucratic rigidity, was consistent with the constant ambiguity that charac-
terized the Franco regime's arts policy in those years, as authors like Jorge Luis Marzo and Patricia
Mayayo have pointed out. That ambiguity was apparently a consequence of the art world's increasing-
ly vocal support for the anti-Francoist struggle. “In the previous decade, many artists had taken refuge
in silence or even passively collaborated with the regime, but signs of dissent began to proliferate in
the early 1960s."° The government therefore found itself in a quandary: it wanted to continue exploit-
ing the arts for political gain, as it had in the past, but it could not afford to let criticism of the regime

go unpunished. This was the political context that defined the early years of the museum'’s existence.

However, there was also a more local context which played an important part in getting the MACSE off
to such a bold start, even in the face of adversity: Seville's unique cultural panorama in 1970. Starting
in the mid-1960s, a series of sociocultural hubs had emerged in the city, independent rhizomes that
eventually met and intertwined, providing outlets for the new cultural and political interests of Sevillian
society. This period, between 1965 and 1975, is what José Antonio Yhiguez called “the heroic years of
the Seville avant-garde"” and what Pedro G. Romero described as “an art scene (ambitious, ingen-
uous, impulsive, lively, contradictory, fresh...) where a large number of aesthetic (and biographical)
adventures intersected, which can be seen as a clear precedent of the ‘trendy left’ cultural scene in
Barcelona and the Madrid Movida''?

One of these sociocultural hubs was the art gallery La Pasarela, opened by Enrique Roldan in 1965,
which introduced Seville to the work of artists like Fernando Zébel, Lucio Mufioz, Antonio Saura, An-
toni Tapies, Manuel Millares, Gerardo Rueda and Eusebio Sempere. Another major hotspot was the
University School of Architecture, where painting competitions, exhibitions, talks and seminars were
organized by students who later became prominent figures of the cultural scene, such as Victor Pérez
Escolano, Juan Sebastian Bollain, José Ramon Sierra and Gerardo Delgado. Galeria Juana de Aizpuru,
established in 1970, also did important work; from the beginning, its director made a conscious effort
to organize major exhibitions of Spanish and foreign artists and to showcase the work of Sevillian

artists outside their home city, for instance in 1972 with the show Nueve pintores de Sevilla, featuring

9  Letter from Victor Pérez Escolano to Florentino Pérez Embid, 3 May 1973. RS_1973_067, CAAC Documentation Centre.
(Reproduced in pp. 46-47).

10 Marzo and Mayayo, 249.

11 Yhiguez Ovando, 156.

12 Pedro G. Romero, Vivir en Sevilla. Construcciones visuales, flamenco y cultura de masas desde 1966 (Seville: CAAC, 2005).
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works by Claudio Diaz, Gerardo Delgado, Teresa Duclés, Equipo Mdltiple (Juan Manuel Bonet and
Quico Rivas), Francisco Molina, José Ramon Sierra, José Soto and Juan Suérez. The final hub was the
M-11 art centre, which organized shows for Equipo Crénica, Alberto Sanchez, Gordillo and others and
was more than just a gallery: it also had an art library, a creative workshop and a space for lectures
and screenings and did important publishing work.

These cultural epicentres were rounded out by the significant contributions of individuals like Profes-
sor Antonio Bonet Correa, who from 1970 to 1972 edited Correo de las Artes, the weekly arts section of
the daily E/ Correo de Andalucia, using it as a platform to publicize the city's latest creative initiatives
and give a voice to young artists and art critics like his son Juan Manuel Bonet and Quico Rivas or,
more sporadically, Gerardo Delgado, Victor Pérez Escolano and José Ramén Sierra, among others.
Another instrumental figure was the painter Fernando Zébel who, after exhibiting at La Pasarela and
seeing the city, decided to spend more time in Seville, sharing a studio with Carmen Laffén and Pepe
Soto. Zdbel did a great deal to support young Sevillian artists in those years, from providing them
with key contacts and exhibition catalogues to inviting them to visit the abstract art museum he had
founded in Cuenca.®

Certain venues in the city became legendary, as the people who attended cultural events over the
years inevitably ended up gathering there. A case in point was Paco Lira's La Cuadra, predecessor
of the modern-day Carboneria, where painting, poetry, flamenco, indie theatre and politics mingled
and representatives of the high and low culture that made up the alternative art scene of those years
rubbed shoulders.

The American military bases at Morén and Rota were quite influential in this small yet highly relevant
alternative cultural milieu. The bases provided access to albums, books, comics and other materials
shortly after they were released in the US, revolutionizing Seville's art scene. Local radio stations
broadcast the fresh new sounds that arrived from California. Young Sevillian musicians shared the
stage with American performers at the Dom Gonzalo Pub. Diego del Gastor taught foreigners to play
flamenco guitar in Mordn. Hippies from across the globe flocked to Seville, drawn by this eclectic
cultural mixture and sharing housing with young locals. A clandestine, underground counterculture
movement took shape, breaking with convention, where new drugs like LSD—also obtained via the

military bases—featured prominently and had a profound effect on the entire creative process.

Knowing this cultural context makes it easier to understand Pérez Escolano’s ambitious attitude to-
wards the early budgetary constraints on the MACSE in August 1970. “As for money, you say there isn't

13 Yhiguez Ovando, 190.

14 Underground, la ciudad del arco iris. Documentary film by Gervasio Iglesias, 2004. Accessed 12 May 2020, https://www.
youtube.com/watch?v=20VJwA24ewA

any for my museum, but you certainly gave me a very different impression on 13 July! The very day |
received your letter, | had coffee with Jaime Lépez'® and he was telling me about all those hundreds of
millions. This is a flagrant crime of centralism. Florentino, for God's sake, loosen your purse a bit."® His
letter to Pérez Embid continued, making it clear that he would not cease to demand a decent home
for his museum, as well as a small but representative collection of contemporary art and an ambitious
programme of activities. To this end, he suggested following Alfred H. Barr's example when he set up
the MoMA. Pérez Embid replied, “Your letter of 7 August sent me into gales of laughter, and I'm sure
you'll do a tremendous job running the museum. You've got ambition, tenacity and an incredible zeal
for orderly work, incredible—I repeat—in a twenty-something Sevillian. | found your self-comparison to
A. H. Barr and the Museum of Modern Art in New York highly amusing, and it filled me with confidence.
There's only one thing you have yet to learn: how to read the compass needle of the murky bureaucrat-

ic seas [..] into which you've agreed to venture."”

Soon afterwards, they decided to take the search for a definitive home more slowly and use the for-
mer church of San Hermenegildo, made available by Seville City Council, as a temporary venue for
the MACSE. The Mudejar Pavilion in Plaza de América, named as the museum'’s headquarters in the
founding decree, was discarded, as the city council was not willing to let them use the entire building
and the cost of refurbishing it was too high for a temporary venue. As Pérez Escolano noted, "The
deplorable restoration done by the city architects has not made a museum of the building, and a ‘few
changes here and there' will achieve nothing. | refuse to be responsible for opening a contemporary
art museum there. It's a question of ethics, not merely of taste; it would jeopardize the museum'’s fu-
ture. Florentino, you must realize that what | propose is the only decent option for contemporary art."®
The same decree had specified that traditional works from Seville's Museo de Bellas Artes were going
to be part of the MACSE collection, but this plan was also rejected. Pérez Escolano and his collabora-
tors, chief among them the artist José Ramon Sierra and Francisco Molina, firmly believed that the new
museum'’s collection should contain works that engaged with the contemporary reality being defined
by the most renowned Spanish artists at the time, in a radical departure from the academicism that

had long dominated the city’s art scene.

