Manuel Padorno: la mirada arborescente*

"Pintura y poesia pueden atreverse a cualquier cosa" -decia Horacio en su Arte Poética. En efecto, siempre
ha habido una relacién de intimidad y complicidad entre pintores y poetas. Pero es a partir del
romanticismo cuando dicha relacién adquiere un nuevo significado, llegando hasta tal punto la seduccion
que un arte ejerce sobre el otro que los pintores se sienten poetas y los poetas pintores (Delacroix quiso
escribir poesia, mientras que Goethe, Baudelaire, Victor Hugo, Alfredo de Musset, etc., hicieron
incursiones en el terreno de la pintura). Es paradigmatica la experiencia de Goethe, quien al iniciar su viaje
a Italia, cuando casi frisaba los cuarenta afios alin no sabia si habia nacido para la poesia o para la pintura.
Al final de su periplo italiano, el conocimiento del mundo clasico y la renuncia al credo romantico, le hizo
inclinarse por la poesia, cobrando conciencia, no sin amargura, de que, pese al amor que profesaba por las
artes visuales, nunca pasaria de ser un pintor mediocre, pues no creia estar dotado de las cualidades
innatas que hacen de un buen artesano un gran pintor. Quien siempre supo distinguir entre un simple
versificador y un verdadero poeta, no podia tomar otra decision. A partir de entonces su bidgrafo
Eckermann lo sorprendia a menudo en su casa ensimismado en la contemplacién de estampas o
acariciando con nostalgia y delectacion monedas o estatuas. Hubiera querido ser pintor, pero...

La idea romantica de que el acto creativo no depende de la habilidad técnica del artista sino de la potencia
espiritual que dimana de su mundo interior, es decir, de su necesidad de autoexpresion, ha dado lugar a
este nuevo vinculo entre pintura y poesia. La critica no puede hacer otra cosa que analizar cuando tal
relacién ha sido fructifera, o cudndo estéril, y por qué.

En algunos artistas, me estoy refiriendo ahora a Manuel Padorno, esta relacion no sélo ha sido productiva
sino complementaria. Debo advertir, sin embargo, que en este caso dicha complementariedad sélo significa
que si nos enfrentamos a un cuadro suyo, podemos disfrutar de su contemplacion aunque no sepamos
nada de su otra faceta creativa, pero si hemos leido alguno de sus libros de poesia, tanto mayor sera el
placer que nos depararéa el conocimiento de su pintura; y a la inversa. ;Como explicarse esto? Aventuro la
hipotesis ya enunciada en el titulo del texto critico: la mirada que Manuel Padorno proyecta sobre el
mundo en que vive, y no sélo sobre lo visible sino también sobre lo invisible, lo que conoce y lo
desconocido, lo que ignora, es una mirada arborescente. Pretendo que esta aseveracion sea algo mas que
una simple metafora literaria. La metafora del "arbol de luz" es, como se sabe, uno de los ejes de toda su
poesia:

ARBOL DE LUZ

Alli delante estaba en todo su vigor

El arbol que nunca se veia. El arbol

de la luz, el arbol blanco. El arbol

de ascendencia vegetal luminosay visible.
Solamente visible para alguien dormido.
Alguien que palpa el suefio del fuego,

la llama del agua, el agua temblorosa
en la vegetacion del hondo dia azul.
Crece delante, delante de tu casa

(sin tronco, ramas, frutos, hojas)

Alla fuera en el mar, en el incendio (1)

Pero no s6lo hay que ver en ella una connotacidn retiniana, que alude al placer de los sentidos, ya que el
arbol de luz es también el arbol del conocimiento. Reivindico esta metafora de la poesia de Padorno como
hipétesis critica que me sirve para abordar el estudio de su obra pictorica. (2)

En la idea del arbol de luz estaria —segun esta hipotesis- la nocion de una experiencia vital que se ramifica
trazando en el espacio direcciones impredecibles, asi como en la idea de la luz esta implicita la de un
conocimiento que es capaz de transformar radicalmente nuestra vida. El arte es una iluminacion profana,
como decia Walter Benjamin. No hay contradiccion entre el conocimiento y la vida. Asi, gracias a la luz,
corre la savia por las ramas del arbol de la vida.

Mas que de una ramificacion simple de su pensamiento visual y poético habria que hablar de un quiasma
(gr. khiasma, cruce) de la mirada y la palabra. Como un haz de nervios que se cruzan en x y se agitan al
menor movimiento del ndcleo o centro del que nacen, asi las imagenes de la pintura de Padorno y las de su
poesia no son otra cosa que ramificaciones cruzadas de ese centro méagico que es el arte mismo.



