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levaria un
ROlex

Cuando la Asamblea General de las Naciones
Unidas se reune en Nueva York, el mejor
relo} del mundo también asiste a sus sesiones

De forma clasica y robusta, esta tallado en
un bloque de oro macizo

En el interior, protegido por su solida caja
Oyster a prueba de presion, funciona
un cronometro automatico oficialmente
certificado

Debido a que gran parte del trabajo
se realiza a mano, se precisa mas de un ano
para fabricar un Rolex

Muchos hombres de estado del mundo entero consideran que es un e,
tiempo muy bien empleado \!lf
El Rolex que ellos llevan es el Day-Date. en ROLEX

oro de 18 quilates con su brazalete
President haciendo juego,

Los hombres que dirigen los destinos del mundo llevan relojes Rolex.
Relojes Rolex de Espafa, S. A. - Génova, 11 - Apartado 859 - Madrid.
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Melic Mallorca

- el hotel de lujo mas alegre de Palma-

¢ Piscinas...

e Tenis y otros Deportes...
e Excursiones...
e Diversiones...

y la Provervial Hospitalidad Melia

_ Hofeles Melic

Gral. Mola, 72 - Tel. 276 97 28/9 y en Agencias de Viajes
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PRESENTACION

La apariciéon de una revista es una aventura que necesita
justificarse. Ante los lectores hay dos razones de existencia:
necesidad y oportunidad.

En el mundo del espiritu, el ano 1970 parece presidido
en Espana y en todo el Occidente por un afan de resumen
de la tradicién y una decidida voluntad de futuro.

BELLAS ARTES 70 no sera ni una revista s6lo apegada
al pasado ni sélo de vanguardia. Sera todo eso juntamente
cuando sea preciso. Nuestro propésito es que su informa-
cion quede como documento de nuestro tiempo.

En un momento en que las artes atraviesan felizmente
su constante crisis, no es facil predecir el futuro. Pero no
hace falta. Al iniciar una andadura, basta con tomar con-
ciencia del presente o, al menos, esforzarse por alcanzarla.
En cuanto al pasado, cuando es operante, resulta por si mis-
mo algo vivo que no precisa ser resucitado, pues esta ahi.
Y el presente tampoco debe aceptarse como un valor abso-
luto, pero es cierto que por el mero hecho de constituir
nuestro hoy, demanda una atencién especial. Hemos de ser
testigos de nuestra hora, sin que el serlo suponga una soli-
daridad obsesiva y acritica con cuanto ella trae.

Hay que liberar al arte, a los artistas, de su peligro
—siempre al acecho— de aislamiento, ya sea a nivel indi-
vidual, local o nacional. Uno de los riesgos de la soledad es
que, quien la padece, quede prendido, encantado en el tiem-
po como aquel monje legendario que se quedé encantado
anos y afnos escuchando al pajarito de la fantasia.

Es preciso conocerse a si mismo y entre si, todos en-
tre todos. Cuando se trabaja con autenticidad, conocerse
es el acicate mayor para progresar, para esquivar los mo-
nolitismos.

Espana, l6gicamente, tendra un trato especial en las pa-
ginas de esta revista. Pero también la proyeccién de Espafia
en el exterior y todo lo que del exterior provenga. Pintura,
escultura, arquitectura, arqueologia, musica... Por esos me-

ridianos, con afan de largos horizontes, andara —como Don
Quijote— su aventura BELLAS ARTES 70.
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Por ANTONIO MILLAN PUELLES



Tal vez sea util hacer algunas consideraciones sobre
el sentido de lo que llamamos «abstraccion», una pa-
labra hoy mas que nunca equivoca y oscura. Por lo
demads, no es demasiado extrafno que un profesor de
Filosofia se ocupe de la cuestién, a menos que lo que
hoy se exija a los de mi oficio sea que rivalicemos
con los viejos pintores, haciendo, como quien dice,
cuadros figurativos y concretos del espiritu y del ser
en cuanto ser. En cualquier caso, el término «abs-
traccidén» no es tan misterioso y enigmatico como nos
empenamos en hacerlo. Si se le ve a través de la
etimologia, su significacion es bien sencilla. En reali-
dad, abstraer no quiere decir otra cosa que extraer:
sacar algo de algo, segregandolo de alguna circunstan-
cla y compaififa, Toda abstracciéon, por tanto, es un se-
parar y un prescindir. Nos quedamos con algo que

PIET MONDRIAN/CUADRO 1/1929,

EN LA PAGINA SIGUIENTE, PIET MONDRIAN/COMPQOSI-
CION 14/MAS Y MENOS.

nos interesa y nos desprendemos —o lo desprende-
mos— de lo que, por la razén que sea, no nos im-
porta. Por ultimo, y para cerrar este breve inciso filo-
l6gico, digamos unicamente que la palabra «abstrac-
cion» se reserva, de hecho, para las extracciones que se
hacen de una manera incruenta vy puramente mental:
sin ningun tipo de aparato quirurgico ni otra herra-
mienta que la facultad humana de entender.

Asi las cosas, no cabe la menor duda de que la
pintura ha sido siempre abstracta, aun en sus fases
mas figurativas y concretas. Porque lo que nunca han
hecho los pintores es reproducir exactamente una rea-
lidad natural, por sencilla o modesta que ella fuere.
Desde luego, tampoco lo han pretendido. Pero lo que
en seguida hay que aclarar es que ello no se debe
unicamente a no haberlo querido en modo alguno,




sino mas bien a la decepcionante conviccién de estar
ante un imposible. La utopia de una perfecta imita-
cion no es especificamente antipictérica. Para Leonar-
do da Vinci, «el espiritu del pintor debe ser como un
espejo cuyo color es el del objeto reflejado, v que se
llena de tantas imagenes como objetos se encuentran
ante ¢él» (1). En esta afirmacién hay dos aspectos que,
aunque sea de pasada, conviene distinguir: uno cuali-
tativo y otro cuantitativo. Es el primero la norma de
adaptar el espiritu al color del objeto. En oposicion
al trivial subjetivismo, segin el cual «las cosas son
del color del cristal con que se mira», Leonardo no
solo piensa que cada cosa tiene su color, sino que
ademas quiere que el espiritu del pintor se adapte a
él, ni mas ni menos que como el espejo. Pero es la
otra parte —la exigencia de que el numero de image-
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nes sea i1gual al de los objetos que hacen frente al
pintor— lo que de un modo méas claro patentiza la
utopia leonardiana. Lo que Leonardo quiere es un
imposible. No es tan s6lo un capricho de los pintores
lo que limita la mirada humana a un «sector» obje-
tivo. N1 se trata, tampoco, de un simple defecto de la
técnica, sino de algo propio del espiritu humano. En
general, para captar bien alguna cosa, necesitamos
prescindir de otras. Conocemos al precio de abstraer,
iluminando una zona y dejando en la sombra el resto.

Dicho de otra manera y por el sistema de llevar
las cosas hasta el limite: una total y pura imitacion
es, para ¢l hombre, algo tan imposible como una pura
y absoluta abstracciéon. Hasta el pintor mas abstracto
se ve en la necesidad de servirse de lineas y colores
que, aunque €l no lo quiera confesar, tienen de suyo



un origen concreto y bien empirico. Frente a este
hecho, s6lo aparentemente puede tener razéon el «plas-
ticismo puro» de un Mondrian cuando cree resolver
todo el problema, en lo que toca a las lineas, por el
sistema de eliminar todas las curvas. La recta no es
simplemente una obra humana, ni estd por completo
desprovista de significacién. La mas elemental psico-
logia lo sabe perfectamente; y lo saben también, a su
manera, los pintores realistas. Por consiguiente, lo
unico viable es, dentro del campo de lo relativo, una
mayor o0 menor imitacion y una mayor o menor abs-
traccion. La novedad del llamado «abstraccionismo»
es el deseo de imitar lo menos posible: una preten-
sion, sin duda, opuesta a la del llamado realismo.
Ahora bien, si un minimo de abstraccién y un minimo
de imitacion resultan indispensables, lo que importa
es saber si la esencia de la pintura —no sus indispen-

sables condiciones— se encuentra mas de un lado que
del otro.

No deja de ser significativo que nada menos que
el pintor Juan Gris acuda, justamente en este punto,
al metafisico Kant. «Un fil6sofo —advierte Gris— ha
dicho: los sentidos dan la materia del conoci-
miento, pero el espiritu suministra su forma» (2).
Ello quiere decir, en nuestro caso, que lo importante
no es el material que utiliza el pintor, y que, sin duda,
viene de la Naturaleza, sino el modo y la forma de
emplearlo: algo que siempre nace del espiritu. El pro-
blema, no obstante, puede reaparecer en otros térmi-
nos, ¢pero por qué hay que emplear ese material de
modo que el resultado no se parezca, o se asemeje lo
menos posible, a la Naturaleza exterior?

Naturalmente, hay un comienzo de respuesta. El
arte es creacion. Y cabe todavia completar esto con
la tesis de que el arte es, de suyo, lo contrario de un
puro v simple imitar. La técnica de la copia y de la
imitacion tendria, sin duda, un valor, pero un valor
extra-artistico, no artistico, de la misma manera que
su efecto se mide por algo externo, es decir, por su
relacion con un modelo, y no en virtud de su intrin-
seca y propia calidad. De esta suerte, también se ten-
dria la clave para explicar la existencia de las obras
del arte figurativo que, sin embargo, son artisticamen-
te valiosas. Lo son —habria que decir— no por el
hecho de ser figurativas, sino a pesar de ello, o, lo que
es igual, porque en si mismas, e independientemente
de su semejanza con un canon externo, poseen una
innegable calidad y, en ocasiones, una calidad de ex-
cepcion.

Sin embargo, esta «reconciliacion» con los maes-
tros del arte figurativo se vuelve contra el puro abs-
traccionismo. Si una obra, a pesar de ser imitativa,
también puede tener valor artistico y aun de maximo
rango, es preciso decir que tanto la imitacion como la
no-imitacion son asuntos enteramente ajenos a la ca-
lidad de que se trata. El hecho de no ser figurativa
no garantiza a una obra el valor artistico. Puede ocu-
rrir que, ademas de no tener valor representativo,
también carezca de categoria estética: maxima vacui-
dad, a cuyo lado es mucho mas aceptable esa pintura
a la que Pascal llamaba vana por la admiracién que

nos despierta hacia unas imagenes cuyos originales no
admiramos.

Otro filésofo, Etienne Gilson, ha invitado a acep-
tar este «ingenuo» reto pascaliano, aplicable a todos
los que creen que la pintura es, por su misma esencia,
imitativa. No estoy precisamente en ese caso, puesto

que pienso que ni la pintura ni ningun otro arte (en
el sentido estético de la palabra) es esencialmente
imitativa, como tampoco anti-imitativa por esencia.
Pero es claro que cabe admirar la imagen de algo que
no admiramos, porque podemos apreciar la imitacion,
no solamente en lo que tiene de tal, sino también
por lo que en ella existe de «intencién»: por su direc-
cion a lo esencial, es decir, por su acierto en captar
a través, y aun en medio de un conjunto de rasgos
accidentales, la sustancia de un ser o de una actitud.
Saber subordinar a esta sustancia las circunstancias
que la acompanan o envuelven es una innegable for-
ma de talento y desde luego un evidente género de
abstraccion. «Saber ver lo esencial» es un atributo del
espiritu, no de la fisiologia de los sentidos. Y saber
expresarlo no es exclusivamente una destreza de in-
dole imitativa, sino también una facultad cuasi-crea-
dora, porque la sustancia misma de las cosas es, en
cierto modo, recreada por el espiritu que sabe hacerla
suya v comunicarla a los demas.

Hay, en suma, muchos modos de crear v muy di-
versas formas de abstraccion, entre ellas, también, la
que se llama, como en monopolio, «abstracta». El he-
cho de que una obra sea, o deje de ser, significativa
de otra cosa, nada tiene que ver con su jerarquia es-
tética. Y la autonomia del arte es diferente de la pre-
tension de enclaustramiento, de la misma manera que
la dignidad de la persona no se reduce a su capacidad
de soledad. Por lo demads, hay veces en que lo que
se juzga en el arte autonomia no es sino un cambio
de dueno, como cuando se toman por modelo a las
figuras de la matematica (Sedlmayr). El verdadero
fondo de la cuestion se encuentra siempre en la ne-
cesidad de eliminar, en beneficio del arte, todo lo que
para €ste sea un estorbo (también, por tanto, la super-
fluidad). Y en ello estriba lo esencial de la abstrac-
cion que hay en toda obra artistica. Gilson ha acer-
tado a verlo con insuperable lucidez. «La verdadera
abstraccion —afirma— es el sacrificio querido, du-
rante la ejecucion de la obra, de todo lo que no es
indispensable para la perfecta actualizacion de la
forma germinal que estd presente en el espiritu del
pintor. Si se comprende esto, resulta accidental que
el artista haga, o no haga, apelacion a elementos re-
presentativos. Si no los usa por su aptitud represen-
tativa, sino tan soélo por su significacion plastica, pue-
de estar seguro de andar por el buen camino» (3).

Esta idea de Gilson es tanto mas acertada cuanto
que, en realidad, todo artista utiliza —con voluntad
de imitacion o sin ella— elementos de indole repre-
sentativa, por muy remotos que é€stos parezcan estar
de las apariencias sensoriales de las cosas. La libertad
creadora del artista no se mueve en un limbo inma-
terial, ni el espiritu humano es el de un angel, sino
el de un ser que aspira a la libertad desde unas cir-
cunstancias naturales con los que, quiera o no, tiene
que habérselas. La tendencia a la libertad es congénita
al hombre y al artista. En general, ya es libre todo el

que quiere serlo (Jaspers). Pero no es libertad la ob-
sesion de la libertad.

1 Cahiers de Leonard de Vinci.
volumen 2, pag. 19%4.

Paris, Gallimard, 1942, cap. XXIX,

2 CE. D. H. Kahnweiler: Juan Gris, sa vie, son oeuvre, ses écrils.
Paris, Gallimard, 1946, pag. 287.

3 Peinture et réalité. Paris, Vrin, 1958, pag. 286.




) DE BEETHOVEN/CARLOS VERGES.

LA CRITICA REALISTA EN TORNO A
BEETHOVEN Y LA “AUFKLARUNG™

Por RAMON BARCE




ACE algunos anos, Pietro Santi senalaba la nece-
sidad de emprender una «critica realista» de la
muasica, es decir, de extraer, de los materiales
concretos que constituyen la obra musical, con-

secuencias de orden historico e ideolégico, de la misma
manera que se hace con la literatura y con las artes
pld‘mlli.;.l*-. Observemos que, dada una obra literaria cual-
quiera, el comentarista no suele tener dificultades espe-
ciales para deducir de sus contenidos explicitos e impli-
citos una serie de consecuencias de caracter historico
que van desde los condicionamientos del autor hasta las
circunstancias politicas de su tiempo y de su tierra. Es
una tarea tan obvia —no quiere decirse que sea facil—
que, en cualquier historia de la literatura que sobre-
pase el mero nivel del acopio de datos, aparece mas
o menos esbozada. En una historia de la musica, en
cambio, esta tarea suele estar casi eludida por com-
pleto, excepto en lo que concierne a lo estrictamente
«biografico», que, no sabemos por qué razén, ha sido
generalmente hipertrofiado en las exégesis musicales.

10

Pero lo mas grave no es esto. Lo mas grave es que
los datos para esas expansiones de tipo historico (in-
Sistimos en que suelen ser solo biograficas) no proce-
den de la musica misma, sino de fLIE‘l”IIL‘h marginales
(titulos, cartas, recuerdos), en tanto que en el caso
de la literatura, la obra misma proporciona va de
por si material suficiente para ese tipo de deducciones
(aunque hayan de ser completadas luego con esas
fuentes marginales).

Cuando nos acercamos, pues, a un compositor vy
tratamos de explicar su obra sobrepasando el terreno
estrictamente técnico, surge de inmediato el problema:
cpuede realmente decirse tiluu de intercs general y que
proceda directamente de su obra misma? ¢Vale si-
quiera la pena intentar una vez mas la t:unt_.\mn de
las 1deas generales con los datos inmediatos de las
estructuras musicales? Yo creo que si, que es preciso
intentarlo siempre. Y lo haremos hoy a propésito de
Beethoven, aunque nuestra exposicion no pueda pasar,
de momento, de un vagabundeo impreciso, sin sistema
v tropezando con todos los obstaculos.

En 1941 publico Erwin Leuchter su Historia de la
musica como reflejo de la evolucion cultural. Se ex-
pone alli, de manera metodica e inteligente, la rela-
cion de la musica de Beethoven con la Aufklarung,
es decir, con la Ilustracion humanista: «La ideologia
del siglo xviir no hace sino marcar una nueva etapa
en el proceso renacentista de individualizacion... El
elemento caracteristico, la fuente de energia que ali-
menta todas las actividades del siglo xvirn, es el
anhelo de una definitiva liberacion del individuo».
Por lo que se refiere a los compositores, su posicion
social va a cambiar también: «En la época barroca,
todos, desde los mas insignificantes hasta los mas ex-
celsos, eran empleados. Creaban sus obras por encar-
go de una autoridad y recibian por su trabajo un
sueldo mensual reducido... La etapa siguiente en el
proceso de emancipacion del artista es obra de la
generacion que vivio entre 1750 y el estallido de la
Revolucion francesa, y cuyo representante mas genui-
no en cuanto a su aspecto social fue Wolfgang Amadeo
Mozart. Mozart comenzo su vida artistica como musico-
empleado, que no podia emprender una gira de con-
ciertos sin el permiso especial de su patron, el arzo-
bispo de Salzburgo. Pero en Mozart esta ya despierto
un espiritu de resistencia activa... Y cuando en 1777,
su senor le deniega la licencia para un viaje de con-
ciertos, renuncia al cargo y con ¢l al sustento asegu
rado. Pretende vivir sélo para su arte. Pero el momen-
to de la liberaciéon social aun no habia llegado. Tras
anos de lucha agobiadora por las necesidades mas In-
dispensables de la vida, muere Mozart en 1791, ente-
ramente pobre y quebrantado. La simiente esparcida
por la generacion prerrevolucionaria germina durante
la Revolucién francesa. La generacion que le sigue
va pudo gozar de los resultados de la lucha por la
emancipacion social del artista. Su representante mas
destacado en todos los aspectos es Ludwig van Beetho-
ven». En conjunto, pues, estamos ante un proceso de
individualizaciéon. ¢Cémo se cumple este proceso, mu-
sicalmente, en Beethoven? Dice Leuchter: «En una
época de marcadas tendencias individualistas —cuya
obra de arte resulta de la consideracion del mundo
desde el punto central del vo— la vida del artista y
su obra constituyen una unidad indisoluble. Cada obra
es una confesion personal del autor condicionada por
los respectivos estados espirituales, animicos y hasta
materiales. Por eso, el conocimiento de la historia de
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la vida del artista es un elemento esencialisimo para
¢l entendimiento de su concepcion artistica Durante
veinticinco anos lucho Beethoven contra el destino
adverso, v lo venci6. Fue el triunfo del a"a;‘ilt'i'HI SObre
la materia. El elemento lucha y superacion, lema de la
vida de Beethoven, es el impulso motor que mueve
tambi€én su creacion artistica y determina el aspecto
interior y exterior de su obra». Leuchter cierra asi su
argumentacion con un regreso a las fuentes marginales
de que hablabamos al comienzo, disenandose de esta
manera un circulo vicioso: la musica de Beethoven es
htuyhilihl |V, POT lO [anto, Lii' t'”.i |‘HrL1L'[H{h extirael
su perfil humano), pero, para comprenderla, necesi
tamos justamente conocer bien su biografia. En el
fondo, v a pesar de todo, Leuchter tiene razoén. Pero

este metodo, que se ha seguido habitualmente con los
compositores romanticos, puede llevar a excesos in-
creibles, como cuando Vincent d'Indy es l'ihL', con la
mavor naturalidad, que Beethoven no debié estar ena
morado de Teresa Brunswick, porque la Sonata, op. 78

a ella dedicada es «poco inspiradans.

.n tres detalles concretos centra Leuchter la ac
titud «1luminista» de Beethoven. Primero, el esquema
de movimientos de las sinfonias de Beethoven varia
de una a otra sin sujetarse al plan clasico: «LLa Tercera
tiene una marcha funebre; en la Quinta, el ultimo mo
vimiento sigue sin interrupcion al tercero; la Sexta,
Pastoral, consta de cinco movimientos; en las Séptima
v Octava, ¢l movimiento lento esta reemplazado por
un allegretto, v la Novena ya se ha emancipado tanto
de toda convencion que en su ultimo movimiento la
voz humana se une a la masa orquestal». Segundo, los
temas beethovenianos contrastan dramaticamente en-
tre si1: «Beethoven sigue consecuentemente la ruta que
lleva a la humanizacion completa de la expresion mu
sical. Agota la potencia dramatica inherente a la con
cepcion bitematica al ahondar el contraste entre los
temas que integran la forma. Tales contrastes pun-
zantes, en que se manifiesta la situaciéon intima de
Beethoven, penetran hasta en las mismas unidades
constructivas de la composicion, vale decir: en el tema
Es evidente que tal concepcion va se habia acusado
en la generacion anterior a la Revolucion Irancesa,

pero solo en Beethoven llego a la perfeccion». Terce-
ro, la armonia v el plan tonal estan determinados por
la expresividad: «Es el primero que puso consciente

mente la armonia al servicio de la expresion emocio-
nal, y que arremetié contra el predominic de una to-
nalidad dentro de una misma composicion. Para ¢l va
no existe la obligacion de cenirse a una elaboracion
estrictamente tonal. Si asi lo pide la expresion, no
vacila en cambiar abruptamente la tonalidad para ha-
cer resaltar un vuelco en el estado animico».

