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Bodegón con “Le Crapouillot”, 1925 Paisaje con sombrilla roja, 1931

Le parcours d’Esteban Vicente vers la modernité passe, de manière décisive, par Paris. Bien que sa formation 
ait débuté en Espagne, c’est dans la capitale française que l’artiste entrera en contact direct avec les courants 
d’avant-garde et que s’affirmera son évolution vers un langage qui lui est propre.

Né à Turégano (Ségovie) en 1903, Vicente s’installe rapidement à Madrid, où il suit une formation académi-
que à l’Académie royale des Beaux-Arts de San Fernando. C’est là qu’il entame sa carrière de sculpteur, mais 
son inquiétude artistique précoce et ses contacts avec d’autres créateurs l’amènent à repenser sa pratique. La 
découverte de la couleur et de la peinture comme moyen d’expression plus immédiat et plus libre a marqué 
un tournant dans sa carrière.

Avant de se rendre à Paris, Vicente pressentait déjà que la modernité artistique se trouvait hors d’Espagne. 
Grâce à des publications qui relayaient les nouveautés françaises, il découvrit l’œuvre de Cézanne, Matisse, 
Picasso ou Braque. Ces références furent fondamentales pour comprendre que l’art contemporain exigeait un 
renouveau du langage pictural. Des œuvres de jeunesse comme Bodegón con “Le Crapouillot” (1925) reflè-
tent ce désir de connexion avec le milieu artistique parisien, avant même de l’avoir expérimenté directement.

En avril 1928, Vicente arrive à Paris. La ville était alors le centre international de l’art moderne, et son séjour 
là-bas marquera profondément son parcours. Il s’intègre au milieu de ce qu’on appelle «l’École de Paris», 
côtoyant des artistes espagnols tels que Pedro Flores, Joaquín Peinado ou Francisco Bores. Il entre en contact 
direct avec des figures clés de l’art moderne. Il rencontre Pablo Picasso dans son atelier, ainsi que des artistes 
tels que Derain, Dufy ou Max Ernst. Bien qu’il admire ces parcours, il ne se contente pas de les suivre, mais 
assimile leurs enseignements pour développer un langage qui lui est propre. L’influence de Cézanne sera par-
ticulièrement importante, surtout dans son intérêt pour la structure de la peinture. La vie parisienne lui offre 
une expérience culturelle intense, lui permettant de participer à des cercles littéraires et de fréquenter des 
cafés comme le «Pombo parisino», animé par Ramón Gómez de la Serna, où il côtoie écrivains, journalistes 
et artistes.

Pour subvenir à ses besoins, Vicente exerce divers métiers, allant de la retouche de photographies à la réalisation 
de décors de théâtre sur les grandes scènes du Boulevard, y compris aux Folies Bergère. Cette activité scénographi-
que n’est pas étrangère à son évolution artistique: le sens de la composition, le dynamisme et la synthèse visuelle 
qu’exige le théâtre trouvent un écho dans son œuvre plastique.

Son intégration à Paris ne s’est pas faite sans difficultés, ce qui l’a conduit à s’installer temporairement à Londres. 
Il est toutefois revenu dans la capitale française, renforçant ainsi son attachement à la ville. En 1929, il participe à 
l’exposition du groupe Les Surindépendants, qui défendait la liberté créative face aux institutions officielles, s’inscri-
vant ainsi dans une conception indépendante de l’art.

Au début des années 1930, Vicente alterne ses séjours à Paris avec des séjours en Espagne, notamment à Barcelone. 
L’influence parisienne reste toutefois déterminante. Sa peinture évolue vers une figuration de plus en plus libre, où les 
formes se simplifient et où la représentation s’éloigne du naturalisme. Des œuvres telles que Paisaje con sombrilla 
roja (1931) témoignent de cette transformation, proche de ce qu’on appelle la figuration lyrique de l’École de Paris.

En 1932, il obtient une bourse de la Junta de Ampliación de Estudios qui lui permet de retourner à Paris et d’appro-
fondir sa formation. Au cours de cette période, le musée du Louvre devient un lieu d’étude fondamental. Il réalise 
des croquis rapides des grands maîtres tels que Titien ou Rubens, en se concentrant sur la structure compositionnelle 
et l’énergie interne des scènes. Cet exercice d’observation directe lui permet d’établir un dialogue entre tradition et 
modernité.

Parallèlement, il réalise une série de dessins représentant des figures féminines au caractère scénique marqué. Ces 
compositions, d’un grand dynamisme et d’une grande liberté de trait, reflètent à la fois l’influence de l’art classique 
et son expérience du milieu théâtral parisien. On y perçoit déjà une tendance à la synthèse formelle et à l’autonomie 
du langage graphique.

Dans ce contexte, Vicente définit peu à peu une conception de la peinture centrée sur la structure, le rythme et 
l’organisation des éléments plastiques, s’éloignant progressivement de la représentation littérale pour explorer une 
peinture dotée d’une logique propre. L’expérience parisienne s’avérera décisive dans ce processus; bien qu’il déve-
loppe pleinement son langage abstrait plus tard aux États-Unis, bon nombre des principes qui sous-tendent son 

œuvre – l’autonomie du plan pictural, la primauté de la composition ou le dépassement de la perspective 
traditionnelle – trouvent leur origine dans ces années-là. En ce sens, le contact avec le cubisme, notamment 
à travers Juan Gris, sera fondamental, car il le conçoit non seulement comme une esthétique, mais aussi 
comme un moyen de construire une réalité picturale indépendante qui marquera le début de son chemine-
ment vers l’abstraction.

À partir de 1950, une fois installé aux États-Unis, son œuvre atteint sa pleine maturité en dialogue avec 
l’École de New York. Son intégration dans ce milieu – marquée par des événements tels que sa participa-
tion à l’exposition Talent 1950 et ses relations avec des artistes comme De Kooning, Pollock ou Rothko – a 
permis la consolidation d’un langage propre, fondé sur la structure et la couleur. Au cours des décennies 
suivantes, jusqu’au milieu des années 1990, Vicente a développé une peinture qui a évolué de compositions 
plus gestuelles vers de grands champs chromatiques à caractère contemplatif, dans lesquels le binôme 
couleur - lumière deviennent les véritables protagonistes. Parallèlement, le collage a joué un rôle essentiel 
en tant qu’outil de recherche, lui permettant d’explorer la relation entre les plans, les transparences et les 
rythmes compositionnels.

Au cours de ces années, sa pratique s’est également étendue à d’autres formats. Parallèlement à la pein-
ture et au collage, il a réalisé ce qu’il appelait des «toys» ou «divertimentos», de petites constructions 
tridimensionnelles élaborées à partir de matériaux trouvés dans son atelier, qui transposent dans l’espace 
les principes du collage dans un registre ludique et intime. De même, elle a exploré le médium de la tapisse-
rie, comme dans Daytime (1970–79), où son langage abstrait s’adapte à la texture et à la matérialité de la 
laine, tandis que la vibration et l’intensité de la couleur ainsi que son langage poétique cohabitent avec des 
aspects architecturaux de structure et de construction, dérivés peut-être de l’influence minimaliste.

Son séjour à Paris a été déterminant dans sa transformation, marquant le passage vers une peinture 
moderne fondée sur la construction, la synthèse et la liberté créative. C’est là qu’il a trouvé les clés pour 
s’inscrire dans son époque et qu’il a posé les bases d’une œuvre qu’il allait pleinement développer dans le 
contexte international de l’art abstrait.

Ana Doldán de Cáceres, commissaire de l’exposition.
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