Conociendo la obra y la trayectoria de Guerrero, y su modo de expresarse y de sentir la
pintura, la primera pregunta que cabe hacerse es si seria posible aproximarse a la obra
de José Guerrero desde la mirada, en contraste con las actuales visiones de contexto
sin las cuales parece imposible explicar una obra de arte hoy en dia. Una pintura como
Oferta con rojo, puede y deberia ser entendida sobre todo desde los propios datos que
ella misma ofrece, como fenédmeno aislado y como parte de un todo que son las demas
obras del artista y de su momento.

Este seria un tipo de analisis que se aproxima a la obra como el artista se aproxima al
proceso creativo: con la base solida de una cultura visual educada y entrenada desde la
experiencia, no desde la teoria o el método; lo que lleva a la siguiente pregunta: éies
posible establecer un paralelismo entre cémo se mira una pinturay cdmo se
construye? Si es asi, équé factores contextuales pueden afectar a cualquiera de estas
dos actividades?

José Guerrero llegé a Nueva York en 1950, el mejor lugar y el mejor momento para un
pintor que terminaria de madurar alli su lenguaje. Dice Dore Ashton: "quiza es
exagerado atribuir la energia de cuadros como Variaciones azules a algun tipo de
espafiolidad subliminal. Mas bien se trata del trabajo de un granadino contemplando
su mundo interior de emociones poderosas a través de una lente internacional llamada
expresionismo abstracto, o de la lirica informal o abstracta, el lenguaje plastico de la
época"l. Salir del contexto puede ser un desencadenante para adquirir consciencia del
contexto: "Yo me fui voluntariamente. Nunca fui un hombre perseguido. A mi lo que
me interesaba era ir adonde estuviera el arte de mi tiempo"?.

El caso de Guerrero es uno de los mas claros para ejemplificar como la experiencia
termina por convertirse en la supuesta intuicién que hace al artista y su obra. Y del
mismo modo se construye el juicio critico. Precisamente el momento de la llegada de
Guerrero a Nueva York coincide con la instauracion, en cierto modo, de un nuevo
género de artista escritor, educador, que teoriza sobre arte desde su propio proceso
creativo, cosa que, hasta el momento, no se habia hecho. Rothko y Newman, con su
produccidn literaria, son un reflejo de ello. Ellos hablaban de pintura desde lo que
hacian y lo que podian ver expuesto en su propio contexto. Planteaban, en cierto
modo, su propia alternativa no necesariamente opuesta, pero si paralela al mundo de
la critica, la teoria o el comisariado.

Dore Ashton describe muy bien este panorama: "los pintores con los que se asocid
[Guerrero] eran hombres de gran cultura, por mucho que a veces intentaran
esconderse tras ciertos estereotipos americanos como el del pintor cowboy, hombre
de accidn y bebedor, que desdefa hablar de arte, una especie de mudo totalmente

1 Ashton, Dore, "José Guerrero", en Ashton, Dore, Guerrero, Tony, y Romero Gémez, Yolanda, José
Guerrero. La coleccion del Centro (Granada: Diputacion de Granada, 2000), p. 61.

2 José Guerrero, citado en Guilbaut, Serge, "La génesis de Guerrero: redefiniendo y depurando la energia
en Nueva York (1950-1965)", en AA.VV. [Baena, Francisco; Guilbaut, Serge; Ramirez, Juan Antonio; et
al.], Catdlogo razonado 1931-1991 (Granada: Diputacién de Granada, 2012), p. 49.



absorto en su actividad pictérica. Habia, no obstante, un gran impulso de hablary de
considerar la actividad del pintor desde muchos puntos de vista y de cuestionar incluso
sus propias premisas. Este elemento activo, reflexivo, nunca era tedrico, como suele
serlo hoy en dia, sino que siempre se engarzaba con lo que se estaba haciendo y con lo
gue se exponia, y a ese respecto la inteligencia pictérica de Guerrero y su naturaleza
profundamente curiosa se veian constantemente estimuladas"3.

Mientras esto ocurria, los criticos Clement Greenberg y Harold Rosenberg defendian
un tipo de analisis formalista, entendiendo el contexto social como algo externo a la
obra. Esto sucedia precisamente en un momento en que el arte habia abandonado la
narratividad, la mimesis de una realidad visible y palpable. No sdélo por esto, sino
porque estos criticos querian separar la obra de su relacién con la sociedad, se evitaba,
como ha sefialado Serge Guilbaut, que fuera integrada en un sistema de significacion.
Asi se protegeria la distancia entre el arte de élite y la cultura popular.