In keeping with this idea, and due to the museum'’s limited budget, they established realistic criteria for
forming the collection, choosing to focus on the latest Spanish art. They decided to forego exponents

of the foreign avant-garde and works by great contemporary Spanish artists like Picasso, Mir6, Gris

15 Jaime Lépez de Asiain, the architect who designed the new home of the Museo Espafiol de Arte Contemporaneo in Madrid.

16  Letter from Victor Pérez Escolano to Florentino Pérez Embid, 7 August 1970. MACS_E_1970_007, CAAC Documentation
Centre.

17  Letter from Florentino Pérez Embid to Victor Pérez Escolano, 11 August 1970. MACS_E_1970_009, CAAC Documentation
Centre. (Reproduced in pp. 42-43).

18 Letter from Victor Pérez Escolano to Florentino Pérez Embid, 7 August 1970. MACS_E_1970_007, CAAC Documentation
Centre.
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or Gargallo, which would only be featured in temporary exhibitions.® The team worked hard, using
their contacts with artists and gallerists to find the most suitable pieces for the museum. Thanks to
these efforts, the collection was able to acquire works that represented a variety of artistic trends and
movements, such as Art Informel, geometric abstraction, the Cuenca group, New Figuration, social
and political critique, etc., with iconic pieces like Unidades yunta (Yoke Unities, 1969) by Pablo Serrano,
Aeledn (1969-1970) by Manuel Barbadillo, Macra vegetal (Planta Macra, 1973) by Aurelia Mufioz, Pin-
tura blanca (White Painting, 1971) by Gerardo Rueda, Persona 72 (Person 72, 1972) by Dario Villalba, E/
jardin (The Garden, 1971) by Isabel Villar, Retrato de los padres (Portrait of the Parents, 1972) by Franc-
esc Artigau and Mi madre (My Mother, 1972) by Francisco Cortijo. By 1976 the collection boasted well
over two hundred works, most of which were new acquisitions for the museum. “There are examples
of the abstract art of that time, which fascinated Sierra, and of the Pop tendency of the New Figuration
that appealed to Molina. | was left with the task of integrating them, but at least we had a guaranteed

standard of quality,’ as Pérez Escolano recently recalled.?

However, what made the MACSE interesting was not just the collection it managed to assemble in a
short time, but also the type of museum it aspired to be. In 1970, the year of the MACSE's founding,
Spain was finally introduced to conceptual art, which in the rest of the Western world had discredited
the traditional avant-garde movements and challenged the social role of artists and, above all, muse-
ums. The rapid spread of action art in the 1960s, coinciding with the advent of video, and particularly
of the ephemeral art of happenings and performances made it clear that museum institutions were
ill equipped to welcome these new expressive forms. This crisis triggered a redefinition of museums,
which materialized in the ICOM’s 9th General Conference at Grenoble in 1971.2' In practice, these the-
ories called for the deconsecration of museums, which led to the emergence of institutions devoted
to new themes with a stronger connection to their local communities. In the field of contemporary art,
new museums were created with more flexible spaces that could be adapted to each artist's require-

ments and accommodate other creative disciplines such as music, theatre, film or dance.

However, these new ideas struggled to find a footing in Spain, where only a handful of museums were
exhibiting avant-garde art in the late 1960s. The sole public institution devoted to contemporary art
was the Museo Espaiiol de Arte Contemporaneo, resulting from the merger of the Museo de Arte
Moderno and the Museo Nacional de Arte Contemporédneo in 1968. This was one of the most ambi-
tious projects undertaken by Florentino Pérez Embid, who placed the museum in the capable hands

of Luis Gonzalez Robles, known for organizing major shows of Spanish artists at foreign biennials and

19 Victor Pérez Escolano, “Museo de Arte Contemporaneo’, in Reales Sitios, Madrid, Patrimonio Nacional magazine, special
issue on the museums of Seville (1976), 146.

20 Charo Ramos, Cincuenta afios de un museo “atento al latido de su tiempo'; Diario de Sevilla (3 May 2020). Accessed 4 May
2020. https://www.diariodesevilla.es/artes_plasticas/Cincuenta-museo-atento-latido-tiempo_0_1460854288.html

21 Maria Bolafios, ed., La memoria del mundo. Cien afios de museologia (1900-2000) (Gijén: Editorial Trea, S. L., 2002), 278.

part of the team at the Museo Nacional de Arte Contemporaneo since the time of José Luis Fernandez
del Amo.?? At the time, Gonzalez Robles was also director of the General Commission of Exhibitions
(Comisaria General de Exposiciones, CGE) of the Directorate-General of Fine Arts, where he arranged

important temporary exhibitions of contemporary art that toured to different cities.

Nevertheless, in the lecture he gave on 11 September 1971 for the UIMP courses at Santander, titled
“The New Museum’, Pérez Escolano made it clear that he was perfectly aware of the latest trends in
museology that were being debated in the rest of Europe and the US.? In that speech, he underscored
the fact that museums need a connection with society if they hope to thrive, rather than continuing
to rely on their exclusive relationship with the elite; he highlighted the importance of independent
management and decentralization in order to offer a cultural programme adapted to local needs; and
he expounded on the vital necessity of reaching new museum audiences: schoolchildren, people with
limited education, individuals with special needs, etc.

These ideas were reflected in the way the MACSE was managed in those early years. For instance,
great efforts were made to maintain a degree of independence from Madrid. Organizing and produc-
ing its own exhibitions was a great challenge for the MACSE, as Gonzélez Robles, head of the CGE,
wanted all exhibition projects to be centralized. It was also hard to choose interesting shows from
among those organized by the CGE and purchase the works they considered most suitable for the
museum'’s collection. Pérez Escolano explained these difficulties to José Maria Benjumea, Provincial
Delegate of Fine Arts: “l wish you could gauge the unbearable extent of the arrogant ‘colonialism’ that
colours the attitude of the contemporary art museum in Madrid towards that of Seville [...]. It would
have been nice to receive an answer from the Commission confirming which of the exhibitions | chose
from the list it sent with several months' delay we can count on. In light of its silence, | have no choice
but to move forward with our own programme. Later, as happened last year, Gonzalez Robles will
come along with his exhibition one week in advance, without warning, forcing us to hastily wrap up

whatever show we have on at the time."**

The modicum of independence the museum managed to achieve from the central offices in Madrid,
not without great effort, would have been inconceivable without Pérez Embid's support. “I don't even
want to think of what will happen the day you decide to resign as Director-General of Fine Arts; the
difficulties of getting anything done, especially in Seville, will be everything one can imagine and
more,"® Pérez Escolano admitted to him. For instance, on more than one occasion Pérez Embid had

22 Maria Dolores Jiménez-Blanco, Arte y Estado en la Espaiia del siglo XX (Madrid: Alianza Editorial, 1989), 71.

23 Victor Pérez Escolano, "El nuevo museo’, in Tercer programa. Ensayo, arte, ciencia, no. 18, Madrid, Editora Nacional (April
1972), 309-322.

24  Letter from Victor Pérez Escolano to José Maria Benjumea, 26 November 1971. RS_1971_262, CAAC Documentation Centre.

25 Letter from Victor Pérez Escolano to Florentino Pérez Embid, 3 May 1973. RS_1973_067, CAAC Documentation Centre.
(Reproduced in pp. 46-47).
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to intercede and bring pressure to bear on Ramén Falcén, Deputy Director-General of Fine Arts, one
of the greatest hindrances to the museum's activities. The letter he sent him on 13 April 1972 regarding
the procurement of works for opening the new venue is quite telling: “Please review these proposals
to determine if they are reasonable, and if they are not entirely grotesque, sign off on them already and
inform Victor Pérez so that he can assemble the collection to be exhibited once the museum opens."?

They also fought to make the museum free of charge, so that the cost of admission would not pose
an impediment to the underprivileged. Another important priority was maintaining a constant line of
communication with the art world and other museums, and not only within Spain. The archives con-
tain countless letters written to and from artists, other museums, ICOM, art critics, art publications,
gallerists, etc., over a very short period of time. It is significant that Pérez Escolano's first letter to an
artist, written barely one month after taking up his duties as director, was addressed to Luis Gordillo.
“The importance of your painting has placed you on the front line of Spanish artists. You are absolute-
ly necessary to Seville. [...] The Museum of Contemporary Art of Seville would be delighted to house
your work."?” This aspiration became a reality months later with the purchase of Gran cabeza (Large
Head) and Descendiendo rojo-gris (Red-Grey Descending), two fundamental paintings in the MACSE
collection.

