INTRODUCCION

Y es a esta dolencia de la naturaleza que se dirige la pintura sombreada —a la que no le falta nada para el
embrujamiento—, la prestidigitacién y todos los demds artificios de esa indole.'

El poder del arte ya fue advertido por Platén, que tuvo mucho cuidado en controlar esta labor
dentro de su Reptblica ideal. Desde entonces, éste se ha empleado, en todas sus variantes, como
vehiculo de gran variedad de discursos. La biisqueda de una estética vinculada al pasado imperial
de Italia, con Mussolini, las consignas estéticas, las persecuciones y presiones sobre los artistas
bajo Stalin, y las purgas artisticas de Hitler (exposiciones de arte degenerado incluidas) para crear
un arte genuinamente germano..., son sélo algunos ejemplos representativos del siglo pasado de
como, cada vez que se ha pretendido crear un mundo nuevo (del tipo que fuese), se han tenido en
cuenta las enormes posibilidades del arte para influir en la sociedad y, asi, sobre su realidad.

Y esto no s6lo se ha hecho (y se hace) para apoyar al poder triunfante, sino también para
reclamar alternativas. Tras la II Guerra Mundial, esta vez con el mundo dividido entre comunistas
y capitalistas, el arte también reflexionaba acerca del momento que se vivia y proponia nuevas
maneras de mirar. Este libro se ocupa de una de esas miradas: la de las agrupaciones de Estampa
Popular, que estaba tefiida por el antifranquismo que la motivaba.

El nombre genérico de «Estampa Popular» se refiere a varios grupos de grabadores? surgidos
en Espafia en la década de los afios sesenta. Sus componentes no coincidian en edad, formacidn,
evolucidén o presupuestos estéticos, pero compartian el sentimiento de compromiso con la sociedad
y el convencimiento de que sus obras habian de hacerse cargo de ello. Asi, fueron las primeras
agrupaciones artisticas que desarrollaron una actividad de critica clara y directa a la dictadura
desde las artes plésticas. Lo hicieron, no ya desde el exilio, como habia sucedido hasta entonces,
sino desde el interior del pais. Madrid, Andalucia, Vizcaya, Valencia, Catalufia y Galicia, fueron los
escenarios de su nacimiento y también de su desaparicion.

! PLATON, trad. de Conrado Eggers Lan, Repuiblica, libro X, 602 ¢ y d, Madrid, Gredos, 1998, p. 469.

2 La mayorfa de las obras expuestas por las agrupaciones de Estampa Popular eran estampas, de ahi que se les identifique
con el trabajo de dicha técnica artistica tal y como queda reflejado en el titulo de este trabajo. No obstante, como se ird viendo a
lo largo de estas paginas, Estampa Popular era una entidad cuyas estrategias de actuacién iban mas alld del empleo del grabado
como medio de comunicacion.
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Por qué Estampa Popular?

Seria un error afirmar que Estampa Popular ha sido olvidada en los estudios del arte espafiol del
siglo xx. Desde el principio, los grabadores llamaron la atencion de una parte importante de los espe-
cialistas mds progresistas. En 1966, sélo seis anos después de iniciadas las actividades de la primera
agrupacion, ya se les habfa consagrado, ademds de variados articulos, una parte importante de las
ultimas paginas de El realismo, entre el desarrollo y el subdesarrollo, escrito por Valeriano Bozal.?

En los estudios sobre el tema publicados con posterioridad, los grupos eran siempre mencionados
aunque sin ser objeto de un estudio mds profundo que el llevado a cabo con anterioridad. Como se ird
viendo, se trataba de trabajos realizados por personas que se encontraban muy proximas a los grabadores,
en lo espacial y en lo temporal. De una manera o de otra, todas ellas «habian estado alli» cuando los
grabadores estaban en activo. Por eso, al referirse a Estampa Popular combinaban en sus afirmaciones la
condicion de analista, critico e historiador con la de testigo. Los recuerdos, las impresiones y también
los documentos eran, casi siempre, los del autor. De hecho, al margen de la erudicidn, la brillantez de
andlisis y la experiencia de los historiadores en cuestion, como indica Paul Ricoeur es esta condicion
de testigos la que posibilita y avala su relato,* aunque habitualmente no se explicite.

