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Un antiartistaenparis

Al empezar a confeccionar el presente catdlogo, Guillermo de Osma y yo pensamos utilizar algin texto con-
temporineo de estos dibujos informalistas del afio 1960; un texto escrito por algin critico o por algin ted-
rico. El problema es que cuando hice mis primeras exposiciones con material informalista yo era muy joven,
estaba empezando y ni hubo catdlogos ni textos y, quizd tampoco en Sevilla nadie que pudiera escribir sobre
aquellas cosas. Fueron dos exposiciones, ambas en Sevilla. Una, en 1959, en la Sala de Informacién y Turis-
mo, y otra, en 1962, en la Sala del Club “La Rdbida”.

Posteriormente si han habido
textos que han estudiado aquella
época mia. Por ejemplo, el que
hizo Francisco Calvo Serraller
para el grueso libro de De Le6n
Editores; para el cual redact6 un
texto muy extenso y todo lo que
en €| se refiere al informalismo
estd muy bien tratado. También
existen excelentes textos de Juan
Antonio Aguirre para la antol6-
gica que hice en la Biblioteca
Nacional de Madrid en el afio
1977. Pero Guillermo de Osma
me seguia insistiendo en que

serfa quizd mds interesante que
yo escribiera algo, y esta es la ra-
z6n de que me haya decidido a hacerlo. Quizd no sea siempre la visién mds inteligente o mds compleja pero
es la mia. Estoy hablando de textos especializados en el tema de mi obra informalista, porque s{ existen muchos
escritos que se refieren a ésta en relacién con el total de mi trabajo.

Se considera siempre, y asi también lo considero yo, que el informalismo es un extremo radical de libertad
dentro de mi obra. Y esta tentacién de libertad, que podemos denominar andrquica, la del gesto y el placer
total en la expresién, se puede decir que siempre ha estado en lucha con otras tendencias mias muy fuertes:
el control, la racionalidad..., que son de sentido opuesto. Yo siempre he explicado que una de las razones fun-
damentales de mi obra es, precisamente, esa lucha entre el deseo de libertad incontrolada y el control abso-
luto para realizar una obra densa, larga en el tiempo, y con capas sumadas de experiencias pldsticas, unas enci-
ma de otras, que producen una gran densidad temporal en el cuadro. Es decir, que serfa exactamente lo con-
trario del informalismo, que se caracteriza por la velocidad y por no volver a la primera mancha realizada. Y



en este sentido, en un texto que trate de mi obra completa, siempre se hace alusién a ese polo que constitu-
y6 el informalismo. Es un tema sobre el que se ha escrito bastante

Pasada esta época informalista yo hice trabajos figurativos durante el resto de los afios sesenta y de los seten-
ta. En los afios ochenta, vuelvo a una pintura abstracta en apariencia, s6lo en apariencia, muy libre y. en una
entrevista en la revista El Paseante, hago alusién a la aparicién en mis cuadros de un gestn cosificado. que es
exactamente lo contrario del gesto informal; es convertirlo casi en un objeto, en una escultura. En esa mis-
ma entrevista, caigo en la tentacién de pensar que esa obra de los ochenra es continuacién de la obra infor-
mal, que era al final de los cincuenta y principios de los sesenta. Incluso me permito decir en tono irénico
que todo lo que habfa habido en medio, es decir, la obra de los sesenta y la de los setenta habia sido como
una especie de disfraz; y que mi auténrica via era la que unfa el informalismo con la obra de los ochenta.

Cuando me decido a pintar dentro del informalismo ya habia trabajado en otras estéticas. Por ejemplo, en el
impresionismo o en algunos tanteos semicubistas. Pero, evidentemente, eran puros trabajos de aprendizaje.
Yo considero que mi obra comienza verdaderamente a partir del afio 1958. En el verano de este afio yo estoy
en Paris y empiezo a realizar unos collages con trozos de periédico y con pintura. Es alli y entonces cuando
creo que mi auténtica obra comienza, poseedora ya de una cierta personalidiad e independencia.

