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Resumen  
 
La siguiente comunicación analiza los motivos por los cuales el régimen “olvidó”  el arte y la arquitectura 
“abstracta” (1939-53). Las razones por las cuales posteriormente “recordó” aquellas formas abstractas de origen 
moderno (1953). Y, finalmente, el papel que en esta transformación desempeñaron los “pioneros de la 
arquitectura moderna española”, alumbrando su desarrollo. 
 
Finalizada la contienda en España, pero iniciada la Segunda Guerra Mundial en Europa, durante catorce años, 
España, queda aislada del orden internacional. Este aislamiento condiciona la evolución de su arte y su 
arquitectura. En este periodo, el lenguaje representativo del régimen es figurativo y monumental, lejano a la 
modernidad. Las formas abstractas quedan relegadas, si bien unos pocos arquitectos y artistas emplean “lo 
abstracto” y las relaciones entre las disciplinas artísticas, conectando con propuestas del movimiento 
internacional y las vanguardias. Entre estos se encuentran los arquitectos como José Luis Fernández del Amo, 
José Antonio Coderch, o el mismo Alejandro de la Sota; y artistas como, Antoni Tàpies, Jorge Oteiza, Mathias 
Goeritz o Ángel Ferrant, respaldados por la colección de la familia Huarte, o establecimientos como la Librería-
galería Buchholz en Madrid. Puede afirmarse que en esos catorce años de aislamiento, gracias a esos artistas y 
arquitectos, se conservaron ciertas condiciones estéticas, que luego, a partir de 1953, permitieron retomar el 
curso del arte y la arquitectura internacional en España. 
 
Tras la firma del convenio hispano-norteamericano en Madrid, 26 de septiembre de 1953, el régimen sale del 
aislamiento para entrar en la orden de los países occidentales. El cambio de situación supone un cambio en los 
gustos y usos estéticos de la oficialidad. Tras la guerra, gracias a la diáspora de intelectuales y comerciantes de 
arte europeos, Nueva York se sitúa como capital del arte moderno, y emplea el “arte abstracto” como estilo 
representativo del bloque occidental. Así, el gusto y uso de “lo abstracto” son también asumidos por las élites en 
España, abriéndose públicamente artistas y arquitectos a las propuestas de raíz moderna1.  En este momento 
(1952) se produce la división del Museo de Arte Moderno en dos: el Museo Nacional de Arte Moderno (s. XIX) y 
el Museo Nacional de Arte Contemporáneo (s.XX); en 1953 el Congreso de Arte Abstracto de Santander, 
organizado por José Luis Fernández del Amo, define la nueva posición del régimen respecto al arte.  En esta 
evolución de la aceptación de “lo abstracto”, pueden señalarse como proyectos significativos: el Pabellón de 
España en la IX Trienal de Milán (1951), José Antonio Coderch y Rafael Santos Torroella. La Basílica de Nuestra 
Señora de Aránzazu (1949-54/69), Francisco Javier Sáenz de Oiza, José Luis Romany, con la colaboración de 
Jorge Oteiza. El Gobierno Civil de Tarragona (1957) de Alejandro de la Sota; y el Pabellón de España en la 
Exposición Universal de Bruselas (1958); José Antonio Corrales  y Ramón Vázquez Molezún. 
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Friso homenaje a los pioneros del arte y la arquitectura moderna española 
 
José Manuel Aizpurua, Rafael Alberti, Antonio Bonet, Luis Buñuel,  Félix Candela, Salvador Dalí, Federico García 
Lorca, Fernando García Mercadal, Ramón Gaya, Julio González, Sixte Illescas, Luis Lacasa, Nicolas Lekuona, 
Joan Miró, Jorge Oteiza, Pablo Picasso, Germán Rodríguez Arias,  Josep Lluís Sert, Josep Torres Clavé; basta 
docena y media de nombres para componer un friso que denuncie el olvido de quienes sí fueron los verdaderos 
pioneros de la arquitectura y del arte moderno español. Si sus obras y sus vidas no hubiera sido desplazadas por 
un golpe militar, si sus trabajos hubieran ocupando el centro de las escuelas y de los estudios, la arquitectura y el 
arte en España hubieran sido otras, y nadie les hubiera usurpado su verdadera posición en la historia. Si el friso 
hubiera ocupado el núcleo del arte y la arquitectura en el territorio español,  la arquitectura y el arte hubieran sido 
no iguales a la que desarrollaron los titulados en el 41, 42, 43, 44, 45....  
 
 
Incienso y sudor 
 
"España olía a incienso y sudor" el recuerdo atribuido a Gabriel Celaya, trae el ambiente del régimen2. Después 
del golpe militar todo aquello que la ciudadanía veía y tocaba: hogares, ciudades, plazas, fábricas, escuelas, 
universidades, leyes, hospitales, libros, revistas, periódicos, películas, fotografías y pinturas, eran controlados por 
iglesia y militares en buena comunión3. Devastada la profesión de la arquitectura, sospechosa cualquier 
referencia a la modernidad, puede deducirse que los primeros titulados tras la contienda, más que un 
reconocimiento en la adquisición de habilidades son reconocidos en los servicios prestados. Alejandro de la Sota 
(1941), José Antonio Coderch (1941), José Luis Fernández del Amo (1942), Miguel Fisac (1942) y Francisco de 
Asís Cabrero (1942), Antonio de Moragas (1941), pasan a emplearse como arquitectos en viviendas y poblados 
dirigidos por el Instituto Nacional de Colonización y la obra Sindical del Hogar. La operación de reconstrucción de 
regiones devastadas está ordenada por la Dirección General de Arquitectura gobernada por un falangista, Pedro 
Muguruza quien traza un plan de reconstrucción para todas las Asambleas Nacionales de Arquitectura. No 
obstante, no todo es eliminado, hay continuidades. Tras la guerra ocupa plaza de director de la escuela de 
Barcelona, Alexandre Soler (1939-1940), un año después lo hace Francesc de Paula Nebot (1940-1953), son 
arquitectos cercanos al modernismo y al noucentisme, antes de la guerra ambos ya fueron directores de la 
escuela. En Madrid la escuela es dirigida por Modesto López Otero, (1923-1941) y Emilio Canosa Gutiérrez 
(1941-1952) arquitectos que emplean un historicismo entre ecléctico y pomposo en edificios y monumentos que 
impostan nobleza. De este periodo, si se revisan los primeros números de la Revista Nacional de Arquitectura 
inmediatos al año 39, destacan por sus plantas de lenguaje moderno las arquitecturas proyectadas por el Auxilio 
Social. En las Exposiciones Nacionales se presentan artistas academizantes ajenos a la vanguardia4. En San 
Lorenzo del Escorial, los prisioneros republicanos construyen el proyecto de Pedro Muguruza y Diego Mendez 
para el monumento del Valle de los Caídos (1940-1958). El lenguaje empleado ilustra bien el gusto del régimen, 
lejano de la modernidad, anacrónico, acrítico. Finalizada la guerra en Europa (1945), el arte y la arquitectura en 
España vendrá determinada por la situación de cierre.  
 