Por otra parte, las primeras tesis, tesinas y otros trabajos de investigacién académicos sobre los
grabadores se elaboraron cuando Estampa Popular ain seguia en activo, poco después de la muerte
de Franco.’ Estos, y los que se realizaron a continuacién,® se centraban siempre en alguna de las
agrupaciones, habitualmente en aquélla que resultaba més cercana a los investigadores. No hubo
pues ningun estudio general que se ocupara de todas ellas. Sin embargo, gracias a estos trabajos
quedaron recogidos datos, hechos y experiencias que, de otro modo, poco habrian tardado en
perderse. Desgraciadamente, salvo en contadas ocasiones,’ los resultados no alcanzaron demasiada
difusién puesto que no llegaron a publicarse.

De esta manera, a pesar de que el tiempo haya pasado, las obras mds accesibles para encontrar
informacién sobre los grabadores siguen siendo los textos de los criticos e historiadores mencio-
nados en primer lugar. El principal problema que ha supuesto esta situacion, unida a la dificultad
para estudiar las fuentes primarias, es que ha acabado por convertirse en origen de parafrasis.®
Practicamente habia s6lo una voz, un testimonio, un recuerdo, un andlisis, y eso dejaba muchas
regiones en la sombra. Habia demasiados sobreentendidos y omisiones como para que una persona
desvinculada de ese momento histérico pudiera hacerse cargo del mismo.

3 BozAL, Valeriano, El realismo, entre el desarrollo y el subdesarrollo, Madrid, Ciencia Nueva, 1966, pp. 193-198.

4 «La especificidad del testimonio consiste en que la asercién de realidad es inseparable de su acoplamiento con la autodesig-
nacion del sujeto que atestigua. De este acoplamiento procede la féormula tipo del testimonio: yo estaba alli». Cfr. RICOEUR, Paul,
La historia, la memoria, el olvido, Madrid, Trotta, 2003, p. 213.

5 MARQUES FERRER, Virginia, «Estampa Popular, el Grupo Sevilla», memoria de licenciatura, Universidad de Sevilla, 1978;
RODRIGUEZ VELA, M* Paz Cristina, «Aproximacion a la pintura realista de la posguerra, la Estampa Popular», memoria de licen-
ciatura, Universidad Complutense de Madrid, 1976.

% Asi, con distintos grados de interés y profundidad, han sido tratados desde los afios ochenta los grupos de Sevilla, Madrid,
Valencia y Vizcaya, siempre por separado. Cfr. MARIN VIADEL, Ricardo, El realismo social en la pldstica valenciana (1964-
1975), Valencia, Nau Llibres, 1981; MARTINEZ RODRIGUEZ, Arturo, «Aspectos estéticos y sociales del grupo «Estampa Popular
de Madrid», tesis doctoral dirigida por el Dr. Lorenzo Gonzdlez Sdnchez, Universidad de Salamanca, 1992; GARCIA-LANDARTE
PUERTAS, Valeria, «Estampa Popular de Vizcaya. El realismo social de los afios 60 del Pais Vasco», en Ondare. Revision del Arte
Vasco entre 1939-1975, n°25, Bilbao, 2006, pp. 393-401.

7 Nos referimos al libro de Ricardo Marin Viadel. Cfr. MARIN VIADEL, Ricardo, El realismo social en la pldstica..., op. cit.,
1981.

8 Asi, no es extrafio encontrar articulos recientes de investigacion que, aportando algin dato mds, no hacen mds que repro-
ducir esquemas y clasificaciones anteriores, como son los expuestos por Valeriano Bozal en El realismo entre el desarrollo y el
subdesarrollo, en 1966. Cfr. GARCIA-LANDARTE PUERTAS, Valeria, «Estampa Popular de Vizcaya..., op. cit., 2006, p. 399.
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En las dltimas décadas han tenido lugar varias exposiciones sobre los grupos que han favorecido
la difusion de su obra. Anteriormente, ésta sélo podia conocerse si se habia visto en las muestras
de algunas de las agrupaciones (es decir, entre los afios sesenta y los primeros momentos de los
ochenta), o si, por suerte, en las publicaciones habia alguna reproduccién. La mayoria de las veces,
la organizacién de las exhibiciones més recientes ha llevado a ponerse en contacto con los artistas y
con personas cercanas a ellos, gracias a esto en las ultimas décadas han entrado en escena personas
que, hasta esa fecha, habian tenido pocas oportunidades de ofrecer su version de lo sucedido.