Cuando en 1982 Eduardo Westerdahl se referia a la injusticia que se comete cuando a un artista le es
asignada por el grupo generacional al que pertenece una tarea 0 mision que ha de cumplir para que todos
los demas miembros del grupo puedan cumplir la suya, estaba describiendo una de las circunstancias que
han marcado profundamente el destino de Manuel Padorno como artista. Hay una socializacion del destino
del artista; es la sociedad formada por el circulo de sus amigos quien reparte los papeles. Westerdahl
denomind este efecto perverso de la sociologia del artista "suicidio corporativo (tu seras pintor, ta seras
escultor, tu serés poeta... Y ya vemos que Manuel Padorno ha dicho SI, PERO NO o TAMBIEN). Ya no se
trata de castas, ni de profesiones universitarias, ni de pluriempleo. Queda entendido que se trata de una
vocacion contenida”(3).

Un afio antes, al presentar por primera vez la serie Némada urbano, en el Museo Casa Colén (Las Palmas
de Gran Canaria), sefialaba el propio artista que toda su obra es el resultado de un doble impronta: por una
parte, la que sobre ella ciertos pintores han dejado, generado en él un proceso de reflexién que ha
enriquecido su pintura, y por otra parte, la que el escenario urbano, como espacio vivido, ha grabado en su
conciencia de artista:

"Para mi han sido fundamentales determinadas etapas de la pintura de Kandinsky, Mondrian, Matisse,
Itten o Wols; el Constructivismo y el Expresionismo Abstracto. No quiero omitir, por otra parte, que en mi
nomadismo plastico he realizado también parada y fonda frente a tan distintos claros del bosque como son
Monet, Cézanne, Seurat, Velazquez, Ucello, Piero della Francesca, los muros de Bosco-reale, etc., etc., (...)
Los fragmentos urbanos en donde he vivido mi vida y vivo son el cimiento arquitectural de la serie. Sin esta
experiencia la constelacion de artistas que he citado no me habria sido propicia en la busqueda de mi
libertad y mi creacion personal”(4).

En estas dos notas se cifra el sentido que la creacion artistica ostenta para Manuel Padorno: reflexion sobre
la historia de la pintura y vivencia del espacio.

Ya Westerdahl titulaba su articulo "Reflexidn sobre la reflexion del pintor Padorno". No es habitual que un
pintor descubra sus claves, ya sea por medio de declaraciones, ya rindiendo en su pintura homenajes a
grandes artistas del pasado cuyas obras venera. En cambio, Manuel Padorno siempre ha estado interesado
en fijar su posicion en el arbol genealdgico de la pintura. La gran pintura siempre es contemporanea, lo
mismo que para Ezra Pound todos los grandes poetas son contemporaneos. La poiésis excluye la historia:
Mondrian y Uccello se sientan en la misma mesa. Y a ese banquete prodigioso de la pintura Padorno
asiste.

Por otra parte, el espacio es para Manuel Padorno el lugar de la vivencia a la vez que su condicién de
posibilidad: no hay vivencia sin espacio, ya se trate del espacio urbano (némada urbano) del maritimo
(nbmada maritimo) o del acotado de una plaza de toros (nGmada urbano: toro). Y siempre es un espacio
interiorizado, transitado, vivido.

El némada vive el espacio, lo recorre, lo hace suyo... Asimismo la pintura es recorrido e inmersion; se
puede hablar de un nomadismo pictérico. La idea del nomadismo que define las grandes series pictoricas
de Manuel Padorno nada tiene que ver con la nocién del "nomadismo cultural” acufiada a principio de los
80 por el critico italiano Achille Bonito Oliva; remite por el contrario a la nocion fenomenolégica de
inmersion y recorrido.

Toda la obra pictérica de Manuel Padorno esta marcada por esta doble adscripcion poética: de un lado, la
reflexion sobre la pintura, de otro la pintura como vivencia. Por eso puede reivindicar a la vez las obras
antitéticas de Mondrian (5) y Monet(6); la reticula constructivista y el campo de color.

Padorno concibe el acto creativo como la exploracion de un territorio desconocido que suscita, como decia
Merleau-Ponty en su esclarecedor ensayo sobre Cézanne (7), la emocion de empezar de cero. Para Padorno
siempre tendra sentido remontarse al comienzo milagroso del acto de la pintura, experiencia pristina por la
gue el mundo se abre pleno de sentido para el hombre. El arte es repristinacion y fundacién. Nombrar a los
grandes fundadores (el Pere Abad del Poema del Mio Cid y el Giotto de Asis o de Padua) significan para él
una operacioén sagrada que alude al origen y a la esencia. Si la pintura tiene que ver con lo desconocido, el
acto trascendental sera forzosamente desvelamiento y desvio. Lo conocido es el obstaculo; hay que
desviarse para llegar a ver; la pintura deviene por lo tanto una tarea heuristica.