Vamos a detenernos en estos tres rasgos intentando
un mavor acercamiento a la materia musical. Por lo
que respecta a la sucesion de los movimientos se pre-
cisa una explicacion previa, v no sélo para el lector
no musico, pues los historiadores, estetas y musicolo-
gos han pasado generalmente por alto una cuestion
tan importante y tan atractiva. Puede ocurrir que una
obra musical conste de un solo decurso, sin Interrup-
ciones largas y sin cambios radicales en la tematica.
En este caso, los clasicos mantenian durante toda la
pieza el mismo tempo, es decir, la misma velocidad.
Pero puede ocurrir también —y es lo mas corriente
que la obra conste de varios Iragmentos absolutamen-
te cerrados v hasta cierto punto independientes, se-
parados por pausas extensas. En este caso, el compo-
sitor se ocupa de que unos fragmentos sean rapidos
v otros lentos, e incluso de ordenarlos de manera que
a uno lento siga otro rapido. Se trata, claro, de sen-




cillos procedimientos psicologicos: dos piezas lentas
seguidas podrian producir cansancio en la atencion
(va que se supone habitualmente que las piezas lentas
son de mas dificil escucha que las rapidas o modera-
das). En la suites de danzas de Bach o Haendel alter-
nan danzas rapidas, lentas v moderadas. En los con-
ciertos italianos, por ejemplo en Vivaldi, la estructura
suele ser: rapido-lento-rapido. Es decir, el movimiento
inicial arranca briosamente de modo que arrastre la
atencion del oyente y que haga notar que la musica
«irrumpe». Luego viene un tiempo lento, meditativo.
Y para acabar, un nuevo tiempo rapido que suele ter-
minar brillantemente para dejar un gusto final de
exaltacion y de fuerza conclusiva. Este esquema res-
ponde tan bien a las exigencias de la audicion que se
ha mantenido mas de dos siglos como ineludible, a
través de Haydn y Mozart, de Beethoven, Schubert,
Schumann y Brahms. Con Haydn vienen dos modifi-
caciones sustanciales: la aparicion de una introduc-
cion lenta (antes del primer tiempo rapido) y la in-
clusion definitiva de un cuarto movimiento, el minueto
(es decir, una danza moderada). La introduccién lenta
es una preparacion psicolégica antes de la «irrupcion»
de la musica, un poco como si del acervo cadtico de
los sonidos comenzaran a surgir organizaciones im-
precisas. Uno de los mejores ejemplos es el de la
Sinfonia El reloj, de Haydn. En cuanto al cuarto
movimiento, se situa en el interior, no en los extremos
de la sinfonia o de la sonata, de manera que el esque-
ma rococo de los tiempos de una sinfonia es general-
mente: Allegro (con o sin introduccion lenta)-Adagio-
Minueto-Allegro. Lo que, traducido a velocidades, nos
da: rapido-lento-moderado-rapido. Como vemos, es el
mismo esquema del concierto barroco, pero ampliado.

Beethoven en realidad no aporta ningun cambio
esencial al sistema. La introduccion lenta se mantiene
en varias de sus sinfonias con la misma intenciéon que
en Haydn. El minueto queda atun en dos de las sin-
fonias, y en las restantes es sustituido por un scherzo,
pieza generalmente moderada o rapida y de caracter
jugueton o humoristico. La sustitucion es logica, ya
que el minueto era una danza anticuada. Es verdad
que en la Tercera sinfonia hay una marcha funebre,
pero esto no altera nada el procedimiento, ya que es,
naturalmente, el tiempo lento; diriamos, tan solo, que
en este caso el tiempo lento se ha cargado de un sig-
nificado determinado. La sucesiéon de movimientos fi-
nales en las sinfonias Quinta y Sexta tampoco ofrece
novedad esencial. El allegretto de la Séptima es solo
aparentemente un tiempo rapido; el efecto es mas bien
de marcha funebre. En la Octava sinfonia, la satura-
cion de tiempos rapidos estd compensada por la apa-
ricion de un minueto y por el caracter leve de la obra.

¢Podemos constatar el individualismo de la Aufkla-
rung en la disposicion de los tiempos de las sinfonias
de Beethoven? En principio, creo que no. Ahora bien:
ademas de las sinfonias estan los cuartetos y las so-
natas, donde encontramos mejores ejemplos de alte-
racion del orden clasico. En su biografia de Haydn,
Pierre Barbaud sostiene la interesante teoria de que
Haydn, en sus sinfonias, mira sobre todo al publico,
mientras que, al mismo tiempo, en sus cuartetos, tra-
baja experimentalmente. En parte —por lo que se re-
fiere a los movimientos— se podria observar en Beetho-
ven algo semejante, pero no en los cuartetos, sino mas
bien en las sonatas para piano. La ultima de ellas, la
Sonata, op. 111, si que presenta novedades asombrosas
en la distribuciéon de los movimientos. Estos son solo
dos grandes secciones. La primera es un allegro pre-
cedido de una introduccién lenta; la segunda, un adagio
cuya constitucion temporal es sorprendente: comienza
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con una figuracion en corcheas con puntillo, para se-
guir luego en semicorcheas y después en fusas. De esta
manera, sin cambiar aparentemente de tempo, la ve-
locidad aumenta al disminuir los valores v con ellos
el «pulso» metronémico. El esquema general es: In-
troduccion lenta-rapido-lento. Justamente lo contrario
de lo habitual; pero, ademas, como hemos indicado,
la seccion final muestra fluctuaciones muy apreciables
de tempo en la audicion.

Si hemos insistido mucho en esta cuestién de los
movimientos es porque creemos que se puede sacar
alguna conclusion a nivel de la historia de la cultura.
Del esquema de Vivaldi (rapido-lento-rapido) podemos
inferir un modelo psicolégico con solo dos posibilida-
des. Del de Haydn-Mozart (rapido-lento-moderado-ra-
pido), una posibilidad mas, que es justamente el equi-
librio cortesano representado por el minueto. En
Beethoven, la aparicion del scherzo en lugar del mi-
nueto significa que el equilibrio cortesano ha desapa-
recido, vy que en su lugar entra una posibilidad nueva
de contraste. Por otra parte, una marcha funebre en
el tiempo lento indica el refuerzo expresivo v una
busqueda de significados mas explicitos. En conjunto,
lo que el esquema beethoveniano muestra en las sin-
fonias es, frente a Haydn-Mozart, la presentacién mas
clara y contrastada de estados de animo, lo cual es,
sin duda, un claro sintoma del aumento del sentir in-
dividualizante de la Aufklarung. Casos como el de la
Sonata, op. 111 implican ya una auténtica liberacion
de la personalidad, va que se acercan a la forma unica
para cada obra, a la elaboracion especifica de un mo-
delo para cada pieza musical, rechazando las formulas
generales.

Acerquémonos ahora al segundo rasgo: al ahonda-
miento en el contraste tematico como formula para
representar musicalmente el dramatismo contrapuesto
de las diversas actitudes humanas. Para demostrar
este aserto es preciso —como en el caso anterior—
que las diferencias con el tratamiento tematico entre
Beethoven y sus predecesores no dejen lugar a dudas.
Los mas inmediatos de estos predecesores son Haydn
y Mozart. En ellos, el principio de individualizacién te-
matico comienza a afirmarse, pero tal principio esta
muy poco tenido aun de psicologismo. Cuando son
presentados dos temas, su oposicion sirve a un obje-
tivo de construccion, pero no nos coloca sentimental-
mente ante oposiciones de pasion humana. En Beetho-
ven, en cambio, este caracter es casi obvio, incluso
por el desarrollo de los elementos tematicos y por
la energia con que son subrayados los contrastes. Es-
cucho en este momento el comienzo de la Sonata, op 37,
Apassionata, v experimento la sensacion de que huelga
toda explicacion ante una dialéctica tan explicita de
los sentimientos. Al despliegue tranquilo del primer
tema, pianissimo y sombrio, suceden estallidos espas-
modicos de semicorcheas veloces que corren hacia arri-
ba y hacia abajo en torbellino. A pasajes de sonoridad
muy tenue siguen otros de furiosa dinamica. De esta
manera —grandes diferencias de velocidad y de volu-
men, asi como de articulaciéon y de tesitura (utilizacion
de zonas agudas o graves muy separadas)—, los temas
adquieren una individualidad maxima y se distinguen
nitidamente entre si. Esta es una de las razones por
las que la musica romantica —que seguira este ca-
mino a partir de Beethoven— permite facilmente que
los temas se recuerden bien. Podemos anadir que, una
vez que el tema ha sido presentado varias veces y
dotado de caracteristicas tipicas, su reaparicion consti-
tuye ya de por si una intervencion dramatica: el tema
se ha convertido en personaje, en protagonista. Esta
propiedad fue sistematizada después por Wagner para



la designacion musical de los personajes y de los con-
ceptos y sentimientos en sus dramas (el leit motiv o
motivo conductor), pero en Beethoven, aun dentro de
la abstraccion de la musica sinfonica o de camara, este
papel representativo esta muy patente.

Queda por anadir una cosa: al adquirir el tema la
personalidad necesaria, se hace posible la llamada «va-
riacion de caracter»: el tema puede ser deformado de
mil maneras v asi obtendra nuevos matices psicologi-
cos. Un tema puede aparecer retorcido, troceado, In-
terrumpido, acelerado, mas lento, con otros timbres u
otras armonias, ornamentado, solo o acompanado de
otras voces. En cualquier caso, se desprendera casi natu-
ralmente del tratamiento de la variaciéon algo como un
«caracter» nuevo que puede interpretarse correctamen-
te como un cambio psicologico, como una modificacion
del sentimiento. El tema inicial de la Apassionata es
llevado de unos contextos a otros; a veces parece arras-
trarse por el suelo; a veces vuela, o canta, o gime. Esto
no son metaforas. Es una realidad absoluta, que el
compositor del siglo Xix conseguia con sélo introdu-
cir determinadas modificaciones, ya que, dentro de
una tonalidad dada, cada intervalo equivalia casi a una
sigla del sentimiento. Cuando Beethoven —por ejem-
plo, al final de la marcha finebre de la Tercera sin-
fonia— nos presenta el tema funerario deshilvanado,
roto, incompleto, la expresion no puede ser mas expli-
cita. Podemos decir que es un procedimiento técnico,
v efectivamente lo es; pero tan evidentemente cargado
de expresividad inequivoca que su aparicion produce

ENTIERRO DE BEETHOVEN/LITOGRAFIA DE FRANZ STOBER.,

casl automaticamente un sentimiento de desolacién o
acabamiento. Insisto en que no se trata de sensacio-
nes gratuitas que puedan experimentarse arbitraria-
mente, sino de datos patentes que el compositor ha
puesto con toda consciencia v que el oyente recibe co-
rrectamente,

La armonia y la tonalidad «al servicio de la expre-
sion emocional», como dice Leuchter, representan una
realidad igualmente tangible. Desde el punto de vista
técnico, esa nerviosidad armonica ha sido sefialada jus-
tamente por Olivier Alain: «La armonia esti al servi-
cio de la arquitectura dinamica, y en este sentido es
en el que Beethoven ha producido sus mayores hallaz-
gos, sus verdaderas audacias, a través de la elipsis y
de la condensacion; poliarmonia disonante por antici-
pacion de un acorde antes de terminar el precedente
(trémolo 4-5 sobre el arpegio 1-3-5 en la Tercera sin-
fonia: armonia de dominante sobre armonia de tonica;
séptima disminuida o novena sin fundamental sobre la
primera inversion del acorde de tonica en la Novena
sinfonia; canon de intervalos cayendo en falso en la
sonata de Los adioses, etcétera). Todo ello para subra-
var la violencia, la urgencia de la intencion significa-
tiva, para hacer mas notorios los grandes momentos
articulatorios de la construcciéon formal». Podemos
ver aqui una intencion muy semejante a la del con-
traste tematico: expresar inequivocamente las coyun-
turas, hacer visibles (audibles, en nuestro caso) los
miembros del decurso, individualizar al maximo los



elementos. Un cambio brusco de tonalidad puede ve-
nir exigido, en Beethoven, por un cambio de situacién
psicologica. No es esto, desde luego, una novedad ab-
soluta, pues cosas semejantes se€ encuentran —en otro
mundo armonico— en el Renacimiento, en Gesualdo
de Venosa y en Claudio Monteverdi; pero en Beetho-
ven tal dramatizacién constituye un verdadero sistema.
Al mismo género de expresivizacion pueden asimilarse
los silencios expectantes que surgen en muchas obras
de Beethoven y que rompen el discurso sonoro sin nin-
guna funcion constructiva especial, sino solo para pro-
vocar una tensiéon emocional.

¢Hasta donde podemos llegar en este tipo de exé-
gesis? Ya Schopenhauer senalé un limite: «En una
sinfonia de Beethoven oimos al mismo tiempo la voz
de todas las pasiones, de todas las emociones huma-
nas; alegria y tristeza, afecto y odio, temor y esperan-
za, etcétera, en grados innumerables pero, por asi de-
cirlo, en abstracto, sin ninguna particularizacion; es
su mera forma sin la sustancia, como un espiritu sin
materia». Para Schopenhauer, la musica expresa di-
rectamente la voluntad del universo, y en ella no es
posible rastrear una concreciéon mas alla de los esta-
dos generales animicos. El critico vienés Eduard Hans-
lick, el amigo de Brahms, en su conocido libro De lo
bello musical, intent6 dar un paso adelante. La musica,
viene a decirnos Hanslick, no esta capacitada para la
expresion concreta de sucesos o ideas, pero sin duda
todos los componentes personales e historicos inciden
sobre el compositor y a través de €l sobre la obra por
un proceso misterioso cuyos vericuetos no podemos
sondear. Esta idea del «misterio» de la creacion musi-
cal —una idea afortunada que resumia bien la acti-
tud espiritual del siglo xix— ha sido modernamente
retomada por el critico italiano Massimo Mila, que es-
cribe, a propoésito de Beethoven: «El hombre que en
su musica se expresa con tanta fuerza no es ya sélo
el hombre de sensibilidad afectiva que se habia mani-
festado en la musica de los dos siglos anteriores, sino
un hombre con ideales determinados, un hombre do-
tado de conciencia moral auténoma. Los movimientos
ideologicos que, desde el Sturm und Drang al roman-
ticismo, fueron constituyendo poco a poco, en el paso
del siglo xviir al xix, el ideal de la libertad humana
codificado en la filosofia de Kant, alimentaron por un
misterioso proceso de fertilizacion su inspiracion mu-
sical». En este punto es donde la critica realista de
que hablabamos al comienzo tiene obligacion de inter-
venir para desvelar, hasta donde sea posible, ese «mis-
terioso proceso» gracias al cual las ideas se transfor-
man en musica, y, como correlato necesario, la musica
expresa unas ideas que han de ser identificables y re-
conocibles.

Los dos intentos recientes mas significativos en este
terreno provienen de la estética marxista y se deben a
Gyorgy Lukacs y a Ernst Fischer. Lukacs engloba la
musica en el proceso general trabajo-arte, y siguiendo
la teoria de Karl Biicher, asigna a la musica un origen
laboral; con ello obtiene una coherencia completa su
sistema, aunque los casos concretos no pudieran ser
explicados sociolégicamente. Este punto de vista cae
fuera de nuestro tema, y, por otra parte, el lector que
se interese por ello puede encontrar una extensa dis-
cusién pormenorizada de dicha teoria y de sus limi-
taciones en mi ensayo Comentarios a la estética de Lu-
kdcs (revista «Sonda» n.° 5, abril 1969, Madrid). El in-
tento de Fischer, mucho mas modesto pero perfecta-

14

mente centrado en el problema que nos ocupa, se en-

cuentra en las paginas 218-237 de la traduccion espa-
nola de su libro La necesidad del arte (Barcelona, 1967).

He aqui los parrafos esenciales: «... Esta vida profun-
da no es una cuestion de forma pura o de puro espi-
ritu: surge de la manera definida v especifica con que
Beethoven reaccioné ante las incitaciones de su épo-
ca, pertenece al mundo real, en el que no hay alegria
ni sufrimiento en abstracto, sino unicamente sufri-
mientos motivados y alegrias motivadas. La marcha
funebre de la Sinfonia heroica no es un luto, un dolor
en abstracto, sin ningan significado especifico: es un
luto heroico cargado de emocién revolucionaria... Del
mismo modo, en la Novena sinfonia la alegria que es-
talla en el movimiento coral no es una alegria cual-
quiera, no es una alegria abstracta, sino una alegria na-
cida de inmensas contradicciones, a pesar de y contra el
abatimiento y la desesperacion: es la negacion de esta
desesperacion con una forma infinitamente consciente:
es una alegria que presupone las masas urbanas, que no
tiene nada que ver con el regocijo rustico, con las cose-
chas y las danzas campesinas. Por otro lado, si examina-
mos el contenido de las ultimas obras de camara de Bee-
thoven constataremos que expresa una terrible soledad:
pero no una soledad abstracta; es algo muy distinto de
la soledad del ermitano o del campesino bloqueado
por la nieve en su cabana: es la soledad urbana, la nue-
va soledad surgida al mismo tiempo que las masas en
¢l mundo burgués moderno, que encontré en Beetho-
ven su nueva expresion musical. En otros términos, si
no nos limitamos a dar un vistazo superficial a la obra
de Beethoven, descubriremos en ella no todas las pa-
siones y emociones humanas en abstracto y sin nin-
guna particularizacion (como decia Schopenhauer),
sino, al contrario, algunas pasiones y emociones muy
especificas, desconocidas en esta forma particular por
las épocas precedentes». Esta larga cita de Fischer
muestra un tanteo por el terreno de la critica realista,
tanteo muy estimable pero que esta mas lejos de las
comprobaciones factibles que los detalles que hemos
1do acumulando hasta aqui. Pues no se trata ya de de-
ducir de la- arquitectura musical los impulsos ideolo-
gicos y psicologicos que la originaron, sino de extraer
una idea de conjunto, una sintesis que se apoya tan
solo en la sensacion global y que acude a muchos da-
tos externos a la obra (a las fuentes marginales). Sin
embargo, pese a las criticas que se pueden hacer al
texto de Fischer, hay aqui un pequeno, pero concreto
progreso, sobre el punto de vista de Schopenhauer. La
musica puede expresar no solamente un sentimiento
en general, sino algo asi como sentimientos (o sensa-
ciones, actitudes, etcétera) «especializados», aunque no
hasta el punto que quiere Fischer (por ejemplo, la mar-
cha funebre de la Heroica, en efecto, no es un Juto
abstracto, sino un luto heroico: la razén técnica es el
empleo de una marcha solemne, que forzosamente evo-
ca un cortejo; lo que ya no puede suscribirse apoyan-
dose en la estructura sonora es que ese luto esté «car-
gado de emocién revolucionaria»). No puede predecirse
hasta qué hondura alcanzarda este nuevo tipo de ana-
lisis en los préoximos anos. Es posible que la ciencia mu-
sical —que en este terreno de la hermenéutica tiene
muchos precedentes ilustres— encuentre pronto un
camino fértil en el que las viejas concepciones estéticas
desemboquen en el pensamiento social de nuestro

tiempo.
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CERAMICA DE
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En la Edad Media, Espana logra con su cerami-
ca una superioridad y hegemonia artistica y técnica
total en Europa, gracias a la afortunada mezcla, que
es constante en el arte espanol, de elementos arabes
v cristianos, que se cruzan e influyen, siendo su resul-
tado de una originalidad y belleza sorprendente, unica
en el mundo. En la ceramica, esta afortunada aleacion
llega a su cenit con la maravillosa «loza dorada» o
de «reflejo metalico». Los dureos matices que la de-
coran recuerdan los rayos del sol v hasta su trayecto-
ria es la misma: comienza en su nacimiento con pali-
dos v plateados reflejos de amanecer, v va aumentan-
do su intensidad haciéndose el dorado cada vez mas
vivo, de radiante mediodia, acabando en su ocaso con
rojizas irisaciones como el sol poniente que desapare-
ce en el horizonte.

Aunque el origen es oriental, toma carta de natura-
leza en Espana y puede considerarse como una mues-
tra tipica del arte hispano, tan lleno de contrastes y
matices.

Llega a la Peninsula con los arabes desde Persia vy
Mesopotamia —se han encontrado fragmentos impor-
tados— y pronto comienza a fabricarse en Espana,
acaso por alfareros orientales. Del siglo x se han ha-
llado en Azzahara, Bobastro, Medinaceli v Mdlaga frag-
mentos de platos v vasijas con palido reflejo amari-
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llento o castano. Se tienen noticias de que en el si-
glo X1 seguian produciéndose «escudillas doradas» v,
en el siglo XI11, entre otros lugares, Calatayud tenia al-
fares, y Mdlaga era famosa por su loza dorada, que va
exportaba a Italia y otros paises del Mediterraneo. Los
hallazgos y las excavaciones aclararan este periodo
todavia algo incierto.

Ya en el siglo xiir, los talleres reales fabricaban
grandes piezas en Malaga y Granada, principalmente
para los maravillosos palacios andaluces que necesita-
ban un ornato ceramico a tono con los tallados mar-
moles y exquisitos bronces y marfiles.

Crean en estos alfares piezas tan extraordinarias
como los famosos «jarrones de la Alhambra», grandes
anforas de macizas asas decoradas con atauriques, ta-
lismanes, manos de Fatima, motivos florales e inscrip-
ciones en grandes vy decorativas letras cuficas, en las
que se lee unas veces una palabra suelta repetida: «El
poderio», por ejemplo, en el jarrén encontrado en la car-
tuja de Jerez; o poéticas leyendas, como estas: «Toda
fuente brota pareciendo la mas perfecta corriente, y
acrece benignidad y excelentes dichas». «Y afirma el
recuerdo de la felicidad y de la pobreza que desvane-
ci6 mafana y tarde la fortuna del tiempo», como se
ven alrededor del jarrén de Hornos, ambos actualmen-
te en el Museo Arqueoldgico Nacional de Madrid. So-
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lamente se conservan en ¢l mundo, completos, ocho
jarrones de este tipo; los primeros solo decorados en
oro, mas chatos, con los motivos en zonas horizonta-
les, como este primero del Museo Arqueologico Nacio-
nal y los de Leningrado, Palermo y del Instituto Va-
lencia de Don Juan, del siglo x111 y principios del si-
glo x1v. Y mas esbeltos, y decorados algunos con azul,
los del Museo de la Alhambra de Granada, Estocolmo,
y el segundo del Museo Arqueologico Nacional, de
mediados y fines del siglo xiv.

También se cubrian las paredes con azulejos, tra-
dicion que se conserva en Espana durante muchos si-
glos y que ahora vuelve a renacer en la moderna de-
coracion. De tamano extraordinario y de reflejo meta-
lico son dos azulejos, ya del siglo xv: el llamado de
Fortuny, en el Museo del Instituto Valencia de Don
Juan, con inscripcion en el borde glorificando a Yu-
suf III (1408-1417) v centro relleno de atauriques, folla-
jes y escudos de la banda nazaries, v el otro del Museo
Arqueolégico Nacional, con el mismo decorado y zan-
cudas, pero sin borde.

Azulejos con reflejo metalico de tipo cristiano se
hicieron en Andalucia en relieve, con motivos goti-
cos de «Claraboya», y mas tarde, en el siglo xvi, con
adornos hechos a molde, para techos, «Por Tabla».
Con la técnica de «Cuenca» o «Arista» se utilizaban
para arrimaderos o zodcalos revistiendo las paredes,
imitando los suntuosos brocados, o con ricos blasones.

También se imitaron con esta técnica los pintados
con escudo Nazari de la Alhambra de Granada.