However, the team's greatest efforts were focused on forging ties with society through an incredi-
bly dynamic, well-rounded programme of events: exhibitions, lectures, courses, seminars and even
theatrical productions featuring the city's independent theatre companies. These companies, formed
in the late 1960s, had been built on the legacy created by Professor Agustin Garcia Calvo before he
was fired from the University of Seville. For example, in 1971 the museum hosted a production of
Oratorio by playwright Alfonso Jiménez, staged by the Teatro Estudio Lebrijano group whose leader,
Juan Bernabé, sadly passed away that same year. And in 1972, the plays Quejio by Salvador Tavora's
La Cuadra company and Cuento para la hora de acostarse by the Esperpento group followed suit.
However, the most characteristic aspect of the museum'’s activity was the production of its own exhi-
bitions, including milestones such as El comic, Grédfica actual espafiola, Arte actual valenciano and La

arquitectura de Antonio Fernandez Alba.

One of the high points in the history of the MACSE was the opening of the exhibition E/ cémic, curated
by Francisco Molina, on 8 May 1971. This show made huge waves in the art world, as it was the first
time that a public institution in Spain had devoted an entire exhibition to comics. The show was held in
the former church of San Hermenegildo, the museum'’s first home, a large elliptical space whose walls
were covered in mouldings and niches with Baroque decoration. The building posed quite a challenge,

26 Letter from Florentino Pérez Embid to Ramdn Falcdn, 13 April 1972. MACS_E_1970_082, CAAC Documentation Centre.

27 Letter from Victor Pérez Escolano to artist Luis Gordillo, 7 August 1970. RS_1970_004_1 and 2, CAAC Documentation Centre.
(Reproduced in pp. 40-41).

as special display furniture had to be designed and manufactured for each new exhibition to make the
most of that diaphanous space. The display for E/ comic was designed by José Ramén Sierra, who radi-
cally transformed the central part of the church by creating areas with different heights and alternating
between covered and open spaces. This design facilitated a fascinating dialogue between the images
on display and the paintings on the building's walls. “The interior of San Hermenegildo was completely
transformed; one might call it the culminating work of his [Sierra's] ‘black series. The gigantic, illumi-
nated figures of comic-book heroes like Barbarella materialized in that space as chromatic or material

counterpoints to the paintings,’ Pérez Escolano wrote of Sierra’s display installation a few years ago.?®

The pieces in the exhibition were chosen by a technical committee which, in addition to Pérez Escol-
ano, José Ramén Sierra and Francisco Molina, included the comic experts Victoriano Gonzalez Vila
and Pedro Tabernero. They decided on four themes—work, love, dreams and violence—that were il-
lustrated by 121 photographic panels with blow-ups of comics in various sizes and 15 original plates by
various artists. “Comics are in the streets; the Museum of Contemporary Art has simply reflected this
fact and incorporated it in its programme. [...] We hope that this exhibition will show the possibilities
inherent in presenting these basic elements and make viewers realize that this is more than illustrated
literature for children or the childish, and that we must therefore broaden our selective criteria and
move past the desire of evasion in order to turn ‘mass culture’ into a genuine form of popular culture;’
the organizers wrote in the exhibition catalogue. Three posters were designed, the most original based
on an idea suggested by Pedro Tabernero and progressively sketched by Luis Bermejo, José Ortiz,

Victor de la Fuente, Francisco Ibaiez, Jests Blasco, Carles Prunés and Jordi Longardn.

Unfortunately, although Spain had begun to open up, the country was still governed by a dictatorial
regime, and on 29 May Pérez Embid decided to close the exhibition ahead of schedule, as a Seville
lawyer had filed a formal complaint with the civil government that would most likely have resulted in
the show's closure by the authorities. “In a paradoxical new twist, not only did Pérez Embid not fire me,
but | once again detected an undercurrent of glee in his words,’ Pérez Escolano recently recalled.?® The
complaint accused the organizers of immorality based on the reproductions of Valentina, Jodelle and
Saga de Xam.* “Several conclusions can be drawn from the forced closure of the exhibition. The fact
that the mustiest elements of our society denounce cultural expressions as immoral is sad, but sadder
still is the fact that the authorities take them seriously and censor those expressions. In short, the
entire farce is consistent with our collective structure and should hardly come as a surprise,”' Pérez
Escolano wrote a few months after the show closed.

28 Pérez Escolano, "José Ramdn Sierra...; 212,

29 Ibid.

30 Juan de Hix (Juan Manuel Bonet), “Clausura de la exposicién’, in Bang! magazine no. 6, Barcelona (1971), 9.
31 Victor Pérez Escolano, “Los cémics en el museo’; in Bang! magazine no. 6, Barcelona (1971), 5.
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The young Juan Manuel Bonet also ruminated on the closing of the exhibition. “The fact that a show
like this comics exhibition should have to be shut down on moral grounds is not a transcendental
event, but it is a sign that the permissive society towards which our country is now tending has not
taken root as well here as it has in other parts. It seems almost certain that, in Barcelona, for example,
the exhibition would not have closed.”?

The forced closure of the comics show triggered a major crisis at the museum, exacerbated by the
difficulties of trying to run an art centre beset by bureaucratic obstacles: unpaid invoices piled up, the
necessary auxiliary staff never arrived, requests to buy works for the collection were never approved,
and the salaries of the museum'’s few employees went unpaid. To make matters worse, Pérez Escolano
tendered his resignation, as he had to complete his mandatory military service, but Pérez Embid re-
fused to accept it, and they agreed that Francisco Molina would hold down the fort in his absence. On
15 October Pérez Escolano reported for duty, and for more than a year he had to handle the museum'’s
urgent business by phone and on his Sunday leaves. Not long afterwards, José Ramén Sierra resigned
from the museum staff, perhaps due to the unstable situation. He also did not get on very well with
Pérez Embid, or at least that is the impression Pérez Escolano gave in the letter he wrote announcing
Sierra's departure: "I have nothing else to say but this, and | shall say it briefly, that my dear friend,
though regrettably not yours, José Ramén Sierra, has ended his collaboration with me at the museum
for the time being. This news, though it will give you satisfaction, has quite the opposite effect on me."
During that first year José Ramon Sierra, at the head of the virtual department of architecture and de-
sign, had participated in various architectural projects that never materialized, designed the displays
and graphics for the museum'’s in-house productions, and created the museum logo, an elongated
and flattened “C" that defined the institution’s corporate image throughout its history. Sierra had also
designed the museum'’s outdoor showcase, which was initially placed at the entrance to San Herme-
negildo and later moved to the new premises in Calle Santo Tomas.

After that point Francisco Molina became indispensable, taking on many of the tasks involved in run-
ning the museum, such as organizing temporary exhibitions and selecting works for the permanent
collection, with practically no one to assist him other than his secretary Adriana Arrieta and his auxil-
iary José Maria Camacho, who was involved with the MACSE and later the CAAC until his retirement.
However, Molina's official appointment as Chief Curator did not come through until November 1972,%*
even though Pérez Escolano repeatedly urged Pérez Embid to confirm it in the intervening months.
“You know, for I've told you many times, that being here in Badajoz, my ability to run our museum is

even more limited than before. The difficulties are so glaringly obvious that the logical thing would

32 Juan de Hix, “Clausura de la exposicién’, 9.
33 Letter from Victor Pérez Escolano to Florentino Pérez Embid, 26 November 1971. RS_1971_263, CAAC Documentation Centre.