Es Giotto quien guia a Matisse por el laberinto de la pintura; como Virgilio a Dante por los cielos
concéntricos de la Divina Comedia. En un texto sobre la pintura de Rafael Canogar, Manuel Padorno da
cuenta del sentido de esta meditacion trascendental:



"Hipdcrita escritor y lector, la necesidad de bajar o remontarse hacia el Trecento es una cuestion previa a
cualquier compromiso pretendidamente critico o de mero comentarista. No podria comenzar ningun texto,
ni comentar obra alguna de aquéllos pocos artistas que me interesan, sin empezar por el final o el
principio: Giotto. 'Giotto representa para mi la cumbre de mis deseos, pero el camino que lleva hacia algo
equivalente en nuestra época es demasiado importante para una sola vida. Sin embargo, las etapas son
interesantes' -confiesa Matisse" (8).

La presencia de Giotto esta en las arquitecturas del Némada urbano, incluso en los colores claros, en esos
azules, rosas y violetas que parecen emisarios de un reino mas transparente. Pero también Giotto significa
para Padorno la posibilidad de dotar a la pintura de una dimensién narrativa; su obra es una mediacion
entre el mundo y el sujeto. Giotto es la ciudad (9).

Cuando Padorno se enfrenta en Nueva York con la obra figurativa de Philip Guston la interpreta a través de
Giotto. EI mundo que la pintura representa se estructura como un discurso narrativo. En Némada
maritimo el espacio se puebla de objetos teflidos de una intensa carga emotiva; son los objetos que en
Némada urbano podian ser imaginados tras la reticula escénica de la ciudad y en
los bodegones enunciados de una forma neutral.

La creacion plastica tenté a Padorno mucho antes de que publicara su primer libro de poesia, Of crecer a
las palomas (1955). Fue a principios de los afios cincuenta, cuando trabajaba en una fabrica de conservas
de pescado de Las Palmas. Alli realizaba en los ratos libres extrafios collages, utilizando recortes de
periodicos y materiales de imprenta que tenia a mano, como tampones de oficina. Luego, durante los afios
de estancia en Lanzarote, tan esenciales para la cristalizacion de su poética del paisaje, también elaboré
collages y gouaches (10).

A poco de llegar a Madrid, se ve inmerso en un panorama intelectual y artistico dominado por la idea del
compromiso politico en la resistencia cultural y critica al régimen franquista, respirando la atmoésfera de
intenso dramatismo que envolvia a los artistas de vanguardia que trabajaban en torno a la galeria Juana
Mordé y a los antiguos integrantes del grupo El Paso. Mientras su vocacién poética se consolida, mantiene
una fructifera relacién con Alberto Greco(11), pintor bohemio y anarquista*, con quien comparte su
admiracion por Wols(12) y Dubuffet(13). De estos afios (1964-65), nos ha dejado un conjunto de dibujos
(52 piezas) poblados por personajes caricaturescos que pululan en un espacio invadido designos
amenazantes(14). Es una obra que también manifiesta la relacion edipica de la generacion de El Paso con
la tradicion dramatica y deformante de la Espafia Negra(15).

En 1969 Padorno realiza un viaje a Nueva York. La aventura estética y existencial que experimenta en
Norteamérica marca desde entonces toda su trayectoria pictdrica.

Aunque habia pasado casi tres lustros desde que se habia apagado el fuego del Expresionismo Abstracto,
luego de que el Pop Art y el Minimal (movimientos que a Padorno no le interesaron en absoluto) hubieran
enfriado la escena, sin embargo brillaban todavia en el ambiente artistico neoyorkino los rescoldos de
aquella formidable hoguera de vitalidad y color. Pollock fallecié en 1956, Kline y Newmann en 1962, pero
vivian ain Rothko, De Kooning, Arshile Gorka fallecid en 1948, Pollock en 1956, Kline y Newmann en
1962, pero vivian aun Rothko, De Kooning, Guston,... a quienes, éstos ultimos, Padorno tuvo ocasion de ver
en alguna de sus exposiciones.

De la experiencia estética americana extrajo una gran ensefianza pictorica: el campo de color de
Rothko(16). Puede decirse que el desarrollo de esta técnica en su pintura ha revestido una importancia
verdaderamente decisiva.

A pesar de lo cual en las series que realizd inmediatamente después, Fast Food(17) (10 piezas,
1970) y Cuaderno USA(18) (35 piezas, 1972), no se advierten trazas de la influencia de Rothko. En cambio
lo que en ellas resulta determinante es la asimilacion de la experiencia vital y fenoménica de la gran
ciudad: las hamburgueserias, el trazado de las calles, los anuncios luminosos, etc. En Cuaderno
USA desarrolla por primera vez el proyecto de una topologia urbana, que configura el escenario donde se
cumple el suefio de la utopia vanguardista. Nueva York es la gran metrépolis de la vanguardia, la ciudad
gue habia deslumbrado a Piet Mondrian.

En 1971, mientras el matrimonio Padorno pasaba unas vacaciones de verano en Londres, surgio la
oportunidad de que Manuel expusiera una coleccién de collages en la Hampstead Gallery de Londres. Fue
su primera muestra individual. Los materiales que integraban estos collages eran recortes de periddicos,
tratados seguin una estética neodadaista que recordaba a Kurt Schwitters (19).