Una de las principales virtudes de estas exposiciones ha sido, ademads, la de ejercer de detonante
para que quien nunca se habia encontrado ante estas obras, pudiera formularse algunas preguntas
propias. Ciertas cuestiones han sido resueltas por las mismas necesidades de estas muestras
retrospectivas, pero muchas otras han salido a la luz gracias a ellas. Por ejemplo, de no haber
sido por la exposicién Andalucia y la Modernidad® y su sala dedicada a los grupos andaluces
de Estampa Popular, dificilmente habria nacido el interés que motivé que se emprendiera esta
investigacion.

Por ser la primera en mucho tiempo (y la tnica) que intentaba hacerse cargo de todas sus
agrupaciones,'® la exposicion Estampa Popular celebrada en 1996 en el Institut Valencia d’Art
Modern (IVAM), asi como su catdlogo de igual titulo,!" se han convertido en la referencia en
relacion con los grabadores. Ademds del gran interés de los testimonios de los artistas y de las
reproducciones de las estampas contenidos en esta publicacidén, en esta muestra se cruzé la
informacién procedente de varios trabajos de investigacion anteriores.'?

Junto con eso, los estudios monogréficos que se han llevado a cabo acerca de algunos de los
componentes de Estampa Popular han permitido arrojar algo de luz en un panorama que era s6lo
patrimonio de la memoria de un nimero contado, y cada vez mds reducido, de personas'®. Todo
esto ha permitido que ahora se pueda llevar a cabo un estudio que intente situarse «mds alla» de la
experiencia. Es hora, quizd, no de fijar imdgenes, sino de sefialarlas y ponerlas de relieve antes de
que se evaporen.'*

® Andalucia y la Modernidad se celebro en Sevilla, en el Centro Andaluz de Arte Contemporéneo (CAAC), entre el 16 de
enero y el 7 de abril de 2002.

10 Aunque se han celebrado otras exposiciones ademas de ésta, todas se han centrado en algunos grupos concretos,
obviando asi la masa coral que suponia la existencia de distintas agrupaciones. Entre otras cosas esto venia motivado por el
hecho de que se trataba de exhibiciones dependientes de comunidades autonomas o municipios, lo cual debié de favorecer
la orientacién de las muestras.

" GANDIA CASIMIRO, José (comisario), Estampa Popular (catdlogo de la exposicion), Valencia, IVAM, 1996.

12 Fundamentalmente la informacién manejada procede de las investigaciones de Ricardo Marin Viadel y Arturo Martinez.
Cfr. MARIN VIADEL, Ricardo, El realismo social..., op. cit., 1981; MARTINEZ RODRIGUEZ, Arturo, Aspectos estéticos y sociales...,
op. cit., 1992.

13 Mencionemos tan s6lo el ejemplo de la tesis doctoral de Francisco Javier Alvaro Ofia sobre José Garcia Ortega. ALVA-
RO ONA4, Francisco Javier, El realismo social en la obra de José Garcia Ortega. Una vision critica en el arte del franquismo,
tesis doctoral dirigida por la Dra. Alicia Diez de Baldedn, Universidad de Castilla-la-Mancha, 2007.

4 «La memoria colectiva se remonta en el pasado hasta un limite determinado, mds o menos alejado segtn se trate de un
grupo u otro. Mds alld no llega ya a los acontecimientos y las personas en estrecha relacion. Ahora bien, es precisamente lo
que se encuentra mds alld de este limite lo que retiene la atencién de la historia. A veces se decia que la historia se interesa
por el pasado y no por el presente. Pero lo que es realmente el pasado para ella, es 1o que ya no se incluye en el ambito en que
se extiende atin al pensamiento de los grupos actuales. Parece que tenga que esperar a que desaparezcan los grupos antiguos,
que sus pensamientos y su memoria se evaporen, para que se preocupe por fijar la imagen y el orden de la sucesion de los
hechos que es ya la tnica capaz de conservar.» HALBWACHS, Maurice, La memoria colectiva, Zaragoza, Prensas Universita-
rias de Zaragoza, 2004, p. 108.
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Objetivos y estructura