34 Appointment of Francisco Pérez Molina as Chief Curator of the Museo de Arte Contemporaneo of Seville, 21 November 1972,
MACS_E_1972_199, CAAC Documentation Centre.

have been for you to accept my resignation [..]. In any case, the museum has continued to plan and
recover bit by bit over the past several months thanks to the few people who've offered their services,
in particular Paco Molina. After our three-way conversation, held four months ago now, you agreed
that Francisco Pérez Molina should remain at the museum as Chief Curator, which would give him at
least a modicum of financial stability and allow him to resolve his difficult personal and family situation
which | do not need to reiterate here. He and | have come to the following agreement: if by the end of
May he does not have a contract, if only a temporary one, he will leave the museum and perhaps even
Seville, which would be doubly tragic.”®

Francisco Molina had come to Seville a few years previously, motivated by his friendship with Paco
Cortijo and his desire to escape the political persecution of Franco's forces in Madrid. Upon arriving in
the city, he quickly became a model for other artists, who admired his provocative ideas and profound
knowledge of English and American Pop art, broadening their horizons beyond the prevailing trend
of abstraction. His contributions to Seville's art scene in those years as an artist, agitator and cultural
manager were instrumental, collaborating not only with the museum but also with Galeria Juana de
Aizpuru and the newly created Obra Cultural (Cultural Foundation) of Caja de Ahorros San Fernando,

a prominent local savings bank.

Thanks to Molina's hard work, the crisis passed and the museum resumed its activity on 11 December
1971 with the opening of Grafica espariola actual, an exhibition of contemporary Spanish works on pa-
per that presented itself as an alternative to the commercialism of art. As Molina wrote in the leaflet, “"A
growing number of artists feel the need to serialize works in order to reach a larger audience; although
not all art can be serialized, artists can use media which, like prints, facilitate the mass distribution of
their works." As a novelty, the show also offered visitors the chance to purchase the works on display,

which had been loaned for this purpose by a large number of Spanish galleries and artists.

The museum'’s next in-house production, Arte actual valenciano, opened on 27 April 1972, again curat-
ed by Francisco Molina and with a display designed by Antonio Pérez Escolano and Fernando Lépez.
Victor Pérez Escolano, who had not yet completed his military service, was only able to edit the cata-
logue, which included texts by the art critics Tomas Llorens and Vicente Aguilera Cerni. After this exhi-
bition, important works like Un mon per a infants (A World for Children) by Andreu Alfaro, Aislamiento
71 (Isolation 71) by Anzo, El triangulo y el circulo Il (The Triangle and the Circle Il) by Eusebio Sempere,
Pueblo saliendo de un limite (Village Leaving a Limit) by Manuel Herndndez Mompé, Inauguracion (In-
auguration) by Artur Heras, Hierro y cobre integrados (Integrated Iron and Copper) by Salvador Soria

and Estructura (Structure) by José Maria Yturralde entered the MACSE collection.

35 Letter from Victor Pérez Escolano to Florentino Pérez Embid, 17 April 1972. RS_1972_051, CAAC Documentation Centre.
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Organizing regional and even provincial shows was one of the museum's top priorities in its temporary
exhibition programme, with the aim of showing Seville audiences what artists in the rest of Spain were
doing. It was no coincidence that these exhibitions began with Valencian art, as the critics Llorens
and Aguilera Cerni and Valeriano Bozal were quite actively promoting this circle of artists and their
creative alternatives to Art Informel at the time.*® The museum planned other shows in the same vein,
including one devoted to Catalan artists and another to their Malaga counterparts, but unfortunately
these never materialized. Some months later, these priorities were clearly expressed in Pérez Escolano
and Molina's response to gallerists who had offered to hold different solo shows: “The museum must
leave this field behind and focus its efforts on more specifically museological and less commercially
orientated tasks, such as regional exhibitions, retrospectives, thematic shows, little-known private col-

lections, the less mainstream aspects of today's artistic endeavours, etc."*”

Pérez Escolano’s architectural training also influenced the MACSE's programme in its early years,
most evidently in the exhibition La arquitectura de Antonio Fernandez Alba held in May 1973, the last
in-house production of this period. An exhaustive catalogue edited by Pérez Escolano was published
to accompany the show, which included the architect's drawings and a complete bibliography on his
work. The catalogue’s design, resembling a logbook, was created by Guillermo Vazquez Consuegra
and Gonzalo Diaz Recasens, who also designed the exhibition display. Their plan called for two grilles
or gates closing off the end of each room, like an apse, which were inspired by the curved forms that
Fernandez Alba incorporated in his designs. These elements, made by Jorge Vazquez Consuegra, were

installed beside tiered seating structures where those who attended activities at the museum could sit.

In addition to the museum’s own productions, the exhibitions produced by the CGE were also relevant
during this period, although the relationship with Gonzélez Robles was not always easy, as mentioned
above. The first two CGE shows were particularly important: Alberto and Maestros del arte moderno
en ltalia, 1910-1935. Coleccion Gianni Mattioli.

The first, a show about the sculptor Alberto Sanchez, who had died in 1962, was on view when the
MACSE opened its doors on 10 November 1970. As Alberto had been the most important Spanish
Republican exile in the USSR, this exhibition perfectly reflected the new permissiveness of the Franco
regime. It also embodied the spirit of renewal that the fledgling museum hoped to convey. The cata-
logue contained important texts by the artist himself, Picasso, Neruda and an offprint with a poem by
Alberti. In this production, designed by Macua & Garcia-Ramos, the walls imitated the sinuous curves

and dynamic movement of Alberto's works, creating a suitable setting in which to contemplate them.

36 Marzo and Mayo, 269.

37 Letter from Victor Pérez Escolano and Francisco Molina to Miguel Agrait at Galeria Punto in Valencia, September 1972.
RS_1972_161, CAAC Documentation Centre.

The second show, Maestros del arte moderno en ltalia, 1910-1935. Coleccion Gianni Mattioli offered
Seville audiences a rare opportunity to admire the works of Futurist artists like Boccioni, Carra and
Balla, and other masters of modern Italian art such as Modigliani, De Chirico or Morandi. In fact, it was
the first time a foreign contemporary art collection of this calibre had been exhibited in Spain. Initially
it was only going to be shown in Madrid and Barcelona, but thanks to Pérez Escolano'’s insistence and
Pérez Embid's support, it ended up travelling to Seville as well. “Everyone is raving over this show and
all of Seville is clamouring to have it come here [..] We must do everything we can to bring it Pérez

Escolano wrote to Pérez Embid, who replied, “I've insisted, we will succeed."®

In addition to positing a modern approach to museology and assembling an important collection,
another of the MACSE's major achievements in this early phase was finding a permanent home at
the former cathedral chapterhouse in Calle Santo Tomas. “José Ramén and | decided to enlarge the
premises by adding a metal-frame pavilion on the rooftop with an open terrace for sculptures. | can still
remember Pérez Embid’s look of astonishment when | explained the plans we set before him, as well
as his immediate rejection,” Pérez Escolano recalled.*® Pérez Embid preferred a more classical reno-
vation, for which he hired Rafael Manzano. The adjacent house, which faced Calle Miguel de Manara,
was also purchased to erect a new building connected to the old chapterhouse. This plan would give

the MACSE a venue ideally suited to its intended purposes.

In early 1972 the museum stepped up its acquisitions, as only six works had been successfully pur-
chased the previous year. “We must have ten times as many, if not more, before this spring," Pérez
Embid insisted,*® as the inauguration of the new venue was planned for that summer and he hoped to
open with a permanent exhibition of the collection. Many sale offers were received over the following

months, and most were approved and processed by the Directorate-General.