En esos momentos aunque
el informalismo espafiol
P = 4 . - estaba ya consolidado,
- ! -,v. ?,
-?é' ('*j o) (/t//‘ﬂ—/ incluso a nivel internacio-

T . nal, yo tan sélo conocia sus
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de catdlogos como los que

PRL 16 AL 34 DE MARZO DE 1939 hacia el Ateneo de Madrid,
INAUGLHACION ITA 1€ A LAS 2,50 TAMDE entonces dirigido por el

- s sevillano José Luis Tafur;
también a través de alguna

revista catalana con reproducciones en blanco y negro; y de los pequefios libros de Cirlot tan entusiasta del
tema. Sevilla estaba realmente lejos. Un teérico inglés me confes6 en una ocasién que la informacién sobre
el expresionismo abstracto americano lleg a América también en blanco y negro y ese hecho tuvo sus reper-

cusiones.

Cronolégicamente yo podria haber participado en el grupo de informalistas espafioles, incluso hay alguno
mds joven que yo, como es el caso de Canogar; Saura tenia algin afio mds que yo. Otra cosa seria Tapies que
es casi de otra generacion. Yo hice y terminé los estudios de Derecho en Sevilla, y también estaba muy inte-
resado por la musica. Todo esto, méds mi indecisién, hicieron que empezara a pintar mds tarde.

Esta sensacién de, al mismo tiempo, estar y no estar en el informalismo, me produjo la sensacién de estar des-
colgado histéricamente. (Esta sensacién no sé si la tenia realmente entonces o me la he ido inventando poste-
riormente poco a poco) Es un sentimiento que me ha ido acompafiando, en otros momentos, a lo largo de mi
carrera: de ser y no ser a la par; de estar, pero al mismo tiempo no estar. De tener relacién con un grupo y ser
un extempordneo del mismo. Ha habido siempre una cierta heterodoxia en mi postura. He ido pasando de un



grupo a otro, de una estética (0 mini-estética) a otra, mimetizando esto o aquello, sintetizando, digiriendo,
disfrazdindome o desnuddndome. Al final me veo mds como puente que como isla en la que éste se apoya.

El grupo El Paso, como todo el mundo sabe, se constituyé en el afio 57 y de sus miembros el que realmen-
te me entusiasmaba era Manolo Millares. Pude conocerle personalmente en Paris: yo trabajaba de veilleur de
nuit en el hotel Bayard y una noche, rellenando fichas de la policia de las personas que se alojaban en el hotel,
encontré su nombre. Al dfa siguiente me presenté a él y estuvo en mi estudio.

Unos afios antes se habfa constituido en Barcelona el grupo Dau al Set que fue el que mds me interesd. Su
estética tenfa relaciones claras con el surrealismo, con ciertas estéticas centroeuropeas, con Gaudi, y posefa
una especie de morbo que a mi me llamaba mucho la atencién; tenfa algo de mdgico. Si lo observo desde un
punto de vista irénico me imagino a sus componentes como brujos, trabajando con redomas llenas de liqui-
dos burbujeantes que exhalan humos extrafios. Los términos que empleaban los criticos refiriéndose a esta
estética eran también brujeriles, como magmas, informas, etc.; Cirlot era un maestro de este lenguaje que qui-

z4 él inventd.

Y como siempre que hablo de estos temas, no tengo mds remedio que referirme a mi admiracién por la obra
de Tapies en aquel momento. Esto ocurrfa incluso estando todavia en Sevilla, sin haber visto ningtn cuadro
suyo en la realidad, sélo fotos en blanco y negro. Comprendi ya entonces perfectamente lo que aquella esté-
tica significaba y estableci una gran corriente de admiracién y respeto hacia ella. Personalmente le conoci
mucho mds tarde, en el 76, en mi exposicién en la galerfa Maeght en Barcelona. Adn no se habfa inaugura-
do y Tapies y yo, los dos solos, hicimos una visita a todo el conjunto. Al final me dijo “!Caray!, ;Caray!” que
sigo sin saber cémo interpretar. Creo que se trataba de un amor no correspondido.