Pero, paradéjicamente, las justificaciones sociales de la vanguardia que el formalismo
pretendia evitar también estaban en la pintura del expresionismo abstracto, etiqueta
gue a ellos mismos les pesaba. Opinaban que la pintura abstracta se habia desvirtuado
en funcién del uso puramente vacuo y virtuosistico de los elementos plasticos. Rothko
ya insistid en el hecho de que él no era un artista abstracto y defendio la idea de la
busqueda de nuevos temas que se ajustasen a las condiciones espirituales de la época.
Sélo con afirmarlo estaba cambiando el concepto entero de lo que habia sido la
abstraccion hasta el momento. Rothko dejé constancia de la necesidad de encontrar
un mito universal, un tema, en su conjunto de escritos La realidad del artista. Era
imprescindible asociar a un mito moderno una imagen moderna. Seria una nueva
concepcion de la pintura donde la obra no imitaba ni recordaba a ninguna naturaleza
externa. Partiendo de la idea de que la naturaleza visible no podia superarse en un
lienzo, y mucho menos identificarse como imagen del alma humana, decidieron pintar
aquello que no era visible.

Y es que a partir de la Il Guerra Mundial, ninguna imagen que pretendiera, o bien
describir, o bien denunciar la realidad, podia ser equiparable a la realidad misma. De
ahi que la abstraccion se revelase como la mejor opcidn en términos pictoricos. Este es
el momento, y la abstraccion el vehiculo, del gran cisma, que todavia hoy parece
insalvable, entre el arte y el publico. Desde entonces, la pldstica se constata, definitiva
e indiscutiblemente, como una forma de expresidon que no se puede leer sin la base de
una cultura visual.

El germen de esta nueva situacién se remonta hacia finales del siglo XIX, cuando el arte
tuvo la humildad, tanto como la obligacidn, de delegar sus responsabilidades sociales y
documentales en los modernos medios de difusién, que asumieron el relevo. Ha
transcurrido mas de un siglo y va siendo necesario admitir que el arte tiene una
utilidad muy restringida. He aqui una secuencia muy descriptiva de este cambio de
roles: Hogart, Delacroix, Daumier, Courbet, Monet y Matisse. Desde Hogart hasta

3 Ashton, "José Guerrero", p. 50.



Matisse, el arte pasa a transformarse en un lenguaje que, de forma premeditada,
puede permitirse hablar de si mismo. Y no sera ésta una eleccion del arte ni del artista,
sino de la evolucidn de la historia, la ciencia y la tecnologia.

¢éSignifica esto que los factores contextuales no afectan a la creacidn de la obra de
arte? Esos factores influyen en tanto que la obra se contamina y se impregna de otras
obras que se generan en su tiempo. Esto es lo verdaderamente inevitable y como tal
debe ser considerado en una valoracion critica. Las preocupaciones tematicas, que
para el expresionismo abstracto tenian tanto valor —precisamente por eso, con su
llegada experimentaron una reformulacion—, se habian restringido hasta entonces a la
exposicién de un tema o la sujecion a un género. Los verdaderos momentos de
intimidad del artista consigo mismo los proporcionaba el bodegén ya en el barroco, v,
mas adelante, en el romanticismo, también la pintura de paisaje. Supeditando el qué
—el tema— al cdmo, se distingue el hecho artistico de cualquier otra manifestacion
humana. Esto es asi desde los inicios del arte, pero se adquiere mayor consciencia de
ello al dejar de ser el cuadro un comunicador de contenido legible, narrativo, ajeno, si
se quiere, a las subjetividad del artista. En parte también porque el espectador es
responsable de ese contenido, y actia sobre la obra de un modo parecido a como lo
hace el artista. Asi la mirada se aproxima al proceso creativo, si cabe hablar de tal
similitud.

Con el expresionismo abstracto, la forma abstracta se convertiria en la portadora ideal
del pensamiento. La pintura del expresionismo abstracto sera la nueva alternativa a la
naturaleza visible, e indaga en la propia naturaleza humana, mucho menos epidérmica.
Dice Newman: "Una cosa que busco en la pintura es que le dé al hombre una
sensacion de lugar: que sepa que estd ahi, y asi sea consciente de si mismo"#. En
sustitucion de la descripcion del hecho visual, Newman proponia la creacién de una
imagen que fuera reveladora de sus propios sentimientos.