 
Olvido y cierre 
 
Entre el 1939 y 1945 el gobierno de España está ideológica y políticamente alineada con el eje fascista Roma-
Berlín. Significativamente el régimen cambia la franja horaria para adoptar la de sus socios de Alemania e Italia, 
que por situación geográfica no le corresponde5. Derrotados Hitler y Mussolini, las tropas que con el acorazado 
“Guernica” liberaron Paris, parece que serán las que también las que liberarán Madrid. Entre 1939 y 1945, el 
control ideológico persigue cualquier gesto sospechoso. Tras la guerra, como ya se ha señalado, España con su 
pestilente olor, queda marginada del orden internacional6, pero es ella también quien se cierra ante la temida 
llegada de los aliados. Contrariamente a lo expuesto en “Reconstrucción de España”, Madrid junio  de19407, la 
mayor obra en curso no es el Valle de los Caídos, sino otra que no se expone, la denominada línea "P", o línea 
Gutiérrez, un proyecto de ingeniería militar que sella los Pirineos mediante una línea defensiva que va de Irun a 
Portbou8. Buena parte de los arquitectos que adoptaron y desarrollaron el lenguaje moderno son depurados o 
suspendidos de sus atribuciones profesionales por suponerse que están del lado de quienes defienden las clases 
populares y la legalidad democrática. Así, el uso de las formas modernas levanta sospechas de pertenencia al 
bando democrático.  
 
Entre los arquitectos que buscan retomar la unión crítica de las artes y en consecuencia un acercamiento a la 
modernidad no están en el centro. Entre estos destaca José Luis Fernández del Amo quien afirma, “Ha buscado 
siempre una estrecha colaboración con artistas para integrar el arte auténtico en su arquitectura. En especial le 
ha preocupado la servidumbre del arte y la arquitectura a la liturgia, de acuerdo con el espíritu religioso de 
nuestro tiempo”9. Quinto del bando nacional, del Amo se titula en 1942. Trabaja en la reconstrucción de Huesca, 
Zaragoza y Teruel. Recorre los pueblos las Alpujarras reconstruyendo iglesias y barriadas en Jaén y Almería. En 
Granada donde proyecta una agrupación de viviendas para obreros del Centro de Fermentación de Tabacos, se 
hospeda en la Alhambra, en el pabellón abandonado de una pensión de artistas. Se relaciona con artistas y 
artesanos locales, se interesa por los movimientos de vanguardia. Esta época resulta central para la formación 
del Amo, en adelante colaborará estrechamente con artistas de tendencia moderna. Regresa a Madrid como 
arquitecto del Instituto Nacional de Colonización. Contacta con Eugenio D’Ors, falangista que marca el paso en 
las artes10; se relaciona con el grupo de Pedro Laín, Antonio Tovar, Aranguren, Ridruejo y Juana Mordó. Su 
interés por el arte, y su cercanía con el régimen serán determinantes para que en 1952 sea nombrado director 
del Museo de Arte Contemporáneo por el Ministro Joaquín Ruiz-Giménez. Con proyecto de él mismo, el museo 
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se instala en los bajos de la Biblioteca Nacional en 195511. Su reforma ordena una sala cuadrada que se ilumina 
cenitalmente a través de una cuadrícula continua de planos. Sitúa unas bancas y unos paneles blancos para 
colocar las obras. Del Amo emplea con limpieza el “international style”12. 
 
En este periodo (1945-1953) los artistas están desestructurados.  A fin de intercambiar y generar conocimiento 
buscan el agrupamiento. Tras la formación en 1945 de la “Joven escuela madrileña de pintura” (Benjamín 
Palencia, Eugenio D’Ors), el primer grupo  abstracto peninsular que se constituye públicamente es en Zaragoza 
(1947) con el grupo Pórtico (Laguardia, Aguayo y Lagunas) impulsado por un arquitecto y pintor Santiago 
Lagunas y apoyado por Mathias Goeritz y Jean Cassou13. Un año después, en septiembre de 1948 la Galeria 
René Metrás de Barcelona expone a los artistas que forman la revista “Dau al Set”, Joan Brossa, Arnau Puig, 
Antoni Tàpies, Modest Cuixart, Joan Ponç, y Joan Josep Tharrats. También en 1948 se constituye la “Escuela de 
Altamira”, impulsada por Mathias Goeritz, con un ideal propio de las vanguardias: recuperación de lo arcaico 
como medio para la renovación e integración de las artes: “El hombre de Altamira no ha copiado. No ha copiado 
unos bisontes, sino que ha creado unas pinturas que son, quizá, lo más esencial que nunca ha podido crear el 
hombre. Se ha dicho que las cuevas de Altamira son la Capilla Sixtina de la Prehistoria. ¡No! Son la Capilla 
Sixtina del arte nuevo. No hay nada más joven, más nuevo, más moderno. Aquí se unen naturaleza y abstracción, 
materia y espíritu, razón y sentimiento. Aquí está la armonía completa entre color puro y línea pura. Esta es la 
única realidad que el artista nuevo conoce. Una síntesis que es el ideal del arte nuevo14”. Integran el grupo el 
pintor no figurativo Willi Baumeister, el arquitecto italiano Alberto Satoris, los críticos Ricardo Gullón, Luis Felipe 
Vivanco, Santos Torroella, Sebastián Gasch y el teórico del surrealismo tinerfeño Eduardo Westerdahl. El grupo 
cesa su actividad en 1951 tras ser denunciado de ser una ofensiva masónica y comunista.15 
 
 
Oiza, Oteiza y Huarte en la librería de Karl Buchholz, Madrid 1948. 
 