La técnica de la fabricacién de la ceramica de re-
flejo metalico era muy compleja, de cochura multi-
ple; tomaban la arcilla, decantandola repetidas veces
hasta lograr una masa fina y compacta que amasaban;
con ella moldeaban a torno las piezas que dejaban al
aire para que se oreasen y luego las sometian a una
primera cochura. Ya cocidas, eran sumergidas en un
liquido formado por una mezcla de sales de estano
y plomo con silice y galena como fundente. Si la de-
coracion tenia parte azul, pintaban con cobalto enci-
ma de la capa blanca y la sometian a una segunda



cochura a una temperatura alta, de 900 a 1.000 grados.
Salia ya esmaltada en blanco y azul y entonces co-
menzaban la parte mas dificil, la tercera cochura, para
conseguir el dorado. El ILHU]U metalico se lugraba con
una mezcla de sulfuros de cobre y de plata desleidos

en vinagre. Le pintaban los adornos con una pluma de R,

ave y se volvian a introducir en el horno a una tem- - - —
peratura bastante inferior, de unos 500 a 600 grados; -

en esta fase, los hornos se alimentaban con una lena - “‘}Et ‘.EEE‘ b
aromatica, como el romero, el brezo o la retama, que B ORBL LY mEAW W

al quemarse producen una gran cantidad de humo, y
al tener casi cerrados los tiros de los hornos, por la
escasez del oxigeno, el fuego reducia los 6xidos me-
talicos logrando el reflejo. Como dependia de tantos
factores el éxito, cuando los cacharros salian, negros
por el humo, del horno, la expectacion tenia que ser
enorme al frotarlos con esparto y surgir el brillo do-
rado, unas veces pajizo, otras castano u olivaceo, con
Irisaciones nacaradas siempre y siempre maravillosas.

LLas formas en la primera época son muy variadas,
utilizando algunas de procedencia oriental y creando
nuevas; los platos son lo que abundan extraordinaria-
mente. Se colgaban de las paredes en aquellos casti-
llos v palacios aun desguarnecidos de muebles y que
se hacfan habitables a fuerza de alfombras, tapices y
almohadones, v tenian un efecto decorativo fabuloso.
Los perfiles y tamafios eran diversos, desde los hon-
dos sin borde, como jofainas o cuencos, a los de bor-
de estrecho y poco marcado. Son frecuentes los «bra-
serillos», forma muy original; las escudillas, los tazo-
nes v los tarros de botica; otras piezas de forma son
las orzas de dos y cuatro asas, los botijos, alcuzas,
jarros, barriletes, candiles de pie alto, maceteros o
«alfabreguers» y pilas con tapa.

Las anforas desaparecen y como recuerdo sélo co-
nocemos en pequeno tamano los dos jarroncitos que
se encuentran en los museos de Bolonia y del Ermi-
tage, de macizas vy onduladas asas.

Malaga fue el principal puerto exportador del reino
granadino; pero con la presion cada vez mas acentua-
da del ejército cristiano, las dificultades en las comu-
nicaciones aumentan y los obreros arabes van emigran-
do a las comarcas limitrofes, en donde la vida era

TARRO DE BOTICA DE TIPO MUSULMAN/MANISES/SIGLO XV/MUSEO
ARQUEOLOGICO NACIONAL/MADRID.
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mas facil v el comercio cada vez mas desarrollado.
Por otra parte, encontraban alli un ambiente familiar,
v la proteccion de los grandes senores cristianos, como
los Boil, quienes, en el reino valenciano, atrajeron a
los alfareros malaguefios, almerienses, murcianos Yy
granadinos, instalando alfares en sus dominios.

Asi pues, estos «cristianos nuevos» 0 «moriscos» con-
tinian creando sus obras ceramicas de reflejo metali-
co con la misma dificil y secreta técnica, al principio
con idéntica decoracion de tipo arabe: alafias, pinas

v cartuchos entre atauriques y caracolillos en oro v azul,
pero con escudos cristianos.

18

Su éxito v difusion fueron pronto prodigiosos, no
solo en Espana, donde esta ceramica que recordaba los
mas ricos metales satisfacia el deseo de ostentacion,
sino en todos los paises de la Europa de entonces, para
los cuales el matiz exotico y oriental era un atractivo
mas. Intentaron imitarla, pero el secreto de su fa-
bricacion era impenetrable, y como ocurrié en el Si-
glo xviir con la porcelana, los esfuerzos de los espias
fueron inutiles y tuvieron que contentarse con encargar
vajillas a los alfares valencianos.

El centro productor mas conocido fue Manises, a
cuyos alfares se atribuye casi toda la loza hispano-
morisca valenciana, aunque tuvieron que ser numero-
sisimos los alfares en esta region.

En el siglo xv empieza a implantarse el estilo go-
tico en la decoracién, aunque siempre quedaban re-
cuerdos musulmanes, en su horror al vacio, por ejem-
plo, y comienzan a predominar las series cristianas.
Son muy numerosas y a veces se mezclan los elemen-
tos de varias de ellas, aunque ninguna pieza se re-
pite jamas. Citaremos las principales para no hacer in-
terminable la relacién: la serie del «Ave Maria», que
debe su nombre a la leyenda «Ave Maria Gratia Ple-
na», que en goticas letras azules cubren el borde de
los platos (siempre con orificio para colgar en la pa-
red), en cuyo centro destaca una figura humana, un
animal o una gran inicial, también en azul sobre menu-
dos y variados motivos vegetales en oro y azul. Otras
series famosas son las de «Hoja de Perejil» y la de
«Nueza Blanca», con la que se decoraban magnificas
piezas, grandes platos, «braserillos» y jarras en azul
fuerte de cobalto y oro muy puro, dibujo menudo y
fino que cubre el cacharro, destacando en el centro un
escudo nobiliario. Gracias a estos escudos podemos
muchas veces fechar exactamente estas ceramicas y co-
nocer la familia vy pais de sus poseedores. Este tipo
tuvo gran aceptacion en Italia, pues abundan blaso-
nes de nobles italianos como los Médicis, los Borgia,
etcétera, y otros toscanos no identificados. Mas aun,
tanto éxito tuvo que fue imitada posteriormente en la
ceramica que llama el gran erudito Ballardini «italo-
moresca», que es una estilizacion de esta decoracion.
Ejemplares magnificos posee el Museo Arqueoldgico
Nacional y el Instituto Valencia de Don Juan, que tie-
nen las dos mejores colecciones de esta loza que exis-
ten. En el Museo Lazaro Galdiano se encuentran dos
«braserillos» de gran tamafo. Barcelona, en sus mu-
seos de Arte, también tiene otra gran coleccion de esta
pieza, por no hablar mas que de las principales co-
lecciones en Espana. En el resto de Europa v en Amé-
rica (en la Hispanic Society) se encuentran en los ma-
yores museos, en las colecciones, tesoros de iglesias v

catedrales, en donde siguen brillando dulcemente re-
cordando con sus reflejos el sol de Espaiia.

Otras series del siglo xXv son las de «La Castafia»,
la de «Margaritas», dentro de circulos azules, llamada
por Llubia de «Media Naranja»; la de cuadriculas en
fajas radiales, la de «Hojas de Cardo», con va lejano
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recuerdo de atauriques (estas dos ultimas a veces tie-
nen como complemento grandes flores azules en re-
lieve o pintadas); la de hojas de «Carrasca» y la de
«Hojas de Vid» o de «Hiedra». En esta serie se puede
notar la evolucion que sufre la delicadeza de la de-
coracion con el paso del tiempo; mientras las piezas
primeras tienen un dibujo fino y cuidado, con los ner-
vios esgrafiados en blanco y las hojas son de pequefio
tamano v dibujo fino, mas adelante se va popularizan-
do vy cada vez son mas gruesas, sin nervios, v el tono
dorado se va haciendo intenso.

A fines del siglo xv se observa una variacion: co-
mienzan los motivos en relieve. Los primeros apare-
cen en la época de los Reyes Catdlicos, en una serie
[lamada de «Cordoncillo», puesto que unos cordones
forman en la superficie de los platos hojas o gallones
rectos, rellenos de menudos dibujos: enrejados, circu-
los, zigzag, notas musicales o «solfas» y espigas.

A la vez se hace otra serie, la de «Coronas», a me-
nudo con el escudo de Valencia en medio, que se van
estilizando y transformando en hojas lanceoladas en
relieve. Los gallones de la anterior también se hacen
en relieve y se curvan formandose los dos tipos mas
frecuentes durante el siglo xvi: los de «Gallones cur-
vos», con leyendas «Surge Domine» e «In Principio
Erat Verbum», en zonas concéntricas sobre los mis-
mos menudos motivos, y los de hojas o palmetas real-
zadas en el borde de los platos. Aparece también un
nuevo elemento en el centro, el «umbo», unas veces
liso v otras con gallones y siempre con boton o corona
en la que lleva inscrito un escudo en general, y una
flor o animal algunas veces. La forma, al imitar segu-
ramente las obras de orfebreria, cambia también en
los platos; el borde se hace mas amplio y el cuenco
profundo v mas pequeno. Continuan siendo abundan-
tes los «braserillos» y «escudillas» en las que apare-
cen las asas macizas y onduladas; las demas piezas
de forma siguen siendo escasas. Solamente se conser-
van algunas jarras, orzas, tarros de botica, botijos y
barriletes. Se decoran éstas con los mismos temas que
los platos.

El reflejo metdlico, variable siempre, pues depen-
de de la cochura en gran parte, haciéndose de un
dorado vivo y brillante, con irisaciones que producen
un efecto decorativo deslumbrante.

El azul cobalto fuerte y profundo destaca alternan-
do con el oro en las palmetas y espigas realzadas so-
bre el esmalte blanco estannifero del fondo; pierden
algo de la delicadeza del dibujo y sobre todo los to-
nos plateados de la primera €poca, pero ganan en sun-
tuosidad.

En Aragon y Cataluna se fabrico la loza dorada
muy pronto, pero Ssus piezas eran mas modestas y
de menor tamano, aunque es dificil distinguirlas en
ocasiones de las valencianas, sobre todo en sus co-
mienzos.

De los alfares aragoneses, Calatayud, segun parece,
fue el primero por datos documentales, pero so6lo se
conservan fragmentos del siglo xv. Luego destaca Muel,
que, gracias a las excavaciones de Lubia y Almagro,
es el mejor conocido. Aunque los motivos y el re-
flejo son semejantes a los valencianos, en Aragén el
barro es mas basto y rojizo y el esmalte estannifero
mas rosado. Abundan en ellos mas los grandes temas
centrales que las bandas cruzadas o en angulo, pro-
pia de la disposicion concéntrica general en Manises.
Tienen un sabor popular muy acentuado que les da
una gracia especial.

Las formas son iguales en los tres centros.



En Cataluna sobresalen los alfares de Barcelona y
Reus, que fabricaron loza desde el siglo xv, segun los
documentos y fragmentos encontrados. Su estilo se
afirma a mediados del siglo xvi; los motivos decorati-
vos se van interpretando de manera diversa, emplean-
do con abundancia los temas en reserva en blanco,
pestanas, cordoncillos, animales estilizados en dibujos
de estilo menos naturalista que los valencianos.

Los reversos tienen lineas onduladas concéntricas,
que solo se dan en las piezas catalanas, y desde fines
del siglo xvi y durante el siglo Xvir aparecen obras con
fechas y firmas (monogramas del alfarero o el nombre
entero), caracteristica especial de esta region. Por ejem-
plo, la fecha de 1584 aparece en un tarro del Museo
del Louvre; la de 1599, en un plato del Instituto Va-
lencia de Don Juan, etcétera. En el siglo xvir aumenta
el numero de piezas fechadas, en reverso o anverso.
Los alfares de Reus tienen un reflejo dorado palido
pajizo con abundante decoracion figurada: bustos, sol-
dados, damas con ricos trajes, angeles, arpias, etcéte-
ra, asi como temas heraldicos. En este siglo tiene la
loza catalana una personalidad propia v no se puede
confundir con otra produccion. Aparecen las hojas ase-
rradas, los grandes racimos en relieve y los temas nau-
ticos sobre fondos plumeados; el tono dorado se hace
cada vez mas rojizo.

A mediados del siglo xvir la loza dorada valencia-
na sufre un enorme cambio en un triple aspecto: co-
lor y calidad del reflejo, motivos decorativos y formas.
El reflejo se hace cada vez mas cobrizo, hasta llegar
al rojo en el siglo xvirr. El esmalte pierde el blanco
brillante y adquiere un tono amarillento rosado. Los
temas empleados para el ornato de las piezas cambian
también. En el siglo xvii, el dibujo se hace apretado
v con trazos mas gruesos, grandes hojas macizas o de
borde aserrado, pajaros (los «pardalots» valencianos),
tallos enroscados con frutos y pifas, imbricaciones, al-
gunos escudos y rara vez figuras humanas. Las for-
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mas se modifican totalmente: los platos se hacen hon-
dos v el «umbo» casi desaparece, se empiezan a fabri-
car jofainas y grandes lebrillos, las escudillas de asas
macizas son de perfil troncocénico y mas gruesas
los tarros de botica se convierten en floreros ahu:.sa-
dos o en orzas pequenas y aparecen nuevas formas,
como saleros o especieros con perritos, candeleros
con jinetes, hueveras, jarras de dos asas, pie alto y
largo cuello; jarritas con pronunciadas piqueras, ma-
ceteros de calado borde, bacias y pilas de agua ben-
dita con figuras religiosas en relieve.

El azul cambia de tono; cuando se aplica es palido
y desvaido, solamente recobra el color oscuro y fuerte

en los raros platos posteriores, donde se emplea como
fondo del oro sobrepuesto.

Vuelven a cambiar el estilo v el dibujo en el si-
glo xviri, seguramente por la influencia que ejercié la
fabrica de Alcora en toda la produccién de loza en
Espana. Los temas se interpretan de una manera mas
ligera, con finos trazos, y consisten en matas de cla-
veles en jarrones de variadas formas, pajaros o anima-

PLATO CATALAN DE FONDO PUNTEADO Y ESCUDO CON GALERA/SI-
GLO XVII/MUSEO ARQUEOLOGICO NACIONAL/MADRID.

les estilizados v fantasticos, de largos cuellos retorci-
dos y rellenos de flores, y hguma humanas de infantil
dibujo. Siguen de moda los grandes cuencos, los lebri-
llos 0 barrenos y los tarros de miel, mas ahusados, v
la influencia alcorena en las formas se observa en las
mancerinas y hueveras. Los reversos son totalmente

blancos, se pierde la decoracion en ellos y cuando la

hay se compone de gruesos tallos con algin fruto mal
hecho.

Finalmente, en el siglo x1x v hasta nuestros dias, la
decadencia es absoluta. Se imitan las piezas de épocas
anteriores, pero los motivos primitivos con el reflejo
rojizo y la fabricacion industrializada produce unas
obras sin ningun valor artistico y de un gusto deplo-
rable. No se puede Lunlundlr con las maravillas del si-
glo xv, el siglo de oro de la loza. El palido reflejo si-
gue siendo inimitable en este momento en el que triun-
fa la técnica, pero falta el amor que ponian en su tra-
bajo los humildes alfareros y su afan de hacer de cada
pieza una obra maestra, diferente siempre y con algun
toque original que definiera su personalidad.
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ART NOUVEAU Y MODERNISMO

La historia del arte esta intimamente ligada a la
historia del gusto. Conocemos lo que queremos cono-
cer. Ante las artes del pasado caben las mismas acti-
tudes, conservadora y progresista, que ante las artes
del presente: la de quienes aceptan, sin discusion, los
valores recibidos y la de quienes los someten a la duda
v buscan valores nuevos. La actitud es permanente,
pero las obras a que se aplica varian. Asi, en 1900, era
revolucionario preferir Piero della Francesca a Rafael;
en 1970, esa preferencia corresponde a la actitud con-
servadora, y los progresistas prefieren, de nuevo, a Ra-
fael. Hay quien cree que es moderno porque cuelga en
su casa una reproduccion de Edouard Manet, que fue
(relativamente) discutido hace un siglo. Pero hoy, Ma-
net es un hecho adquirido, un lugar comun de la cultu-
ra europea: seria mucho mas nuevo preferir Bougereau.

ACHRUASIAIDIAYD

XAVIER GOSE/FIGURA DE ESPALDAS/MUSEO DE ARTE/
BARCELONA.

Por JULIAN GALLEGO

En este permanente oscilar, que hace la perpetua
lozania del arte, v dentro de las dos posiciones aludi-
das, caben todos los matices. Por lo pronto, los de la
seriedad y la frivolidad: es decir, el de quienes —en
una actitud conservadora, como en una actitud progre-
sista— tratan de decidir reflexivamente y sin dejarse
llevar demasiado por el ejemplo ajeno, y el de los que
eligen a tientas lo primero que les viene a mano, sea
porque lo hacen los demas, sea porque no lo hacen.
Asi, pues, si decimos que nos gusta el arte modernista,
tal afirmacién puede deberse a un tradicionalismo que
nos hace admirar lo que vimos en casa de nuestros
padres; o a un progresismo, que nos hace ir contra la
idea comun, propagada por los autores franceses, de
que no hubo en la Europa en torno al novecientos nada
lejos del impresionismo; a una actitud frivola, que nos
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inclina a extasiarnos ante cualquier «bibelot» de si-
nuosas curvas, ante un respaldo de silla imitando flo-
res, ante un cenicero que es una cabeza femenina ro-
deada de sus cabellos ondeantes, ante todo lo extrava-
gante y desusado; a una actitud reflexiva, que nos obli-
ga a considerar con parecida atencion todas las formas
y estilos del pasado y del presente, nos lleve o no ha-
cia ellos una apetencia personal.

He vivido largos afnos en Paris, ciudad que, por mu-
chos mas, ha sido dictadora en la definicién de lo bello
v de lo feo. Y creo que puedo afirmar que, antes
de 1960, eran raras las personas que aceptaban plena-
mente el «Art Nouveau». Si creemos a Aragon, en Le
«Modern Style» d’ou1 je suis (texto escrito en 1965 como
prologo a uno de los muchos libros dedicados du-
rante los ultimos afnos al modernismo), hay que
dar a Salvador Dali lo que es de Dali, ya que fue,
hacia 1927, el «San Juan Bautista» (o séase, el pre-
Cursor) de la aficién a dicho estilo. Temo que la
propaganda de Dali cayé en el vacio: ya en esa época
metia en la misma balumba, con un caprichoso «sans-
géne», lo mejor y lo peor, 1o que amaba por reflexion
y lo que adoraba por ir contra la corriente. Un dia
habra quien demande responsabilidades a Paris, que ha
decidido, durante siglos, lo bueno y lo malo, eludiendo,
hasta que no ha podido por menos de admitirlas, for-
mas artisticas tan importantes como el barroco o el
modernismo. Esta voluntaria ceguera ha hecho aque
gran parte del arte del siglo xx se haya hecho a espal-
das de Paris, especialmente cierto abstraccionismo liri-
co que no deriva, en absoluto, del impresionismo ubi-
cuo, sino del «Jugendstil» y de la «Secession»: muchos
artistas de hoy se sienten descendientes, no de Sisley
o Renoir, sino de Klimt o Schiele. El hechu de que toda
persona medianamente culta en Europa sea capaz de
comprender el francés y sienta en esa comprension una
suerte de complejo de ‘-.-LlpLI‘lUI‘ldﬂd ha determinado
que las opiniones de la critica parisiense (en la que,
como en todo, hay bueno y malo) tuvieran fuerza de
ley. Por suerte o por desgracia, el inglés ha ocupado
buena parte del monopolio del idioma galo. Otros
paises han podido opinar. El Consejo de Europa, al
celebrar en Paris, en 1960, su gran exposicion «Les
sources du Xx® siecle», que comprendia (o trataba de
comprender) obras seneras del arte europeo desde 1884
a 1914, impuso autoritariamente al gusto parisiense el
modernismo. Desde entonces, se han multiplicado los
articulos, decoraciones, estudios del hasta entonces lla-
mado despectivamente «style nouille» o «style métro»,
a causa de las estupendas verjas que Héctor Guimard
realizé en 1900, y que se han venido vendiendo a mu-
seos extranjeros, para reemplazarlas por unas baran-
dillas de compromiso, de ese arte que quiere ser, al
mismo tiempo, clasico y moderno, v se queda en nada
por falta de arrojo.

En mi modesta esfera defendi, en varias ocasiones,
de la destruccion el arte novecentista. En 1949 publi-
caba en un diario zaragozano un articulo aconsejando
«a las amas de casa» conservar con discernimiento los
objetos modernistas. Olvidamos, porque debemos olvi-
dar; pero, hace veinte afnos, las personas de gusto en-
contraban tan detestables esos cacharros sinuosos como
los ilustrados del xviir hallaban abominables las oiji-
vas goticas. Hoy, una gran exposicion, a que luego me
referiré, consagra una resurreccion evidente en otros
sintomas de mobiliario y vestimenta.

Es decir, que en las historias del arte, tan depen-
dientes de las historias del gusto (aunque éstas no sue-
len escribirse), habra que dedicar desde ahora un tomo
a un estilo sobre el que se pasaba como sobre ascuas.
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Este estilo tiene sus raices en Londres, a mediados
del siglo xix. En 1848, tres jovenes pintores, William
Holman Hunt, de veintiun anos; Dante Gabriel Rossetti,
de veinte, v John Everet Millais, de diecinueve, deciden
fundar una cofradia que reaccione contra lo académi-
co del arte oficial, contra la sensibleria aplicada a la
pintura, contra el culto de lo clasico: por eso se van a
llamar pre-rafaelistas, senalando con ese nombre su de-
seo de hacer tabla rasa del arte después de Rafael, vy
de trabar directa relacion con el primer Renacimiento,
con los que, todavia por mucho tiempo, van a mote-
jarse de primitivos: los artistas del siglo xv. La P. R. B.

(«Pre-Raphaelite Brotherhood») trata de acercarse a la
Naturaleza, empleando sus brillantes colores, copian-
dola apuradamente, tomando los temas ya de la vida,
va de la poesia del pasado, pero como si se tratase
de cosas actuales. Sobre los nuevos miembros del gru-
po vy los avatares de éste he escrito en otro lugar («Re-
vista de Ideas Estéticas», nimero 68, Madrid, 1959) vy
no voy a repetirme. Sélo insistiré aqui en que hay que
distinguir este primer pre-rafaelismo, desde la funda-
cion de la hermandad, en 1848, a su disolucion, en 1853
(o todo lo mas hasta que Millais se retira del grupo,
en 1857), de una segunda etapa, la mas conocida, des-
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de 1857 hasta el novecientos y mas acd, que se con-
funde con el movimiento modernista en los nuameros
de la revista «The Studio», y en la cual, con Rossetti,
hay que mencionar entre los artistas dirigentes a Ed-
ward Burne-Jones y al amigo de éste, William Morris,
que prepara el «Modern Style» gracias a sus trabajos

de «Arts & Craft», raiz de nuestras escuelas de artes y
oficios.