Llegados a este punto, cabe preguntarse cual es la diferencia de lectura, si la hay, de
una obra narrativa frente a otra que no lo es. De algin modo, parece que, ante una
obra narrativa, el espectador tiende a buscar contenidos y estructuras que no se
pueden ver y que forman parte de un proceso de abstraccion, sintesis, reconstruccion
y concesidn de un nuevo significado a la realidad. En una obra no narrativa, es decir,
abstracta, hay una tendencia natural a buscar contenidos visibles o identificables con
una realidad, que cuenten una historia, de algin modo. Considerando esto, ¢podria
hablarse de oposicion entre un lenguaje y otro? En absoluto, ya que ambos son una
codificacion y una reinvencién de la realidad.

La figuracién debe al expresionismo abstracto su separacion de la responsabilidad
documental tradicionalmente asociada a ese lenguaje. Si la figuracion es entendida
hasta entonces como una descripcién del mundo visible, sera a partir de entonces
cuando pueda compartir con la abstraccién la expresion de la realidad interior del
artista, solo que utilizando la apariencia de la realidad exterior. Independientemente

4 Newman, Barnett, "Entrevista con David Sylvester", en Newman, Barnett, Escritos escogidos y
entrevistas, edicion a cargo de John P. O'Neill (Madrid: Sintesis, 2006), p. 306.



de que, desde entonces hasta hoy, manifestaciones como el hiperrealismo hayan
reducido el terreno de accion de la pintura a la pura mimesis de lo visible,
pretendiendo la negacion total de la subjetividad en funcidon de una maxima como "lo
que ves es lo que ves", tan aplicable al minimalismo de Frank Stella como al
hiperrealismo de Richard Estes.

Se ha hablado de narracidn, descripcién, forma y contenido, y es facil, todavia, asociar
estos conceptos con el lenguaje figurativo, pues asi es como se asociaron durante las
primeras décadas de vida de la abstraccién. Mientras que los dos primeros quedaran
siempre ligados a la figuracion, la forma, como se ha visto, y el contenido estan mas
presentes que nunca en la abstraccion. Y, como el contenido, el tema adquiere
especial importancia para el expresionismo abstracto.

¢Qué habia cambiado, entonces, si el temay la forma no dejarian de ocupar su lugar
preeminente? Solo la mimesis, la ilusidn, que para estos pintores distraia de la
expresion de sentimientos humanos elementales y primitivos. Los objetos y las cosas
conocidas formaban parte de un mundo caduco. Habia otra realidad a la que mirar:
"Estamos a favor de la expresién simple del pensamiento complejo. También estamos
a favor de los formatos grandes porque poseen el impacto de lo inequivoco. Deseamos
reafirmar el plano pictoérico. Estamos a favor de las formas planas porque destruyen la
ilusién y revelan la verdad">.

¢Como expresar, pues, un tema desde la abstraccion? ¢ Cémo representar un objeto o
una situacion sin recurrir a una descripcién? Siempre hay un desencadenante externo
y visible que se codifica, y la abstraccidén introduce un nuevo nivel de retorica respecto
a la figuracion, como si se tratase de una figura literaria, donde el significado no se
puede entender a partir de la mera apariencia de lo que se esta viendo. Ese
desencadenante del proceso creativo permanece sumergido en la memoria del artista.
En algin momento aflora el recuerdo de la emocidén que una vez generdé un objeto o
una situaciéon determinada, de modo que lo que resulta en la obra de arte es el reflejo
de un reflejo. Desgraciadamente, la figuracion hoy en dia se malinterpreta con
frecuencia cuando se valora segun la capacidad técnica de la mimesis, mas o menos
virtuosa, de una realidad visible. Entender asi el arte es entenderlo como documento,
cuando en realidad se trata de una pulsidn de satisfacer una necesidad interior y, en
este sentido, egotista, que esta muy lejos de la mera documentacion de una realidad
determinada.