Tres navarros que serán determinantes para el arte y la arquitectura española de la segunda mitad del siglo XX, 
se cruzan en la librería Buchholz de Madrid. Tres años después del fin de la guerra, podría señalarse como el 
punto a partir del cual se va a definir la situación y el lenguaje del arte español para los próximos treinta años. 
Como ya se ha señalado, el acuerdo hispano americano y el concilio vaticano, también ayudarán en la 
consolidación y desarrollo del trabajo de tres personajes que van a marcar este periodo. Ellos tres establecerán 
uno de los ejes más claros en el desarrollo del arte y la arquitectura. 
 
Oteiza, que cuenta ya con cuarenta años, regresa a Bilbao. En 1933 gracias a una beca del Gobierno Vasco 
emprendió un viaje que debía durar uno o dos años. A causa de la guerra, el viaje se prolongó quince años, 
hasta 1948. Con conocimientos de química pero sin una clara formación técnica, se busca la vida en Bilbao en 
una empresa que produce porcelana para componentes eléctricos. Finalmente se traslada a Madrid, donde 
moldea unos pequeños santos, San Sebastián (1950), Coreano (1950) Unidad Triple Liviana (1950) que para su 
comercialización funde en latón y zinc, y que vende la Galería Altamira situada en la calle Prado. 
Oiza, titulado en 1946, obtiene una beca del Conde de Cartagena para viajar a Estados Unidos. Durante un año 
recorre y conoce la arquitectura de un país donde, estando ya establecidos Mies van der Rohe, Walter Gropius, 
Josef Albers, Marcel Breuer, Josep Lluis Sert y Laszlo Moholy-Nagy, no los cita a su regreso en 1948. La obra 
por la que se interesa es la de Sullivan, Adler y Richardson. Pero lo que realmente le suscita interés son los 
semáforos y las zapatas de hormigón: “En América descubrí que el arte moderno me interesó menos que la 
tecnología moderna. Los semáforos de tráfico y las zapatas de hormigón americanas…te das cuenta del espíritu 
norteamericano, inventivo por todos lados, la oficina de patentes allí es tan importante como el Museo del Prado 
aquí”16. El interés de Oiza por la técnica americana y por Wright, propiciará a partir de los años 50, un cambio en 
el foco de atención en Madrid, donde la referencia, de acuerdo a los bandos de la contienda, eran inicialmente 
Alemania, Italia y más tarde los países escandinavos17.  
 
En este mismo momento, Juan Huarte hijo de una familia industrial con divisiones en sectores del metal, 
automoción y construcción, se licencia en económicas. Aficionado a la filosofía es lector de la Revista Occidente 
y los libros de Nueva Visión (Buenos Aires) así como de los catálogos de arte de Skira (Paris) que por esas 
fechas llegan a Madrid. Sus inquietudes intelectuales le acercan al arte “abstracto” gracias a las obras de Carlos 
Ferreira y Pablo Palazuelo que conoce en las exposiciones de la librería Buchholz. Juan Huarte, es un buen 
ejemplo de quienes siendo afines al régimen eran críticos con las directrices estilísticas. Si bien una de sus 
empresas, Huarte y Cía se encarga de la construcción de esa cruz grande que hay en Cuelgamuros, la colección 
familiar funciona como válvula de escape y motor para artistas y arquitectos de tradición moderna. Entonces para 
evitar conflictos con el poder, a este arte le llaman, “arte abstracto”, “pintura abstracta”,“escultura abstracta”, 
“artista abstracto”, “lo abstracto”18. Los Huarte, por su origen prestan especial atención a artistas y arquitectos 
vascos. En buena medida serán impulsores de lo que se conocerá como “escuela vasca”. A partir de 1954 y 
hasta finales del siglo, la familia Huarte ocupa el centro del mecenazgo del arte y la arquitectura19. 
 
En el periodo de cierre, la librería-galería Buchholz, en el Paseo de Recoletos 3, Madrid (1945), se convierte en 
centro de información artística. Es tolerado por las autoridades gracias a la nacionalidad e ideología del dueño. 
Un comerciante que tiene también librerías y galerías en Berlín (1920-1930), Nueva York (1937), Bucarest (1938) 
y Lisboa (1943). En verdad, Karl Buchholz (Goettingen 1901- Bogotá 1992) es un colaborador del régimen nazi, 
que vende libros, pinturas y esculturas que sus socios previamente han robado a los judíos que persiguen y 
asesinan. Coincidiendo con las relaciones de España con los países del Eje Atlántico, en los años cincuenta el 
comerciante abandona Europa para instalarse en Bogotá, donde abre una gran librería-galería20 . En su 
establecimineto de Madrid, es donde Juan Huarte toma contacto con el arte “abstracto” y donde Oiza contacta 
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con Oteiza gracias a una reproducción de su obra: “Mi primer encuentro no fue con Jorge Oteiza sino con la 
fotografía de un retrato de su mujer hecho en hormigón, una fantástica escultura densa, masiva muy fuerte. Esa 
fotografía me la enseñó Carlos Pascual de Lara, me parece que fue en la librería Buchholz de Madrid, que 
entonces se dedicaba bastante al arte. Lara había colaborado con nosotros en los dibujos de proyecto de la 
basílica para el concurso, y nos dijo que había encontrado el escultor de Aránzazu (sic). Y efectivamente a la 
vista de esa cabeza de Itziar, Luis Laorga y yo pensamos que podría ser interesante tomar contacto con Oteiza. 
Luego sucedió que este contacto –que no recuerdo bien cómo se produjo– llegó a oídos de la comunidad de 
Aránzazu (sic) y nos dijeron que la estatuaria, como la arquitectura, debía resolverse por concurso, y eso dio pie 
al desarrollo de un concurso que Oteiza resultó finalmente ganador, cosa que yo esperaba no por 
recomendación sino por sus propios méritos”.21 
 