El ejemplo de los Lippi, de Guirlandajo, del Angéli-
co, de Crivelli, de Pisanello, hasta de Leonardo vy, en la
escultura, el de Donatello y Desiderio, es determinante
en la evoluciéon del pre-rafaelismo. Vemos que sus ar-
tistas adoptan una postura nueva ante el arte antiguo,
y eligen Florencia contra Venecia y Roma. Don Eugenio
d'Ors hablo, con exceso, de los eones de lo barroco,
licencioso estilo naturalista que resurge cuando se de-
bilita el corsé clasico y en el que cabria el modernismo.
Con igual abuso se ha hablado posteriormente del ma-
nierismo, que algunos convierten en un estilo intem-
poral. Si tales ejemplos no me parecieran funestos para
todo ensayo de comprension de una forma o de un es-
tilo artistico, cabria hablar de un modernismo eterno,
floral y curvilineo, que aparece lo mismo en un vaso
marmoreo de época imperial romana del Museo de las
Termas como en los relieves angélicos de Agostino di
Duccio en San Bernardino de Perusa, igual en las ga-
lantes estampas japonesas del siglo Xviir que en las
celestes y blanquisimas apariciones pintadas por Cag-
nacci unos anos antes para el Duomo de Forli.

Rossetti, que queria hacer un arte basado en la Na-
turaleza, tenia que haber definido primero lo que es
Naturaleza. En eso, como en todo, caben opiniones di-
versas. Hay quien ve a la Naturaleza en volumenes y
en colores definidos y separados: Cézanne, Poussin, Van
Gogh o los Lorenzetti. Rotundidad, claridad, rustici-
dad arcadianamente organizada. Hay otros que ven de
la Naturaleza lo confuso, lo intrincado, lo misterioso:
Altdorfer o Botticelli, Leonardo o Durero. Contemplan-
do hace unos dias, fascinado y asustado, unas fotogra-
fias al microscopio de nuestra piel, de nuestro pelo,
de nuestras pupilas, de nuestros huesos, senti que el
cuerpo humano tiene un aspecto antiapolineo, en el que
dominan, sobre las grandes superficies y los voliumenes
netos, infinitas grutas y relieves, y en el que la recta
esta proscrita. La posicion del cubismo, inspirada por
Cézanne, no queriendo ver en la Naturaleza sino ci-
lindros, cubos y esferas, es, en realidad, tan gratuita
o tal fiel a la Naturaleza como pueda serlo la del mo-
dernismo, viendo sélo lineas sinuosas y flexibles. El
neogoticismo pompeyano de Burne-Jones no es mas
artificioso que el puntillismo de Seurat o el expresio-
nismo de Van Gogh, sin intentar establecer compara-
ciones entre estos artistas.

Por cierto que va es hora de sefnalar en los mas
apartados del modernismo novecentista ciertos rasgos
que los emparentan con tal movimiento, hasta ahora di-
simulados por los tratadistas como si fuesen lacras ver-
£0onzosas. Bentru del «Modern Style» caben tanto los
lirios japonizantes de Van Gogh como las ritmicas iri-
saciones del Circo o la Poudreuse, de Seurat, sin omitir,
claro esta, los exotismos de vitral de Gauguin o los
latigazos de Lautrec. Nadie se ha librado del contagio
de esa linea serpeante y floral, ni siquiera Cézanne. Los
jovenes del novecientos nunca acabaran de salir del mo-
dernismo de sus afios mozos, que hace oscilar los per-
files de los arlequines de Juan Gris y que resurge en
las ondulaciones de Las Meninas, de Picasso. Los mo-
dernistas han visto lo externo como una exquisita su-
cesion de curvas. Durero, en sus acuarelas de boténico,
no lo vio de otro modo.
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Pero, junto a la curva, para definirla, debe ir la rec-
ta. De eso ya era consciente Rossetti cuando pinto,
en 1850, su Ecce Ancilla Domini (hoy en la Tate Gallery),
que anuncia, con sus colores planos y sus espacios en
alfiz, a los nabis, amigos de Gauguin. Creo que esto ha
de subrayarse: el modernismo no sélo trae una sen-
sibilidad nueva ante las curvas, sino también ante las
rectas; no s6lo una comprension refinada de la linea,
sino también de los planos y de los espacios. Estilo
en directa relacion con el arte industrial, especialmen-
te con la edicion, tiene un sentido delicadisimo, irre-
prochable, de los contrastes de formas complejas vy for-
mas simples, de espacios plenos y vacios, apreciable en
los dibujos de Beardsley como en los muebles de Mac-
kintosh, en los lienzos de Munch como en los carteles
de Mucha o de Cappiello.

Incluso, si ello pudiera ser de alguna utilidad, ca-
bria separar un modernismo predominantemente recti-
lineo, el de los americanos, ingleses, alemanes y balti-
cos, y un modernismo de directrices curvas, el de bel-
gas, franceses, italianos y espanoles, con todas las in-
terinfluencias y subgrupos deseables. Del primero han
salido los rascacielos norteamericanos de Sullivan y
Van der Velde, las casitas de Voysey y Mackmurdo, los
muebles de Van der Rohe y las salseras de Jensen; la
arquitectura de Wright y de Loos, de Berlage y de Ol-
brich pertenece a ese nuevo lenguaje de los angulos
rectos, liberados de la tirania de lo regular, de lo si-
métrico, de la regla-de-oro, del Parten6n o de Versa-
lles. Del segundo hemos visto los vidrios de Gallé y las
joyas de Lalique, escarabajos y libélulas que se posan
en los pétalos de lirios y en los pistilos de las azucenas
de los paneles pirograbados, los muebles de Majorelle
0 de Gaudi, las escaleras de Victor Horta, los pianos
de Prouvé.

A esta ambigiiedad entre lo curvilineo y lo recto,
entre lo brillante y lo palido, entre lo practico y lo
gratuito, permanente en el modernismo, corresponde
una ambigiiedad de origen y de intencién. A sus co-
mienzos, el «Arts & Craft» de Morris trata de unir so-
cialismo y artesania, y conciliar las ideas mas nuevas
con las técnicas y formas medievales. Desde ese mo-
mento, el movimiento modernista sera, al mismo tiem-
po, popular y para-pocos. Popular, porque sus lineas
arrebatadoras y su aplicacion al diseno industrial lo ha-
ran accesible a las clases menos privilegiadas, aquellas
que menos costumbre ni tiempo tienen para extasiarse
de perfil oliendo una rosa de largo tallo ante la ojiva
del balcén de Julieta.

Esta manera estética ha sido llamada con diversos
nombres en los distintos paises: en Munich se denomi-
né «Jugendstil», derivacion del titulo de una revista
(«Jugend» = Juventud). En Viena se llamé «Seces-
sion», por obra de una ruptura con los salones oficia-
les. En Inglaterra se le dio el nombre de «Modern Style».
En Francia la llamaron «Art Nouveau», Es evidente, en
todos estos nombres, la conciencia de una renovacion,
de una revoluciéon. Si esa revolucién no paso, en algu-
nos casos, del papel de la pared, sus frutos habian de
ser duraderos. Cabe pensar que, puesto que las formas
utilitarias han sido siempre consecuencia de las artis-
ticas —suponiendo que estén separadas— las que nos
parecen mas actuales, la pantalla de TV a medio cami-
no entre el 6valo y el rectangulo, la linea aerodinamica
de un DS o un Jaguar, la ojiva de un cohete espacial,
la techumbre curvada de una iglesia o de una sala de
espectaculos, no hubieran sido concebibles sin la ayu-
da del «Art nouveau». Con eso purga su supuesto pe-
cado de ser un arte meramente decorativo. Los pala-
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cetes deportivos de Nervi, los aeropuertos de Saarinen,
las catedrales de Niemeyer, son nietos de aquel enorme
monumento a la curva que Gustavo Eiffel erigio,
en 1889, en el pais de la recta: desquite de Bernini so-
bre Perrault.

En Espana, el modernismo prendio con entusiasmo,
especialmente en Barcelona, donde tomé un acento al
mismo tiempo nostalgico y progresista muy propio de
la Renaixenca. Tras las depredaciones de guerras e in-
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mobiliarias, que han destruido buena parte de los edi-
ficios novecentistas de Turin, de Bruselas, de Viena o
de Munich, el valor excepcional de Barcelona como ciu-
dad modernista, a la sombra patriarcal de Gaudi, se ha
aceptado en todo el mundo. Barcelona es un museo
callejero del modernismo, como Praga lo es del barroco
o Leningrado del neoclasico.

Es natural que la gran exposicion El Modernismo
en Espana, organizada, el pasado otono, por la Direc-
cion General de Bellas Artes en el Cason del Buen
Retiro, reservase a Gaudi la sala principal. Nacido en
Reus, en 1852, Gaudi se interesa desde su mocedad por
todo aquello que completa y hace grata la construccion:
lamparas, rejas, muebles, fuentes, asientos, vidrieras...
En su asombroso historial se suceden rapidamente fe-
chas seneras: 1878, Casa Vicéns; 1884, Sagrada Familia;
1885, Palacio Giiell; 1898, Casa Calvet; 1900, Parque
Giuell; 1905, Casa Batlléo y Casa Mila... Fuera de Barce-
lona levanta, en 1883, El Capricho de Comillas; en 1887,
el Palacio Episcopal de Astorga; en 1892, la Casa de los
Botines, de Le6n. En 1898 inicia su obra maestra, la
iglesia de Santa Coloma de Cervell6... Ampliaciones fo-
tograficas, vaciados, planos y maquetas de estas obras
formaban un panorama gaudiano merecedor del gran
Salén de Baile del Casén del Buen Retiro, bajo el apo-
tedsico fresco de Lucas Jordan, con los muebles que
el artista diseno para el Palacio Guell, los bancos y
sillas del Colegio Teresiano, los hierros forjados del
Parque Giiell o de la Pedrera... Gaudi es el artista de
mayor reputacion internacional de la Espana novecen-
tista. Pero no el Gnico de valor. Junto a él no desmere-
cian sus contemporaneos Doménech, autor del Hospital
de San Pablo (1902) v del Palacio de la Musica Cata-
lana (1905); Puig Cadafalch, que ideé la Casa Amat-
ller v la «Casa de les Punxes»; Francisco Mora, que le-
vanto el estupendo Mercado Colén, de Valencia; José
Grases, inventor del Palacio Longoria (sede de la So-
ciedad de Autores), de Madrid, en un estilo que con-
serva algo del neo-marsardismo del segundo Imperio
envuelto en la mas exuberante decoracién, v tan-
tos mas.

En la citada exposicion parisiense «Les sources
du XX* siecle» faltaba, en la seccion espanola, el nom-
bre de Anglada Camarasa, al que la exposicion del
Cas6n rindi6 la justicia que merece. Es Anglada uno
de los mas auténticamente pintores de todos los ar-
tistas del «Modern Style», v sus cuadros, grandes o
pequenos, son tan asombrosos por su arabesco y su
color como por su materia, de suculencia pocas veces
superada. Los ensuenos de sauce de Brull, el pre-raftae-
lismo tardio de Lopez de Ayala o de la Alegoria de la
Musica, por Rusinol (1894), se avecindaban en las sa-
las del Retiro con los croquis de Casas (tan cerca de
Forain, de Steinlen, de Helleu) y los cuadros «moder-
nistas» de Zuloaga v Picasso. Sorolla se salia de la cla-
sificacion, como se sale del marbete de «impresionis-
ta» que se le suele aplicar. Apeles Mestres entraba, en
cambio, plena y francamente, en ese estilo con sus
lirios v nenufares, cardos y narcisos, delineados con ex-
quisita pluma. Nonell es, sin duda, «modernista», de un
modernismo bronco, en los antipodas de Mestres, como
Canals. Con los ilustradores de «Blanco y Negro», Ce-
cilio Pla, Medina Vera, Emilio Sala, Eulogio Varela,
Carlos Vazquez..., llegamos a un modernismo de sa-
l6n, sin excesos ni arrebatos, pero de apreciable ca-
lidad.

La edicion fue una de las mayores actividades del
modernismo. Lo acreditaba la deliciosa coleccion de
«ex libris» v de carteles del Cas6n del Buen Retiro,
con algunas obras maestras de Casas, de Gual y de




CASAS/NOTA CICLISTA/BARCELONA/MUSEO
DE ARTE.

Riquer. Lastima grande que la seccion de impresos
fuera en exceso reducida, ya que en ellos alcanz6 ese
estilo sus maximas creaciones, desde que las iniciara
Morris con el maravilloso Chaucer ilustrado por Burne-
Jones, en 1896. No se han superado realizaciones de tan
soberbia artesania como la revista alemana «Pan» o
el «Yellow Book» inglés.

LLa escultura, arte primordial del modernismo, So-
bre todo en sus aplicaciones arquitectonicas y decora-
tivas, tenia muy tipica ilustracion en la exposicion
que se comenta, con los capiteles de Eusebio Arnau,
los bustos florales de Blay, las caras femeninas envuel-
tas en flotantes cabelleras de Escaler, el eterno despe-
rezo juvenil de Llimona, la gracia diminuta pero ro-
tunda de Ismael Smith.

Pero, como ha escrito Camon Aznar («<ABC»), el mo-
dernismo «encuentra su mejor expresion en las artes
menores. En esos muebles que nos acogen tan femeni-
namente entre los remilgos de sus curvas y la generosa
caida de sus brazos. En esas joyas en las que se in-
tercalan mujeres-sirenas del viento. En los mosaicos,
que han gozado de tanto favor quiza porque su esen-
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cia es la rotura del lago de luz, para que sus brillos
puedan modelar curvas de anca v huecos leves». Esas
artes menores han encontrado, a su vez, su mejor ex-
presion en la anhelante prosa de Camén Aznar, que no
voy a atreverme a proseguir. Lamparas de Cadafalch,
marqueterias y mosaicos de Homar, serpentinos mue-
bles de Clapes o la asombrosa silla (como de corazo-
nes arrastrados por el viento otonal) de Jujol, azule-
jos de Culell, joyas de los Masriera, magnificas piezas
de plata de Paco Durrio... jQué inquietudes! jQué ju-
veniles rebeldias! jQué deseo de escapar de la tirania
de la industria, incluso poseyendo y dominando a la
industria! No es de extranar que los «hippies» de hoy
se sientan mas cerca de los modernistas insatisfechos,
pacifif.ta*; vy perezosos, que de los aburguesados impre-
sionistas de jardin doméstico y tren arrabalero, y que
en las hondas tiendas cochambrosas de Londres o de
Nueva York encontremos esos mismos atuendos, €sos
collares y diademas, exéticos o arcaicos, que hicieron las
delicias de la Europa del novecientos, inquieta del beo-
cio optimismo de la «belle epoque», aunque sin fuer-
zas para derrocarlo.
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DOS EXPOSICIONES ESPANOLAS

EN PARIS:

GARGALLO Y
GONZALKEZ

J.

La primavera parisiense de 1970 ha asistido a sendas exposiciones antologicas
casi simultdneas de dos grandes artistas espanoles: una de Pablo Gargallo, en el
Museo Rodin, v otra de Julio Gﬂnzdlez, en la Galerie de France. Casualidad doble-
mente interesante, por la apuntada circunstancia y por tratarse de dos p:ﬂnerﬂs
de la moderna Esr:uftura tanto en el dmbito de la fﬂrma como en el de la incor-
poracion de nuevos materiales. Reproducimos a continuacion cuatro textos, to-
dos ellos escritos para los catdlogos de dichas exposiciones. Los relativos a
Gargallo lo han sido por Mlle. Cécile Goldscheider, conservadora del Museo Ro-
din, y Jean Cassou, antiguo director del Museo de Arte Moderno de Paris y hoy
conservador-,refe honorario de los museos nacionales de Francia. Los referentes
a Gonzdlez, por la hija del artista y por miss Josephine Withers, estudiosa de la
obra del escultor esparnol, sobre la que actualmente prepara un esrudiﬂ, y asesora
de Mr. William S. Lieberman, conservador del Museo de Arte Moderno de Nue-

va York, en la preparacion de la exposicion dedicada a Gonzdlez en 1968-69.

UN PRECURSOR

La exposicion de la obra de Pablo Gargallo, escul-
turas y dibujos, constituye el homenaje, justamente
rendido, a uno de los pioneros de la escultura del si-
glo xx.

Esta obra estd intimamente ligada al espiritu crea-
dor que animaba a la escuela de Paris, crisol donde
se mezclaron artistas de muy diversos origenes, anima-
dos todos ellos por una necesidad irresistible de
renovacion. Pintores, poetas, escultores, musicos, cono-
cieron, en Montmartre y Montparnasse, la embriaga-
dora sensacion de expresar sin la menor limitacion el
suenno de su modernidad, a despecho de las reglas ad-
mitidas e impuestas por el mundo oficial que regen-
taba las artes.

Dos espainoles, Julio Gonzalez y Pablo Gargallo, ju-
garon en este medio, que deberia llegar a ser un autén-
tico semillero de genios, el papel de iniciadores en el
mundo de las formas. Cada uno con sus medios pro-
pios, adecuados a sus respectivos caracteres, liberaron
a la escultura de las leyes de la gravedad expresadas
por la masa.

A Pablo Gargallo le corresponde el mérito de haber
llevado a sus ultimas consecuencias las experiencias
iniciadas por Alexandre Archipenko en los albores del
cubismo. A los huecos sugeridores del volumen, a la
yuxtaposicion de superficies planas, él debia anadir
el vacio vuelto expresivo mediante su aprisionamien-
to en la red de las lineas rigidas del metal.

Después de haber llegado a dominar totalmente
vy de manera magistral el arte de someter a sus exi-
gencias un material hasta entonces considerado vul-

gar, el hierro, abrié el camino por el que se han com-
prometido algunos artistas de nuestro tiempo, seduci-
dos por las posibilidades de una técnica que permite
toda suerte de audacias.

Las obras de Pablo Gargallo tienen a menudo un
caracter de unicidad; por eso tenemos que agradecer
a los museos y los coleccionistas, asi como a la hija
del artista, madame Pierrette Anguera, que hayan con-
sentido en separarse de piezas preciosas de sus co-

lecciones para hacer tan completa como fuera posible
la presente exposicion.

CECILE GOLDSCHEIDER

PABLO GARGALLO

Pablo Gargallo nacio en 1881, el mismo ano que
Pablo Picasso. Sus destinos habrian de entrelazarse
estrechamente. En primer lugar, ambos viven desde
su infancia en Barcelona. Ninguno de los dos era ca-
talan, pues Gargallo era aragonés y Picasso andaluz,
pero Barcelona les forma a los dos.

La Barcelona de fin de siglo era un hogar extraor-
dinario de actividades diversas. En primer lugar, re-
presentaba su papel de gran puerto mediterraneo vy,
por este hecho, abierto a todas las corrientes. Estas,
en dicha época, eran vivas y nuevas, y es por Barce-
lona por donde la Peninsula podia acceder a su co-
nocimiento, incluso cuando no se trataba de corrien-
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tes mediterraneas y por ello inmediatas y famihares,
sino extranas y asombrosas, como procedentes del
Norte: el wagnerismo, el ibsenismo, el tolstoismo. Tam-
bién el simbolismo, que, sin duda, venia de Paris, pero
impregnado de turbadoras influencias mas lejanas. Sin
embargo, Barcelona poseia también sus virtudes y ca-
racteres propios, que a la sazon se manifestaban con
poderosa intensidad. El estilo fin de siglo, o 1900, o
como se le quiera llamar, florecia alli, llevado a sus
ultimas consecuencias por el genio imperioso de Gau-
di. Era, por otra parte, la capital del anarquismo, que
aparecia entonces como el principal, como el esencial
movimiento social y revolucionario del pueblo espanol.
Un simple dato para significar la fuerza que el anar-
quismo habia adquirido en aquel tiempo en Barcelona:
Ferrer funda alli su escuela moderna en 1901. En fin,
no seria posible explicar la personalidad de Gargallo
—ni, por otra parte, la de Picasso— sin considerar la
muy particular atmosfera de aquella Barcelona de su
adolescencia y su juventud, la bohemia con la cual
se¢ mezclaron, los cafés, como el famoso Els quatre gats,
donde fermentaron tantos caprichos subversivos, tan-
tos debates violentos y paradédjicos y, sobre todo, la
miseria que ellos vieron de cerca, una miseria tragica
y desesperada.

Barcelona permanecera siempre presente en el arte
de Gargallo. Ella lo marca, ella le infunde energia hu-
mana, seriedad v profundidad y también inquietud, au-
dacia y gusto apasionado por las empresas nuevas.
Barcelona marcé también los primeros trabajos que

el artista ejecuto alli y que pertenecen a ese estilo 1900,
estilo internacional, pero que habia encontrado en
Barcelona su mas perentoria oportunidad de 1nven-
cion y de realizacion. Hay que reconocer que en el
arte de Gargallo permanecera siempre algo que per-
tenece no a las formas superficiales de este estilo,
Sino a su espiritu. Esto se le reconocera todavia mas
claramente cuando, después de haberse divertido con
aquellas maneras superficiales —y que, efectivamente,
se aproximan a menudo a lo monstruoso, a lo frivolo
y absurdo—, penetre uno en las razones secretas de
este estilo, en su espiritu, como hemos dicho hace un
momento, o, como podriamos decir también, en su fi-
losofia, en su poética.

Es cargado de este rico, tumultuoso mensaje bar-
celoneés como el joven Gargallo vive sus primeras es-
tancias parisienses, en medio de otra bohemia y de otra
aventura. Estas estancias suyas se alternan o coinci-
den con las de Picasso. Pero pronto se instala defi-
nitivamente en dicha aventura, siendo uno de los es-
panoles de la escuela de Paris, en compania de Picasso,
Manolo v Juan Gris. El es dueno desde entonces de
su expresion, que es armoniosa y sobria, vy que no
sabra ser de otra manera. Esto esta resuelto: las for-
mas de Gargallo estan animadas de una gracia se-
gura, directa, perfectamente natural y feliz. Pero la
curiosidad del artista alcanza también la elecciéon de
las materias en las cuales esa gracia se encarnara: la
piedra, el marmol, el bronce, el barro cocido, que es
una carne calida, viva, mas particularmente seducto-

GARGALLOJESCULTURA/MUSEDO DE ARTE MODERNO/MADRID.



ra, sin duda porque es mas modesta. Pero también, a
partir de 1911, se siente atraido por materiales insoli-
tos, como el cobre, el hierro, la chapa. En las obras
asi producidas se dara al principio una especie de bri-
colage: el bricolage, ese juego naif, asombroso, casual,
maravillosamente fecundo. Mas tarde, Gonzalez le su-
gerira el empleo de la soldadura autégena. De todas
maneras, desde 1911 el metal tiene derecho de entra-
da en el arte de la escultura. Es un acontecimiento
capital en esta historia de la supresién de las barre-
ras y de las categorias, que es uno de los fenémenos
principales de la evolucién del arte moderno. El mis-
mo Gargallo, artista que puede decirse escultor, pero
que es ante todo creador de novedades e investigador
de liberaciones creadoras, podra, en 1916, hacer joyas,
participar en el éxito de la orfebreria barcelonesa. Con-
viene observar aqui la flexibilidad, el constante esta-
do de alerta y de vigilia de este genio que sistemati-
camente no se detiene en tales de sus busquedas, he-
chas en tal direccion, sino que las efectua paralela-
mente, practicando y ensefando técnicas tradicionales,
a la vez que ejecuta sus mascaras o sus grandes figu-
ras metalicas.