Luego, al volver a Espafia, elabor6 también una serie de collages(20), con recortes de periodicos, donde
introducia imagenes del mundo de la publicidad, abundando en la iconografia fagica que habia constituido
el tema central de su serie neoyorkinaFast Food. El tono de estas obras parece estar cerca de la estética
neodadaista de Rauschemberg, pero por medio se cruza la influencia de Kurt Schwitters que, como vimos,
ya se hacia patente en los collages que expuso en Londres al final de los afios sesenta.

En 1973 cabe resefiar también una serie de dibujos a lapiz cuyo tema son animales en cautividad,
titulada Zoo. La nota distintiva de esta serie es la delicadeza humoristica con que el artista ha captado el
movimiento de las bestias.

Otro conjunto de obras sobre papel (24 piezas) que aborda en 1974 es la que le dedica a Gauguin (21). Aqui
es donde empieza ya a manifestarse la influencia que sobre él ejercera la obra de un pintor del
expresionismo abstracto americano que acababa de dar un giro significativo hacia la figuracion,
clausurando entonces su anterior etapa abstracta. Me refiero a Philip Guston, de quien pudo contemplar
una exposicion en Nueva York, en 1970. En efecto, Guston se habia pasado a la pintura figurativa, lo cual
produjo una auténtica conmocion en el ambiente artistico neoyorkino, porque se apartaba tanto de la
orientacion abstracta como de la referencialidad del pop art. No habia entonces instrumentos criticos para
aceptar esa obra que a Padorno le interes6 vivamente(22); aunque tardara mucho tiempo en poder asimilar
el sentido y la intencién de la misma. Padorno ha sido un artista incubador: incuba lentamente las
experiencias estéticas estimulantes, las va rumiando antes de que surja el producto acabado. Asi sucedid
con Philip Guston. Tras la serie sobre Gauguin, que como queda dicho naci6 bajo la influencia de la pintura
figurativa de Guston, el proceso de incubacion al que Padorno sometid la obra de este artista aun se
prolong6 diez afios més, hasta 1985 cuando dio a luz la serie Nomada maritimo. Asimismo, la epopeya de
Gauguin, héroe de la modernidad estética, reaparecera quince afos después recreada y entreverada con
vivencias autobiograficas en uno de sus libros mas admirables, Egloga del agua. Pero a mediados de los
setenta, cuando elaboro la serie sobre Gauguin aln estaba bajo la estela de Rothko. La fidelidad que aun le
profesaba al concepto de campo de color se manifiesta en el tratamiento abstracto con que estan trabajados
los fondos de estas obras.

Hacia 1978 trabaja el collage sobre una cuadricula que remite al espacio regularizado de Itten. Y en este
momento empieza también a interesarse por la obra de Mondrian(23).

Mientras, sigue incubando la ensefianza de Rothko, y hacia 1977 nacen dos series de técnica mixta sobre
cartulina, tituladasManhattan y CanManhattan, las cuales varios afios mas tarde daran origen a los
grandes acrilicos sobre tela del Némada urbano.

En 1978 expuso alguna de estas obras sobre papel en la segunda planta del cine Griffith, de Madrid.
Present6 en aquella muestra individual una seleccion de las series Cuaderno USA, Fast Food, asi como
unos grabados que contenian alusiones a Canarias asi como a eventos politicos, como la Guerra del
Vietnam (AfroCanico, CanEuropeo, AmeriCan). Estos grabados estaban hechos sobre papel fotografico y
trabajados en el laboratorio de Taller de Ediciones JB, que dirigian el propio artista y su mujer Josefina
Betancor.

En 1977 contempla en la M. Knoelder Gallery de Nueva York una muestra del pintor Richard Diebenkorn.
Se trataba de su serie paisajistica Ocean Park, en la que este artista representd dentro de un lenguaje
abstracto perfectamente meditado el paisaje de casas y jardines que se divisaba desde la colina donde tenia
su estudio, en Santa Monica, California(24). Es ya un topico relacionar con esta serie de Diebenkorn la
primera gran etapa de pintura sobre tela que Padorno ejecuta a finales de los afios setenta. Y, ciertamente,
la relaciéon existe, y Padorno no la oculta(25). Pero el problema es mucho mas complejo.Ocean
Park proviene de las ventanas de Matisse(26), obras de las que Padorno siempre estuvo prendado. Esta
claro que Diebenkorn(27) es leido por Padorno a través de Matisse, asi como fue a través de éste como
siempre leyo a Giotto(28).