Pérez Escolano, who had been assigned to a “corrective” company in Badajoz for his student activism
and his exhibitions, deemed inappropriate by Franco's regime, was granted leave on 12 July to give
an inaugural speech before the city authorities and society leaders. It was undoubtedly a historic mo-
ment: against all odds, the shared dream of a tenacious politician and a brilliant young architect had
finally come true. “The Museum of Contemporary Art is of vital importance to Seville, an importance
which may not be fully apparent at present, but which anyone with a shred of foresight cannot fail to
appreciate. Its creation by government decree has filled a gap or, better said, anticipated a future need,
for without the determined efforts of the Directorate-General of Fine Arts, we would have had to wait

38 Letter from Victor Pérez Escolano to Florentino Pérez Embid with the latteriXs reply in red, 2 December 1970.
MACS_E_1970_016, CAAC Documentation Centre.

39 Pérez Escolano, "José Ramoén Sierra...; 212.

40 Letter from Florentino Pérez Embid to Victor Pérez Escolano, 4 February 1972. MACS_E_1972_010, CAAC Documentation
Centre.
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many years before reaching a juncture that would naturally result in the birth of such an institution by,
shall we say, ‘popular initiative;" Pérez Escolano declared at the time.# However, the financial strain of
buying works for the collection and remodelling and enlarging the museum'’s new home took its toll.
In fact, financial difficulties and chronic understaffing nearly forced the museum to close. In August,
Pérez Embid was diagnosed with a heart condition and had to relinquish his duties for several months,

which only made the museum'’s situation worse.

Things continued in the same vein during the following season until 15 June 1973, when this important
chapter in the history of the MACSE closed with the resignation of its first director. In May, Pérez Es-
colano had again advised Pérez Embid of the museum's precarious financial situation: “Honestly, one
grows weary of such trivial difficulties. | do not doubt your promises; | always cling to your enthusiasm
and your word like a man desperately clutching at straws. You know that | remain committed to this
endeavour because of my great regard for the museum and for you. As things currently stand, 90% of
the museum'’s survival depends on you."? Pérez Embid responded with further economic constraints
which turned out to be the last straw. “| regret to inform you of my irrevocable resignation from the post
of Director of the Museum of Contemporary Art of Seville. | cannot accept your refusal to disburse the
sums promised months ago, payment of which was ordered in my presence,"*® Pérez Escolano wrote
in his letter of resignation. A few days later, Francisco Molina also resigned as Chief Curator. Pérez
Embid had to make these decisions due to the budget cuts imposed by the new Minister of Education,

Julio Rodriguez, after José Luis Villar Palasi had been removed from office on 11 June 1973.

In July, Pérez Escolano wrote a letter to Pérez Embid, saying, "I deeply regret any sadness that my let-
ter of resignation may have caused you [..] The Museum of Contemporary Art of Seville was founded,
existed, exists and will exist because of you. | have always publicly and privately declared, and will
continue to do so, that 99%, if not more, of what little | managed to achieve during the three years in
which | had your trust was owing to your constant and generous efforts on my behalf: covering the ex-
penses of activities, putting up with my mulishness, backing an independent, progressive programme,
meeting me in person whenever | requested it..."** But there was little more that Pérez Embid could
do for the MACSE. In January 1974 he was removed from office, and he died at the end of the same
year. Without Pérez Escolano and Pérez Embid, the museum sank into a deep lethargy from which
it would not awaken for decades. Today this history continues to breathe vitality and freshness into
the Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, which has naturally embraced and revived the legacy of
those intense early years.

41 Interview with Victor Pérez Escolano in ABC de Sevilla (12 July 1972).

42 Letter from Victor Pérez Escolano to Florentino Pérez Embid, 3 May 1973. RS_1973_067, CAAC Documentation Centre.
(Reproduced in pp. 46-47).

43 Letter of resignation from Victor Pérez Escolano to Florentino Pérez Embid, 15 June 1973. Victor Pérez Escolano's personal
archives. (Reproduced in pp. 48-49).

44 Letter from Victor Pérez Escolano to Florentino Pérez Embid, 5 July 1973. RS_1973_171, CAAC Documentation Centre.
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NEW SPANISH ART

Taken to see a Spanish Biennale in Madrid, Franco
came to a halt in front of some paintings by the
surrealist artist Tapies but was reassured when told
that he was in “the room of revolutionary art” “So
long as this is how they carry out their revolution,’
he replied.

JEREMY TREGLOWN
Franco's Crypt: Spanish Culture and Memory Since
1936

As a part of its International Program, the Muse-
um of Modern Art organized three exhibitions of
American contemporary art that traveled to Eu-
rope in the 1950s. The first, titled 72 Contemporary
American Painters and Sculptors was shown in
Paris, Dusseldorf and Zurich in 1952. It included
works of various styles from Hopper to Pollock.
Another exhibition with the similar approach ti-
tled Modern Art in the USA consisted of the works
from the MoMA collection. This was a more am-
bitious endeavor and, in addition to painting and
sculpture, included prints, photography and ar-
chitecture. This was perhaps the most important
exhibition of American art in those years since
it included larger number of works known as
abstract expressionism. It traveled to European
major cities: Paris, London, Frankfurt, Vienna,
but also to Barcelona in Francoist Spain and Bel-
grade in socialistic Yugoslavia.

Finally, in 1958 the exhibition The New Ameri-

can Painting, consisting of abstract expressionist

works, was sent to Europe. When shown in Ma-
drid, the Spanish government requested that the
painting Elegy to the Spanish Republic by Robert
Motherwell had to be removed. This exhibition
was considered to be the one that marked the
shift of the center of the art world from Paris
to New York as noticed at that time in Horizon
magazine: The New American Painting Captures
Europe.

However, following the ideas expressed in
George Kennan's speech at the 1955 Interna-
tional Council titled International Exchange in
the Arts, MoMA organized several exhibitions
of European contemporary, mostly abstract art,
beginning with The New Decade: 22 European
Painters and Sculptors in 1955, which then trav-
eled to Minneapolis, Los Angeles and San Fran-
cisco. Interestingly, at the same time the Whitney
Museum organized an exhibition with an almost
identical title: The New Decade: 35 American
Painters and Sculptors.

A few years later MoMA International Pro-
gram organized two exhibitions of modern art
from Europe, both coming from countries not
considered to be democratic at that time: New
Spanish Painting and Sculpture in 1960 and 75
Polish Painters in 1961. Both exhibitions were
in essence selections of works representing a
European version of abstract art known as “in-
formal’} a kind of art that was tolerated, but not
officially supported in those two countries and
most of them came from the museums, private
collections and galleries outside of these coun-

tries or from the artists themselves. Interestingly,
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the Spanish exhibition didn't include such well
known names like Picasso, Miré or Gonzélez who
already played important roles in the modern
canon and were still very active. The intention of
the exhibition was to show a new younger gener-
ation of artists that emerged in the 40s and 50s
working and exhibiting in Spain, but also par-
ticipating in international exhibitions abroad. As
it was stated on the wall label at the exhibition:
“Particularly in the last five years, Spanish artists
have explored modern technical innovations and
in many instances developed highly personal
expressive qualities. At the same time, the mut-
ed palette common to many, the preference for
dramatic presentation of the image, the some-
times brutal yet detached handling of the materi-
al, remind us that the achievements of the great
painters, of Veldzquez and Goya, of Gaudi in his
sculpturesque architecture and plastic treatment
of interiors are not absent from the conscious-
ness of the present generation.”

Although this kind of art was not being sup-
ported in Spain, this exhibition in many ways
was encouraged and assisted by the Spanish
government officials and institutions (Ministry of
Foreign Affairs and Museums in Barcelona) who
were willing to help in its organization.