Porque lo que no se puede dejar de sentir perpe-
tuamente en las obras maestras de Gargallo es la fuen-
te de energia de donde manan, y aquella potencia per-
sonal y absolutamente original que no responde a nin-
giin apriorismo, sino que tiende ante todo a derra-
marse, a buscarse salidas, a encontrarse puntos de
concentracion. El metal dotara a esta potencia de una

GARGALLO/PEQUENA BAILARINA.

forma mas sutil, mas aguda y mas expresiva que nin-
guna otra materia, y hara valer su caracter capricho-
so y soberanamente libre. Todo el artista y toda la
obra estan en esta potencia, y es con ella con la que
hay que identificarse al considerar tal o cual de sus
obras. Y se identifica uno con ella en tanto que es
productora de un ritmo. En los cuadernos de Gargallo
se lee esta observacion, quiza desmanada, pero vibran-
te como aquello mismo de lo que quiere hablar: «El
ritmo es la 1imagen intima de la estética; la invencion,
el descubrimiento de un ritmo es el mas grande acon-
tecimiento». Es un acontecimiento, en efecto, un acto,
la naturaleza proyectandose sin intermediarios, sin sis-
tema, directamente: un gesto, una danza. Esta ultima
palabra me hace alcanzar la verdad del arte de Gar-
gallo, su esencia auténticamente espanola, es decir,
popular. Si de Gargallo han partido espontaneas y de-
cisivas iniciativas en la elecciéon de sus materiales, es,
sin duda, a causa de este dinamismo interior que le
incluia en el arte esencial de su pais, a saber: el arte
del gesto, el arte de la danza, el ritmo puro. Y el rit-
mo no se pliega a reglas y a datos exteriores. Sale de
si mismo v bajo cualesquiera especies, pero sin duda
con mas felicidad, mas ironia y mas gracia bajo las
especies del metal, bajo las especies de ese material
acerado, punzante, a la vez flexible v duro, altamente
leal, v que nos lleva a los tiempos de las primordiales
y fabulosas industrias del hombre, a las primeras ope-
raciones del fuego.

JEAN CASSOU

GARGALLO/CANTANTE/1900.
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JULIO GONZALEZ

Entre la infinidad de movimientos que marcaron
la historia del arte en el siglo XX, uno de los mas
importantes es el que revolucioné la escultura en los
anos treinta. Contrariamente al cubismo que lo pre-
cedio, este renacimiento de la escultura tuvo su ori-
gen, en parte, en el descubrimiento de nuevas técnicas,
pero mas precisamente en la asociacion de la estéti-
ca cubista con una técnica nueva en escultura, la de
los metales forjados v soldados.

Julio Gonzalez, cuyo trabajo como escultor cubre
este periodo crucial, es considerado —a justo motivo—
como uno de los pioneros de esa técnica. Sin embar-
go, el reconocimiento de las importantes innovaciones
técnicas que introdujo no es de por si suficiente para
lograr una comprension profunda de su arte.

Juan Gris observé una vez que un clavo no esta
hecho de hierro, pero de otros clavos, de la idea de
un clavo. Tal es el caso de la nueva escultura que
nacio de la idea de que la escultura debe romper con
su dependencia de la masa y del volumen macizo. Todo
el interés fue llevado al espacio como nuevo material
de trabajo y a la utilizacion de materiales modernos,
incluyendo metales soldados, mas indicados que el
bronce o la piedra para la concretizacion de las nue-
vas ideas.

En su manifiesto de 1920, Gabo y Pevsner procla-
maron la importancia del espacio en la nueva escul-
tura. La profundidad y los volumenes espaciales ha-
bian de reemplazar el volumen estatico de la escultu-
ra tradicional. Para Alejandro Calder, dos circulos de
alambre interceptandose en angulo recto bastaban para
sugerir una esfera, del mismo modo que el movimien-
to de sus moviles definia v formaba el espacio en el
cual se movian. Las construcciones abiertas de Picas-
so, ejecutadas con la ayuda de Gonzalez y las «trans-
parencias» de Jacques Lipchitz, se inspiraron en el de-
seo de abrir la masa solida para permitir la penetra-
cion del espacio vy de la luz. Constantino Brancusi pulié
sus bronces hasta el brillo del espejo, descubriendo

asi un medio mas para vencer la barrera entre el ob-
jeto solido y el medio ambiente.

Gonzalez reunio concisamente estos objetivos al es-
cribir sobre «la union entre el material y el espacio»
y al expresar su deseo de «proyectar y disenar en
el espacio con la ayuda de nuevos métodos, de utilizar
este espacio y construir con €l, como si estuviese ma-
nipulando un material recién adquirido». Gonzalez su-
girio, en efecto, que la utilizacion del hierro y del sol-
dador no era mas que un medio para alcanzar tal
fin. La nueva escultura habia de ser una «unién de
formas reales e imaginarias, obtenida y sugerida me-
diante ciertos puntos establecidos o perforaciones...».
Tales son los puntos que configuran La bailarina con
la margarita, donde el espacio, como una post-imagen
persistente, sugiere explicitamente el torso ausente.
También puede darse el caso inverso, como en E!l ar-
lequin, donde el vacio de forma estatica cede ante
un espacio dinamico con una explosion que arroja las
piezas y las deja precariamente unidas.

Es bastante claro que Gonzalez compartié muchas
de las preocupaciones de sus contemporaneos y este
hecho es el que comunmente recibe mayor atencién en
los andlisis de su produccion artistica. La misma con-
sideracion merecen, sin embargo, los medios por los
cuales Gonzalez logrdé trascender la .neta comun.

Para nuestro criterio actual, la escultura directa
sobre el metal responde totalmente a la naturaleza
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del material. Si bien es solido y duradero, el metal
esta entre los materiales mas dociles y versatiles. Se
lo puede cortar, forjar, soldar y moldear; se puede
corroer su superflue con acidos, alterarla con el ca-
lor o pulirla hasta el brillo del espeju. Sin embargo,
recién después de la segunda guerra mundial, fueron
explotados todos sus potenciales. La gran cantidad de
materiales y técnicas que se conocen actualmente pue-
den servir igualmente a escultores cuya concepcion
artistica difiere tanto como en los casos de Rickey,
César o Chamberlain. Para la generacion actual, la
escultura directa sobre el metal esta libre de toda
tradicion restrictiva. Mas de un escultor estaria pro-
bablemente de acuerdo con el norteamericano David
Smith, atraido por la escultura en metal porque ésta
no poseia una «historia del arte».

No obstante, la existencia de la maquina precedid
la escultura sobre metal. Con sus construcciones pio-
neras, los rusos Rodchenko, Tatlin y Meduniezky ex-
plotaron conscientemente las cualidades mecénicas e
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impersonales de los objetos representados. Al instalar-
se en Paris, Pevsner y Gabo perfeccionaron esta vision
estética, realizando construcciones cuya precision pue-
de ser comparada a la de un teorema matematico. En

el manifiesto constructivista proclamaron: «Con el .

plomo en la mano, la mirada tan precisa como una
regla y el espiritu tenso como un compas, construimos
nuestro trabajo... asi como el ingeniero construye sus
puentes y el matematico su formula de las Orbitas».
Calder, entonces ingeniero, capté rapidamente estas
ideas expuestas por primera vez en el manifiesto. La
cualidad mecanica de sus primeros estabiles esta en
relacion directa con los constructivistas rusos, mien-
tras que sus moviles motorizados representan una vi-
vaz realizacion de los «ritmos kinéticos» anunciados en
el manifiesto constructivista.

La nueva estética generdo un modo comun de con-
siderar los materiales nuevos. Todos estos escultores
vy otros como Moholy-Nagy v Domela usaron metal en
tanto que material duro vy quebradizo cuando es tra-
bajado en frio. Pevsner, pese a que tenia en su posi-
cion el equipo usual del herrero, no forjaba sus me-
tales a altas temperaturas ni estaba interesado en
lograr efectos plasticos. Calder descarté completamen-
te el forjado; utilizé juntas mecanicas en vez de for-
jarlas o soldarlas y en lugar del soplete empled la sie-
rra para cortar el metal. Dejé sus superficies limpias
y lisas.

Es en este punto que Gonzilez se aparté de estos
escultores con los cuales tuvo tanto en comun. Se opu-
so al manifiesto constructivista, declarando que «no
es haciendo circulos y cuadrados trazados perfecta-
mente con regla y compds... que se logrard un gran
arte... las obras reglmente nuevas son... aquellas ins-
ptradas directamente por la Naturaleza y ejecutadas
con amor y sinceridad» (1). Para Gonzalez, el arte de
«regla y compas» que fuese el de la decoracién geo-
meétrica de la Alhambra o el de las construcciones

HOMBRE/CACTUS.

frias y precisas de Pevsner o de Gabo, omitia la cuali-
dad esencial del arte, s1 es que con ¢l se pretende a
algo mas que una decoracién agradable: la expresion
y el contenido humano.

Del punto de vista practico, esta concepcion llevo
a Gonzalez a no ver en el hierro y en el bronce ma-
teriales duros de superficie lisa, como lo eran para
los otros escultores, sino a considerarlos como mate-
riales maleables y dociles, donde la marca del marti-
llo es equivalente a las manipulaciones sutiles del mo-
delador. Contrariamente a las técnicas de los otros es-
cultores, Gonzalez, sistematicamente, moldeaba sus me-
tales a altas temperaturas, logrando asi una mayor
plasticidad, tanto en las formas amplias como en el
detalle de superficie. Al no considerar el metal como
un elemento duro y rigido, Gonzalez lo trabajé como
un material que podia ser blando, docil v maleable y
responder perfectamente a las modulaciones e inflec-
ciones mas sutiles. Contrariamente a los bronces bri-
llantes de Pevsner o de Brancusi o a los discos pinta-
dos de Calder, encontramos en las obras de Gonzilez
superficies carcomidas y oxidadas enriquecidas por
fragmentos de soldador y desperdicios de metal.

Al comparar la escultura que Gonzalez realizo en
su madurez, como El tunel o El hombre-cactus, con
una de las mascaras de cobre del periodo inicial, eje-
cutadas con la técnica del repujado, se nota un ele-
mento esencial de la concepcion artistica de Gonzalez.
Las obras de ambos periodos revelan la manipulacion
plastica del material, sea éste bronce o hierro v un
amor sensual de las texturas, de las superficies que-
bradas y de las modulaciones sutiles.

Si bien las mascaras iniciales son netamente im-
presionistas, las esculturas de ambos periodos poseen
tecnicas comunes adquiridas por Gonzalez durante sus
anos de juventud en Barcelona. Gonzalez fue criado en
una familia de orfebres profesionales; alli aprendio
eficazmente todos los aspectos del forjado del metal
vy de la joveria. Este aprendizaje, iniciado en tempra-
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na edad, no solo le ofrecido una maestria de la tecnica
poco frecuente, sino que también contribuyo a la ori-
ginalidad de su estilo.

Teniendo raices tan profundas en la técnica clasica,
es natural que Gonzalez no compartiese las ideas de
sus colegas v que no considerase el hierro simplemen-
te como el material elegido por la civilizacién de la
maquina. Mas que una mera maestria técnica, la es-
cultura de Gonzalez revela la profunda familiaridad
con sus materiales preferidos. Entre sus manos, el
bronce forjado o el hierro adquirieron la forma de una
etérea y esquelética Jirafa, de un compacto Hombre-
cactus o de un lacerado y doliente rostro de La mads-
cara de Montserrat gritando.

Gonzalez se aparto instintivamente de toda suge-
rencia de formas geométricas y claramente definidas,
insistiendo en las deformaciones sutiles vy en las «im-
perfecciones» que habian de proclamar la calidad hu-
nana de su escultura. Un hecho es revelador: Gonza-
lez muy rara vez utilizo la soldadura por oxiacetileno,
cuando esta era la técnica mas avanzada para juntar
las piezas de modo nitido y preciso. Soldaba y vol-
via a soldar sus piezas v si el resultado no le sa-
tisfacia, forjaba y martillaba la soldadura.

El no haberse dejado seducir por el modernismo
de la escultura en metal soldado permitié6 a Gonzalez
utilizar este material enteramente moderno sin em-
plear precisamente aquella técnica por la cual esta
escultura no solo fue factible, sino también importan-
t:.:. Su originalidad estaba en su rechazo por recono-

er un divorcio definitivo entre lo tradicional v lo mo-
durnu Asi armado, Gonzalez creé un estilo poético vy
gestual que enriquecio considerablemente las posibi-
lidades expresivas vy técnicas —originalmente limita-
das— de la escultura directa sobre el metal. En de-
finitiva, es justo reconocer el modernismo de la escul-
tura en metal soldado mientras no se insista en su
arraigo a la era cientifica y tecnolégica.

JOSEPHINE WITHERS

ALGUNAS NOTAS
SOBRE GONZALEZ, ESCULTOR

Entre mis recuerdos mas lejanos, oigo a mi padre
repetir: «S1 tuviese los medios, ejecutaria esculturas
en distintos metales, como el oro, la plata, el bron-
ce». Los dos ultimos los utilizéo una que otra vez, cuan-
do, econémicamente, la suerte le sonreia un poco.

No hay duda de que a mi padre le gustaba el hie-
rro por sus calidades particulares. ;Como no iba a
gustarle? En el taller de su padre, orfebre en Barce-
lona, habia aprendido a trabajar el hierro; era éste
el material mas importante utilizado para la ejecu-
cion de objetos varios, destinados o no al culto: can-
delabros, flores, rejas de amboén, fuentes publicas, et-

| Julio Gonzédlez, Picasso sculpteur et les cathédrales (manuscrito no
publicado. coleccion de Mme. Roberta Gonzalez. Paris, 1932, pag. 30).
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cétera. No lo preferia, sin embargo, a los otros meta-
les, pero la mayoria de las veces podia procurarselo
gratuitamente en los depositos de hierro viejo. Ahora
bien, nunca se enteré de la existencia de depdsitos
similares de oro o plata, ni siquiera de cobre o bron-
ce, pues los hubiese, sin duda, aprovechado.

Es con alegria, tengamoslo presente, que Gonzalez
trabajo el hierro; con una alegria que, sin embargo,
estaba tenida con la nuatalgm de no poder utilizar
otros metales.

Aun recuerdo su exclamacion melancolica mientras
trabajaba en una escultura de hierro: «Ves tu —me
dice—, me gustaria tanto hacerla de oro o de platino...»
Conservo los elementos de dos pequenas obras incon-
clusas de alpaca —metal que imita la plata— y que
entra en la lista de sus metales preferidos.

El hierro no le era indispensable; lo indispensable
era el material, cualquier material, con tal que pose-
yera, al mismo tiempo, la rigidez y la elasticidad ne-
cesarias para la creacion de obras etéreas, filiformes
y resistentes a la accion del tiempo. El hierro, poco
costoso, estaba totalmente indicado.

Mi padre llegé a considerar también la ejecucion
de esculturas en cuarquier material perecedero, como
ser cartones, madera blanca, cuerdas, etcétera, y de
hacerlas fundir en bronce —como lo hicieron también
Picasso y muchos otros—. Pero renuncio al proyec-
to porque era demasiado costoso. Llegamos aqui al
problema que le preocupaba constantemente: los va-
ciados. En efecto, innumerables veces le escuché decir
que cuando las condiciones economicas fuesen mas
favorables, no soélo utilizaria varios metales, sino que
también ejecutaria vaciados de todas sus esculturas,
incluyendo las de hierro que pudieran prestarse, técni-
camente, a ese proceso. Estos proyectos jamas los
pudo realizar. No olvidemos que habia ejecutado sus
ultimas obras en yeso con el proposito de vaciarlas en
bronce o de reproducirlas en metal.

Cuando su obra quedo a mi cargo, hice lo posible
por realizar los deseos de mi padre. Me dirigi, con este
fin, a fundidores altamente calificados para que efec-
tuaran vaciados de las principales esculturas de hie-
I'To que se prestaban a esta técnica v de aquellas que,
por su material, estaban destinadas al mismo proceso.
Es de ese modo que asumi tal responsabilidad v que
continuo a2 hacerlo. Al sustituir a mi padre —a quien
frecuentemente he asistido en su trabajo—, controlo
escrupulosamente la ejecucion de los vaciados. Cumplo
asi un doble deber: filial y artistico. Si no, ;como po-
dria un escultor difundir su obra —que ademas es,
en el caso de Gonzalez, de numero limitado— si no
es recurriendo a ese proceso noble, conocido y uti-
lizado tan felizmente desde hace siglos?

De todos modos, lo esencial no fue para mi padre la
utilizacion de uno u otro material, pues en definitiva
no le daba a éste mas que una i1mportancia secun-
daria; para é€l, lo esencial fue la creacion de formas vy
la posibilidad de expresarse en calidad de escultor.
El material no fue mas que un instrumento, vy no lo
contrario.

ROBERTA GONZALEZ

JULIO GONZALEZ/EL SUENO.
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ORTEGA MUNOZ:

UNA TEORIA DEL PAISAJE
Por M. GARCIA-VINO

CRUCE DE CAMINOS/1964.
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LANZAROTE/HIGUERAS/19689.

LLa exposicion antolégica de la obra de Ortega Mu-
noz tenida lugar en el Cason del Buen Retiro madri-
leno, en el mes de febrero, nos ha deparado una buena
oportunidad a los que arribamos a la critica de arte,
a la Cuntf..rnplauun reflexiva y estudiosa del arte, con
posteridad a 1956. Una buena oportunidad de darnos
verdadera cuenta de cual ha sido la significacion de
este artista en el panorama de la pintura espanola
contemporanea. Personalmente, puedo decir que, aun
admirandole ya mucho y desde hace anos, ha sido
ante esta muestra monumental cuando creo haber po-
dido medir su auténtica dimension.

Para muchos criticos que hoy aun conviven con
nosotros, pero que ejercian ya por los afos primeros
de la posguerra, Godofredo Ortega Muiioz fue, *-.Lgun
he leido en mas de una parte, como una gozosa re
velacion. Pero no como la revelacion de una pusihilii
dad, de una promesa, que esto es cosa mas corriente,
sino de una obra hecha, granada, es decir, aparecida
con el relumbron de un sol que iniciara su carrera
diurna por el mediodia. Lo habia sido en cierto modo
va, cuando su exposicion de 1935 en el Circulo de Be-
llas Artes, para los criticos del momento; pero el ha-
chazo de la guerra dividié en dos lo que habria podi-
do ser un unico momento; el momento de la integra-
cion del pintor extremeno en la pintura nacional (1).

Yo trabé conocimiento con la obra de Ortega, ver-
dadero conocimiento —antes habia sido sélo a través
de revistas y reproducciones monocolores—, con mo-
tivo de su exposicion en el Club La Rabida, de Sevilla,

en mayo-junio de 1956; exposicion que motivé uno mas
de los muchos enfrentamientos de los jovenes con el
magisterio oficial de la ciudad, tan decisivos a la larga
para muchos de nosotros, y tan beneficiosos, aunque
no fuera esto lo que nuestros hostiles contradictores
pretendian. Recogia aquella muestra ya bastantes pai-
sajes de esos caracteristicos de Ortega Muifoz, con
encinas y retamas, con cercas y montones de piedra,
con surcos y caminos polvorientos, pero también fi-
guras v bodegones. Paisajes extremefios, gentes y co-
sas de Extremadura, pintados entre 1939 y la fecha de
la exposicion. Como se ve, la etapa del regreso, la
cetapa del reencuentro; etapa que, en sus realizaciones
ultimas —Retamas en flor (1954), Naranjos y olivos
(1955), Cruce de caminos, Primavera, Castainos, La
colina (los cuatro de 1956)—, representaba el inicio ro-
tundo, decidido, de la todavia hoy vigente; mas aun,
nos atreveriamos a decir que del estilo pictorico de
Ortega, de su aportacion personal a la plastica es-
panola.

Quienes hemos visto partir de ahi la trayectoria
del pintor hemos pudn.lﬂ observar, primero en su mun-
do, la dcsapat icion total de figuras v objetos —obje-
tos propios de bodegones, de naturalezas muertas o
vivas, entiéndasenos, porque, ¢qué cosa que es, no es
objeto desde algun punto de vista?—; la desaparicion,
decimos, de cosas y personas, en favor de un predo-
minio total, obsesivo, del tema paisajistico, vy no den-
tro de la gran variedad que el paisaje ofrece, sino
dentro de una voluntaria, buscada limitacion a un



determinado tipo de paisajes, que desde ya podriamos
denominar orteguianos. En segundo lugar, una depu-
racion, una decantacion que ha reducido al minimo
las formas, v ha llevado a su paleta, va de por si de-
purada y quintaesenciada, a depurarse todavia mas,
increiblemente mas, «hasta quedar ya, como escribio
Sanchez Camargo, en puro y fabuloso esqueleto de
pintura en el color» (2). Pero, ;de donde venia to-
do eso’

Contemplar ahora, en la exposicion antolégica de
principios de 1970, de los sesenta y cinco anos madu-
ros del pintor, ese Retrato de Rowley Smart (1924),
que nos recuerda a Manet; ese Fabrica y barcos (1929),
que hace pensar en Vlamink; esos dos cuadros titula-
dos Peces, ambos pintados en 1938, que nos hacen
vislumbrar cual podria haber sido otro camino de
Ortega Munoz, si Ortega Munoz no hubiese preferido
el que eligi6, con sus buenas razones, sin duda al-
guna; esos paisajes de Chioggia, Nesso, Lugano vy los
Pirineos, de entre 1925 y 1935, tan ricos de color vy va
tan maduros, pero que si daban para un buen pintor
no anunciaban todavia una personalidad; ese Retrato
de mi hermano, en fin, hecho a los trece o catorce
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anos, que tantas palabras nos hubiera ahorrado a los
muchachos sevillanos de 1956; contemplar todo eso en
su gradacion proporciona muchas claves y aclara y
enriquece muchas perspectivas.

Qué interesante, que importante €s que en una
¢poca de medios masivos de comunicacion, que en
una e€poca pictorica de manifiestos, de recetas para
hacer historia, de definiciones y aun autodefiniciones,
un modesto muchacho extremeno se eche al mundo
para aprender pintura por su cuenta y riesgo, y, sa-
biéndose portador de algo, de algo que puede dar
lugar a un decir personal, vaya por todos los caminos
en busca del reactivo que lo haga salir a flote.