El desarrollo de las artes, en este periodo, tiene como proyecto más relevante Arantzazu.  El concurso se 
convoca el 13 de abril de 1950 y lo gana el equipo de Luis Laorga y Francisco Javier Sáenz de Oiza. Como 
dibujante de los paneles, como artista para los murales de la fachada y del altar mayor trabajan con el pintor 
Pascual Lara,22 quien recomienda para la estatuaria a Jorge Oteiza. A ellos se suman Néstor Basterretxea como 
pintor para la cripta y el padre Xabier Eulate como diseñador para las vidrieras. A la vista del concurso (1950), el 
proyecto (1951) y la obra construida (1954-1969), la transformación es muy grande. Se inicia con una propuesta 
muy convencional, proveniente de un proyecto anterior, la basílica Hispano-americana de La Merced en Madrid 
(1949), donde Laorga-Oiza también colabora con Lara, y terminan con una obra moderna. En la evolución Oteiza 
resulta determinante. Se integra en 1951 tras ganar el concurso para la estatuaria en el que participan Ángel 
Ferrant, José Planes, José Díaz Bueno, Julio Beobide, Eduardo Gregorio y Joaquín Lucarini. Los cambios están 
también propiciados por la separación de los arquitectos durante la obra y por la influencia de Oteiza sobre 
Oiza23. Eliminan en la fachada y los accesos toda decoración en favor de una estética crítica. En septiembre de 
1951 hasta 1968, las obras artísticas se prohíben por orden del obispo de San Sebastián. Parece que éste tiene 
indicios que le llevan suponer que las formas que Oteiza emplea pueden guardar reivindicaciones no sólo 
estéticas sino también políticas. Sabe que pocos meses antes Oteiza ha sido seleccionado en el concurso al 
Monumento al Prisionero Político Desconocido que se organiza en Londres24. El pintor Pascual-Lara que fallece 
en 1954, es sustituido en retablo por Lucio Muñoz cuando se retoman los trabajos. Por las tensiones ideológicas 
y por su radical lenguaje, Arantzazu se convierte en un referente central para el arte y arquitectura de la segunda 
mitad del s.XX.  
 
 
Gusto y uso de «lo abstracto», (1945-1955).       
 
El 26 de septiembre de 1953, se firma del convenio hispano norteamericano en Madrid. El régimen fascista se 
desplaza a la órbita de los países del Eje Atlántico. El acercamiento a las democracias capitalistas, supone 
también un cambio en los perfiles de los ministros del gobierno. El 18 de julio de 1945 el general ya había 
cambiado en su gobierno a camisas azules pro-nazis por camisas blancas y trajes de tonos grises marengo de 
los técnicos católicos cercanos al Opus Dei25. La oscilación supone un cambio de los usos estéticos del régimen, 
no sólo en el vestir. Tras la guerra, gracias a la diáspora de intelectuales y comerciantes de arte europeos, 
Nueva York se convierte en la nueva capital del arte occidental, desplazando a Paris. El gobierno americano 
promociona artistas abstractos bajo la denominación “New Abtract Expresionism” del crítico Clement Greenberg.  
El arte abstracto se convierte en un instrumento publicitario para los países del Eje Atlántico26. En este sentido ha 
de considerarse la prohibición estalinista del empleo de la abstracción después del Congreso de la Unión de 
Escritores de la URSS en 1934. La posición del bloque soviético respecto a la abstracción, es un buen 
contrapunto para que el Eje Atlántico utilice “lo abstracto” como carta de presentación. Este gusto y uso de “lo 
abstracto” son asumidos por el régimen, las élites y los arquitectos españoles. Después del acuerdo hispano-
americano, sin temor a ser políticamente cuestionados, artistas y arquitectos pueden abrirse a las propuestas de 
raíz moderna27. Buscando el acercamiento a los países de la órbita americana, el régimen impulsa también a los 
artistas “abstractos”. En este ambiente, en 1952 se produce la división del Museo de Arte Moderno en dos: el 
Museo Nacional de Arte Moderno dedicado al arte del siglo XIX y el Museo Nacional de Arte Contemporáneo que 
se ubica en la Biblioteca Nacional y es dirigida por José Luis Fernández del Amo. Dentro del Museo Nacional de 
Arte Contemporáneo, se abre una sala llamada Sala Negra que financia la familia Huarte. El Congreso de Arte 
Abstracto de 1953 en Santander, organizado por José Luis Fernández del Amo, formaliza la nueva posición del 
régimen.  En 1954 se inaugura una gran exposición de serigrafías con título, “Maestros del Arte Abstracto”28. En 
estos ocho años, de 1945 a 1953, se genera un cambio hacia las propuestas de raíz moderna que gracias a la 
contención económica y a lo reducido de los personajes que lo protagonizan, adquiere una calidad e intensidad 
sorprendentes.  
 