Mi época informalista estd muy relacionada con Parfs. La primera vez que estuve fue en el afio 1958 y pasé
varios meses. Pude conocer la obra de Michaux, la de Wols, las primeras obras de Dubuffet, y también las de
Tobey, que de alguna manera decidieron un cambio en mi estética. Hay que tener en cuenta que todavia esta-
ba matriculado en la Escuela de Bellas Artes de Sevilla, asi que cuando volvi de Paris tuve que decidir si con-
tinuaba mis estudios en la Escuela, donde habia permanecido algo asf como un afio y medio... quizd dos, o
seguia trabajando por mi cuenta, responsabilizindome ya de una actividad plenamente creativa y subjetiva
lejos de su disciplina. No tuve que dudarlo mucho porque no era nada apetitosa, nada agradable. Allf toda-
via se mantenian (con alguna excepcién) en un impresionismo de cdntaro y gitana, y las ideas que yo habfa
incubado en Parfs eran bien distintas. Me decidi, pues, y nunca me he arrepentido. Creo que fue una deci-
sién muy importante para mi.

Volvi a Paris mds tarde, en el 59, con la decisién ya de quedarme. Esta segunda estancia fue para mi funda-
mental, fundacional dirfa yo. Lo pasé muy mal, tanto econémica como psiquicamente. Si lo comparamos
con el Parfs de las novelas y peliculas del estilo de Un Americano en Paris, se me podria considerar un antiar-
tistaenparis.

No conocia a nadie importante, no iba al café de Flora, no hacfa nada de lo que se suponia que deberia haber
hecho segin el patrén antes aludido. Estaba deprimido, estaba triste y, era pobre. La pobreza no me impor-
taba nada en absoluto: siempre tenia para comer. Ocupaba una habitacién paupérrima, pero me era suficien-
te y en cuanto a lo psiquico conozco intimamente la «depre» y la tristeza durante casi toda mi vida. Sin
embargo (y este «sin embargo» creo que es fundamental), en mi propia e intima memoria, todo ese tiempo
que vivi en Paris posee el valor de lo fundacional. Se me ocurre que podria describirlo como si se hubiera pro-

(Continda en pdgina 25)
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Las 30 obras de esta exposicion fueron realizadas en 1960 en
Paris en diferentes técnicas: tinta china, gouache y grafito sobre
papel. Todas ellas estan firmadas y miden 34 x 26,5 cm
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(Viene de pigina 7)

ducido una gran hemorragia ritual, y de ese plasma hubiera surgido un gran codgulo, y de él una Naturaleza: flores-
ta, vacas, olas, edificios. No se me escapa que estas lineas que acabo de escribir harfan, probablemente, las
delicias de un psicoanalista.

Conoci a fondo la obra de aquellos artistas que mds bien present{ en Sevilla. También estaban, como moda
menor, los abstractos geométricos a los que observaba como bichos raros de zoolégico, con una cierta risa flo-
ja. Mucho mis tarde he admirado abiertamente las obras de Vasarely de aquella época, la obra general de
Morellet y de otros muchos de esta tendencia. Entrevi muy levemente a Bacon, igual que la pintura de Gia-
cometti. Nada de Pop. La abstraccién colorista francesa me dejaba indiferente excepto Nicolds de Staél. De
Duchamp, nuestro Dios actualmente, no el mio, rien de rien.

Segtin me enteré mucho mds tarde, Parfs ya estaba en crisis y se estaba haciendo el traslado a Nueva York.
El insidioso Pop estaba carcomiendo los densos inconscientes tanto de los abstractos greenbergianos como de
los informalistas europeos. Yo, para no ser menos, dejé de sentirme pintor. Abandoné la pintura y también
Parfs.

Y, no obstante, un tiempo que podria definir como de segundo aprendizaje, y en el que no llego a realizar
una obra importante, produce en mi, cuando me viene el recuerdo, una intensa y fulgurante emocién. (Por
eso en el fondo creo que estoy escribiendo este texto). Un martirio ritual (ya lo he dicho antes) se transforma
as{ en una joya incandescente. Un pulular de obras larvarias convertido en algo emocionalmente poderoso.
Pero no todos son procesos de transformacién al alza, también los hay a la baja: habfa pintores que me pare-
cfan maravillosos en aquel momento y que posteriormente han ido enflaqueciendo en mi admiracién; es el
caso de Fautrier y del mismo Michaux.