No hay lugar en este trabajo para resumir siquiera
ese periplo por toda la Europa occidental, por Grecia,
Turquia, Palestina y Egipto del cual, de momento,
unicamente podemos encontrar somera noticia en el
libro de Llosent y Maranén ya citado. Aventura que
nos revela hasta qué punto el arte de Ortega Munoz
es, «desde los comienzos, el producto de unas puras
exploraciones personales» (3) vy que nos ofrece la gran
leccion —que vo no digo sea valida, ni mucho menos
obligatoria, para todos los artistas, aunque tampoco
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que por ello sea menos importante en casos como este
del cual nos ocupamos—, la gran leccion, digo, del ha-
llazgo del fin en los origenes. Proceso.este que puede
ser el mas corto, pero también el mas largo, vy que
solo es auténticamente valido cuando es lo segundo.

La fusion de esta dimension biografica, exterior,
con la evolucion externa del artista, a su vez exterio-
rizada en sus obras, es lo que nos permite la contem-
placion de esta vdsta exposicion antologica. Cuando
Ortega Munoz regresa definitivamente a Espana e ins-
tala su estudio en Valencia de Alcantara, casi junto al
San Vicente de Alcantara natal, no lo hace, sin duda,
porque ya esté cansado de trotar por el mundo, sino
por algo mucho mas serio v definitivo, v que tiene el
valor de las grandes revelaciones. Ya esta descubierto
el reactivo. Ahora se trata de poner el mensaje a
flote. Y esto no es cosa de una sola palabra, de un
solo cuadro. Esto requiere un nuevo viaje, un viaje en
torno al propio vo, o, mejor aun, hacia dentro del
propio vo, hacia el centro geométrico del origen. Un
centro al que nunca se llega v que si nos pusiéramos
filos6ficos tendriamos que llamar el ser.

En esto se muestra Ortega Munoz fabulosamente

moderno. Porque lo verdaderamente de nuestra hora
no se resuelve en el binomio figuracion-no figuracioén,
sino en el de dispersion-concentracion, cuyos dictados
no hacen a los respectivos productos mas o menos
importantes, sino mas o menos reveladores de una
concepcion dul mundo acorde con el entorno histdrico.
La comparacion de las aventuras de Gil Blas con las
de ese quelqu'un de Robert Pinget, a la busqueda de
un trozo de papel durante doscientas cincuenta pa-
ginas, revela un proceso que, porque fuera desolador,
no seria menos auténtico. Y lo mismo la comparacion
de Guerra y paz con La revuelta, de Madame Bovary
con Moderato cantabile o, por volver a nuestro terre-
no de hoy, la de la varia y bulliciosa obra completa
de un pintor del costumbrismo con la produccién en
serie de cuadros sobre un mismo objeto, que realizan
muchos pintores actuales, Ortega entre los primeros
vy entre los que mas.

La pintura de hoy, como la novela, representa la
vision aumentada de una parcela muy pequena de la
realidad. O de la irrealidad. Y, por ende, los artistas
no se conforman con dirigir una sola vez su lente
sobre ese trozo acotado, sino que, a menudo, realizan
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una serie de visiones del mismo, en cada una de las
cuales varia solo el enfoque, o un determinado matiz,
o la relevancia dada a uno u otro de los componentes
de la obra. A veces, incluso, esa vision aumentada e
intensa de un aspecto del mundo se traduce en una
vision aumentada e intensa de uno solo de los com-
ponentes del hecho estético; en el caso de la pintura,
o solo el color, o s6lo la linea, o solo la materia, et-
cetera.

Asi en Ortega Munoz. La aproximacion de su lente
a la realidad va dejando detalles fuera de campo. Y
dentro va quedando, primero, solo el paisaje; luego,
un determinado tipo de paisaje; mas tarde, un aspecto
concreto de ese determinado tipo de paisaje; final-
mente, el esqueleto plastico mondo, en lineas escuetas
v colores planos, de ese concreto aspecto del limitado
tipo de paisaje.

Con esto vamos a concluir en que el tantas veces
aludido franciscanismo de Ortega Munoz, su tan alabada
sencillez es, en realidad, el resultado de una concien-
zuda elaboracion. Porque la pintura de este hombre
sencillo y afable, de aspecto casi campesino, es una
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pintura elaborada, una pintura intelectual. Ortega
Munoz es sencillo y hasta ingenuo, s1 se quiere como
hombre, v ello se advierte en la eleccion de sus te-
mas;,; pero nada espontaneo como pintor. Entre la
vista de Ortega Munoz y el pincel de Ortega Munoz
hay unos cuantos laboratorios. Y lo justo no seria
hablar de la Extremadura de Ortega Munoz, la Casti-
lla, la Rioja o el Lanzarote de Ortega Munoz, sino de
su teoria de Castilla, de su teoria de la Rioja, Lanza-
rote o Extremadura; mas aun, de su teoria del paisaje.
de un determinado tipo de paisaje, de un modo pe-
culiar, en fin, de ensamblarse, dentro del espacio es-
cueto del lienzo, las lineas, los planos y unos cuantos
colores.

Ortega mira el natural, lo estudia, lo selecciona,
hace apuntaciones sobre €l, lo medita y luego, muy
luego, lo traslada al cuadro. A un cuadro elaborado
con minucia, pensado y requetepensado, producto,
no de un fotografo espontaneo de la Naturaleza, sino,
como deciamos, de un intelectual.

En realidad, no se puede seguir una trayectoria
tan rectilinea sin serlo. Y el camino de Ortega Munoz
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es recto, preciso, como el de quien sabe de antemano
a donde quiere ir a parar, pero no de un salto, sino
pasando por todos los lugares intermedios. En el
londo, todo arte verdadero es intelectual, mental, ra-
cional y, s1 s¢ me apura, un tantico {rio. Cualquier
artista que hava reflexionado sobre su propio arte asi
lo tiene que reconocer. Y un romantico, un sentimen-
tal apasionado como Bécquer es, para el caso, testigo
de excepcion. «Cuando siento no escribo», afirma en
las Cartas literarias a una mujer. Por el contrario,
dice guardar en su cerebro las impresiones, v luego,
en el instante de la creacion —un instante en que se
encuentra «puro, tranquilo, sereno»—, siente, «Si, pero
de una manera que puede llamarse artificial», y es-
cribe «como el que copia de una pagina ya escritar,

La emocion de Ortega Munoz ante el paisaje, su
acopio de elementos sensoriales y sentimentales, se
convierten en su estudio, tras un largo proceso de
decantacion, en elementos plasticos puros: lineas, pla-
nos, colores. Valores plasticos que no da la Naturale-
za, la Naturaleza solo los sugiere; quien los da es el
artista. Los valores estéticos no pertenecen a la Na-

turaleza, sino al arte. Un paisaje meramente transcrito
no es una obra de arte; verdad enorme que todo el
mundo parece saber en teoria, pero que muchos des-
conocen en la practica.

En el aspecto formal, pues, el logro de Ortega Mu-
noz es indudable. Sus cuadros son pintura pura, lineas
y manchas de colores situadas dentro del cuadro con
un cilerto orden, segun la conocida formulacion de
Maurice Denis. Es un pintor que, efectivamente, como
ha escrito Juan Eduardo Cirlot, «ha llegado, en sus
palsajes, a convertir en innecesaria la abstraccion» (4).
En algunas de sus piezas de la serie dedicada a Casti-
lla v la Rioja, pero sobre todo de la dedicada a Lan-
zarote, la frontera abstraccion-figuracion llega casi a
borrarse. Es cierto, como ha dicho Campoy, que «no
hay en la pintura moderna estilizacion mas lograda
de elementos figurativos» (5). Porque lo de un Manes-
sier es otra cosa. Manessier no es un abstracto puro,
pero sus cuadros estan integrados por elementos sim-
bolicos. Los que componen los de Ortega Munoz son
naturales, si bien estilizados y compuestos con arre-
glo a leyes personales.




Ahora bien, ;queda en su obra reducido todo a
esos elementos basicos de la pintura: colores, planos,
ritmos lineales? En modo alguno. Cierto que un pintor
puede comunicarnos una emocion estética con solo
elementos de este tipo, como es el caso de la pintura
abstracta y tachista, y habria que convenir entonces
—puesto que no es posible admitir que sean realmen-
te informales— en que sus cuadros estan compuestos
por objetos del mundo interior. Pero en las obras de
Ortega la alusion consciente a la Naturaleza, a un de-
terminado aspecto de la Naturaleza, es evidente. Obras
como las tituladas Castilla, verano (cinco, de 1957
y 1958) son algo mas que colores y lineas ensamblados
con un cierto orden. En ellas vibra la manotada aplas-
tante del sol sobre la tierra. Vibra una emocion ante
el paisaje, como en todas las demas. Y esto quiere
decir, a mi juicio, que la pintura de Ortega Munoz
es 1nteresante también en el aspecto contenutista.
Cuidado, no digo tematico. En el arte moderno se ha
hecho demasiado por aniquilar la Naturaleza (6), como
para que la fidelidad de Ortega a ella no resulte de
importancia.

Con sus cielos increibles, con sus colores, que po-
drian parecer irreales para una concepcion verista
de la pintura, Ortega capta la esencia de los paisajes,
su alma, como diria Antonio Machado. A ¢l no le
preocupa demasiado la perspectiva y nada en absoluto
la atmosfera, como a la totalidad de los paisajistas
auténticamente de nuestra hora. La dimension de sus
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cuadros, la enorme profundidad que indudablemente
poseen, se las da el sentido telurico de que estan do-
tados, su soledad, su desnudez, la casi desolacion
poética de la pureza plastica.

Es una curiosa paradoja que Ortega, que ha pres-
cindido de la figura humana en su pintura, fije su
atencion siempre en campos roturados, en parcelas
cultivadas, en alineamientos de piedras y de arboles,
en cercas, surcos vy caminos. Es decir, en paisajes
donde la Naturaleza aparece transformada por el hom-
bre. Pero paisajes, sin duda, en los que no solamente
no brilla la ausencia del hombre, sino en los que vi-
bra con fuerza el latido planetario de la Naturaleza
estricta.

I Sobre todo esto puede leerse en la monografia Ortega Muioz,
de Eduardo Llosent v Marandn. Madrid, 1952. Paginas 18 vy siguientes,

2 V. Ortega Mufioz, =Cuadernos de Artes», numero 147. Publicaciones

Espanolas. Madrid, 1964
3 Cfr. Llosent y Maraién, Eduardo. Op. cit., pagina 14.

4 En un articulo aparecido en la revista «Indice», citado sin refe-
rencia en el folleto Exposicion antoldgica de Ortega Munoz, publicado
por la Direccion General de Bellas Artes, con prdélogo de Florentino Pérez
Embid. Madnrid, 1970.

5 Cfr. su articulo Lirismo puro, pintura pura, «Cuadernos de Arte»,
numero 147, Publicaciones Espafiolas. Madrid, 1964.

6 V. sobre este problema mi libro Pintura espainiola neofigurativa,
coleccion «Punto Omegas. Ed. Guadarrama. Madrid, 1968.
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EN LA ALHAMBRA, CON SU ESPOSA, ELENA RODRIGUEZ/1961,

DON MANUEL GOMEZ MORENO,
CIEN ANOS FECUNDOS

Cuando este numero estaba ya en imprenta, el 7 de junio murio en Madrid

don Manuel Gomez Moreno. Esta es, pues, la ultima entrevista con un hom-

Por JUAN RAMIREZ DE LUCAS

bre amante de escribir y poco dado a hablar con los periodistas, un hombre
que, confesaba a Ramirez de Lucas: No soy de los que siempre estin anorando

«en mis tiempos»...

Monumento vivo de si mismo, gloriosa reliquia de una
de las generaciones mds fecundas y licidas del pensamiento
espanol, maestro de muchisimos maestros, don Manuel Gé-
mez Moreno es una figura ya mitica que, por un infrecuente
don de la Naturaleza, aun sigue alentando entre nosotros,
fresco de mente y sano de cuerpo. El 21 de febrero de este
ano en curso, Manuel Gémez Moreno cumplia sus primeros
cien anos, efemérides destacable por muchisimos motivos.

Es posible que en el futuro préximo se pueda llegar a
vivir un siglo, o mds, con absoluta normalidad. Hoy, sigue
siendo excepcién y noticia por si sola destacable, mds ain
s1 el que cumple esos cien afos es una figura estelar de la

ciencia historica espaiiola, un estudioso que, con sus apa-
sionadas 1nvestigaciones, abrié caminos hasta €l inexistentes
para el conocimiento del arte espafiol. Cualquier tratadista
de problemas artisticos hispanicos que quiera ocuparse de
muchos periodos del pasado tiene que caminar de la mano
de Manuel Gémez Moreno: sus teorias no sélo han resistido
el paso del tiempo, sino que, en muchas ocasiones, son las
anicas fuentes de conocimiento dignas de ser tenidas en
cuenta. La deuda con G6émez Moreno es inmensa, por ello
no podia aparecer una publicaciéon dedicada a las Bellas
Artes sin que su inmarchitable nombre figure con el honor
debido a tal senor.
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ENTREVISTA, A MEDIAS, CON MANUEL GOMEZ MORENO
Y SU HIJA MARIA ELENA

Por la personalidad de Manuel Gomez Moreno, por su
obra, por el hecho de haber llegado con vida a festejar su
propio centenario, por estas y por otras muchas razones, era
interesante llegar a don Manuel y conversar con €l para

que nos trazase una panoramica de su vida desde la cumbre
infrecuente en que se encuentra situado.

El propésito sélo se ha podido cumplir a medias, no sélo
por la edad avanzadisima de nuestro protagonista, sino por-
que Gomez Moreno ha rehuido toda su vida de conversa-
ciones para ser publicadas. Ante estas dificultades, hemos
optado, primero, por dirigirnos a la fuente de informacion
directa mas cercana a don Manuel, preparatoria de la visita
al sabio investigador.

Maria Elena Gémez Moreno, directora de las Fundacio-
nes Vega Inclin (Casa del Greco, Toledo; Casa Cervan-
tes, Valladolid; Museo Romadntico, Madrid), no sélo ha
estado toda su wvida al lado del padre, sino que ha
sido colaboradora con él en muchos trabajos publicados.
Nadie como Maria Elena puede contestar preguntas sobre
Manuel Goémez Moreno; ella ha oido una y otra vez los
pensamientos del padre, sabe perfectamente sus reacciones

y su opinidon sobre cualquier tema que se le pueda plantear
al glorioso centenario.

En su despacho de directora del Museo Romantico he-
mos mantenido largas y sustanciosas conversaciones, todas
ellas con el mismo proposito: los cien anos de don Manuel
Gomez Moreno.

DON MANUEL EN
SU ESTUDIO.
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—Hasta los noventa y tres anos, mi padre ha estado en
perfecto estado mental y fisico. Iba a las sesiones de las
academias, trabajaba normalmente, hacia su vida ordinaria.
Ahora su estado de salud es bueno; come con regularidad,
sin necesidad de ningin régimen especial, pero sus movi-
mientos ya no le acompanan. Permanece en casa, sin salir,
aunque siempre interesado por lo que sucede en el mundo.
Como se encuentra sano, cuando empez6 a notar la torpeza
de movimientos decia: «Yo creo que mi unica enfermedad
son los anosy.

No es facil resumir una vida tan larga y tan llena de
contenido vital, por eso hemos pedido a Maria Elena Gémez
Moreno que nos conduzca a los momentos que ella consi-
dera mas decisivos en la vida de su padre, preparatorios de
un cuestionario mas concreto que someteremos al propio
don Manuel.

—J.a nuestra es una familia granadina por los cuatro
costados, tanto por la familia de mi padre como por la de
mi madre. El padre de mi padre tenia el mismo nombre, y
era pintor, condiscipulo de Alejandro Ferrant (padre del
escultor Angel Ferrant). Manuel Gémez Moreno, el abuelo,
marchd pensionado a Roma por la Academia Espanola; mi
padre tenia entonces ocho anos, y vivieron alli durante dos
anos. Dos anos que fueron decisivos para mi padre.

—¢Es que piensa que, a tan corta edad, Roma pudo
influir en el futuro de Manuel Gémez Moreno?

—Es indudable que mi padre fue un nifio precocisimo.
Alli aprendié muy bien el italiano, que jamas ha olvidado;




alli salia de excursiones arqueoldgicas con los amigos de mi
abuelo, encantados de la viveza y la inteligencia del nino;
alli acompanaba a su padre y copiaba monumentos del na-
tural y levantaba plantas de edificios. No hay que olvidar
que mi padre queria ser pintor y mas tarde arquitecto; nin-
guna de estas dos vocaciones pudo cumplirlas, pero todo lo
que realizd, movido por ellas, le sirvié después. En Roma
se acostumbrd a vivir en los ambientes arqueoldgicos como

en su medio natural. Si, no hay duda que Roma fue deci-
siva para el futuro de mi padre.

—¢Fue su abuelo, el Manuel Gémez Moreno, pintor, un
artista que, aparte del viaje a Roma, influyé sobre la forma-
cion erudita de su padre?

—No sélo directa, sino también indirectamente. Mi abuelo
se aburria ante aquel «espectaculo» de la pintura de Histo-
ria de su época; por eso, a la vuelta a Granada, dejé de
pintar. Se dedicé a las investigaciones arqueoldgicas y fue
uno de los fundadores del Patronato de la Alhambra. Es

indudable que la nueva actividad estudiosa del abuelo seria
otro acicate para mi padre.

Después del paréntesis romano, la familia Gémez Moreno

se encuentra de nuevo en Granada; el joven Manuel quiere
estudiar Arquitectura.

—La Arquitectura ha sido una de las materias preferidas
de mi padre; él quiso estudiar Arquitectura y no pudo reali-
zarlo por las escasas posibilidades de su familia, que no les
permitian enviar al muchacho a Madrid o a Barcelona, unicas

Escuelas de Arquitectura entonces. En vista de que tenia que
hacer sus estudios en Granada, eligié la carrera de Filosofia
y Letras, que se adaptaba mas que ninguna otra a su espiritu
humanista.

Mas si bien es cierto que Manuel Gémez Moreno no
pudo cursar oficialmente sus estudios de Arquitectura, el
destino le depard la satisfaccion de ser maestro de muchos
arquitectos después. No hay mas que ver cualquier libro de
arquitectura espanola medieval, renacentista, mudéjar, para
comprobarlo: el nombre, las interpretaciones, los dibujos de
plantas de Manuel Gémez Moreno serdn citas constantes.
Al calor de sus investigaciones se formaron muchos espe-
cialistas de Arquitectura, sobre todo en el campo de las res-
tauraciones. Desde Torres Balbas hasta Prieto Moreno y Fer-
nando Chueca, todos los arquitectos espanoles que han es-
tudiado la arquitectura histérica espafola se consideran dis-
cipulos de Manuel Gémez Moreno.

—Mi padre obtuvo su licenciatura de Filosofia y Letras
en mil ochocientos ochenta y nueve, en Granada. Poco des-
pués paso a ser profesor de Historia del Arte en la Univer-
sidad del Sacromonte, modesto puesto, pero que le sirvid
para poder investigar con tranquilidad. Hasta los veintiocho
anos no hizo su primera visita a Madrid, cuando vino a doc-
torarse. Y aunque desde entonces ha residido mas tiempo
fuera que dentro de Granada, él siempre se ha sentido gra-
nadino y preocupado por los problemas de su ciudad natal,
hasta el punto que se indignaba cuando se cometia alli algun
desafuero artistico o falta de respeto arqueoldgico.

UNA LABOR BIBLIOGRAFICA QUE COMIENZA A LOS
DIECISIETE ANOS ESCASOS

Muy joven comenzé Manuel Gémez Moreno su labor
escrita, labor que suma ahora la cantidad de doscientos
ochenta y un textos. Precisamente, hace unos dias que la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, de Madrid,
ha editado un folleto con toda la labor bibliografica de Go6-
mez Moreno, como homenaje de dicha Academia a «su aca-
démico benemérito», en la fecha de cumplir los cien anos,
resumen de una vida que da a la Academia «una aureola
tan inédita como gloriosay.

Descripcion de la capilla real de Granada e¢s ¢l primer
titulo de Gémez Moreno, publicado en el almanaque «El
Necesarion, de Granada, cuando su autor tenia diecisiete
anos. Es un primer titulo revelador, pues se puede apreciar
que, desde el primer momento, su valor se enfoca hacia los
temas eruditos-artisticos-historicos, como continuara ya des-
pués durante toda su vida fecunda. Y es también providen-
cialmente revelador el titulo insélito de la publicacion donde
se inserta dicho primer articulo: «El Necesario», nombre
pueblerino y totalmente desusado, pero que viene a ser todo
un simbolo para el futuro Gémez Moreno, para el que
tan «necesario» seria, para el que abriria tanto cauce «ne-
cesario» a la investigacion del arte espafiol.

Con los comienzos del siglo XX empicza Goémez Mo-
reno la redaccion de una de sus obras de mayor enverga-
dura: el Catdlogo Monumental de Espafia, obra realizada
exhaustivamente en unas condiciones viajeras que hoy nos
parecerian increibles, utilizando caballerias, diligencias y mu-

chas veces recorriéndose los pueblos y lugares a pie. Gomez
Moreno lo estudiaba todo, lo anotaba todo con una paciencia
y un fervor misionero, hasta tal punto que muchos de los
«descubrimientos» arqueolégicos que se han ido realizando
en anos posteriores ya estaban anotados y catalogados por
Gomez Moreno. De este Catdlogo Monumental realizé Go-
mez Moreno los correspondientes a las provincias de Avila,
Leon, Zamora y Salamanca, pero ninguno de ellos tuvo
suerte en su publicaciéon en la época en que fueron redacta-
dos. E! de Avila, escrito en 1903, sé6lo comenzé a publicarse
en 1913, y no llegé a concluirse la ediciéon a causa de cam-
bios politicos ocurridos en esas fechas. El Catalogo de la pro-
vincia de Ledn, que fue redactado durante los afios de 1906
a 1908, se publica en 1925. El de Zamora, escrito durante
los afios 1903 a 1905, sale a la luz en 1927, o sea, mas de
veinte anos después. Aun tardaria mucho mas la publicacion
del Catdlogo de Salamanca, escrito en los afios 1901 a 1903,
que increiblemente ha permanecido inédito hasta 1967.

Esta escueta relacion de fechas es reveladora de dos co-
sas: primera de ellas, la poca capacidad de intriga de don
Manuel, que, ante dificultades surgidas, se retira a su Inti-
midad, y segunda, la honradez y agudeza con que fueron
escritos dichos textos. El hecho de que un libro escrito se-
senta y cinco afos atrds pueda publicarse después de trans-
currido ese tiempo, y que sigan vigentes todas las afirma-
ciones contenidas en él, es demostrativo de que ese¢ texto es
va un cldsico desde que fue escrito.
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ELIAS TORMO, MINISTRO DE INSTRUCCION PUBLICA,
SUBSECRETARIO, A SU IZQUIERDA/MANUEL GOMEZ 3
JOSE ROJERIO SANCHEZ, DIRECTOR GENERAL DE ENSENANZA, SENTADOJ/EN EL MINISTERIO DE INSTRUCCION
PUBLICAJANO 1930.