 
Arte y arquitectura abstracta y popular 
 
José Antonio Coderch y el crítico e historiador del arte Rafael Santos Torroella, reciben de la Dirección General 
de Arquitectura el encargo de representar a España en la IX Trienal de Milán. El pabellón que se presenta en 
1951, se compone con planos de colores superpuestos y una peana con forma de cola de piano que ocupa parte 
del espacio central. Coderch y Torroella presenta obras de arte y artesanía de España. Cinco obras inconexas en 
formato, tema y tiempo presiden el pabellón: Gaudí mediante 30 fotografías seleccionadas por el galerista Joan 
Prats, realizadas por Joaquim Gomis y el estudio de Batlle i Compte. El frontal de un altar del s.XIII. La talla de 
una virgen medieval navarro-aragonesa. Un cuadro con tres figuras pequeñas de corcho articulado de Ángel 
Ferrant y una pintura de Antoni Miró. Con menor protagonismo se incluyen obras figurativas de Jorge Oteiza, 
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Eudald Serra y un libro de García Lorca ilustrado por Josep Guinovart. Finalmente colocan cerámicas de Antoni 
Cumella y Josep Artigas y un número de objetos variopintos de fabricación popular recogidos por Santos 
Torroella y su esposa Maite Bermejo, en un viaje de un mes de duración que realizan por España para tal motivo. 
“En la Triennale tienen cabida dentro del concepto de Artes decorativas los objetos antiguos y modernos de 
producción de artistas artesanos, siempre y cuando los primeros, o sea los antiguos, estén de acuerdo con el 
gusto y las corrientes modernas”29. La afirmación de Coderch expresa una visión del arte moderno y de la 
arquitectura, como extensión de lo popular. Esta mirada lo conecta con Bernard Rudofsky o Gio Ponti, no 
obstante, en el pabellón, el arte y la artesanía tienen un componente más decorativo que procesual o exploratorio 
del proyecto. La Trienal invitaba a la presentación de la artesanía, en una aproximación al diseño como disciplina 
industrial. En este orden Coderch, además de las cerámicas de Cumella y Artigas, coloca un plano de persianas, 
donde sitúa las fotos de Gaudí, una mesa con alas abatibles y cinco sillas, todo diseñado por él y fabricado por el 
industrial Pedro Llambí. La instalación fue galardonada con El Premio Internacional y la Medalla de Oro. Tras la 
guerra, este es uno de los primeros escaparates donde el arte y la arquitectura española son presentados en un 
entorno internacional. Bajo unas premisas y un gusto formal cercano a la propuesta de la trienal, Coderch, con 
Josep Maria Sostres, Antoni de Moragas, Joaquim Gili, Manuel Valls, Oriol Bohigas, Josep Martorell y Josep 
Pratmarsó, funda el Grupo R en 1951. 
 
Empleando la misma estrategia de asumir lo popular como modelo, Fernández del Amo proyectó los poblados de 
Belvis del Jarama (1952), Vegaviana (1954), La Vereda (1963). Para las obras artísticas colaboró con escultores 
también cercanos al gusto por lo popular como Pablo Serrano o José Luís Sánchez y pintores como Manolo 
Millares, Luis Feito o Manuel Hernández Mompó.  
 
Arantzazu asume también esta evolución estética que va del final de la guerra al convenio hispano-americano, 
del 45 al 53. Con las obras artísticas prohibidas, en un momento de bloqueo y ahondando en la colaboración, 
Oiza y Oteiza junto a José Luis Romaní, reciben el primer Premio Nacional de Arquitectura con su Capilla para el 
Camino de Santiago (1954). La obra la componen tres paredes friso modeladas por Oteiza que representan 
escenas medievales. Las paredes están coronadas por una malla metálica que recuerda la cubierta de Mies van 
der Rohe para el palacio de convenciones de Chicago (1953). De su colaboración nace la intención de construir 
una casa taller donde Oteiza, Oiza, y Basterretxea pintor, vivirían y trabajarían juntos en un proyecto colectivo de 
integración de las artes con la Bauhaus como referente. Para ello, adquieren un solar junto a la línea de frontera 
en Irun, para el cual el mismo Oiza realiza unos croquis donde una estructura metálica ordena un «caserío 
moderno». En 1955 Oiza desestima ir a Irun para definitivamente establecerse en Madrid. El proyecto no es 
abandonado por Oteiza y Bastarretxea, contratan a Luis Vallet, antiguo miembro del GATEPAC, para construir el 
proyecto (1957) que ellos mismos elaboran.30 
 
En septiembre de 1955, llega a Barcelona con la ayuda de la United States Information Agency “El Arte Moderno 
en Estados Unidos. Selección de las colecciones del Museum of Modern Art de Nueva York”31, exposición que ha 
itinerado por Paris, Zurich, Frankfurt, Londres, La Haya, Viena y Belgrado. En 1957 España presenta un pabellón 
en la Bienal de São Paulo con Millares, Feito, Rivera, Tàpies, Cuixart y Oteiza, quien gana el Premio de 
Escultura. En la Bienal de Venecia, 1958, Chillida gana el Premio de Escultura y Tàpies el segundo Premio de 
Pintura. En adelante la selección para las bienales y exposiciones internacionales se realizan desde el Ministerio 
de Asuntos Exteriores. Destacan dos grandes exposiciones organizadas en Nueva York en 1960: «Before 
Picasso, After Miró»32 en el Guggenheim Museum, y «New Spanish Painting and Sculpture»33 en el MoMA. 
 
Este cambio de posición que supone el uso del arte abstracto, no ocurre inmediatamente tras la inclusión de 
España en el Eje Atlántico, sino que es fruto de una maduración y un aprendizaje que dura ocho años (1945-
1953). 
 
 
Tres nuevas arquitecturas “abstractas” 
 
En otoño de 1956 Josep Lluís Sert concluye en Palma de Mallorca la construcción del taller de Miró. Decano de 
Harvard desde 1953, Sert es amigo personal de Miró, Léger y Calder. Esta obra, después de la guerra, supone 
su primer proyecto de en España, donde está inhabilitado desde 1940. Con estructura de hormigón armado y 
paños de piedra seca, adaptándose al terreno, Sert proyecta el taller de Miró en tres niveles. Corona los 
volúmenes con un juego de bóvedas de hormigón que configuran una cresta que señala la construcción y juega 
con la geometría de las copas de los pinos del entorno.  
 