Nuestro trabajo ha partido de una hipétesis inicial, que hemos tratado de resolver abordando
el estudio de Estampa Popular desde distintas perspectivas. En este trayecto nos ha guiado la
hipétesis de que en Estampa Popular, habia una realidad mucho mas compleja de lo que se habia
mostrado hasta el momento. En otras palabras, hemos partido de la idea de que se trataba de unos
grupos que iban mds alld de la estética realista, de la consigna politica o de los juicios acerca de
una calidad, un éxito o un fracaso basados en pardmetros que, a nuestro juicio, eran basicamente
inadecuados. Los aspectos desde los que he querido poner de manifiesto todo esto han sido los
siguientes:

* El caricter de las agrupaciones. Este es indisociable de la extensa red de amistades, contactos
y afinidades politicas que permitieron la aparicidn, crecimiento y actividad de los grupos.
Esta red no sélo tenia que ver con los artistas sino también con escritores, criticos de arte,
galeristas e, incluso, con algunos partidos politicos clandestinos.

e La materializacion de la critica. El interés por este aspecto obligaba a analizar las obras, a
estudiar los aspectos tedricos (mucho menos evidentes de lo que el término «realismo social»
podria indicar) y el contexto en el marco del cual se entendia el trabajo de Estampa Popular.

e La recepcion del trabajo de Estampa Popular. Y esto atendiendo a la critica de arte, a los
registros que habian recogido algunas reacciones del piblico y ala manera en la que el régimen
y el Partido Comunista de Espafia (PCE), las dos fuerzas enfrentadas mds importantes del
momento, consideraron la labor de los grabadores. Finalmente, se ha analizado cémo se ha
contado la historia de Estampa Popular, tanto cuando se encontraba en activo, como cuando
se la empez6 a considerar una iniciativa artistica del pasado."

Estos tres puntos de vista han configurado el contenido de los capitulos de este libro. Los
dos primeros proporcionan un primer acercamiento a Estampa Popular. En ellos se da cuenta del
contexto social, politico, cultural y econémico en que aparecié (de ello se ocupa el capitulo Esparia
era diferente) asi como de las agrupaciones de artistas y los eventos que los artistas reclamaron
como fuente de inspiracion directa de su trabajo (en Referentes).

A continuacién se van engarzando los distintos focos de interés de este trabajo en un relato
cronoldgico. A partir de aqui, pues, los capitulos se han distribuido en funcién de algunas fechas
destacadas en la historia de los grupos. El capitulo 3, Empuiiar la gubia, se ocupa del periodo
comprendido entre finales de 1959 y 1961. En €l se da cuenta de cémo se fue gestando Estampa
Popular, prestando especial atencién al papel que tuvieron algunos grabadores para que, en esta
ocasion, acabara fraguando y extendiéndose una iniciativa que habia tratado de llevarse a cabo con
anterioridad.

Seguidamente, Norte-Sur, se ocupa de la aparicién de agrupaciones de grabado en el norte y
el sur del pais entre 1962 y 1964. En €l se ponen de manifiesto las relaciones entre estos grupos,
que dieron lugar a exposiciones conjuntas (en honor de la primera de las cuales recibe el titulo el
capitulo), ampliaciones y también disputas. Este periodo se corresponde igualmente con el momento
en que una parte significativa de la critica y el régimen se posicionaron (l6gicamente, cada uno de
un modo totalmente diferente) ante las actividades de los artistas. El capitulo se cierra precisamente
con la celebracion de una muestra en la galeria Quixote que resume bien esta situacién. En ella

15 La consideracion de Estampa Popular como un conjunto de agrupaciones pertenecientes al pasado se dio antes de que
éstas desaparecieran. Es un buen ejemplo el programa de mano de la exposicion de 1976 en la galeria Ramon. Cfr. N1ETO, Ramén,
Estampa Popular (programa de mano de la exposicién), Madrid, 1976, s/p.
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participaron la prictica totalidad de las agrupaciones existentes y se conté con la colaboracion de
escritores y criticos comprometidos. Puesto que la lectura poética programada en el marco de esa
exposicion fue prohibida por orden gubernativa, se puede considerar que todo lo sucedido en torno
a la muestra en Quixote constituye un cierre simbdlico, aunque parcial, de estos primeros afios. La
participacion de los grabadores en la exposicion Esparia Libre, que itinerd por distintas ciudades
de Italia entre 1964 y 1965, iba a suponer la incorporacion de nuevos artistas coincidiendo con
la introduccidén y difusién de nuevas cuestiones estéticas y tedricas en el dmbito de la creacion
contemporanea.