«Agua oculta que llora» definié6 el poeta Manuel Ma-
chado a la ciudad de Granada. Manuel Gomez Moreno tam-
bién ha sido un «agua oculta», no para llorar, pero si para
fecundar calladamente, alcanzando los mas remotos campos,
sin importar qué tierra regaba ni el uso que se haria del
elemento fecundante. «La personalidad de don Manuel era
demasiado rica para el medio tan pacato y estrecho de la
vida de su tiempo. En otro medio mds amplio, menos mi-
serable, don Manuel hubiera tenido un campo mas amplio
de accidn, y Espana se hubiera aprovechado mejor de sus
talentos. Ni grandes viajes de estudio, ni mecenas que le
apoyasen, ni abundancia de materiales para su trabajo...».

Las palabras transcritas de uno de sus alumnos mas
allegados, Enrique Lafuente Ferrari, no hacen sino aumentar
el mérito de la labor de Goémez Moreno, adelantado en
tantas cosas, hasta la época en que comenzé a vivir. Don
Manuel conocia bien el caracter espafiol y aceptaba todos
sus inconvenientes con el mas clegante de los senequismos,
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como lo demuestran palabras suyas: «Llegamos a definir
acaso nuestra personalidad racial con un fondo extraeuropeo,
que se traduce en gemialidad, exclusivismo, improvisaciones,
arranques magnificos sin continuidad, sin fruto adecuado y a

vueltas un 1nstinto de anarquia individual casi, antes bien

reductible a unidad por virtud de sugestiones que por ra-
zonamientosy.

El ano 1919 es fecha fundacional para la bibliografia
espanola del arte. En ese afio se edita la monumental obra
de Manuel Gémez Moreno Iglesias mozirabes. Arte espafiol
de los siglos IX a XI, dos volimenes de 407 paginas, que
constituyen un estudio de primera mano de la historia y el
arte mozarabe, un ciclo apenas conocido del arte espanol
de la Edad Media, cuyos perfiles quedan fijados para siem-
pre gracias a este trabajo. Las Iglesias mozarabes, de Gomez
Moreno, vienen a ser el Evangelio para todos los investiga-
dores y estudiosos interesados en este tema, y sus afirma-
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ciones siguen tan firmes y seguras como en la fecha en que
fueron publicadas.

Esta obra monumental fue realizada por Gomez Moreno
en colaboraciéon con sus alumnos de la catedra de Arqueo-
logia Arabe de la Universidad de Madrid, catedra fundada
para €l por orden ministerial, pero que don Manuel no quiso
aceptar si no salia a oposicion. Convocada la oposicién, se-
gin la exigencia de don Manuel, a ella sélo se presenté otro
contrincante mas, que se retird al primer ejercicio. «Cite-
dras de la Universidad a dedo, no», repetia Gomez Moreno
con insistencia, y, para dar ejemplo, gano la suya en opo-
sic10n.

Entre aquellos alumnos que le ayudaron en los recorridos
mozarabes se encontraba José Moreno Villa, poeta, escritor,
dibujante, estudioso de la arquitectura, profesor, etcétera, y

uno de los componentes mas caracteristicos de la generacidn
literaria de 1927.

Escultura del Renacimiento en Espana, publicado en Bar-
celona en 1931, es un estudio de conjunto del tema con mo-
nografias de los principales escultores. El arte romanico es-
panol, publicado en 1934, en Madnd, estudia el origen del
romanico €n sus aspcectos arquitectonico y escultérico du-
rante ¢l siglo X1 en Espana. Son estos dos estudios, que si-
guen siendo importantes, aunque ¢l primero de ellos seria
después superado por el mismo autor con la publicacidn,
en 1941, de Las aguilas del Renacimiento espanol, penctran-
tes monografias sobre Bartolomé Ordonez, Diego Siloe, Pedro
Machuca y Alonso Berruguete, con estudio documental y
critico de sus obras. Es obra fundamental para el conoci-
miento del Renacimiento espanol.

TESTIGO EXCEPCIONAL DE UN

Vivir cien afios ya ¢s mucho, pero vivirlos en estrecha
relacion con los hombres mas importantes del pais consti-
tuye un privilegio, que hace de don Manuel Gomez Moreno
un testigo de excepcidon de un agitado y apasionante pe-
riodo de la historia espafola.

—Por sus trabajos, por su labor en la Universidad, por
amistad, mi padre ha estado relacionado con todas las lum-
breras del pensamiento espanol de este siglo. Ha sido amigo
personal de Unamuno, de Elias Tormo, de Ramon y Cajal,
de Menéndez Pidal, de José Castillejo, de Francisco Giner
de los Rios, de Manuel B. Cossio y de tantos y tantos otros,
Unamuno le impresioné especialmente, y en cartas que man-
daba a su familia dejé sus juicios sobre el genial rector de
Salamanca. Otro de los grandes amigos de mi padre fue
Elias Tormo, el erudito tratadista de arte. Siempre se lla-
maron de usted y, aunque eran buenisimos amigos, no des-
aprovechaban ocasién para bromear el uno del otro. En los
altimos anos del retnado de Alfonso XIII, durante el Go-
bierno del general Berenguer, don Elias Tormo fue nom-
brado minis:ro de Instruccion Publica, y €l llamd a mi pa-
dre a su despacho. Nos ha contado tantas veces la entrevista,
que me s¢ de memorta ]a conversacion:

«—Don Manuel, cuento con su colaboracién para la Di-
reccion General de Bellas Artes.

La exploracion y el estudio de los sepulcros reales del
monasterio de Las Huelgas, de Burgos, realizada en 1944-45
motivo la aparicion de otro interesante libro de don Manuel,
publicado en 1946: El panteon real de Las Huelgas, de
Burgos, en el que se analizan las telas y objetos hallados
en dichos sepulcros, piezas excepcionales del siglo x1In.

En Miscelineas. Historia-Arte-Arqueologia rccoge Go-
mez Moreno muy diversos temas, casi todos ellos inéditos
hasta la fecha de publicacion de este volumen, ecn Ma-
drid, 1949. Arte arabe espainol hasta el siglo XII aparece
en Barcelona cn 1951, y es un importante estudio y vision
en conjunto de la historia de la Espana medieval musul-
mana y su penctracion en lo cristiano.

Los tristes anos de la guerra civil espanola de 1936
a 1939 los empleo Gomez Moreno en salvar, hasta el limite
de lo imposible, el tesoro artisttco acumulado en Madrid y
en peligro constantec de rapinas y destrucciones. También
durante esos anos escribi0 unas meditaciones religiosas y
filosoficas con el tema de la sociedad ante Dios. Estos textos
se publican en 1953 con el titulo de Guia de Humanidad.

Un tema curioso, dentro de la bibliografia de don Ma-
nucl, ¢s Adin y la Prehistoria, publicado en Madrid
ecn 1958, que trata del origen del hombre, la evolucion hu-
mana y los origenes de la cultura.

El ultimo de los grandes estudios de Goémez Moreno es
el aparectdo en 1964 bajo el titulo de La gran época de la
escultura espanola, una vision sintética de los siglos XVI
y Xvil, que don Manuel realizé en colaboracién con su
hija Maria Elena, nuestra genul informadora.

LARGO PERIODO HISTORICO

»—Don Elias, ya sabe que a mi no me intercsan las ac-
tividades politicas, no puedo aceptarlo.

»—Bueno, don Manuel, piense que desde ella podria sal-
var muchos monumentos.

»—No puedo, don Elias; eso que me ofrece es una cosa
politica.

»—Respeto su opinién, don Manuel, y lo siento mucho,
pero... €s que el Rey ya ha firmado su nombramiento».

Ante los hechos consumados Goémez Moreno acepto el
cargo, en el que solo duré un ano escaso. En tan corto es-
pacio cred las zonas monumentales de Espafia, con sus co-
rrespondientes arquitectos conservadores.

—El cargo le produjo a mi padre una gastritis aguda,
pues se lo tomd muy en serio. Ya entonces tratd de terminar
las obras del teatro Real y de reorganizar las ensenanzas
en la Escuela de Bellas Artes y en el Conservatorio de Mu-
sica. Tuvo el humano gesto de subirles el sueldo a las mu-
jeres que hacian la limpieza en las oficinas de la Direccién
General de Bellas Artes. Una de ellas, en agradecimiento,
venia todos los anos el dia del santo de mi padre a felia-
tarle y a traerle un pollo. Su paso por esta Direccion de
Bellas Artes fue la tnica experiencia politica activa de mi
padre, y le dejé6 escarmentado para siempre.

F
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ELL. HOGAR DE LOS GOMEZ MORENO

Esta casa de Castellana, 76, es de las de «antes de la
guerray y una de las pocas que han sobrevivido a la tre-
menda especulacion del suelo actual en aquella zona. Porte-
ros viejos, que no han perdido aun su aire rural. Ascensor
lento, ceremonioso, de los de «prohibido bajar». En el ter-
cero izquierda vive la familia Goémez Moreno, compuesta
por don Manuel, su esposa dofia Elena Rodriguez Bolivar,
solo cuatro anos mas joven que él, y dos de las tres hijas
del matrimonio: Natividad, profesora de Dibujo del Insti-
tuto Virgen de la Almudena, y Maria Elena. La tercera de
las hijas, Carmen, reside en Nueva York, en donde es con-
servadora adjunta de la Seccién Medieval del Metropolitan
Museum. El matrimonio ain tuvo un cuarto hijo, el unico
varén, estudiante de Arquitectura y una de las tantas victi-
mas inocentes del vendaval de la guerra civil.

Nada mas trasponer la puerta del piso de los Gomez
Moreno se comprende que entramos en una casa singular.
Frente a la puerta, en el estrecho vestibulo, una gran talla
castellana de los siglos xir-xiv; el Cristo crucificado esta
colocado sobre una colcha de la Alpujarra del siglo XxviI.
A mano derecha estd el despacho de don Manuel, con dos
balcones a la Castellana; en uno de esos balcones, dos jaulas:
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una de ellas con un jilguero, la otra con un periquito, que
producen eso que ahora se llama «musica ambientaly».

El despacho es un ambiente caracteristico de toda una
época y de una mentalidad muy de esa época. Todo esta
repleto de tallas, cuadros, dibujos, ceramicas, libros, pape-
les, muchos papeles, carpetas reventando de apuntes, etcétera.
Todo ello subiendo desde el suelo hasta el techo. Pero cuan-
do decimos tallas, cuadros, etcétera, no estamos aludiendo a
cualquier cosa, sino a tallas romanicas del siglo x11, de ta-
mafio excepcional, a tallas de Alonso Cano, a pinturas de
Zurbaran (preciosisima «Virgen nina»), de Murillo, de el
Greco, de Pacheco, de Eugenio Lucas, de Sorolla, de For-
tuny, etcetera. Estamos aludiendo a tablas flamencas de una
calidad extraordinaria, a idolos neoliticos, a ceramicas de
Paterna y de Manises, de los siglos X1v-xv. Estamos alu-
diendo a testimonios aun mas antiguos, como son hachas de
pedernal y puntas de flechas de la Edad de Piedra, proce-
dentes de los yacimientos neoliticos del Manzanares. La
descripcion minuciosa de este despacho seria interminable,
pues con todo lo que hay en él se podria instalar un museo.
Responde a un criterio muy respetable, pero actualmente
poco compartido: las obras de arte no deben abrumarnos
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con su importancia y deben ser como fieles companeras de
nuestras horas de trabajo. O sea, que todo en el despacho y
en la casa de Gomez Moreno es como casual, sin valoracio-
nes intencionadas o estudiadas. Maria Elena nos acompaiia
en esta visita sentimental y artistica.

—Todo lo que aqui se encuentra ha sido coleccionado
por mi padre durante sus continuos viajes, en unos afios en
que aun era relativamente facil adquirir Grecos, Goyas y
Otros tesoros semejantes.

El sillén donde Gémez Moreno ha escrito la mayor parte
de sus importantes obras es un «frailero» del siglo Xxvi,
que se encuentra al lado de una «jamuga» del mudéjar gra-
nadino. Al otro lado de la puerta se oyen toses. «Debe ser

LO QUE MAS ESTIMA Y
GOMEZ

Una vez mas debemos de agradecerle a Maria Elena
Goémez Moreno su decisiva colaboracién para que este tra-
bajo nuestro llegase hasta el final propuesto. Sin su inter-
pretacion del pensamiento del padre, algunas de las pre-
guntas no hubiesen tenido contestacién tan precisa.

—Desde la cumbre de sus cien anos, ¢de cual de sus la-
bores estd mas satisfecho? ¢De cudl mas arrepentido?

—JLo que mas me ha interesado es lo que estaba haciendo
en cada momento. Todas las cosas honorificas me han te-
nido sin cuidado; los honores me han azarado y contrariado.
A mi nada me ha impreso caricter: honores, cargos, distin-
ciones no me dan frio ni calor.

—¢Querria formular Gémez Moreno los puntos esen-
ciales a los que deberia atenerse el investigador?

—Go6émez Moreno no ha tenido nunca normas, y como
no las ha tenido no se las puede dar a los demas.

—¢Cudl es la virtud humana que mas estima? ¢Cual el
defecto que menos tolera?

—Lo que mds estimo de los seres humanos es la bondad;
lo que menos tolero, la pedanteria. La pedanteria molesta
muchisimo, sobre todo cuando no se puede ocultar, como
se oculta, a veces, el orgullo. Las personas pedantes molestan
siempre, lo mismo que la tonteria. Es preferible entenderse
con un listo malo que con un tonto bueno; con los tontos
no se¢ va a ninguna parte.

—¢Qué opinién le merece el mundo de hoy?

—Son interesantes todos los cambios que se suceden.
Gomez Moreno no reniega en nada el tiempo de hoy; no es
de los que siempre estdn afiorando: «en mis tiempos...». Tiene
un interés histérico por todo lo que sucede. Una cosa que
me horroriza es la violencia, esto siempre me ha repelido,

don Manuel», pienso. En efecto, es don Manuel, sentado al
lado de su esposa, en una mesa camilla que centra este ga-
binete-alcoba. Mas cuadros, mas objetos de arte: sanguinas
de Goya, una Virgen del Carmen, del abuelo pintor. Y
aqui esta este glorioso centenario, sobreviviéndose. Produce
emocién verle, consumido y quieto. Es como si una de esas
reliquias que se veneran en las iglesias cobrase de pronto
vida. Los o0jos de don Manuel son lo mas vital, tienen una
luz celeste y un centelleo incesante. Como sabemos que
nunca, 0 casi nunca, ha concedido entrevistas, le hemos pre-
parado un cuestionario de esos «de cajén», con preguntas
de esas que han preguntado cien veces a todos los famosos,
pero que don Manuel no ha tenido ocasion de contestar
porque siempre ha rehuido de publicidades.

LO QUE MENOS TOLERA
MORENO

lo mismo que toda coaccién ejercida sobre la libertad del
espiritu.

—El erudito Goémez Moreno ha desentrafiado muchos
periodos del pasado, ¢por cudl de ellos siente una especial
predileccién?

—Siempre me interesaron mas los momentos de transi-
cién que los de plenitud. Mas que el de Carlos V, me inte-
resO el de los Reyes Catdlicos; mas que el siglo xmr, el
siglo X. Y me han interesado mds los momentos de transi-
ciébn porque éstos siempre son mas creativos.

—¢Le hubiese gustado ir hasta la Luna, en uno de estos
viajes recientes?

—No, los preparativos son demasiado complicados. Me
gustd mucho seguir el viaje, sobre todo desde un punto de
vista humano.

—¢Cudl fue el peor enemigo que encontré6 Gémez Mo-
reno en su vida? ;Cudles sus mejores amigos?

—¢Enemigos? Ninguno, ninguno interesante. Algun con-
tradictor cientifico, si, y algin discipulo renegado, pero esto
no cuenta. ¢Amigos? Muchisimos, casi todos los que han
sido discipulos, y el campo de los discipulos es aiin mas ex-
tenso que el de los alumnos de catedra. Nunca en tertulias
de café ni en grupos; la unica tertulia, la del Instituto Va-
lencia de Don Juan, reunion de erudicidn.

No es facil resumir una vida de cien afios. Al menos lo
hemos intentado, asi como reflejar una mentalidad y una obra
que se ha producido con la pasién y el impetu de la de un
artista, con el rigor cientifico de la de un arquitecto. Don
Manuel puede estar satisfecho y mirar con serenidad desde
esa sugestiva cabeza de perfil numismatico: «Viva moneda
que nunca se volverd a repetiry, como decia el verso de su
paisano Garcia Lorca.
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ANTONI TAPIES/LITOGRAFIA DE «FREGOLI»,

LLa conjuncion poeta-pintor tiene larga y fecunda tradi-
cion. Se trata de dos tipos de hombre destinados a compren-
derse. Posee cada uno de ellos un medio de expresion de que
el otro, habitualmente al menos, carece. Les son propias armas,
herramientas distintas. En el arte y la poesia actual existe
una simbiosis semejante, que ha dado excelenttes frutos: me
refiero a la del pintor Antoni Tapies y el poeta en lengua
catalana Joan Brossa. Su labor conjunta es ya larga, desde
los mismos inicios de aquella simbiosis colectiva de poetas y
artistas pintores conocida por «Dau al Set». Ahora acaban
de publicar conjuntamente un nuevo libro: Fregoli (1). Ti-
tulo y tema vienen a confirmar el interés de estos dos artis-
tas por el hombre, por el individuo con chaqueta y pantalén,
y carnet en ¢l bolsillo, metido de lleno en una trama social,
de la que forma parte indisolublemente. En Novella habian
llevado el tema, muy delimitado, a una de sus posibles con-
secuencias: la historia del hombre concreto a través de sus
rastros civiles, de la documentacién, reliquia triste, desecho
v cédula, arrancada de la otra cara de lo vital, de un hom-
bre al que se le han adjudicado nombres y apellidos, con
todas sus implicaciones. En Fregoli eligen a un sujeto ob-
jetivo: un perscnaje que ha existido, que se ha movido —jy
con qué vertiginosidad!— sobre un escenario real, cuyo nom-
bre es conocido de todos. Fregoli, el transformista italiano
de nuestros padres y abuelos, el que era capaz de mudar de
piel en un instante, de ser esto y, en un abrir y cerrar de 0jos,
aquello otro.

Pienso, para mi, que no puede ser fortuita esta eleccion.
Todos somos un mucho Fregoli. El ritmo de hoy nos mueve
a mil transformaciones diarias. Fregoli vendria a ser la
encarnacion anticipada del arte actual, anuncio suyo. Es el
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rio de Heraclito, nunca el mismo: que muda de ser a cada
instante. Muchas divagaciones mas podria inducirnos a pensar
este personaje que ahora vemos ya con la patina tan sugestiva
de cincuenta a sesenta anos encima. Fregoli, sombra chinesca
que se mueve con la gracia sincopada del cine mudo, descolo-
rido, fijado por la fatalidad de lo que ya sabemos como ha
sido, pero como si todavia estuviera siendo y su futuro fuera
una incognita... Fregoli, espiritu evocado, convocado por el
meédium que estd ahora sacando de si la voz oscura y deses-
perada del moribundo que se resiste a marchar y a venir.

Por todo esto, acaso, el libro es una selecciéon, prodigio-
samente hecha, de evocaciones de aquel tiempo ido: ilustra-
ciones de revistas de la época, viejos sobres, la pagina con
los nimeros de los viejos tranvias de Barcelona, la etiqueta
de aquel anis, una partitura musical, el inefable mapa esco-
lar, el cuadro genealogico, rancios temas decorativos, la
felicitacion del carbonero, un fragmento del juego de «La
Oca», la tabla con el lenguaje de la tarjeta de visita..., y
unos poemas de Joan Brossa y unas litografias de Antoni
Tapies.

Poemas simples, directos, como acotaciones al margen de
la vida diaria: de una vida diaria que en este caso esta «alli».
Hacen pensar en las recientes declaraciones de Margueritte
Duras a «Le Nouvel Observateur»: que cada dia se le hacia
mas dificil leer otra cosa que los periédicos. Nos vemos obli-
gados, en efecto, a reducirnos cada dia mas a lo esencial,
al dato concreto, sumario. Por esto también el interés que des-
pierta el zen, con su inclinacion a lo mas concreto y su
fobia por lo abstracto. Porque no se confunda nadie: ni
Brossa es un «poeta abstracto» ni es Tapies un pintor abs-
tracto tampoco; no lo ha sido nunca. Tapies sélo siente interés




por la realidad, y por la realidad inmediata, en la que, por
supuesto, no se queda, sino a través de la cual también va
y viene, y permanece.

Pues hay, como decia, unos poemas escuetos, telegraficos,
cenidos a eso que esta ahi delante, de Joan Brossa, y unas
litografias de Antoni Tapies. Litografias que evocan, ellas
también, el espiritu de Fregoli, con suaves rosados y suaves
verdes y suaves naranjas, palidamente temblorosos. Esta la
huella digital, que es como guardar silencio, dejando constan-
cia de que se estd, marcando en el reloj porque asi estd orde-
nado, sin querer anadir mas, por decencia, por respeto a si
mismo y por rabia contenida de vivir y de morirse. Estad el
garabato alborotado, la madeja de colores en fiesta v la
respetuosa senal, la piadosa senal, las gafas sin hombre detris,
la hilera de algo que podria ser botones: rastros del hom-
bre siempre, sin su presencia, porque €l es quien lo hace todo,
y también porque bien puede decirse que no, que el hombre
no esta, que el hombre no existe, como no existe el dia, to-
mando prestada la palabra a Vicente Aleixandre. El mundo,
en transformacion dolorosa, triste y alegre, con giros inespera-
dos siempre, mundo-Fregoli, ahora de color de rosa, ahora
oscuro, oscuro, o de un verde esperanza que viste durante
unos instantes tan sélo, vestido ahora de un luto que le dura
unos instantes tan soélo.

Antoni Tapies, para este libro sobre el mundo de Fre-
goli, ha realizado cinco originales, destinados a los ejem-
plares numerados del uno al seis. Son cartones obsesivamente

marcados, con raspaduras mas que crueles, con manchas so-

lamente negras; senalados de otras maneras, simplemente ras-
gados o rotos.