Pero hay otras influencias no menos importantes en Némada urbano. Una proviene de la pintura
neoplastica holandesa: Mondrian y Bart van der Leck(29), otra de la arquitectura de Sullivan. Lo que
ambas influencias tienen en comun es la postulacion de un principio de orden; mistico en Mondrian,
mecanico en Van der Leck, y funcional en Sullivan. Este principio de orden, que, por otra parte, es de raiz
ético-politica, y que se relaciona con la poesia que durante los afios setenta Manuel Padorno escribié
(Codigo de Cetreriay Etica) se impone a la otra influencia de caracter mas sensual y retiniano
(Diebenkorn-Matisse).



La idea del “némada urbano” nace en su primer viaje a Nueva York, en 1969. Alli lee en la prensa la noticia
del fallecimiento de una sefiora que, pese a ser millonaria, practicaba una especie de nomadismo urbano,
durmiendo en los portales de los rascacielos, a fin de poder gozar del espectaculo deslumbrante de la
ciudad en la noche. Desde el zaguan de un rascacielos, Nueva York se divisa como si fuera un cuadro
vertical y plano, con las lineas ascendentes de los perfiles arquitectonicos interrumpidos por la ranura
horizontal del tragaluz.

Sucedia esto mucho tiempo antes de que Manuel Padorno llegara a formalizar la idea del nomadismo
urbano, en sus series sobre cartulina realizadas a finales de los afios setenta

(CanManhattan y Manhattan), y que en las grandes telas de Némada urbano alcanzaria su plasmacién
mas cabal.

El principio de orden invocado en estas obras nos remite al disefio de una ciudad ideal, reflejo simbdlico de
la utopia arquitectonica de la vanguardia. Al aparecer la imagen de la metrépolis bafiada por la luz
envolvente de la razon, el espacio urbano se ofrece como el escenario profético donde el hombre nuevo
sujeto implicito de la representacion, vivird una existencia emancipada. Tal optimismo historico se
manifiesta también en el caracter inmaterial de las estructuras arquitecténicas de la ciudad que, disueltas
en la luz, diriase que son estructuras flotantes.

La relacion arménica que preside este disefio vanguardista de la ciudad del sol, viene dada por un médulo
que Padorno extrajo de la arquitectura de Louis Sullivan(30): 11,3 x 8,4. La primera de las magnitudes es
un rectangulo aureo de un cuadrado de 8 x 8; mientras que la segunda es un rectangulo aureo de un
cuadrado de 6 x 6. Asimismo, la hipotenusa, diagonal del rectangulo base, seria el nimero 7, origindndose
una progresion formada por los nimeros 6, 7 y 8. Padorno no aplica esta férmula geométrica de un modo
estricto, sino como un modulo que ordena la composicion al establecer un contrapunto con las bandas
horizontales(31).

El amor a la arquitectura(32), que ha sido constante a lo largo de toda su vida, tal vez ayude a entender el
vinculo que hay entre su doble vocacion artistica: la pintura y la poesia. (No sera la arquitectura, en tanto
gue metéafora de una voluntad constructiva fundamentada en un principio de armonia universal lo que,
para Padorno, constituye el nexo entre la pinturay la poesia? La arquitectura esta siempre en el centro de
la experiencia estética que alimenta su proceso creativo(33). El nbmada urbano erige en su imaginacion la
ciudad del sol para que, al recorrer sus avenidas, encuentre las imagenes siempre nuevas de la poesiay la
pintura.

Aparte de Sullivan(34), mencionaré tan sélo los nombres de algunos de los arquitectos cuya obra mas ha
interesado a Manuel Padorno: Mies van der Rohe(35), Richard Neutra(36), Frank O. Ghery(37), Alejandro
de la Sota(38), Sdenz de Oiza(39), Rafael Moneo(40), etc. Muchos de sus cuadros de este periodo estan
dedicados a estos arquitectos grabando sus nombres en la tela como un testimonio de su admiracion por
ellos.

Como vemos, la sintaxis de Némada urbano es muy compleja. Por una parte estan los “cuadratines” de la
parte superior del lienzo que constituyen el médulo geométrico que ordena toda la composicion, de
acuerdo con la proporcién aurea antes descrita; pero también nos encontramos con una acentuacion
vertical que alude al sistema compositivo de Barnett Newmann, uno de los artistas de la Escuela de Nueva
York maés apreciados por Padorno.

En 1983 Padorno introduce en el campo de color una referencia expresionista y tragica: Edvard
Munich(41). Después de un viaje a Noruega, Padorno queda fascinado con la obra de este artista
perteneciente a la tradicion expresionista nérdica, en la que Robert Rosemblum encuadra también, como
es sabido, a Mondrian y a Rothko. Esta connotacidn tragica, que se advierte no s6lo en la gestualidad del
trazo sino también la tension provocada por las pinceladas diagonales, no cambia el signo estético al que
esta adscrita esta serie. Hay en esta subetapa (Nomada urbano: Munich(42)) una cita biografica a Gauguin
que me parece significativa por lo que apunta sobre la futura evolucion de la obra pictérica de Manuel
Padorno. Se trata del cuadro Café Volpini. Acaba de entrar Munich(43), titulo que alude a la estancia del
pintor noruego en Paris y a su presencia en el local donde se celebré el famoso banquete-homenaje a
Gauguin, antes de que éste emprendiera el viaje a Tahiti. A Padorno empezaba a tentarle la posibilidad de
realizar una pintura de visibilidad referencial. Y aunque todavia se mantiene fiel a la abstraccion all over,
ya las veladuras dejan traslucir las formas de algunos objetos(44). Asi compone sus naturalezas muertas en
las que hay referencias a Morandi y a Matisse.