En este asunto de cambios de la emocionalidad, me da la impresién de que estoy actuando como en un jue-
go, una especie de juego de lentes. Grandes lentes de aumento que consiguen que emociones de aquel riem-
po se agiganten. En cierto sentido todo esto me recuerda lo que parece ocurrir con los recuerdos infantiles.
Casi todo el mundo recuerda su infancia, y las emociones y sentimientos de entonces son rememorados como
a través de una enorme lente de aumento. A veces se trata de espacios maravillosos, gigantescos, y las sensa-
ciones aparecen como extraterrestres, como de otro mundo. Algo asi me ocurre respecto a estos afios del infor-
malismo, que aunque fueran tan pobres y tan tristes, un juego de espejos me los convierte en algo de espe-
cial significado, como en el enamoramiento. Uno se enamora de otra persona y ésta adquiere de pronto unas
dimensiones esplendorosas. Tal vez estoy enamorado de esa época; o tal vez ese tiempo fue para mi el de una
contra-infancia. En general es una momento para mi muy {ntimo, subjetivo, de una gran libertad, ajeno a
estructuras de mercado o de fama.

Un poco mis arriba he empleado términos altisonantes como rito sangriento, hemorragia ritual, plasma y
codgulo. Ahora me interesan especialmente los dos dltimos Al principio de este texto me referf al término
plasma empleado por Juan Antonio Aguirre refiriéndose a la mancha que va extendiéndose por el papel y aca-
parando progresivamente su extensién. Més adelante ampliaré este concepto. En cuanto al termino codgulo
me ha recordado un texto que escribi en 1971, para un catdlogo de la exposicién en la galerfa Vandrés, en la
que presenté la serie de las cabezas. Bsta exposicién tenfa ya un sentido retrospectivo, pues los cuadros fueron
realizados casi una década antes, en los afios 63, 64 y 65, y presentados en su momento en la galeria Edur-
ne, que dirigfan Margarita y Antonio Navascués. En ese texto ademis de referirme a los elementos Pop de
los cuadros, insistia sobre todo en sus relaciones con el informalismo, y en cémo las informas al densificarse,
se habfan convertido en codgulos, y éstos en elementos anatémicos. Curiosa conexién.
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Es tiempo ya de que me refiera concretamente al material que compone esta exposicién, que corresponde al afio
1960, compuesta exactamente por 30 obras sobre papel del mismo tamaiio, de 34 x 26,5 cm., la mayoria de los
cuales estdn fechados, incluyendo dfa, mes y afio. Normalmente son papeles de blocs comprados en Paris. No
arrancaba las hojas después de terminadas: hacia un dibujo, pasaba la hoja y volvia a hacer otro en la sigujente;
as{ hasta terminar el cuaderno. Lo que parece una obviedad respondia realmente a una necesidad, puesto que se
trataba de componer una especie de narracidn pldstica. Cualquiera de esos papeles se derivaba del anterior y sen-
taba la base del siguiente. En el primero de la serie habia ocurrido algo; se habia planteado algiin problema que
estaba pidiendo el desatrollo en un segundo papel; y, asi, sucesivamente. Tuve la suerte de acertar al comprar
esos blocs de papel que eran de muy buena calidad. Aunque han amarilleado un poco, en general hoy se conser-
van en buen estado. Digo que tuve suerte porque en otros momentos, ya sea por problemas econémicos o por
pura pereza, compraba un centenar de folios sin preocuparme mucho de su calidad y comenzaba a trabajar.

Asi pues me ponfa a dibujar (;0 a pintar?) y no hacia s6lo un dibujo, sino diez, veinte... En un corto perio-
do de tiempo aparecia toda una serie con personalidad propia. Si me ponfa a trabajar en otro momento, en
otro dfa, seguramente apareceria otra serie con personalidad distinta. Es este un fenémeno al que yo he lla-
mado, ya al final de los setenta, narracion o crecimiento en hovizontal. Es el caso de la serie Oliva de 1982, de la
serie Alambique y de la serie Limo, ambas de 1991, y de muchas otras.