En 1955 se convoca el concurso para el palacio del Gobernador Civil de Tarragona (1958). Alejandro de la Sota 
gana con una propuesta que está fuertemente influenciada por dos pintores de la abstracción geométrica 
europea y por quienes el arquitecto tiene especial interés. En la composición de la fachada, en el lenguaje 
empleado como en las estrategias compositivas, resultan evidentes la presencia de dos artistas a los cuales de 
la Sota cita habitualmente en sus clases: Paul Klee y Josef Albers34. El volumen del cuerpo central, en el 
tratamiento de la piedra también pueden establecerse correspondencias con la obra de Oteiza y Chillida. Sota 
además confiesa que un catálogo de Marcel Breuer cambia su modo de proyectar35. Así para entender la 
distancia entre el mundo de Sert y el de la Sota, pueden valorarse las correspondencias formales entre el 
Gobierno Civil y una obra posterior de Breuer, el Whitney Museum of Art de Nueva York (1966). A diez años de 
distancia, la sorprendente cercanía formal de estos dos edificios, confirma el mundo donde de la Sota se mueve. 
Tarragona funciona como un hito que confirma la aceptación del poder de “lo abstracto”. 
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Junto al Gobierno Civil, el proyecto del Pabellón Español para la exposición Bruselas (1958) es un nuevo paso 
en la asunción de lo “abstracto”. Si el proyecto de la Sota mira la abstracción que tiene como referencia la 
Bauhaus, este nuevo proyecto incorpora la abstracción de modo más abierto, atendiendo a propuestas y trabajos 
contemporáneos. Para este edificio José Antonio Corrales y Ramón Vázquez Molezún confían su proyecto al 
diseño de un parasol hexagonal que funciona como módulo para un sistema agregativo. El pabellón desarrolla un 
orden que se adapta a la topografía del terreno, asumiendo las condiciones del plano donde se sitúa. Su 
estrategia prescinde de los límites definidos. Empleando términos de la crítica pictórica, el edificio podría 
definirse como “informalista”. 
 
 
Conclusión.  
 
I. La guerra en España (1936-1939) supone la supresión del lenguaje y del ideario moderno. Después de 1939 y 
hasta 1945, el empleo del lenguaje moderno se relaciona por parte de los vencedores con la pertenencia al 
bando republicano. A partir de 1945, y hasta 1953, el cambio de órbita política, supone un acercamiento 
paulatino a las democracias capitalistas y a los lenguajes artísticos que emplea este bloque enfrentado al bloque 
soviético. Obras como Arantzazu (1948-1953/68) recogen y reflejan esta evolución lingüística. El pabellón de la 
IX Trienal de Milán (1951) diseñado por José Antonio Coderch y Rafael Santos Torroella, así como el la 
formación del de del Grupo R suponen la aceptción del lenguaje moderno por parte de las élites dominantes, no 
obstante su visión de lo moderno conecta con lo popular y las tradiciones. Las exposiciones de pintura 
organizadas en 1960 por el Ministerio de Asuntos Exteriores, para el Guggenheim y en el MoMA, son un claro 
exponente de la estrategia apuntada. La asunción y explotación de lo abstracto, permitirá el desarrollo de la 
arquitectura que en este congreso se denomina “pionera”, y posiblitó que ésta arquitectura se puediera 
desarrollar mediante un lenguaje equiparable al de los paises del bloque occidental. La contención económica y 
lingüística, junto a lo reducido de los personajes que la desarrollaron, propició que el arte y la arquitectura se 
desarrollaran con una extraordianaria intensidad.   
 