A mediados de los afios sesenta, la iniciativa de los artistas encontré eco en Valencia y Catalufia.
Las caracteristicas de estas nuevas agrupaciones, en su configuracion y organizacion, asi como en
sus aportaciones a la estética realista que reclamaba Estampa Popular, se estudian en Ampliacion
de propuestas. Esto se correspondia con una situacion en que la critica de arte progresista iba
cambiando su actitud con respecto a estos grupos de creadores, al mismo tiempo los propios artistas
sometian su trabajo a una autocritica.

En Afios de cambio se aborda el modo en que Estampa Popular reaccioné a situaciones cla-
ramente distintas a las que habian motivado su aparicion. Los artistas tuvieron que enfrentarse,
por un lado, al citado cambio de actitud de los criticos, y, por otro, a la desaparicion del régimen
contra el que se habian unido. La disolucion de la préctica totalidad de grupos, la reduccién de la
agrupacion madrileia o el nacimiento del niicleo gallego serian un reflejo de lo primero. Las ca-
racteristicas de las dltimas muestras de los grabadores (poco frecuentes, vinculadas a lo politico,
con obras de una estética muy diferente entre si...) y la difusion de la idea de que la iniciativa de
los grabadores era ya algo histérico responderian a lo segundo. Para terminar, A modo de epilogo
cierra el relato abierto de la recepcion de Estampa Popular, de su tratamiento en la investigacion y
en la historia del arte.

Metodologia

Con este trabajo la intencidén no era simplemente rescatar a un conjunto de artistas, sino replan-
tear, gracias a un conocimiento mds profundo, el modo en que se les habia visto hasta el momen-
to. La forma de abordarlo estd ligada a una concepcidn de la historia del arte y el estudio de las
imagenes, ésta es fruto de la formacion recibida en la Universidad de Cérdoba, primero, y en el
Instituto de Historia del CSIC, con Miguel Cabaiias Bravo y el departamento de Historia del Arte
del Instituto de Historia (hoy grupo de investigacioén de Historia del Arte, Imagen y Patrimonio
Artistico), después.

Debido al caricter de los grupos de grabado y a los objetivos propuestos, hemos juzgado ne-
cesario realizar un estudio histérico-artistico atendiendo especialmente a las perspectivas socio-
politica y artistico-cultural. No nos parecia que se adecuaran al anélisis y exposicion de este tema
ni la homogeneidad, ni la univocidad, sino la polifonia que, en nuestra opinion, caracterizaba a
Estampa Popular.

Dado lo escaso de las fuentes publicadas o publicas habia que realizar una importante labor
de acopio de material e informacién. Asi, aparte de las obras, de las fuentes bibliograficas y do-
cumentales recogidas, hay que destacar la recopilacion de fuentes orales realizada mediante las
entrevistas con los artistas y otros intelectuales que se prestaron a colaborar en la elaboracién de
esta investigacion tanto en Espafia como en el extranjero. Los testimonios de todas estas perso-
nas han actuado como contrapunto y complemento esenciales al material grafico, bibliografico,
hemerogréfico y documental recopilado. Ademads gracias a la colaboracién y participacion de las
personas entrevistadas se ha podido acceder a fuentes que, de otra manera, habria sido imposible
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encontrar. Con esto tltimo nos referimos tanto a las estampas como a las cartas entre los artistas,
carteles, catdlogos, programas de mano y folletos de las exposiciones.