Todo esto tuvo relevancia posteriormente, porque cuando quise exponer este material se me presentaron dos
alternativas: una, dejarlo en forma de 4/oc, lo que hubiera complicado su visién al espectador, y otra, arran-
carlos. Este dilema se planteé sobre todo en una antoldgica que hice en el Centro de Arte M-11 de Sevilla en
el afio 1974. Como mi objetivo era mostrarlos como series que eran, no me qued6 més remedio que soltar-
los del cuaderno, y se me ocurtié colocarlos en filas, en el mismo orden en el que habfan sido dibujados. Las
diferentes series se colocaban en diferentes alturas, como lineas de un texto. Era casi como un tebeo. Fue pues
alli, en M-11, donde concebf esta idea, aunque en sucesivas exposiciones la he ido completando; y al final de
este proceso han quedado constituidas en dos grandes conjuntos.

Uno de ellos que es muy grande, lo empecé a organizar en 1974 y ha ido creciendo, aumentando las lineas o
niveles, en otras exposiciones como la que se realizé en el IVAM en 1993 y que viajé posteriormente al Mea-
dows Museum de Dallas. Cada uno de estos niveles posee una dindmica y caracteristicas distintas. Por ejem-
plo, en uno he actuado con pincel y gonacke enérgicamente, en otro nivel aparecen grafismos muy nerviosos
hechos con pluma, en otro he trabajado bajo el influjo de musica de jazz, etc., etc. Este primer conjunto que-
dé6 definitivamente constituido en cinco niveles y cada uno de ellos tiene 15 dibujos.

Hay otra serie, también de los afios 60, que estd basada en capas constituidas por multitud de espirales dibu-
jadas con pluma y tinta; otras veces hay capas superpuestas de estas nubes de espirales. Seria algo parecido a
los anciguos colchones metilicos pero... sin ruidos.

Me releo y me sorprendo al emplear la palabra dibujo machaconamente, una y otra vez. Técnicamente son
dibujos; quizd dentro de un concepto amplio de lo que llamamos obra sobre papel, pintura sobre papel, téc-
nica mixta etc., etc. Pero para abreviar empleamos el término dibujo y aunque es prictico, a m{ me queda el
resquemor de ser impreciso e injusto. Esos papeles informalistas son para mi toda mi expresion artistica en
aquel momento no una mera obra dibujistica.

Por supuesto, estas dos series, constituyen ya fenémenos postinformalistas. Es una técnica que he empleado
muy a menudo y en la que hay un gran contraste entre la libertad con la que han sido hechas las unidades y



el orden con el que se ha constituido el conjunto. Ya no es la libertad absoluta de la aparicién de la pintura,
sino que hay, por un lado, la constatacién de la serie de una manera frontal y, por otro, el contraste entre los
diferentes niveles, con diferentes ritmos, produciendo problemas ya de lectura, ya de retencién del tiempo.
Es una obra que, desde luego, no es ya informalista, sino mds parecida a temdticas mfas de los ochenta.

Mi obra de aquel periodo es basicamente monocroma, de blancos, negros y grises derivados; tanto los miem-
bros del informalismo espafiol como muchos artistas extranjeros (Kline, Michaux, Soulages, Burri, etc.) tra-
bajaban en esta linea cromdtica. Casi todo lo que hice partia de la tinta china empleada de mil maneras dis-
tintas; pero la mds recurrente era utilizando plumas metdlicas que daban a muchas de mis obras, y a algunas
de esta exposicién, el cardcter de escrituras. Tal es el caso de las que hice en el afio 59, abarrotadas de escritos
diminutos pricticamente ilegibles, a las que llamé lezrismos.

Y, ya terminando, retomo el repetido término plasma empleado por Juan Antonio Aguirre. Toda la obra de
1960 hecha en blocs y, por lo tanto la expuesta en esta exposicién, podria responder a la pregunta ;Qué pue-
do pintar o dibujar dentro de una hoja de papel sin recurrir al color, a la figuracién o a la geometria? En par-
te ya he contestado a esta pregunta a lo largo del texto, es decir, empleando grandes manchas, escrituras, gra-
fismos ritmados, etc. Pero todos ellos siguen una dindmica fundamental que es poner en evidencia /az tensién
entre el vectdngulo del papel y lo depositado en él. En alguno de estos papeles se constituye una forma ovalada, una
especie de torta, que mide en su expansién los tltimos reductos del papel en blanco. Un paso mis y el rec-
tdngulo de la pintura se identifica con el del papel.