Se ha escrito muy poco sobre el proceso creativo, pero un modo de describir esa
primera fase que parte del estimulo que genera un referente concreto es lo que
Motherwell [lamé "asociaciones libres". No sélo él, también José Guerrero acudi6 a
terapia psicoanalitica, para estimular la indagacion en su subconsciente. Dice Dore
Ashton: "Este antiguo modo poético (después de todo, asociar libremente experiencias
sensuales es el modo mds primigenio de crear poesia) siempre le fue util a Motherwell,
y creo que también a Guerrero, cuyo interés obvio en la expresidon poética acompaiié a

5> Rothko, Mark, Escritos sobre arte (1934-1969), edicidn, introduccién, notas y cronologia a cargo de
Miguel Lopez-Remiro (Barcelona: Paidds, 2007), pp. 69-70.



su formacién como artista abstracto. No debe olvidarse nunca que en la cultura
artistica en la que se introdujo en Nueva York, el principio mas sagrado era que un
cuadro tiene que ser sobre algo. [...] Al inyectar el tema, no importa lo arcano que
fuera, en sus argumentos pictdricos, se sentian mas honestos, mas éticos"®.

El referente inicial, acaba por quedar desdibujado en un proceso de filtrado a través
del paisaje interior del artista y de sus propios cédigos. Traspasado el filtro, lo que
resulta es el recuerdo de un objeto o una situacién que no estan frente a los ojos en el
momento de ser pintados, sino detrds de ellos, como expresara Robert Hughes a
propédsito de Rothko. Precisamente porque ese mundo de cédigos creado por el artista
es lo que define su lenguaje, su idioma, que lo hace singular y Unico, a diferencia de
cualquier lenguaje (es la diferencia entre arte y artesania), es el artista quien mejor
puede discriminar como usarlo: "Guerrero le dijo a Ortufio que lo nuevo en el cuadro
[La brecha de Viznar] era que no tenia mds que dos planos y una linea, y que fue
entonces cuando empezd a darse cuenta de que una sola linea en su lugary
adecuadamente colocada era tan importante como un cuadro lleno de lineas. «Es que
aquel cuadro tiene para mi una cosa légica..., es decir, que aquellos planos no pueden
tener ni mas ni menos tamafio, ni la linea puede ser mas grande ni mas pequefia»"”’.

Oferta con rojo es una de esas obras en su produccion cuyo argumento es el color y su
naturaleza, presente como tema en la obra de Guerrero. Se trata de una obra tardia,
de 1988, y, por tanto sintética, como tantas veces sucede en la obra de un artista:
"Cuando Ortuiio le preguntd qué habia de nuevo en La brecha que anticipara cuadros
posteriores, Guerrero contestd candidamente que habia sido una batalla; que su lucha
consistia en eliminar todo lo que ya no sirviera a «lo fundamental»"8. Existe un
desencadenante, un referente, como se ha visto antes, en la idea del ofrecimiento, o la
ofrenda, a la que hace referencia el titulo, y de la que trata el cuadro, quinto de los que
pintd Guerrero sobre esa misma idea. El cuadro convierte en abstraccion pictdrica ese
detalle de realidad, como tantas veces en Guerrero, con detalles o fragmentos de
realidad de todo orden: Penetracion, Arcos negros, Lateral, Suplica, Atajo... Cefiir
Unicamente su tema al color y su naturaleza seria presentar el cuadro casi como una
obra minimalista.

El espectador ha asimilado una serie de cddigos implicitos en la pintura que no se
cuestionan hoy en dia, y el color es uno de ellos. A pesar de eso, se sigue insistiendo en
equiparar una pintura figurativa a la realidad, o de valorarla por su comparacién con la
misma, pero si la realidad tuviera la apariencia de cualquier pintura conocida, desde
Vermeer hasta Hopper, seria una completa desconocida. Y el color es el principal
responsable. Pero sélo cuando se libera al color de los objetos, hasta que el objeto
pintado desaparece y en su lugar queda su color, el color de la pintura —como indica
Simon Schama®— se comienza a adquirir consciencia del grado de codificacion
presente en cualquier lenguaje pictorico.

6 Ashton, "José Guerrero", p. 65.

7 Ashton, op. cit, p. 70.

& Ashton, op. cit, p. 69.

% Schama, Simon, Simon Schama's Power of Art. Rothko (Londres: BBC TV, 2006).



La modernidad queda inaugurada, segun Barnett Newman, sélo a partir del
postimpresionismo, ya que, en su opinion, "los impresionistas al liberar a la paleta lo
Unico que habian logrado era esclavizar al artista a la naturaleza"'°. La importancia de
algunos postimpresionistas, como Cézanne, reside en la prevalencia de la sensacién
sobre la ilusidn. Dore Ashton indica al respecto que la "transformacidn del color en
forma no es un asunto facil. Los volumenes de color que los modernistas definieron a
principios de siglo dependian de la intuicion individual y no podian transmitirse como
una convencion. Cada artista tenia que llevar a cabo sus propios experimentos; tenia
que determinar cuanto y de qué manera el color podia aplicarse al plano del cuadro a
fin de inducir una respuesta lo mas fuerte posible"!%.