Dados los objetivos de este trabajo las fuentes que se ha tenido que analizar han sido diversas.
Ademds, aqui se caracterizan por ser, al mismo tiempo, fuente y objeto de estudio ya que, incluso
las publicaciones mds recientes, han sido consideradas una muestra mds de la recepcién de
Estampa Popular. Para obtener una primera orientacion que permitiera el andlisis critico de todo
ello, resultaron de gran utilidad obras en torno a la construccién de la memoria, del relato y de la
historia de autores como Paul Ricoeur'® o Halbwachs.!” También fueron reveladores estudios que
tenfan que ver con las relaciones entre arte y politica como los de Jacques Ranciére's, Laurence
Bertrand D’Orléac'® o Thomas Crow.*

Por otra parte, y al margen de andlisis centrados en un marco mds amplio del arte vinculado a
movimientos de izquierda, como el de Donald Drew Egbert?!, resultaron de gran utilidad las pu-
blicaciones sobre literatura espafiola comprometida, especialmente el trabajo de Oscar Cornago®
sobre teatro realista espafiol de los sesenta. Asimismo, el estudio acerca de las teorias del realismo
de Boris Rohrl* y algunos trabajos sobre la estética de la recepcion en literatura® nos orientaron
para poder llevar a cabo los andlisis del marco tedrico y la recepcion de las actividades de Estampa
Popular.

En cuanto a la reconstruccién de esta historia de los grupos se ha establecido una cronologia
mads completa de su actividad y una némina de componentes. En este sentido, el caso mds llamativo
es el de un nuicleo que habia sido obviado en los estudios anteriores: Estampa Popular Galega. Pero
sobre todo, nos ha parecido fundamental poner de manifiesto los vinculos personales entre los
artistas pues, sin ellos, habria sido imposible la existencia de Estampa Popular. Por otra parte, al
margen de la documentacion inédita aportada, este trabajo pone en cuestion algunos de los lugares
comunes mds difundidos en relacion con Estampa Popular.

En relacion con el estudio del modo en que se materializ6 el mensaje critico de Estampa
Popular era obvio que las estampas eran uno de los objetos que habia que analizar, pero no el
dnico. Algunos de los elementos que podian conformar los prejuicios (entendidos en el sentido
de «juicios previos») de los espectadores nos han parecido igualmente importantes a la hora
de dilucidar la critica que Estampa Popular representaba. La orientacién ideolégica de los
colaboradores, avalistas, galeristas y artistas, la de las revistas en que aparecian sus imagenes, el

¢ RICOEUR, Paul, La memoria, la historia..., op. cit., 2003.

17 HALBWACHS, Maurice, La memoria..., op. cit., 2004.

18 RANCIERE, Jacques, «Politics, Identification, and Subjectivization», en October, Vol. 61, The Identity in Question, verano
1992, pp. 58-64; La mésentente, politique et philosophie, Paris, Galilée, 1995 ; Le partage du sensible, esthétique et politique,
Paris, La Fabrique, 2000 ; Le destin des images, Paris, La Fabrique, 2003 ; Sobre politicas estéticas, Barcelona, Museu d’Art
Contemporani, Universitat Autonoma de Barcelona, 2005.

1 BERTRAND D’ORLEAC, Laurence, L Ordre Sauvage. Violence, dépense et sacré dans [’art des années 1950-1960, Paris,
Gallimard, 2004.

20" Crow, Thomas, El esplendor de los sesenta, Madrid, Akal, 2001; El arte moderno en la cultura de lo cotidiano, Madrid,
Akal, 2002.

2 EGBERT, Donald Drew, El arte y la izquierda en Europa. De la Revolucion Francesa a Mayo del ’68, Barcelona, Gustavo
Gili, 1981.

22 CORNAGO BERNAL, Oscar, Discurso tedrico y puesta en escena en los aios sesenta, la encrucijada de los «realismos»,
Madrid, CSIC, 2001.

2 ROHRL, Boris, Kunsttheorie des Naturalismus und Realismus. Historische Entwicklung, Terminologie und Definitionen,
Hildesheim, Zurich, Nueva York, Gorg Olms Verlag, 2003.