In spite of the fact that Francoist Spain in the
post-World War Il period was politically isolated,
treated as an outcast by the western European
democracies, culturally it managed to keep con-
tinuity with the pre-war modernism, tolerating a
younger generation of artists that embraced ab-
stract art and exhibited their works at home and
internationally, thus being incorporated in the
modern canon. The 1960 exhibition at the Mu-
seum of Modern Art in New York was one such

event. It is worth noticing that in the same period

in many of the Soviet block countries, modern/
abstract art could not be seen in public. This
opened up the question about what history of
art should look like in those countries as well as
their attitude toward the modern canon; whether
to adopt it at all, and if so, in what way. For exam-
ple, there still exists an open debate among art
historians and museums on what should be done
about socialist realism in Russia, the only art form
officially supported and promoted since the Oc-
tober Revolution until the end of the Soviet Un-
ion. What would last century's museum displays
or art history look like? If socialist realism were
still exhibited, as is currently the case in Gallery
Tretyakov, dedicated to the 20th century along-
side the Russian and Soviet avant-garde that has
recently begun to be shown, the narrative that
would include them both could not belong to the
modern canon. While in Spain one can go from
Miré to Tapies and remain within the canon, go-
ing from Malevich to Gerasimov would require a
different narrative.

On the other hand, the future of the mod-
ern canon as a widely adopted Western cultural
code promoted by MoMA since the 1930s seems
uncertain today. Its potential based on interna-
tionalism, modernism and individualism, which
made it the dominant norm in previous decades,
is declining, and it may soon become marginal,
if not obsolete. Its internationalism turned out to
be a vehicle for spreading primarily the western
concept of (modern) art in other cultures, while
modernity, based on uniqueness and originality
now adopted everywhere, is becoming repetitive
and sterile.

The question today is not how long the mod-
ern canon, as shaped in the western world, will

remain relevant and necessary, but what will be-

come of it. It is not just that it may have exhausted
its internal potential, but that it is being relegated
to the margins by changes in society, from new
technologies to increasing migrations to Europe
from cultures that are alien not only to modern
art, but to modernity as a whole. It is becoming
clear that internationalism is a two-way street. To
adapt to this shift, many cultural institutions such
as art museums and art history itself will have
to transform in a way that accommodates other
cultures while keeping the memory of modernity
alive. In other words, a new canon, which in all
likelihood will emerge in western countries such
as Spain, must somehow include the achieve-
ments of other parts of the world, without forget-
ting its own past (modernity) and without itself
being modern.

The Museum of American Art's presentation
of the show New Spanish Painting and Sculp-
ture, should not be considered as an art exhibit.
It is rather a documentary exhibition about the
re-establishment of the modern canon in post-
World War Il Europe and, more generally, about
the concept of art as a western invention. All
the pieces, including those originally produced
to be works of art, are here presented primari-
ly as cultural documents. To paraphrase Walter
Benjamin: “The artifacts shown in this exhibit are
not presented as works of art. These are rather
souvenirs, selected specimens of our collective

memory.’
FRANCISCO FARRERAS
Barcelona, 1927

As an artist, Farreras evolved over time: he start-

ed out with geometric abstraction, moved on to

tissue paper collages of oriental inspiration in
the 1960s, and eventually turned to assembled
wood carvings in the 1980s. In the 1950s he also
received a number of public commissions for
frescoes, stained glass and mosaic art, some
of which were figurative, though he has been
ranked among the proponents of art informel; in
fact, in 1960 the MoMA chose him to participate
in the markedly “informalist” group exhibition
New Spanish Painting and Sculpture.

His creations bear no trace of the automatic
drawing that underlies the abstract work of the
former surrealists, nor of violence or passion for
history typical of the Generation of ‘98. His is a
subtle, constructed world where hardly anything
happens and that next-to-nothing is visually
organized. For Farreras, “new materials” were
merely a springboard to the more balanced art of
collage. In 1959 he discovered the creative pos-
sibilities of tissue paper, which after that point

became the primary element of his work.*

* Juan Manuel Bonet, in Museo de Arte Abstracto Espafiol,
Cuenca exhibition catalogue (Madrid: Fundacién Juan March,
Madrid, 2016).

MANOLO MILLARES

Las Palmas de Gran Canaria, 1926 - Madrid, 1972

A key member of the El Paso group and leading
exponent of Spanish abstract art, Millares, more
skilfully than any other artist of his generation,
combined social denunciation and drama with
poetic inspiration, producing works where the
ragged scream of oppression and torture still
echoes. His early interests revolved around the
history of the Canaries, the culture of its native in-

habitants and surrealism, with a long tradition on
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the islands. When he arrived in Madrid, the art-
ist embraced abstraction and soon began using
hessian, one of the most recognizable features of
his oeuvre. That twisted, re-stitched, perforated
hessian cloth, painted almost exclusively in black
and white, poignantly conveyed the wrenching
spiritual agony of the oppressed, isolated man.
It also transcended the individual metaphor to il-
lustrate the situation in Francoist Spain, as in this
piece from 1966, whose title alludes to the pros-
tration of the individual in a society oppressed by
the Franco regime.

The artist offered to sell this work to the muse-
um in March 1972, a few months before his death,
but the offer was not accepted until October. The
change of seller significantly delayed the pur-
chase, and the museum'’s director, Victor Pérez
Escolano, had to jump through hoops in order to
ensure that the artist's widow received the funds.
Months later, the institution published an exhibi-
tion catalogue featuring the architect Fernandez
Alba and dedicated it to Manolo Millares.

PABLO SERRANO

Crivillén, Teruel, 1908 - Madrid, 1985

Pablo Serrano co-founded the El Paso group in
1957 along with the painters Rafael Canogar, Luis
Feito, Juana Francés, Manolo Millares, Manuel
Rivera, Antonio Suarez and Antonio Saura.

In October 1972, the Directorate-General
of Fine Arts agreed to buy this piece, Unidades
yunta (Yoke Unities), for the Museo de Arte Con-
tempordneo in Seville. The work is part of a se-
ries linked to two others, Hombres béveda (Vault
Men) and Hombres puerta (Door Men) and repre-

sents the world as a fusion of opposing forces—

matter-spirit, life-death, male-female—which is
visually conveyed as a highly expressive contrast
of volumes and textures. In 1972, Pablo Serrano
created another piece in the Unidades yunta se-
ries, but on a much larger scale, for the Museo
de Escultura al Aire Libre de la Castellana in Ma-
drid, and in 1976 he made a similar version for the
University of Houston's Clear Lake campus in the
United States.

LUIS GORDILLO

Seville, 1934

Luis Gordillo was the recipient of the first letter
that Victor Pérez Escolano ever wrote to an art-
ist, just a few days after he was named director
of Seville's Museo de Arte Contemporaneo in the
summer of 1970. Even then, Gordillo was already
considered one of the most prominent Sevillian
artists.

According to Pepe Yniguez, Gordillo is essen-
tially a figurative painter, even though the free-
dom and automatic drawing of art informel were
very important in his formative period. However,
in his works he does not eschew seriation or
repetition, both fundamental aspects of post-ab-
stract expressionism. Thus, in some of his paint-
ings from the 1960s (series of heads and cars),
he split the figure and subjected it to analytical
and combinational processes, obtaining results
close to the normative abstraction of that period.
During this period, Gordillo's dogged insistence
on depicting the human face left no room for sty-
listic changes: what we see here is more an effort
to hone or polish an existing style.

For Juan Antonio Aguirre, this Gran cabeza

(Large Head) at the Seville museum is one of

Gordillo's most important works. “That face
seems to be the remnant of a spatial point of ref-
erence, on the verge of becoming abstract. The
simultaneous connection with and disregard for
the main theme is what makes the disturbing fig-
urative disorganization of this image possible. It
is a compendium of all the problems that preoc-
cupied the artist in this series: the duality of spac-
es (one real and abstract, the other metaphorical
and representative); its final, peculiar synthesis;
the interconnection of images, subordinate to a
dominant one; the torn-sign effect; empty spac-
es; the ‘contaminated’ technical self-discipline of
a nostalgic way of applying stains and blotches
that evokes and exceeds the automatism of art
informel. Here all of these factors are condensed
with precise diction and a tremendously complex
result. This enlarged portrait of a woman-smile
(sign, wall, architecture, door, window, etc.) is
a combination of surreal sphinx (without being
surrealistic), pop icon (without being pop art), ul-
tra-modern acidity and ultra-classical harmony.
But, above all, it is a strong, wonderful painting
that conveys the artist's genuinely grand style
and his disdain for facile trademarks.”