Exhibidas estas obras por primera vez en 1983, en la galeria Aele de Madrid -en torno a la cual girara su
actividad durante los proximos afios-, ya se advierte en ellas un cierto abandono de la austeridad
programatica caracteristica de las primeras obras de la serie. Acaso pudiera haber influido en dicho giro
estético el descrédito en que cayé entonces, tras la muerte del dictador, la idea de compromiso que habia
presidido tanto la actividad politica como la practica artistica espafiola; en uno y otro campo, Padorno fue
un militante de primera fila.

En ese mismo afio forma un grupo con otros dos artistas que, como él, trabajaban con la galeria Aele:
Francis Warringa y Don Herbert. La verdad es que no habia mucho en comun entre Padorno y estos dos
pintores. La misma idea de grupo que era una herencia del espiritu de la vanguardia, resultaba anacronica
en plena época posmoderna.

Fue en 1985 cuando Padorno empezé a abdicar de los principios compositivos y estéticos que habian
marcado su produccion pictdrica desde hacia dos décadas. Citando palabras suyas, "queria violentar el
campo de color, cornamentarlo”. Y para ello eligié un tema racial hispanico: el toro(45). Es evidente que el
expresionismo violento que connota la incrustacién de las cornamentas naturales de unos toros de lidia en
la superficie del lienzo era, en efecto, una auténtica agresion simbdlica contra el campo de color(46). Tal
decision estética excluia el compromiso con el pasado: si queria dotar a su obra de una significacion
tragica, tenia que renegar del caracter contemplativo y analitico que ostentaba la serie Nomada urbano. La
bestia representa a un tiempo la fuerza del instinto y la presencia ineluctable de la muerte. Este retorno a la
naturaleza exigia la demolicion del escenario arquitectonico en el que habia depositado todas sus
esperanzas utdpicas en Nomada urbano. Al apagarse la luz de la utopia racionalista(47), que orienta al
hombre en la bisqueda apasionada de un mundo mejor, retorna lo reprimido: el tunel de la historia no es
mas que un negro agujero por el que la bestia se escapa del laberinto.

En la gestacion de estos cuadros hay que mencionar una anécdota autobiografica: durante muchos afios
Padorno vivio en un piso cercano a la Plaza de Toros de las Ventas (Madrid), y antes de cada corrida tenia
por costumbre acudir al acto en que se muestran las reses que van a ser lidiadas. La “Capilla del Toreo
(Homenaje al Yiyo”(48)), de quien Padorno era amigo, fue la obra mas representativa de la serie. Es un
espacio rectangular acotado por tres lienzos negros de grandes proporciones, entre los cuales se percibe la
ritualidad escatolégica de un acto sacrificial. Simbolo también de una Espafia irredenta y tragica, la que
Padorno conoci6 en los duros y amargos afios de la lucha antifranquista y de la resistencia cultural, una
Espafia por cuyas libertades habia luchado, y que abandonaria muy pronto para recuperar sus raices
canarias.

Adelantandose imprevisiblemente a su retorno insular nace la serie Némada maritimo (“Los 7 lienzos de
Aele”). Vuelve a vivir a la sombra del mar, el mar atlantico que contemplé en su nifiez, el que canté en su
poesia antes de emigrar a Madrid(49). La naturaleza ya no es el escenario de un duelo, sino el espacio de la
fruicién inagotable. En su casa frente a la Playa de las Canteras contintian surgiendo las imagenes de la
poesiay la pintura enhebradas y tejidas por el mismo hilo de la imaginacion creadora: la carretera del
atlantico, el arbol de luz, la gaviota de luz, etc. Su pintura ya no esta bajo la advocacién de Mondrian o
Rothko, sino bajo la de Matisse y Guston. Pero ni el n6mada urbanoera un asceta puro ni el nomada
maritimo un hedonista sensual. EI mundo creativo de Padorno tiene que ver tanto con el placer de los
sentidos como con la emocion que el aura inaprensible de las cosas suscita; con lo visible y con lo invisible.
El hindU que pasea por la Playa de las Canteras -protagonista de uno de sus poemas-(50) suefia por un
momento que se bafa en el Ganges. La vuelta al hogar, sobre la que gira toda la obra poética de Hélderlin,
es la gran metéfora sobre el viaje espiritual. Tanto la poesia como la pintura de Padorno son etapas de este
viaje; la gaviota y la carretera sefialan el rumbo, siempre mas alla del horizonte.