Junto con el tema, hay otra de las grandes bases fundacionales de la pintura, inherente
a ella, en la obra de Guerrero y los pintores de la Escuela de Nueva York, y es el espacio
y la resolucion del mismo en una superficie bidimensional como es el cuadro. Mucho
se ha escrito respecto al formato, la escala y la relacidn de las pinturas entre si en el
espacio y con el espacio en la pintura del expresionismo abstracto.

El fingimiento de la tridimensionalidad ha proporcionado siempre a la pintura el poder
del ilusionismo. Hasta la llegada del movimiento impresionista, el cuadro era
entendido como un cubo de escenificacion, que tomaba para si préstamos del lenguaje
escultérico. Esto fue asi hasta que los impresionistas reivindicaron el color sobre la
forma y la defensa de unos valores puramente pictdricos, liberando al cuadro de esa
supeditacidn, y reafirmando su bidimensionalidad. Antes que dar lugar a una
desaparicion de las tradicionales nociones de ilusion, profundidad o perspectiva, estos
cambios provocaron el replanteamiento de dichos conceptos, que todavia hoy son
perfectamente validos. Ejemplo de ello es la idea de profundidad que Rothko sugiere,
en términos pictoéricos, ya en 1954: "a la hora de analizar el espacio, seria provechoso
utilizar sinébnimos que fueran mas ricos en atributos subjetivos, como por ejemplo el
término profundidad, ya que la experiencia de la profundidad es una experiencia de
penetracion en los estratos cada vez mas internos de las cosas. [...] Existe espacio en la
expresion de hacer claro lo oscuro o, metafisicamente, de hacer cercano lo remoto con
el fin de atraerlo hacia el orden de mi entendimiento humano e intimo"*2.

Dore Ashton si se refiere expresamente a la ilusion de la tercera dimension en la
presencia de profundidades, o estratos, a los que Rothko alude en un sentido mas
metafdrico:

"Adema3s, el mantenimiento de la ilusidn de una tercera dimension era esencial. De lo
contrario, un cuadro no seria nada mas que un cartel llamativo. En un cuadro como
Verde oliva, Guerrero tenia que calcular sus profundidades (que él sugiere, como lo

10 Newman, Barnett, "El problema del tema pictérico", en Newman, Escritos escogidos y entrevistas, p.
121.

11 Ashton, "José Guerrero", p. 77.

12 Rothko, Escritos sobre arte (1934-1969), p. 166.



habia hecho décadas antes, permitiendo que el plano del fondo —el lienzo blanco—
palpite en torno a los bordes de la forma central)"3.

El expresionismo abstracto tuvo un papel definitivo en la expansién del cuadro mas
alla del marco, hacia su contexto espacial, que entraria a formar parte de su légica
interna. Para que esto se produjese, fue necesario seguir el camino abierto por el
impresionismo en su ruptura con el ilusionismo pictérico y su atencién a la
bidimensionalidad propia del cuadro, que obligaria a un replanteamiento del concepto
de espacio. Con ello, se consolidaria la prevalencia del espacio real sobre el espacio
ilusorio.

Las estrategias tenidas en cuenta por los artistas para llevar a cabo esa expansién
seran la investigacidon y el uso de las implicaciones que conllevan el formato y la escala,
tanto por el componente fisico del primero, como por las connotaciones psicoldgicas y
de prolongacién de la segunda. La supresién del marco favorecerad la aplicacién de
procedimientos compositivos que localizan el peso del cuadro en un punto externo a
su superficie, como la excentricidad, o que distribuyen la energia que genera ese peso
a lo largo de la topografia de un espacio, como sucede cuando se expone una serie
pictdrica en su conjunto.