                                                
1 El Primer Congreso de Arte Abstracto se realiza en Santander, organizado por José Luis Fernández del Amo en 1953. El 
primer “Museo de Arte Abstracto” se funda en Tenerife (1953) con obras de Miró, Prampolini, Platschek, Millares, Ferrant, 
Baumeister. En 1954 Antonio Aróstegui catedrático de un Instituto en Granada, publica “El arte abstracto”, el primer libro que 
analiza este tipo de arte después de la guerra. Fernando Zóbel con la ayuda de la Fundación March (1955) crea en Cuenca el 
Museo de Arte Abstracto Español (1966).  
2 El ambiente mal oliente, a miles de kilómetros de distancia, también era percibido en la Tánger española, por Mathias Goeritz 
quien certifica que las glándulas pituitarias de Celaya estaban bien afinadas, “Nadie hablaba de la Falange, ni había fotos de 
Franco; pero todo estaba militarizado y la paz olía a rancio(…)Algunos escuchaban los noticieros en la radio, porque lo 
periódicos olían a censura». Mathias Goeritz en, Mario Monforte Toledo: Conversaciones con Mathias Goeritz, pág. 34. 
3 “A partir del 28 de julio de 1939, Año de la Victoria, se constituyen ya en todos los colegios del Estado las llamadas 
Comisiones Depuradoras en funciones de Tribunal Profesional, formadas por seis arquitectos.(…) Esta primera etapa queda 
posteriormente reglamentada en la Orden del 24 de febrero de 1940, dictando normas para la depuración de la conducta 
política y social de los Arquitectos, firmada por el ministro de la Gobernación, Serrano Suñer(…). Como medida para unificar 
criterios locales en la labor depuradora ya iniciada, la Orden crea la Junta Superior de Depuración, localizada en Madrid, a la 
que las Juntas de Depuración locales deben enviar la información recogida de cada colegiado. Dicha Junta Superior, 
dependiente de la Dirección General de Arquitectura y constituida por tres arquitectos, tiene como misión el examen y juicio de 
todos los expedientes incoados por los respectivos colegios.” David Ferrer y Manuel del Llano: «Arriba España. La depuració 
dels arquitectes catalans el 1939», Quaderns d’arquitectura, núm. 252 págs.146-147. 
4 Para combatir la mediocridad de estas exposiciones Eugenio D’Ors crea la Academia Breve de Crítica. 
Gabriel Ureña: Las vanguardias artísticas de la postguerra española 1940-1959, pág. 24. 
5 Este cambio de horario se dio en 1942 para situar a España en la misma franja horaria que Berlín. Nuria Chinchilla, «Conciliar 
presupone regresar a Greenwich». 
6 En 1945 la ONU condena al régimen español y niega la entrada de España en la organización.   
7 Reconstrucción, n.3, (junio-julio1940). 
8 La línea “P” o " Línea Gutiérrez " fue construida por el ejército de Franco entre 1939 y 1948. Se proyectaron 10.000 bunkers 
de los que se construyeron unos 6.000. Ver: José Manuel Clua Méndez, Cuando Franco fortificó los Pirineos, La Línea P en 
Aragón: Generalidades / La Jacetania. Jean-Louis Blanchon Pierre Serrat y Louis Estéva, La “Línea P”. La ligne de fortification 
de la chaîne des Pyrénées (1).  
9 José Luis Fernández del Amo y Francisco Javier Sánez de Oiza, Vegaviana.  
10 D’Ors, tras dejar sus cargos oficiales como Secretario Perpetuo del Instituto España y como Jefe del Servicio Nacional de 
Bellas Artes en 1942, funda La «Academia Breve». Celebra anualmente una exposición, en la que, cada uno de sus 
“académicos” 11, invitaba a su vez a un artista (con un número variable de obras). Así estas exposiciones se conocieron como 
«Salón de los Once». Cada uno de los «académicos» preparaba un texto de presentación de «su» artista invitado. Estos textos 
eran recogidos en un sencillo catálogo. Se cumplió este programa hasta la muerte de Eugenio d'Ors, el 25 septiembre de 1954. 
Con algunas irregularidades en su calendario (que obligaron a celebrar la exposición correspondiente al año 1946 en los 
primeros meses de 1947), pero con la única omisión de la edición de 1950. Entre 1943 y 1954 se celebraron 11 «Salones de 
los Once».  
11 El museo permanecerá en los Bajos de la Biblioteca Nacional hasta 1975 cuando se finaliza un edificio de nueva planta 
proyectado por Jaime López Asiaín en la Ciudad Universitaria. En 1988 los fondos del museo pasan al Museo Nacional Centro 
de Arte Reina Sofia. 
12 Ramón Vázquez Molezún, como pensionado de la Academia de Roma (1950-52) dibuja el proyecto para un Palacio de 
Exposición de Arte Moderno. El proyecto se premia con el nacional de arquitectura junto al proyecto de Oiza y Oteiza para la 
Capilla de Santiago. El proyecto se publica en: Revista Nacional de Arquitectura núm.154, págs., 15-27; como «Proyecto de 
museo», Arquitectura, núm. 64, pág. 27; como «Un nuevo museo de arte contemporáneo en Madrid», Arquitectura, núm. 121, 
págs. 64-66; «Dos Premios Nacionales de Arquitectura. Museo de Arte Contemporáneo», Nueva Forma, núm. 45, págs. 88-93. 
En esta última revista se publica junto al proyecto de Jaime López de Asiain, que será el que se construirá finalmente. 
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13 Este grupo si bien arranca en 1947 (Gabriel Ureña: Las vanguardias artísticas en la postguerra española. 1940-1959, pág. 
62.) la primera exposición se inaugura el 11 al 20 de enero de 1948 en la librería Pórtico que da nombre al grupo tras acordar 
con la librería Buchholz la exposición de Pablo Palazuelo, Carlos Pascual de Lara, Lago Rivera y Antonio R. Valdivieso. Juan 
Manuel Bonet: Arte del Franquismo, pág. 221. 
14 Gabriel Ureña, op. cit., pág., 73. 
15 Ibídem. Según lo apuntado por Gabriel Ureña, puede deducirse que el autor de estas denuncias fue Camilo José Cela.  
16 Rosario Alberdi y Javier Sáenz Guerra: Francisco Javier Sáenz de Oiza, pág., 19. 
17Gabriel Ruíz Cabrero, op. cit., pág.,16. 
18 El primer “Museo de Arte Abstracto” se funda en Tenerife (1953) con obras de Miró, Prampolini, Platschek, Millares, Ferrant, 
Baumeister. En 1954 Antonio Aróstegui catedrático de Instituto en Granada, publica “El arte abstracto”, el primer libro que 
analiza este tipo de arte después de la guerra. 
19 La familia Huarte patrocina las propuestas musicales de Luis de Pablo. Construye Torresblancas de Oiza, el Hotel Mar y las 