Cuando "el nébmada sale"..., cuando "el hombre sale al exterior"(51), y acata pacientemente la jurisdicciéon
de laluz, lainvisible arquitectura del ser se le revela. S6lo porque su mirada es arborescente, el arbol de luz
crece dentro de él. Creacion de una mitologia personal.
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1.- "Arbol de luz", "Arbol exterior", El hombre que llega al exterior, Pre-Textos, Valencia, 1990.

2.- Manuel Padorno, en Manuel Padorno. Nomada urbano, Catalogo del Museo Casa Colon, noviembre-
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3.- Eduardo Westerdahl: "Reflexion sobre la reflexién del pintor Padorno”, en Manuel Padorno. Némada
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futuras, la existencia independiente de un sentido identificable. El sentido de lo que va a decir el artista no esta en
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que abrazaria sus propios origenes (...) Las dificultades de Cézanne son las de la primera palabra”. (p.p. 46y 47).

8.- Manuel Padorno: "Propuesta de lectura de Rafael Canogar"”, en Rafael Canogar. 25 afios de pintura, catalogo
de la exposicion de la Sala de la Biblioteca Nacional, Madrid, septiembre-octubre de 1982, p.23.

9.- Referencia a “Francesco Honorato De Un Uomo Semplice” de Giotto, Basilica de San Francisco, Asis.

10.- Referencia a “Valle de Teguise, desde Zonzomas”, guoache sobre papel, 45,5 x 65,2 cm y “Valle de Teguise,
Pefas del Cache”, guoache sobre papel, 46 x 65,4 cm, de Manuel Padorno, 1962.

11.- Referencia a “Ge ni Fe ni” de Alberto Greco, 1964.

*.- Alberto Greco estaba estrechamente relacionado con Manolo Millares, Elvireta Escobio y Juan Hidalgo: es a
través de éstos como Manuel Padorno traba contacto con él.

12.- Referencia a “Aquiarium” de Wols, 1939/40.

13.- Referencia a “L’hnomme a sa table” de Dubuffet, 1951.

14.- Referencia a la serie “Machangos y monigotes: los signos amenazantes” de Manuel Padorno, 35/52, 1964,
técnica mixta sobre papel, 43,9 x 56,3 cm.

15.- Referencia a “Los Feos”, mufiecos que Manuel Padorno compro y guardd, hechos por deficientes mentales
del Manicomio de Madrid, 1963.

16.- Referencia a “Number 10” de Rothko, 1950.

17.- Referencia a la serie “Fast Food” de Manuel Padorno, 1970, (10 piezas), técnica mixta sobre cartulina, 30,9 x
24 cm.

18.- Referencia a la serie “Cuaderno USA” de Manuel Padorno, 1972, (35 piezas), técnica mixta sobre papel, 24,8
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19.- Referencia a “Ohne Titel (N)” de Kurt Schwitters, 1936/37.
20.- Referencia a “Collage E” de Manuel Padorno, 1968-1978.

21.- Referencia a la serie “Gauguin” de Manuel Padorno, 1974, (24 piezas), técnica mixta sobre cartulina y papel,
collage.

22.- Referencia a “Head and Bottle” de Philip Guston, 1975.

23.- Referencia a “New York City I11” (sin terminar) de Mondrian, 1942-44.



24.- En 1967 Richayd Diebenkorn, que se habia trasladado a Santa Monica, e impartia cursos en la Universidad
de California (Los Angeles), encontré un estudio en la colina de Ocean Park. Su serie homdnima naci6 entonces
inspirada por el paisaje que divisaba desde los ventanales de su taller.

25.- Hay una diferencia importante entre la serie Ocean Park de Diebenkorn y Némada urbano de Manuel
Padorno. Mientras en ésta predomina una ordenacion ortogonal y vertical, que establece un esquema de reticula;
en aquélla, por el contrario, no es tan importante la idea de estabilidad que la reticula brinda, sino la tension y el
movimiento que las lineas diagonales introducen para quebrar la armonia de los planos. Por otra parte, Padorno
esta interesado en aislar los campos de color, para lo cual respeta el concepto mondrianesco de banda, que
realiza, al igual que el artista holandés, utilizando papel de celo. En cambio a Diebenkorn no le interesa la nocién
de estabilidad, sino la de velocidad y dinamismo, por ello recurre casi siempre a una linea negra que secciona los
planos. Por ultimo, tampoco tienen nada que ver sus respectivas obras en cuanto al modo de aplicar el color: el de
Padorno, que sigue a Rothko, es vibratil; el de Diebenkorn, plano; Padorno estd mas interesado en la luz;
Diebenkorn en el color mismo. Este determina una manera diametralmente opuesta de concebir el plano fisico de
la pintura.