Aprovecho esta ocasién para sefialar que el fenémeno que describo es el origen de las formas celulares en mis
obras de los ochenta y de los noventa. A veces me han preguntado si yo estaba interesado por la anatomia o
por la biologia y no es el caso. Yo creo que el origen de mis formas celulares estd en esas formas ovaladas en
tensién que apatecieron al final de mi informalismo.

En ese momento estético hay grupos que se debaten en la misma tensién o que sacan partido de ella. Me
acuerdo de los nuagistes franceses y sobretodo del grupo Support- Surface. De alguna manera los abstractos
geométricos sacan partido de esta situacién en la que el rectdngulo del soporte se transforma en una unidad
geométrica.

Pero lo que claramente sefiala la muerte del informalismo y del expresionismo abstracto de una manera muy
dramitica, es la aparicién del Pop. Es un momento muy sensible en el que el suicidio de Rothko deja bien
a las claras que esto del arte no es una cuestién de elegantes apafios ni de juegos floridos. Como ya dije antes,
en ese momento senti que ya no era pintor. Abandoné Paris ez je suis ventré chez moi ...vivo.

Madrid, Octubre 2003
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1934

1951

1955-56

1956-58

1958

1959

1959-61

BIOGRAFIA

Nace el 24 de agosto en Sevilla. Es el segun-
do hijo de una familia de ocho hermanos.

Comienza sus estudios de Derecho en la
Facultad de Sevilla, obteniendo la licenciatu-
ra cinco afios después.

En la etapa final de sus estudios universita-
rios, pese a la oposicién de su padre, inicia su
acercamiento a la pintura.

Estudia en la Escuela Superior de Bellas
Artes de Santa Isabel de Hungtia en Sevilla.
Asiste entonces a las clases de dibujo del
natural que imparte Miguel Pérez Aguilera.

En el verano de ese afio viaja a Paris por un
intercambio. Alli permanece durante varios
meses donde asiste —de manera casi obsesi-
va— a museos, cinematecas o galerfas donde
descubre la pintura viva de esos momentos y
la gran diferencia existente con su ciudad
natal. Se siente especialmente interesado por
el informalismo —tan en boga en ese tiempo—
representado por los pintores Wols, Fautrier,
Dubuffet, etc.

Realiza sus primeras pinturas abstractas:
Proper Poorly, Le Figaro y otras muchas con
collages de periédicos y 6leos.

A su vuelta a Sevilla, las intensas vivencias
en Paris provocan que abandone la Escuela
de Bellas Artes y encamine su obra hacia el
arte de vanguardia. A parcir de ahora,
comienza una etapa de crisis personales que
le conducirdn a iniciar un tratamiento de
psicoandlisis en 1963.

En marzo realiza su primera exposicién indi-
vidual, en la Sala de Informacién y Turismo
de Sevilla, donde muestra sus (iltimos traba-
jos influidos por el “arte otro” y el “Dau al
Set”.

Ese verano regresa a Paris, donde permanece-
r4 durante dos afios. Durante ese tiempo, tra-
bajard como vigilante de noche en el hotel
Bayard, donde casualmente conoce a Manolo
Millares quien se alojaba en dicho hote]. Asi-
mismo, da clases y conferencias en la Biblio-
teca Espafiola.

Sus crisis personales y el agotamiento del
modelo informalista le inducen a abandonar
la pintura y dedicarse a la ensefianza del fran-
cés.

1962-70

1970-80

1981-
2003

A su regreso a Espafia fija su residencia en
Madrid. Serd a finales del 62 cuando realiza
una numerosisima serie de dibujos que
empiezan a ser figurativos.