Cocheras de Coderch, encargan sus casas a Corrales y Molezún y a Oiza. Financian Nueva Forma, que dirige Juan Daniel 
Fullaondo. Coleccionan obras de Palazuelo, Chillida, Oteiza, Amable Arias, Bastarretxea y Sisitiaga. En el 2008, Mª Josefa 
Huarte dona 50 obras de su colección privada a la Universidad de Navarra, que para albergar la colección en Pamplona-Iruñea  
se encarga el proyecto a Rafael Moneo. 
20 En el Congreso Mundial Judío (WJC) de 1998  se hizo público un informe de la CIA que revelaba que Karl Buchholz era un 
intermediario nazi que comerció y se lucró con obras confiscadas a los judíos. En la compra venta fue un agente al servicio de 
Joseph Goebbels y Joachim von Ribbentrop. Javier García, El país, lunes 16 de noviembre de 1998. Algunas informaciones 
apuntan que Buchholz se trasladó a Bogotá en 1950, pero señalan la llegada de sus hijos Alberto y Godula en 1953. Esta 
última fecha es coincidente con el tratado Hispano-Americano.  
21 Francisco Javier Sáenz de Oiza en: Juan Huarte, Jaione Apalategi, Francisco Javier Sáenz de Oiza, José Julián Bakedano, 
Andrés Ortiz-Osés, Pedro Manterola y Alberto Rosales (ed.): Jorge Oteiza creador integral, pág., 176. 
22 Quien expuso en Buchholz junto a Lago, Guerrero, Palazuelo, Valdivieso y Ferreira del 22 de noviembre al 6 de diciembre de 
1947. 
23 Javier González de Durana: Arquitectura y escultura en la Basílica de Aránzazu : anteproyecto, proyecto y construcción 
(1950-55): los cambios. 
24 Que algo más que el lenguaje es lo que genera a la prohibición de los trabajos artísticos, lo prueba que en noviembre de 
1954 puertas diseñadas por un joven escultor, Eduardo Chillida, hijo del comandante y juez instructor don Pedro Chillida 
Aramburu coloca sus puertas sin novedad, empleando en ellas un estilo más radical que la estatuaria de Oteiza o que las 
propuestas de Eulate o Basterretxea. Ver: Josep Quetglas, Gillermo Zuaznabar, Fernando Marzá: Oiza Oteiza línea de defensa 
en Altzuza. Paradójicamente luego se ha sabido que el concurso internacional al «Prisionero Político Desconocido» fue 
organizado en Londres por la CIA de los Estados Unidos, como acción propagandística contra el bloque soviético. Robert 
Burstow, «The Limits of Modernist Art as a 'Weapon of the Cold War': Reassessing the Unknown Patron of the Monument to the 
Unknown Political Prisoner», págs. 68-80. 
25 Jorge Luís Marzo: Art Modern i Franquisme, págs., 243-250. 
26 Serge Guilbaut: De cómo Nueva York robó la idea del arte moderno, pág., 378. 
27 El Primer Congreso de Arte Abstracto se realiza en Santander, organizado por José Luis Fernández del Amo en 1953. El 
primer “Museo de Arte Abstracto” se funda en Tenerife (1953) con obras de Miró, Prampolini, Platschek, Millares, Ferrant, 
Baumeister. En 1954 Antonio Aróstegui catedrático de un Instituto en Granada, publica “El arte abstracto”, el primer libro que 
analiza este tipo de arte después de la guerra. Fernando Zóbel con la ayuda de la Fundación March (1955) crea en Cuenca el 
Museo de Arte Abstracto Español (1966).  
28 Museo Nacional de Arte Contemporáneo, del 1 de marzo al 14 de marzo de 1954: Hans Arp, Giacomo Balla, Silvano 
Bozzolini, Chapoval, Robert Delaunay, Sonia Delaunay, Jean Dewasne, Jean Deyrolle, Cícero Dias, César Domela, Emile 
Gilioli, Albert Gleizes, Auguste Herbin, Robert Jacobsen, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Frantisek Kupka, André Lanskoy, Berto 
Lardera, Fernand Léger, Jean Leppien, Alberto Magnelli, Joan Miró, Piet Mondrian, Richard Mortensen, Francis Picabia, Alain-
Pierre Pillet, Serge Poliakoff, Raymond Nicolas de Staël, Sophie Taeuber-Arp, Theo van Doesburg, Víctor Vasarely y Jacques 
Villon. Hans Arp, Giacomo Balla, Silvano Bozzolini, Chapoval, Robert Delaunay, Sonia Delaunay, Jean Dewasne, Jean Deyrolle, 
Cícero Dias, César Domela, Emile Gilioli, Albert Gleizes, Auguste Herbin, Robert Jacobsen, Wassily Kandinsky, Paul Klee, 
Frantisek Kupka, André Lanskoy, Berto Lardera, Fernand Léger, Jean Leppien, Alberto Magnelli, Joan Miró, Piet Mondrian, 
Richard Mortensen, Francis Picabia, Alain-Pierre Pillet, Serge Poliakoff, Raymond Nicolas de Staël, Sophie Taeuber-Arp, Theo 
van Doesburg, Víctor Vasarely y Jacques Villon. 
29 José Antonio Coderch, en: Antonio Armesto y Rafael Díez: José Antonio Coderch. 
30 Gillermo Zuaznabar: Jorge Oteiza animal fronterizo. Casa-taller Irun 1957-1958. 
31 En esta exposición se presentan artistas y arquitectos: Man Ray, Frank Stella, Edward Hopper, Jack Levine, Robert 
Motherwell, Jackson Pollock, Mark Rothko, Clyfford Still, Mark Tobey, Eric Mendelsohn, Mies van der Rohe, Richard Neutra, 
Saarinen & Saarinen, Skidmore Owings and Merrill, Twitchell and Paul Rudolf, Donald Barthelme, Frank Lloyd Wright, Marcel 
Breuer, Charles Eames, H.K. Ferguson, Harwell Hamilton Harris, Harrison & Abramowitz, Wallace K. Harrison. 
32 Alcoy, Canogar, Cuixart, Farreras, Feito, Francés, Muñoz, Millares, Hernández Pijuán, Picasso, Miró, Nonell, Planell, Rivera, 
Saura, Suárez, Tàpies, Vela, Vila Casas, Viola y Zóbel. 
33 Canogar, Chillida, Chirino, Cuixart, Farreras, Feito, Millares, Muñoz, Oteiza, Rivera, Saura, Serrano, Suárez, Tàpies, Tharrats 
y Viola. 
34  Orsina Simona Pierini: «Alejandro de la Sota, astrazione e materia», Passaggio in Iberia.Percorsi del moderno 
nell’archittetura spagnola contemporánea, págs., 155-180. 
35 «Yo he pasado mi crisis, por ejemplo, a los seis o siete años de haber acabado la carrera.(…) La crisis era que teníamos en 
España muy poca información. Se nos había aislado totalmente y, entonces, estábamos haciendo cosas pero no creíamos 
profundamente en ellas. Al no creer, se fue saliendo al paso, se fue haciendo lo mejor posible; era una arquitectura basada en 
la tradición, una arquitectura basada en lo popular, una arquitectura sacada de dentro.(…)Efectivamente, la buena nueva llegó 
de la manera más tonta. Recuerdo que fue un libro de Marcel Breuer que simplemente se llamaba Sol y sombra». Alejandro de 
la Sota, «Conferencia en Barcelona (1980)», en Alejandro de la Sota. Escritos, conversaciones, conferencias., págs., 170-171.  
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