On the other hand, Aguirre notes, “In the up-
per register of Descendiendo rojo-gris (Red-Grey
Descending), the central form has a clearly syn-
copated symmetry. Here that cut is repeated but
preserves all of its formal mass. In this case, the
effect of the central sloping line is a shift, and its
consequent break in continuity. Except for the
lateral edges, which present an irregular, ragged
finish, the entire graphic treatment of the picture
is an exercise in geometric perfection, hard and
unbending. The theme it explores, addressed
differently on other occasions, now attains the

highest degree of control. We can sense that in

Gordillo, that control is a question of discipline,
of ethics—in short, a mental question. In these fi-
nal moments preceding his change of tack, Gor-
dillo radicalized his creative consciousness and
organization (we must not forget that the ‘New
Generation,; with Barbadillo, Julio Plaza, Yturralde
and the ‘Seminar on the Automatic Generation of
Plastic Forms, was just around the corner), and
the result is an interesting, sophisticated and un-
deniably conflictive experiment in fusing op art

and figuration.”

JOSE LUIS ALEXANCO

Madrid, 1942 - 2021

Although Alexanco started out with expression-
ist figuration in the early 1960s, he was soon
overtaken by more conceptual interests. His
studies of human gestures, anatomical contor-
tions and movements through analytical geome-
try, mathematical and cybernetic references and
seriation led him to become one of the driving
forces behind the Computing Centre in Madrid
(1969-1973), where pioneering work, at least in
Spain, was done with computers. He also man-
aged and co-directed, with composer Luis de
Pablo, the Pamplona Encounters in 1972, an im-
portant manifestation of the latest art trends in
Spain.

Soldado (Soldier) is part of a series that plant-
ed the seeds of ideas he would later develop at
the Computing Centre. After that period ended,
Alexanco did not return to painting until the late
1970s. But when he did, the human figure was
absent; without forgetting analytical language,
he chose to depict geometric forms with Supre-

matist overtones.
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At the Computing Centre, Alexanco developed
an interesting series of sculptures using specific
software. His work was open to numerous possi-
bilities where the figure, rather than being situat-
ed in space, somehow created it. This research
into the volume of gestures and the movements
of the human body in space also explored differ-
ent media and formats (drawing, photography,

cinema).

ARTUR HERAS

Xativa, Valencia, 1945

This work by the painter, sculptor and illustrator
Artur Heras was included in Arte actual valen-
ciano, an exhibition held in 1972 at the Museo de
Arte Contemporaneo of Seville. The museum had
been offered a chance to buy it one year earlier,
and in May 1972, during the show, it agreed to go
through with the purchase.

Heras was part of the renewing trend that
emerged in Valencia in the mid-1960s, and of the
first generation of artists to participate in critical
pop art in Spain. In contrast to the art informel of
previous years, his creations pursued the trend
of new realism. His work, which often denounced
social injustice, used this aesthetic as a form of
protest, especially during the Franco era. The
symbolist influence in his paintings from the
1970s is obvious, as noted by Maria Lluisa Borras,
who described the artist's drift from an interest in
the material aspects of 1960s informel language
to “a kind of Magrittean surrealism’.

According to Vicente Todoli, “His works often
contain humorous elements that ridicule sex, re-
ligion, patriotism, art... but we also find bloody

events, war-time massacres and accidents in his

work... They use the techniques of pop art, but
the aim here is demystification, destruction or

agitation.”

RAFAEL CANOGAR

Toledo, 1935

Painter, sculptor and engraver, in 1957 he became
one of the founding members of El Paso Group,
along with Antonio Saura, Manolo Millares, Luis
Feito, Pablo Serrano and José Ayllén, precursors
to informalism, and also advocates of the open-
ing-up in Spain during the Franco dictatorship.
Despite his beginnings, from 1963 Canogar's
work progressively abandoned informalism and
returned to realism (although only temporarily,
as he would later evolve towards the abstract
style) through a complex figuration. As the art-
ist has expressed "the remoteness from cultural
centres both forced and allowed us to develop
very personal and authentic languages’. Despite
this isolation, Canogar could develop a salient
international artistic career, being invited to the
Venice Biennale in 1958, the Sdo Paulo Art Bi-
ennial in 1959 and participating in exhibitions
throughout various European cities during the
1960s. All these experiences and this open-mind-
edness is reflected in the subject matter of his
works towards the end of this decade and at the
beginning of the 1970s, in which he denounces
the repression of the regime. This piece, La esca-
pada (The Escape) is a clear example, in which
Canogar represents the escape of some demon-
strators after a protest. During these years, his
work combines painting and sculpture through
a material process charged with expressiveness,

which enhances the image's sense of realism.

The use of blacks and greys serves to underline

the anguish of the country’s existing situation.

EQUIPO CRONICA

Valencia, 1964 - 1981

This group was founded in 1964 by several Valen-
cians associated with the Estampa Popular move-
ment: Rafael Solbes (1940-1981), Manuel Valdés
(1942) and Juan Antonio Toledo (1940-1995), who
left one year later. Equipo Crénica remained ac-
tive until 1981, the year of Rafael Solbes's death.

Their work, with an intense level of social en-
gagement, dialogued with Spain's political situ-
ation at the time. The group's activity coincided
with the final decade of Franco's dictatorship and
the early years of democracy. Their aesthetic ide-
as were close to European pop art and, to a less-
er degree, French figurative art of the 1960s. They
used resources borrowed from pop culture and
mass media, but they also referenced art history
and Spanish cultural and ideological traditions
which Franco's regime regarded as the corner-
stones of national identity.

A case in point is The Count-Duke of Olivares,
which can be read on multiple levels and uses
the prevailing educational archetypes of the day.
The image symbolizes a quintessentially Spanish
type: the powerful lord, arriviste, dictator and op-
pressor. The specific noble portrayed, Gaspar de
Guzman, interested them as an archetype rather
than as a historical figure. The work also invites
us to draw a connection between collective im-
agery and the political context in which it was
created, especially by identifying possible paral-
lels with another authoritarian figure, Francisco

Franco.

BLANCA MENCOS

Seville, 1923 - 2007

In 1972 Blanca Mencos donated this piece to the
Museo de Arte Contemporaneo in Seville. Al-
though her name appears in the 1972 museum
brochure, it seems that her work has never been
exhibited until now. Mencos was born into a ti-
tled Sevillian family and grew up surrounded by
artists. Her work and that of her three sisters has
rarely been displayed in art galleries and is there-
fore relatively unknown.

Mencos's painting can be described as sim-
plified-simplistic. With an unusual blend of naif
and academic art, she was able to take the best
of both worlds and develop aesthetic qualities
that were quite personal and unique.

Blanca Mencos's landscapes are easy to un-
derstand, but her patently meticulous technique
and careful attention to detail evince a depar-
ture from the innocence and primitive quality of

naif art.*

* Gran enciclopedia de Andalucia, ed. José Maria Javierre, Vol.
VI (Granada: Ed. Anel, 1981), 2430.

ISABEL VILLAR

Salamanca, 1934

The painter and sculptor Isabel Villar attach-
es great importance to colour and uses a wide
range of bright, luminous hues, with a predom-
inance of green.

Her works generally depict outdoor settings,
verdant gardens. Despite their cheerful, bucol-
ic appearance, those Edenic gardens where

her women stroll have an aura of mystery and
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enchantment, creating an unsettling, enigmatic
atmosphere, as exemplified by this work which,
according to the artist, was chosen by Paco Mo-
lina at Galeria Sen in Madrid.

The art critic Isabel Tejeda Martin said that
Villar's painting “was a serious wager at a time
when the epithet ‘female’ was used in a trivial
way to indicate, under the guise of a formal anal-
ysis or discussion of a work, that the author was
a woman [..]. Her work took the path of social
criticism, a highly relevant one in those years, but
used seemingly innocent language to perversely

crash the party.’