Esta tendencia a la figuracién se intensifica,
reciblendo la influencia del arte Pop. De
igual modo, el psicoandlisis se vera reflejado
en toda su produccion, en especial los dos
altimos afios de esta época, que suponen una
profunda crisis,

Comienza el ascenso del arte conceptual.
Gordillo se siente desbancado de la “van-
guardia”.

Es invitado por Luis Gonzélez Robles a par-
ticipar en la XXXV Bienal de Venecia.

La produccién de estos afios interesa espe-
cialmente a una generacién de artistas mds
jévenes que él como son Carlos Alcolea, Car-
los Franco, Guillermo Pérez Villalta, Chema
Cobos o los criticos Juan Manuel Bonet o
Quico Rivas, entre otros. Es con estos alti-
mos con quienes realiza una exposicién anto-
légica de su obra en el Centro de Arte M-11
de Sevilla. El catdlogo es disefiado por Alber-
to Corazén y el texto del mismo, de Simén
Marchén.

Se introduce el término “gordillismo”, acu-
fiado por Santiago Amoén.

El Museo de Bellas Artes de Bilbao organiza
una exposicién con todas sus obras a partir
de 1971; el texto del catdlogo es de Francis-
co Calvo Serraller, quien desde entonces ha
colaborado en numerosas ocasiones con el
artista.

A partir de estos afios, comienza una etapa de
intensa actividad profesional, participando
en numerosas exposiciones internacionales y
bienales as{ como exposiciones individuales y
colectivas.

Se le concede, entre otros, el Premio Nacio-
nal de Artes Pldsticas, la Medalla de Oro a
las Bellas Artes, Premio Andalucia de Artes
Pldsticas, Premio de la Comunidad de
Madrid a la Creacién Pléstica o el Premio de
la CEOE a las Artes Pldsticas.
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EXPOSICIONES

Sevilla, 1934,
Vive y trabaja en Madrid.

EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1959

1962

1964

1966

1967

1968

1969

1971

1972

1974

1975

1976

1977

1978

1980

Sala de Informacién y Turismo, Sevilla.
Sala de Club «La R4bida», Sevilla.
Galerfa Edurne, Madrid.

Galeria Edurne, Madrid.

Galeria La Pasarela, Sevilla.

Galerfa Grises, Bilbao.
Galeria Edurne, Madrid.

Sala de Cultura de la Caja de Ahorros de
Navarra, Pamplona.

Galerfa Daniel, Madrid.
Galerfa Vandrés, Madrid.
Galeria Juana de Aizpuru, Sevilla.

Galeria René Metrds, Barcelona.
Galerfa Vandrés, Madrid.

Antoligica, Centro de Arte M-11, Sevilla.
Sala de Exposiciones Luzdn, Zaragoza.

Galerfa Buades, Madrid.
Galeria Edurne, Madrid.
Galeria Vandrés, Madrid.
Galeria Val i 30, Valencia.

Galerfa Carmen Durango, Valladolid.
Galer{a Maeght, Barcelona.

Galeria Vandrés, Madrid.

Antoligica, Sala de Exposiciones de la Direc-
cién General del Patrimonio Artistico y Cul-
tural, Madrid.

Lunds Kunsthall, Lund, Suecia.
Galerfa Ederti, Bilbao.

Galeria Juana de Aizpuru, Sevilla.
Galerfa Celini, Madrid.

Galeria Grupo 15, Madrid.

Galeria Rodin, Santa Cruz de Tenerife.

1981

1982

1983

1984

1985

1986

1987

1988

1989

1990

1991

1992

1993

Galerfa Carmen Durango, Valladolid.
Antolégica, Museo de Bellas Artes de Bilbao,
Bilbao.

Galeria Theo, Madrid.

Galeria Fernando Vijande, Madrid.

Galerfa Celini, Madrid.

Galerfa Z, Zaragoza.

Circulo de Bellas Artes de Santa Cruz de
Tenerife.

Galerfa Theo, Valencia.

Antolégica de dibujos, Museo de Vitoria

Antolégica de dibujos, Monte de Piedad y Caja
de Ahorros de Sevilla, Sevilla.

Antoldgica de dibujos, Casa de Cultura de
Zamora, Zamora.

Amtoldgica de dibujos, Caja de Ahorros de
Ledn, Leén.