La intensidad con que el uso del gran formato condiciona el didlogo entre la pinturay
el espacio se explica por la intencion de volver a configurar el espacio arquitecténico
con la pintura, e incluso de sustituirlo con su presencia. Los instrumentos necesarios
para ello los proporcionan las series de cuadros, que constituyen la casi totalidad del
catadlogo de muchos de estos pintores. A ello se debid su interés por exponer sus obras
aisladamente, lejos de otros cuadros que interfirieran en la construcciéon de su
significado en y para el espacio. Una serie generaria un conjunto de conexiones que
fluirian a lo largo de la topografia de un espacio determinado:

Still [...] se referia a su propio trabajo como «orquestal», como si fuera una «sinfonia
donde cada pintura tiene su papel... Ninguna se detiene en si misma, ninguna esta
completa consigo misma. Es una continuacién de pinturas previas que se renueva con
otras sucesivas» 4,

Esto no significa que el interés de estos pintores por el espacio fuera mas alla de lo
meramente pictdrico, de cuestiones plasticas que nada tenian que ver con problemas
arquitectonicos. Eso se deduce de la respuesta que dio Rothko a Guerrero, cuando
éste le preguntd su opinidn acerca de la colaboracidn entre pintores y arquitectos:

«No me interesa en absoluto... primero, porque los edificios los tiran cada treinta afios
y segundo que no les interesamos mas que para rellenar huecos... no, no me interesa».

13 Ashton, "José Guerrero", pp. 77-78.

14 «still [...] referred to his own work as "orchestral", as if it were a "simphony in which each painting has
its part... No painting stops with itself, is complete of itself. It is a continuation of previous paintings and
is renewed in successive ones"». Cernuschi, Claude, Not an lllustration but the Equivalent. A Cognitive
Approach to Abstract Expressionism, (Cranbury: Fairleigh Dickinson University Press, 1997), p. 97.



Esto me aclardé a mi muchas cosas porque yo en aquella época habia estado
experimentando con cemento vy silicatos, pensando en la pintura mural... aguello me lo
quité de la cabeza...®

Como ha indicado recientemente Eduardo Quesada Dorador, si las fechas que se dan a
los ultimos ensayos de Guerrero para una pintura mural son exactas, hacia 1957-1959,
las palabras de Rothko coincidieron con uno de los mayores conflictos de éste con la
arquitectura o, al menos, con su incubacién. Una vez que hubo terminado las pinturas
que albergaria el restaurante Four Seasons, en el edificio Seagram de Nueva York,
Rothko decidio rechazar el encargo y devolver el dinero que habia recibido por ellas. Si
bien se desconocen las razones, aparte de los testimonios de algunos de sus
contemporaneos, parece ser que, habiendo acudido al restaurante tras su
inauguracion, quedé descontento con el tipo de publico, o mas bien el tipo de
contexto que rodearia a sus pinturas. Esto sucedia en el afio 1959, momento en que
Guerrero termina sus experimentos con silicatos, y, mas alla de que el consejo "en
negativo" de Rothko se lo quitara de la cabeza, estas otras palabras de Guerrero son
aun mas decisivas: "decidi después de este dia dar todo lo que tenia a la pintura pura,
a la pintura de éleo que era la que yo uso siempre"1®,

El caso es que, aunque llamadas murales, las pinturas del Seagram encajarian en el
restaurante Four Seasons, la Tate Britain o la Tate Modern, donde estan actualmente.
O en cualquier espacio disefiado para albergarlas, pero no al revés, pues eso implicaria
una supeditacidn de las pinturas al espacio. De hecho, que "tiraran los edificios cada
treinta afios" seria algo que no les afectaria, de ahi la ambigliedad sobre el término
mural aplicado a este conjunto de pinturas. Contemplandolas en su ubicacién actual,
no parecen realmente murales, aunque si pintura en expansion, eslabones de una
serie que necesita del espacio y se completa con el espacio, por las razones que se han
visto.

5 Mark Rothko y José Guerrero, citados en Ortufio, Pancho, "Conversacién con José Guerrero", en
AA.VV. [BONET, Juan Manuel; ORTUNO, Pancho; PLEYNET, Marcelin.] José Guerrero, catdlogo de la
exposicion (Madrid: Ministerio de Cultura, 1980), p. 107.

16 José guerrero, citado en Calatrava, Juan, "El pintor y el arquitecto: los ensayos murales de José
Guerrero", en AA. VV. [Baena, Francisco; Calatrava, Juan; Guilbaut, Serge; Lubar, Robert S.; Quesada
Dorador, Eduardo; Romero, Yolandal, José Guerrero. The Presence of Black. 1950-1966, catalogo de la
exposicion (Granada: Centro José Guerrero, Patronato de la Alhambra y el Generalife), 2014, p. 71.