JOSE GUERRERO

Granada, 1914 - Barcelona, 1991

José Guerrero had closer ties to the internation-
al art scene, particularly to american abstract
expressionism, than most Spanish artists of his
generation. The pictures displayed here repre-
sent different periods in his career.

After the Spanish Civil War, he became
involved with the Young Madrid School and
spent a short time in France before moving to
New York in the 1950s. There he soon joined
the first generation of abstract expressionists
and befriended some of the leading painters
at the time, including Mark Rothko, Franz Klein
and Robert Motherwell. In 1954 he exhibited
with Joan Miré at the Arts Club of Chicago.
After that show, the Solomon R. Guggenheim
Museum purchased one of his works, and Bet-
ty Parsons offered to host his first solo exhi-
bition at her New York gallery, where Jackson
Pollock, Mark Rothko and Barnett Newman
also exhibited.

Back in Spain, in the 1970s he became a role
model for a new generation of Spanish painters
who advocated abstract painting and experi-
mentation with colour fields, though not devoid
of content.

En la casa de Velazquez (In the House of
Velazquez) is one of a series of paintings with the
same compositional structure, in which, begin-
ning with a few matches, the object is gradually
modified. Speaking of this series, Guerrero said,
“After several years in which I've felt the freedom
of abstract expressionism in America, now I'm
looking for more construction, greater clarity and
more concrete forms than before. I'm discovering
these forms everywhere: on columns, pillars, fenc-
es, stacks of wood by the docks, vertical thrusts,
horizontal tensions, diagonal crossings. Recently
I've been fascinated by parallel lines." Although
the titles of Guerrero's works usually refer to expe-
riences, places or memories from his own life, not
all of them are clear. En la casa de Velazquez could
allude to one of his stays at Casa de Veldzquez,
the French cultural institution in Madrid, which
supported his painting career in various ways.

Sitio (Site), on the other hand, reveals
Guerrero's perfect comprehension of New York
abstraction, with bold lines and gestures that
mark a rhythm and define a space. This work may
be related to his well-known series La brecha de
Viznar (The Viznar Gash), in which he recreated
the place where Lorca was shot, with a strong di-
agonal line reminiscent of the one in Sitio. That
series is a tribute to the poet, whom Guerrero met
in his youth, murdered in that dark ravine which
the artist represents as a gash with two deep di-
agonal lines. He began painting the first La bre-
cha in New York in 1966 and made several other
versions (1979-1980 and 1989), trading the dark,

gloomy palette of the original for a masterful use
of brighter, more optimistic yellows in subsequent
works. The second version was made the same

year as Sitio, and both are dominated by yellow.

JOSE MARIA YTURRALDE

Cuenca, 1942

José Maria Yturralde was part of a heterogene-
ous group of Valencian artists who in the late
1960s began practising geometric and kinetic
abstraction, in some cases close to op art.

One of the MACSE's first in-house produc-
tions was Arte actual valenciano (April-May
1972), an exhibition that gave Seville audiences a
chance to see that group of artists (Alfaro, Anzo,
Armengol, Boix, Cillero, Equipo Crdnica, Equipo
Realidad, Arturo Heras, Mompd, Sempere, Soria,
Teixidor and Yturralde). When the show closed,
some of the pieces exhibited here entered the
collection, including Estructura (Structure).

The use of scientific theories to understand
the complexity of human nature in the cosmos
is at the root of Yturralde's entire oeuvre. Since
the late 1960s, the artist had been developing
highly objective work centred on the basic fig-
ures of geometry, and this tendency grew strong-
er during his years at the University of Madrid's
Computing Centre. Embracing the new theories
of communication and perception, he applied
those early computer tools to solid geometric
figures and obtained shapes that seemed impos-
sible according to conventional perceptive logic,
introducing new dimensions in keeping with the
latest scientific postulates.

As a result of these early works and his experi-

ences with land art and environmental arts in the

1960s, he took those geometric figures to a new
level by giving them three spatial dimensions: he
created flying sculptures or airborne structures
integrated in the natural element of air, at the mer-

cy of the winds and currents, defying gravity.

MONIKA BUCH

Valencia, 1936

After finishing her secondary education at the
German school in Barcelona, in 1956 Buch en-
rolled at the famous Hochschule fiir Gestaltung
in Ulm, Germany, where she trained to become
an artist. At the Ulm School, she was strongly
influenced by the lessons of Professor Helene
Nonné-Schmidt, Paul Klee's assistant at the
Bauhaus, on colour theory and interaction, by
Hermann von Baravalle's lectures on geometry
as the foundation of design, and by Professor
Tomas Maldonado's exercises on the perception
of forms and colours.

As the artist herself explained, “Having spent
my youth in Valencia, it is a very important part
of who | am and has had a strong influence on
my development as an artist. The colours, the light
and the sea, the tiles, the mosaics and the Arab in-
fluences you see everywhere in the city have been
the building blocks of my aesthetic education.”

Her works are characterized by the study of
the interrelation of forms and colours, the use
of finely nuanced colour sequences combined
with geometric structures, and an interest in how
these are perceived. In these untitled works from
the 1970s, she created precise forms against a
dark background based on optical illusions.

Although these pieces could have been in-

cluded in the 1972 exhibition Arte actual valen-
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ciano at the MACSE, Buch was not present in
that show or in the predominantly masculine
MACSE collection. Monika Buch was pursuing
the same line of geometric and kinetic abstrac-
tion as Yturralde, Barbadillo and others, yet she
did not receive the recognition she was due at
the time. As part of the CAAC's efforts to recover
and highlight women artists, these works were
recently added to the museum'’s permanent col-
lection, showing that the original MACSE collec-
tion continues to influence the current acquisi-

tions policy.

SOLEDAD SEVILLA

Valencia, 1944

At the beginning of her career, Soledad Sevilla
practised a normative geometric art close to
the style of the Antes de Arte collective, whose
members included Teixidor and Yturralde. Con-
sequently, it was only natural that she, too, be-
came involved in the Computing Centre expe-
rience at the University of Madrid. During her
two-year stint at the centre, her primary interest
was rhythm, and she used a simple module to
explore its possibilities. As in Barbadillo's work,
the different positions and combinations of the
module generated more complex figures, but
Soledad Sevilla went one step further and incor-
porated colour. With this additional factor, she
made sure that the distinction between figure
and ground was not entirely lost. More than the
continuity of the module's unlimited spatial de-
velopment, Sevilla was interested in its presence
as a figure and in the poetic power derived from
that presence. After her time at the Computing

Centre, in the second half of the 1970s she began

using graph paper to decipher geometric works
that combined analytical rigour, repetition and
seriation, and the quest for a poetic, organic ex-
perience.

Soledad Sevilla was one of the few women in
the original MACSE collection, but today she is
better represented thanks to the recent addition

of these works to the CAAC collection.

MANUEL BARBADILLO

Cazalla de la Sierra, Seville, 1929 - Malaga, 2003

During his stay in North America in the 60s, Bar-
badillo acquired the language of abstract expres-
sionism, that is, a material-related and modular
abstract expressionism, possibly as a result of
his previous experience in Morocco. This type of
painting soon led to the seriation of the subject
before Barbadillo abandoned matter and colour
to focus on the use of binary combinatory logic of
computer systems and to create modular struc-
tures. This led him to participate in the activities
of the Computing Centre of Madrid between
1969 and 1971. The geometric precision of his ap-
proaches, centred around very simple forms and
the extraordinary development these forms ex-
perience, make him a prominent figure of Spain’s
plastic renewal of the 70s.

His best-known series start from a simple
module with a rotation and alternation of colour
(black and white or sepia) which establish pre-
cise combinatorial principles. Here the module
reaches certain privileged or authorized posi-
tions due to the sensitivity of the artist, positions
which he then transfers to works of clear, logical

and direct results. PePE YNIGUEZ
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