Antoldgica de dibujos, Sala Parpall6, Valencia.

Galeria Maese Nicolds, Leén.

Galerfa Fernando Vijande, Madrid.
Galeria La Maquina Espafiola, Sevilla.

Galeria Theo, Valencia.
Galeria Estampa, Madrid.

Galerfa Soledad Lorenzo, Madrid.
Galerfa Joan Prats, Barcelona.

Galeria Magda Bellotti, Algeciras.

Galeria Rafael Ortiz, Sevilla.

Galerfa Theo, Valencia.

Torre de los Guzmanes, La Algaba, Sevilla.

Galerfa Lienzo y Papel, Sevilla.
Galerfa Antonio Machén, Madrid.
Galerfa Trazos Tres, Santander.
Galeria 11, Alicante.

Galerie Michael Hasenclever, Munich.

Galerfa Estiarte, Madrid.
Galeria Trazos Tres, Santander.
Marlborough Gallery, Nueva York.

Galerfa Windsor Kulturgitza, Bilbao.
Galeria Italia, Alicante.

Fundacién Duques de Soria, Soria.
Galerfa Marlborough, Madrid.
Antolégica avios 80, IVAM, Valencia.



1994

1995

1996

1997

Antoldgica afios 80, Pabellén Mudéjar, Se-
villa.

Antoligica aflos 80, Meadows Museum,
Dallas.

Antoldgica, Palacio Almudi, Murcia.
Antoldgica, Palacio Sdstago, Zaragoza.
Antoldgica, Sala Amés Salvador, Logrofio.
Antol6gica, Palacio de los Condes de Gabia,
Granada.

Galeria Rafael Ortiz, Sevilla.

Antoldgica de Obra Grdfica, Museo de Bellas
Artes de Bilbao, Bilbao.

Obra Grdfica, Museo de Bellas Artes de Ibiza.
Obra Grdfica, Galeria Colén X VI, Bilbao.
Galeria Fernando Latorre, Zaragoza.

Obra Grdfica, Galeris Hélene Rooryck, Pam-
plona.

Obra Grdfica. Museo de la Ciudad, Vila-Real.
Alcdzar de los Reyes Cristianos, Cérdoba.
Caixa Galicia, A Corufia.

Galeria Luis Adelantado, Valencia.

Galerfa Varrén, Salamanca.

Salin Internacional del Grabado Contempordneo,
MEAC, Madrid.

Galeria 11, Alicante.

Galerfa Joan Prats, Barcelona.
Galeria Trazos Tres, Santander.
Colegio de Arquitectos de Mdlaga.

Galerfa Antonio Machén, Madrid.

Galeria Estampa, Madrid.

Galerfa Salvador Diaz, Madrid.

Circulo de Bellas Arres, Madrid.

Galerfa SCQ, Santiago de Compostela.
Galerfa Magda Bellotti, Algeciras.

Riume fiir neue Kunst Rolf Hengesbach,
Wuppertal.

Caja Pamplona, Pamplona.

1998

1999

2000

2001

2002

2003

Luis Gordillo (1983-1996), Casa del Cordén,
Burgos.

Museo de Arte Contempordneo Unién Feno-
sa, A Coruiia.

Galeria Maior, Mallorca.

Galeria DV, San Sebastidn.

Anroldgica, Museu d’Art Contemporani de
Barcelona.

Museo Casa de la Moneda, Madrid.

Antoligica, Museo Folkwang, Essen.
Banco Zaragozano, Zaragoza.

Galerie Michael Hasenclever, Munich.
Galerfa Rafael Ortiz, Sevilla.

Galeria Silvia Ortiz, Dénia.

Galeria Joan Prats, Barcelona.
Galerfa SCQ, Vigo.
Galerfa Michael Hasenclever, Munich.

Galeria Marlborough, Madrid.
Sala Robayera, Miengo, Cantabria.

Galeria Fernando Latorre, Zaragoza.

Dah! Gallery of Contemporary Art, Luzern.
Galeria Estiarte, Madrid.

Galeria Antonio Machén, Madrid.

Galeria Guillermo de Osma, Madrid.
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