2 WARNING, Rainer (ed.), Estética de la recepcion, Madrid, Visor, 1989; Acosta GOMEZ, Luis A., El lector y la obra. Teoria
de la recepcion literaria, Madrid, Gredos, 1989; VILLANUEVA, Darifo (comp.), Avances en Teoria de la Literatura, Santiago de
Compostela, Universidad de Santiago de Compostela, 1994.
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cardcter de los referentes que se reconocian en su trabajo, etc., formaban parte de dicha critica.
Una critica que, pese a lo que se ha dicho muchas veces en contra (en ocasiones, los mismos
artistas asi lo afirmaban), no habria sido la misma de no haber contado con cierto soporte por
parte del Partido Comunista.

Volviendo a las obras, parecia fundamental determinar qué tipo de teorizacidn pldstica las
sustentaba. Para ello nos acercamos al mundo de las teorias del realismo, especialmente en
el caso del realismo pictérico y literario, para acabar descubriendo un panorama mucho mas
abierto, difuso y flexible. Se trataba, pues, de algo que iba mds alld de la simple y manida
oposicion de Estampa Popular de Madrid (que responderia, segtin este tépico, a un «realismo
social» o, incluso, «socialista») y Estampa Popular de Valencia (identificada con una estética
renovadora, avanzada, de Pop critico).

El estudio de las obras ha sido una tarea complicada. Lo cierto es que las estampas se
acabaron dispersando, s6lo algunos algunos museos las incluyen en su coleccién y la mayoria
se encuentra en manos de particulares. Esto se complicaba algo mds cuando se trataba de
ilustraciones de postales o calendarios puesto que éstos no tuvieron el mismo trato que una
estampa individual. Para poder analizar este material, ha sido imprescindible la colaboracion
de historiadores y conservadores de museos, asi como la de los artistas e intelectuales entre-
vistados.

Al adentrarnos en el andlisis de la recepcidn del trabajo de Estampa Popular no hemos
pretendido conocer con precisién la opinién de un puiblico que, aparte de ser indefinido y
desconocido, no dejé consignado su parecer en cada una de las exposiciones. A pesar de ello,
hemos tratado de dar una serie de pinceladas sobre esta cuestion basdndonos en las fuentes
consultadas (entrevistas, informes de ventas e impresiones de los testigos). La opinién de
la critica de arte se ha buscado en periddicos y publicaciones especializadas. En este caso
la seleccién fue forzosa, el interés y la accesibilidad del material fueron determinantes a la
hora de llevar a cabo la criba. Al abultado volumen de estas publicaciones, se contraponia
lo reducido de la documentacién de archivo sobre los grupos o sus miembros accesible para
el investigador. Han sido fundamentales para el desarrollo de esta investigacion el Archivo
General de la Administracién (AGA) y varios archivos del Partido Comunista, sobre todo en
Espafia y Francia. Sus fondos nos han permitido estudiar y fundamentar documentalmente
hasta qué punto las actividades de los grabadores eran consideradas amenazantes (para el
régimen) o un apoyo (para el PCE). A la vista de todo lo anterior, hemos podido concretar la
debatida cuestion de la relacién entre Estampa Popular y el PCE.

Por otra parte, consideramos que, el modo mismo en que los grupos fueron modificando la
némina de sus componentes, fue fruto de la recepcion de sus actividades entre los creadores. Es
decir, aqui se sostiene que los incrementos y reducciones en el niimero de artistas participantes
en los grupos era, de hecho, el resultado, positivo o negativo, de esta recepcion. Para completar
este estudio, nos hemos acercado también al modo en que su trabajo se ha estudiado y se ha
expuesto a lo largo del tiempo. De esta manera, hemos rastreado el origen de los topicos mas
comunes sobre los grupos, asi como el de algunos olvidos, igualmente significativos.

A diferencia de lo sucedido en el caso de la mayoria de los estudios anteriores, no puedo
justificar mis afirmaciones con una memoria propia. Eso no me hace més objetiva, s6lo me ha
llevado a abordar las cuestiones de una manera diferente. He intentado de forma consciente
elaborar un relato que pueda servir de puente, de manera que los grabados de Estampa Popular
no sean algo totalmente ajeno a quienes no fuimos testigos de una época. En otras palabras,
no he buscado otra cosa que poner las condiciones necesarias para que, como anotara Walter
Benjamin, estas imdgenes del pasado se unan al presente a la luz del reldmpago.
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