26.- Referencia a “Ventana abierta, Colliure” de Matisse, 1914.
27.- Referencias a “Ocean Park n® 94”, 1976 y a “Némada urbano 372, 1979 de Manuel Padorno.
28.- Referencia a “La guarigione del'uomo di llerda” de Giotto.

29.- La influencia de Van der Leck en la pintura de Padorno no me parece tan importante como la de Mondrian.
Es cierto que Padorno secciona por varias partes las bandas de Mondrian; pero el modo en que lo hace nada tiene
que ver con el estilo sincopado y mecanico de Van der Leck. El caracter dogmatico y rigido de la propuesta visual
de este artista holandés excluye lo invisible, es decir, la vida. La discontinuidad de ambas obras responde a
distintos principios estéticos. En Padorno cabe hablar méas bien de una superposicién de las reticulas y el campo
de color, éste corta por varios sitios los barrotes de la jaula neoplastica. Van der Leck, por el contrario es un
racionalista obsesionado con una visién mecénica de la vida; sus figuras son autématas. Padorno sélo aprecia en
la obra de éste su sabiduria constructiva, pero rechaza su dogmatismo.

30.- Referencia al Edificio “Guaranty” de Sullivan, en Buffalo, 1894-95.

31.- Referencia a unos dibujos realizados por el arquitecto Juan Manuel Palerm Salazar para el estudio de la
reticula padorniana.

32.- “Una ciudad tiene, en su lectura, claves de una emocién nunca sospechada (...). La casa espiritual, no
importa que esté mal hecha. Con malos materiales. ;Tu te has parado a pensar como alguien, cualquiera, elige su
arquitecto? ¢Arquitecto de qué? El arquitecto es un hombre que por lo regular esta al final de todo, esperando. Si
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algo, de la creaciéon”. (“Introduccion” de El némada sale, Manuel Padorno, Islas Canarias, 1990, pagina 34.
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tocar las cosas. No es ningdn infortunio que haya pueblos que miran solamente en una direccion. El Oeste
terraqueo no se sabe donde va a dar. ¢Por qué esa derrota entonces? ¢ Ir hacia el Oeste? ;Qué habra alli, qué nos
imanta? (Ibidem).

34.- Padorno realiza un viaje a Buffalo para conocer el “Edificio Guaranty”, en 1970.

35.- Referencia al “Edificio Seagram” de Mies van der Rohe, Nueva York, 1954-58.

36.- Referencia a la “Casa Moore” de Richard Neutra, 1952, Ojai, California.

37.- Referencia a la “Casa Gunther” de Frank O. Ghery, 1978, Encinal Bluffs, California.

38.- Referencia al “Colegio Mayor César Carlos” de Alejandro de la Sota, 1967, Ciudad Universitaria, Madrid.
39.- Referencia al “Edificio Torres Blancas” de Saenz de Oiza, 1961-68, Madrid.

40.- Referencia el “Edificio Bankinter” de Rafael Moneo, 1972-77, Madrid.

41.- Referencia a “Amour et Psyche” de Edgard Munich, 1907.

42.- Referencia a “Némada urbano: interieur” de Manuel Padorno, 1983.

43.- Referencia a “Némada urbano: Bon jour, Mr. Munich” de Manuel Padorno, 1984, y a “Némada urbano 42:
Café Volpini. Acaba de entrar Munich” de Manuel Padorno, 1979, acrilico sobre lienzo, 210 x 145 cm.



44.- Referencia a “Némada urbano (interior) Cesta del pan sobre la mesa; al fondo, Torres Blancas; nocturno” de
Manuel Padorno, 1983, a “Némada urbano (interior): Naturaleza muerta con jarrén de listas rojas” de Manuel
Padorno, 1983, y a “Némada urbano (interior): Still life Munich” de Manuel Padorno, 1983, 6leo sobre lienzo, 81
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45.- La serie Némada urbano: toro se present6 por primera vez en la Feria de Arte de Estocolmo, Sollentuna, en
el stand de la Galeria Aele, 1985.

46.- Referencia a “Nomada urbano 130: Toro” de Manuel Padorno, 1984, técnica mixta, madera y cornamenta
sobre lienzo, 200 x 200 x 33 cm.

47.- Referencia al desarrollo que Manuel Padorno hace de una utopia cé6smica en la serie Némada maritimo, en
su texto: “Los dones del mar y del suefio”, Catalogo de la exposicién: “Manuel Padorno, Nomada de la luz,
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48.- “Capilla del Toreo (Homenaje al Yiyo)” de Manuel Padorno, 1985. (Lateral izquierdo) técnica mixta, parrilla
de madera sobre lienzo, 270 x 390 x 5 cm; (Parte central) técnica mixta, T y parrilla de madera y cornamenta
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cm. Se expuso en la Catedra Cavanilles del Pabellén Villanueva del Real Jardin Botanico, Madrid.

49.- “Primer viaje”: 1955-56; “Segundo viaje”: 1963-85. Cuando Padorno inicia su serie Nomada maritimo, en
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