Joan Brossa ha sentido siempre aficiéon por la magia blan-
ca, € 1gnoro si por la otra. Siente —como escribe en la jus-
tificaciéon final del libro— wuna afeccién ancestral por el
mundo lejano del «fregolismo» —Ilejano, dice, en el tiempo,
no en el espiritu—. Y sus poemas son de una magia blanca
y negra, ajedrezada, y, a un tiempo, duramente cotidianos.
Poesia «impura», fregoliana, anticonvencional. Brossa es quien
ha cuidado de la seleccion y del montaje de este libro sin-
gular. Tapies ha anadido —si anadir puede decirse de algo
tan sustancial— unas litografias y, para ciertos ejemplares,
esos seis originales, mas un litocollage y un aguafuerte. Mues-
tra, todo ello, de su obra reciente, en que Tapies ha impreso
fuertemente el digital de su poderosa personalidad.

Un libro excepcional, raro, a fuerza de voluntad, de nor-
malidad, si me permiten decirlo asi, cuya impresion —para
cefiirnos también al dato escueto, a la pequena realidad que
crece y crece delante de mi, de nosotros— «ha sido hecha en
Barcelona, en los talleres de Foto-Repro, bajo la direccién
de Joaquin Montoliu, y acabado el dia 14 de abril de 1969,
a cargo de Damia Caus, bajo la direccién del propio Antoni
Tapies...».

| Fregoli, de Joan Brossa. Litografias de Antoni Tapies. Sala Gaspar,
Barcelona, 1969

— —— — el
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LA EDUCACION MUSICAL EN LA ENSENANZA
MEDIA Y UNIVERSITARIA

Por LUCIANO GONZALEZ SARMIENTO

La musica esta sufriendo en la actualidad y en la mayor
parte de los paises un tratamient¢ muy amplio de estudio que
afecta mas a la consecuencia de su cultivo que a su cultivo
mismo. En este sentido estan implicados sectores muy diversos
que apuntan, desde campos distintos, al caracter, funcién
y valor multidimensionales de la musica. Asi surgen pedago-
gos, psicélogos, sociélogos, médicos y una pléyade de estu-
diosos interesados en ¢l andlisis de sus aspectos, sometiendo de
esta manera al arte de los sonidos a un estado de evolucién
rapida y constante que repercutird, sin duda, en un mayor
aprovechamiento de muchas de las caracteristicas que le con-
forman.

Caracteristica indiscutible es la educatividad de la musica y
su funcién de medio imprescindible dentro del proceso educa-
tivo escolar. (No abordamos el papel sociolégico en una edu-
cacion de masas.)

Tal situacién ha llevado a los Estados a llamarse la aten-
cion sobre la necesidad de una revisién y puesta al dia en
materia de planes y sistemas y en cuanto a la proyeccién cul-
tural de la musica en todas las esferas.

Nuestro pais no ha quedado al margen de este movimiento
general y, aparte los intentos y experiencias muy positivos
que se llevan a cabo en circulos y entidades privadas, se esta
planteando en los medios rectores una politica educativa mu-
sical que ya esta produciendo los primeros frutos.

Como primera medida se han realizado una serie de Semi-
narios organizados por la Comisaria General de la Musica de
la Direccién General de Bellas Artes, en colaboracién con las
Direcciones Generales de Ensefianza Superior y Ensenanza
Primaria, en las que —medida previa— se ha estudiado la
problematica actual de la Educacién Musical en Espafia. En
Toledo, afio 1969, se analizaron minuciosamente los proble-
mas que afectan a la educaciéon de nuestros escolares prima-
rios, no eludiendo la sutil y excitante labor de proponer unas
conclusiones de caricter sugestivo para unas bases sobre las
que abordar planes y programas consecuentes.

Un repaso a estas conclusiones, que en breve seran pub!li-
cadas junto con las ponencias y coloquios, nos da idea del
cambio radical que ha experimentado tanto el enfoque inicial
como el sistema de realizacion.

Se atiende en la escuela primaria al desarrollo de las apti-
tudes ritmicas y melddicas del nifio por medio de una acti-
vidad constante que incluye desde la espontaneidad de los
movimientos corporales hasta las dramatizaciones, no olvidan-
do, como es légico, la prictica del canto y los juegos que
potencian la creatividad. Todo este proceso debe desarrollarse
a través de una actividad en grupo, tanto en la préictica del
canto como en la audicion.

Pero este nuevo enfoque conlleva un problema que debe
ser solucionado de inmediato: la formacién del maestro. En
este sentido estd ya propuesto, v en el animo del Departa-
mento de Educacién Musical de la Comisaria General de la
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Musica, un programa que abarca la formacion musical del
maestro, el perfeccionamiento del maestro en ejercicio, la ac-
tualizacién permanente y periddica, la atencion al maestro
especializado y el material pedagégico musical.

Sin duda que para la realizacién de cosas concretas han
de estar previamente establecidos y considerados una seric de
supuestos que se refieren a bases, fines y objetivos que han
de darse con claridad antes de emprender su realizacién. Todo
ello fue objeto de minucioso estudio en Toledo v lo sigue
siendo como preocupacion inmediata en todos los 6rdenes.

Cada nivel presenta aspectos y problemas diferentes, de-
biéndose abordar la cuestion desde muy diversos angulos y
diferentes principios, aunque, en si, el problema multiple se
impone con unas soluciones unicas de objetivos: la Educacién
musical. Educacién como sinénimo de formacién, de desarrollo
y no de ensefianza, ya que, si hay algo de nuevo, esta novedad
estriba en la situaciéon de la musica como medio y no, excepto
en la ensenanza profesionalizada, como objeto del conocimiento.

Este medio actia con funciones muy diversas segun los
niveles de ensefanza. En la Ensefianza Primaria, su funcién,
en un plano elemental se explica en el desarrollo equilibrado
de los sentidos, en la potenciaciéon de la creatividad y su utili-
zacion como medio de expresion a partir de la relacién viven-
cial nifio-musica.

La Ensefianza Media o Secundaria presenta aspectos fina-
les idénticos, aunque los medios y formas de realizacién deben
ser diferentes, ya que también es diferente la mentalidad, el
comportamiento y el medio social. No obstante, y a pesar
de los objetivos de conocimiento por la via intelectual o meca-
nica que se persiguen en los planes vigentes, la relacién viven-
cial joven-musica persiste, sobre todo considerando a la musica
como medio de expresiéon, de comunicacién y de expansion.
Tal relacién se debera reflejar en una actuacién lidica creativa
que tienda, en un plano mas estético, tanto al desarrollo de la
sensibilidad como a la integraciéon del alumno en su mundo,
del que una parte fundamental sigue siendo la manifestacién
a través de la musica.

Es esta, quizd, la edad mas critica y de mas amplia reper-
cusiéon ulterior. También es la que plantea mas dificultades
en orden a la actividad musical, debido a la no escasa, pero
si deficiente formacién recibida, por lo cual necesita de un
estudio muy detenido y que se llevara a cabo de la misma

forma que se ha comenzado el analisis sobre los problemas
en otros niveles.

La Universidad, por dltimo, se presenta con unas caracte-
risticas mas variadas, pues el problema afecta a elementos
distintos.

Por un lado, si la ensefianza superior de la musica posee
un rango universitario (nuestra postura es en «pro»), esto ha
de obligar a una revisién total de la organizacién y planifica-
cion de los estudios, ya que, por su complejidad, es muy
dificil (no imposible) conseguir una clara articulacién de esta



nueva ¢ hipotética situacién. Primordialmente, y a nuestro
entender, se impone una revision sobre el caracter excesiva-
mente profesional y utilitario que actualmente posee la ense-
nanza superior para remarcar definitivamente una mayor aten-
cion a la educacién integral, abarcando factores intelectuales,
psicologicos, sociolégicos y culturales. Esto serda de una vital
trascendencia para el nivel musical del pais, ya que el profe-
sional de la musica estaria incluido en nuestra sociedad no

como un «aparte genialy, sino en toda su dimensién de en-
granaje.

Por otro lado, reciprocamente, afecta tanto al universitario
la formacién musical como al musico la formacién cultural.
En tal sentido, el Seminario sobre los problemas de la Educa-
cion Musical en la Universidad, que la Comisaria General de
la Musica organizé en Sevilla con la colaboracién de la Direc-
cion General de Ensefianza Superior, estudié y propuso una
serie de puntos que pronto se hardn publicos.

El trabajo ha sido comenzado, sélo resta la espera espe-
ranzadora de los frutos.

ULTIMAS CORRIENTES DE LA MUSICA EUROPEA

Por TOMAS MARCO

Un cuarto de siglo ha pasado ya desde que la musica
europea dio un giro de noventa grados tras la segunda guerra
mundial, y éste es tiempo suficiente para que hayan sucedido
en ella muchas cosas, se hayan decantado posiciones y se hayan
ampliado corrientes y numero de practicantes hasta el punto
de que ya resulta imposible tratar la musica contemporanea
como un fenémeno unitario —es decir, como una tendencia
dentro de la composicién musical—, sino que debe ser tratada
como un cumulo de corrientes resultante del hecho de que
ya no se trata de una escuela, sino de la vida musical en ge-
neral.

En realidad, la unidad, siempre precaria como movimien-
to, se perdié hacia 1957, cuando la invasién de las tendencias
de tipo aleatorio acabdé con la uniformidad serial, ya que el
serialismo habia sido el punto de partida y el aglutinante
de personalidades tan diferentes como las dominantes en
aquellos afos: Boulez, Stockhausen, Nono y Henze, de los
que tal vez sea util observar la evolucién actual.

El caso de Pierre Boulez es particularmente irritante por
comportar flagrantes incompatibilidades. Tal vez sea él quien
de una manera mas licida encarné la idea serial en los pri-
meros afios de la postguerra y consiguié los mejores resulta-
dos, desde Le marteau sans maitre a Pli selon Pli. Sin embar-
go, el momento actual observa un tremendo estancamiento
en su labor compositiva que ha decrecido en numero y en
interés. Se aduce para ello la gran carrera que como director
de orquesta ha desarrollado y la consiguiente falta de tiempo,
pero tampoco se debe olvidar que la intransigencia y dogma-
tismo de Boulez —evidenciada en todos sus escritos— le han
llevado a un callejon sin salida o al menos a un girar en derre-
dor de si mismo. Ya Eclat anunciaba un peligro de agota-
miento, mas tarde Domaines y Livre pour cordes han demos-
trado que Boulez conserva la maestria de la escritura, pero
que ha caido en un manierismo narcisista incapaz, por ahora,
de renovacion.

El caso de Luigi Nono es diferente. Con la misma voca-
cion politica que en la etapa serial habia producido obras tan
hermosas como Il canto sospeso o Cori di Didone, ¢l compo-

sitor veneciano se ha aplicado a una investigacién musico-
politica en la que los problemas musicales se estancan a veces
y en la que la estética expresionista impide muchas veces a
la musica manifestarse con libertad. Ello da como resultado
una obra actual desigual, lo que si ya se inicié en Intoleranzza,
se agrava en Ricordano cosa te hanno fatto a Auschwitz. Por
el contrario, la economia de medios y el desusado empleo de
medios electroacusticos de su ultima obra escénica (A floresta
e jovem e cheja da vida) hacen olvidar su expresionismo.
Nono, sin embargo, se ha colocado a si mismo, y ha sido

también colocado, como un auténtico «outsider» de la musica
actual.

Con todo, el caso politico de Nono es de una gran hones-
tidad, cosa que no sucede con Hans Werner Henze, quien mili-
t6 brevemente en el serialismo (Concerto per il Marigny) vy
luego se dedic6 a una habil carrera comercial en el dificil
campo de la opera (El joven Lord, Las bacantes), carrera
comercial que ha ampliado dltimamente al campo politico con
obras como La balsa de Medusa. No seria justo, sin embargo,
olvidarse de algunos momentos muy felices de su reciente
Sexta sinfonia. Por todo lo anterior, no resulta raro que la
anica personalidad de la primera generacion de postguerra
que se mantiene en la punta de la investigacién musical sea la
de Karlheinz Stockhausen. En sus ultimos afos, Stockhausen
ha investigado en el campo de los microsonidos tratados elec-
tronicamente (Mikrophonie I y II) en la musica oriental
(Telemusik), en el collage (Hymnen) y en formas casi im-
provisatorias (Prozession), que le han llevado hasta su musica
con textos o musica intuitiva (Aus den sieben Tagen), muy
combatida, pero que a €l le da resultados indudables. Por
otra parte, Stockhausen es una personalidad ocednica, practi-
camente wagneriana, y sus obras tienden ultimamente a cons-
tituirse en cosmogonias. Esta es la razén por la que, a una
seric de experiencias mas o menos logradas, siguen siempre
en €] obras-resumen de importancia definitiva, como son ejem-
plos Gltimos Hymnen y Stimmung.

De todas maneras, el panorama actual de esta generacion
es mds favorable para los que no fueron ortodoxos del se-
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rialismo; esto es, Ligeti, Berio y la escuela polaca. Gyorgy
Ligeti fue, quiza, el primer compositor que realizé una gran
obra fuera del camino serial (Atmésferas); su linea poste-
rior ha sido plenamente coherente con este pensamiento, ha-
biendo producido obras como Requiem o Concierto para
violoncello, donde sus busquedas en el terreno del efecto de
masa llegan a producir obras perfectas que mas tarde se
clarifican arménicamente en Lontano o Ramifications.

Berio, por su parte, ha continuado fiel a un preciosismo
sonoro, sensorial y hedonista, con resultados muy aprecia-
bles en Laborintus o en la espléndida Sinfonia, quiza el
mejor empleo del collage en musica hasta la fecha. Como
contrapartida, la musica de Berio ha visto en su éxito su peor
enemigo, ya que le ha hecho componer demasiado. Este
es un poco el caso de la escuela polaca, donde un autor del
enorme talento de Penderecki (Trenos por Hiroshima, Fluo-
rescences) llegd a su punto culminante de éxito en La pasion,
segin San Lucas para dedicarse al comercialismo mas sim-
ple (Capricho, Misa rusa, Los demonios de Loudum). Ello
le ha hecho repetirse hasta el infinito, pero éste es también
el caso de Serocki, Kotonsky y otros de los que sélo Lutos-
lawski se salva por su enorme talento y probidad intelectual
(Cuarteto, Segunda sinfonia).

Mucho mas mdvil, inestable, pero también apasionante
es ¢l estado actual de la cuestiéon en compositores de genera-
ciones posteriores. Grosso modo podriamos reconocer entre ellos
cinco corrientes principales, a condicion de que las consideremos
como macrocorrientes y que no perdamos de vista que den-
tro de ellas pueden producirse tendencias divergentes y hasta
opuestas.

Una tendencia que, en calidad de técnica, influye en la
casi totalidad es la aleatoria. Factores de tipo mévil, flexible
o improvisatorio los encontramos en toda musica de hoy; sin
embargo, podemos aislar una tendencia donde estos problemas
de estructura formal son los mas importantes. Este es el
terreno donde se ha desenvuelto con mayor precision Franco
Donatoni, con obras definitivas como Per orchestra o Zcardlo.
Es también donde se han desarrollado algunos compositores
espafioles como Luis de Pablo (Imaginario II, Médulos I-V)
o Cristobal Halffter (Yes, speak out, Anillos) y es también
lo que ha dado nombre convencional a una serie de experien-
cias que son menos unitarias de lo que la palabra hace su-
poner.

Otra tendencia dominante en el momento actual es el
del teatro musical, corriente que engloba desde los intentos
por renovar la dpera hasta experimentos de accién con los
instrumentos. Tal vez la figura mas importante aqui sea
Mauricio Kagel. con sus grandes acumulaciones de material
(Der Schall, Unter Strom) o su teatro casi sin misica (Pho-
nophonie) y hasta con sus peliculas delirantes sobre sus obras
musicales (Aleluya, Match). En otro terreno, también se
encuadra aqui la experiencia teatral refinada y barroca de
Sylvano Bussorti (La pasion, segin Sade) o el intento de
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musica teatral de Peter Maxwell Davies (Eight songs for
a mad King). También el teatro politico de Girolamo Arrigo
(Orden) o las experiencias teatrales espafiolas de Tomas Mar-
co (Cantos del pozo artesiano, Jabberwocky), José Maria
Mestres (Suite bufa), Luis de Pablo (Por diversos motivos,
Protocolo) o Carlos Santos (Concierto irregular).

Otro fuerte contingente de tendencias lo observa la ac-
cion instrumental tendente a obtener de los instrumentos un
resultado nuevo por la aplicacién de un ultravirtuosismo o
de una investigacién sobre los instrumentos. Este es el caso
de la obra de Giinther Becker, basada principalmente en su
dominio instrumental (Instabil-stabil, Serpentinata) o de Vin-
ko Globokar (Accord, Traumdeutung), aunque en éste en-
contramos también un intento de abordar el folklore con
diversa dptica (Etude pour folklora I y II). Y, por supues-
to, es el caso de todos los instrumentistas compositores, como

Heinz Holliger (Siete cantos), Jan Bark y Folke Reabe (Bo-
los, Polonesa), ctcétera.

Una nueva tendencia, que es mas una caracteristica local,
es la de ciertas escuelas nacionales dentro de un contexto
universal. Este es el caso en Francia de Gilbert Amy (Ceite
étoile enseigne a s’incliner, Trayectoires) y Paul Méfano (La
ceremoni¢); en Inglaterra, de David Bedford (Music for
Albion moonlight); en Rumania, de Anatol Vieru (Museum
musicae); en Suecia, de Karl-Erik Welin (Eigentlich nicht),
0, en Italia, de Aldo Clementi (Informel). No se trata de un
nacionalismo musical nuevo ni de un folklorismo, sino de
la creacion de una serie de «tics» de escuela particular.

Como ultimas corrientes en el panorama de nuestros dias
podemos citar una tendencia que engloba diversos aspectos
v que, en el fondo, se trata de un intento de establecer un
lenguaje musical nuevo. Ello puede hacerse por investigaciéon
sobre el lenguaje hablado como en el caso de Dieter Schnebel
(Amen, Deuteronomium) o de algunos espafioles como Ra-
mon Barce (Obertura fonética, Coral hablado) o Tomas
Marco (Anna Blume). Puede también hacerse por el lado
del collage, como Arturo Tamayo (Thanatos-athanatos), o
por una ultima tendencia que tiende hacia la musica intui-
tiva sobre textos al estilo de Stockhausen, pero a veces di-
vergente con €él. Es el caso de Costin Miereanu (Dans la
nuit des temps), Mihai Mitrea-Celarianu (Seth, Colinda)
0o Eduardo Polonio (Al).

Este conglomerado de tendencias, sumariamente expues-
tas, nos indica que el fenémeno musica contemporinea no
es un movimiento unitario, puesto que ya no se trata de una
tendencia aislada, sino de la vida compositiva en si misma.
Constatada la necesidad de un cambio de lenguaje musical
no es extrafio que, al generalizarse, los caminos por los que
esta nueva expresiéon se busquen sean diversos. De la varie-
dad y contraste de la nueva musica ha surgido algo impor-
tante, la libertad. Y con ella la posibilidad de continuar con-
siguiendo lo que ha sido la base de la composicién siempre:
la obra musical.




GRAMATICA DEL COLOR

Por RAFAEL SANTOS TORROELLA

1 MIRO-ROJO

De de un alba incierta, pero ya de fuego,
brota el rojo mas alto de repente,

nino de los colores, impaciente

rayo del ver y, viendo, casi ciego.
Color del grito, ahora, sin el luego

del sentir fatigado; para urgente
mensaje, llanto, amor, risa insistente,
rota la voz que no conoce el ruego.
Como cuchillo, corta la alegria

del rojo, que se sabe y no se aprende:
color de la sorpresa cada dia,

que destruye el matiz, o lo defiende
cuando el negro mortal un arco tiende
donde el grito es la vida todavia.

2 AZUL-DALI

Nos detiene este azul como una frente
la suave brisa que empezd en la rama,
y el aire nos dibuja si reclama

perfiles a la flor, luz al poniente.

Asi es el pensamiento que desmiente
implacable la sombra de la llama,
como el amor pensado piensa que ama,
como el sentir que sabe cuanto siente.
Es el terco color de la certeza,

para la nube, el corazén o el viento.
Es la razén que en la locura empieza,
cuando, tan sélo a su fulgor atento,
impasible vislumbra en su pureza

la eternidad oculta en un momento.




3 OCRE-REMBRANDT

Aunque a dorada llegue su opulencia,
una rica pobreza este ocre tiene.

Es tanto como el oro, y no se aviene

a su lujosa y clara indiferencia.
Ascendido entre sombras, es conciencia
que las sombras no olvida ni detiene,

y al pardo se aquerencia cuando viene
a imponer al ornato su insistencia.
Vedlo alli, por lo oscuro, cémo vive
desde el fulgor tan sélo a su vislumbre.
Rotundo en el acento, nos describe,
mas que su dignidad, su pesadumbre.
Es polvo que un instante el sol recibe
y la tierra devuelve a su costumbre.

4 VERDE-RAMON GAYA

No en amarillos de verdor temprano
ni en azules recientes como el dia,
empezard un color que todavia
recuerda en la mirada y en la mano.
De tierra y agua, porque mis humano
alienta entre las sombras, se diria
hecho de musgo, soledad y umbria,
en un lento poniente veneciano.

Si claridad recibe, es resbalada,

como de lluvia que a su carcel vuelve.

Si el rojo evoca, es lumbre represada,
preciso instante que en la luz revuelve
los posos de la vida, v mas delgada

la penumbra del mundo nos devuelve.
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5 COLOR-NADA
(HABLA ANTONI TAPIES)

—Si, si, nos queda sdlo

la ira que se oculta en la renuncia,
como tras muro hostil o como amargo
silencio que aun quisiera hablar un dia.
Ah, cuanto os odio, viles

susurros de delicia consentida

en donde vez tras vez y en donde siempre
mentira es la belleza que se dice.

Por eso yo no os hablo,

como pudiera hacerlo, con colores
hermosos y visibles, que os permitan
sonar aun, seguir durmiendo,

poblada la nocturna

cerrazdén del reposo por amables
trasuntos de vigilias que vosotros
apenas si sabéis que fueron nunca.

Si, si, también camino,

como vosotros ciego, contra el aire
petrificado de la noche antigua,
corroido en su entrafia nuevamente.

Y contra el sordo muro

que el tiempo ha levantado en nuestra sangre,
la nada y el silencio enfurecidos

diran lo que se calla en las palabras...



NORICIARIORINFERNACIONAL

ESPANOLES EN SUECIA

Bajo el titulo de «Doce pintores espanoles» se ha inaugu-
rado en el Museo de Bellas Artes de la ciudad sveca de Go-
thenburgo, una exposicién que reine ochenta y dos pinturas
de arte de avanzada, de la figuracién «testimonial» a la abs-
traccién, de los artistas Burguillos, Canogar, Guerrero, Millares,
Hernandez Mompé, Lucio Mufioz, Rivera, Rueda, Saura, Sempe-
re, Torner y Zobel. La seleccién de la obra exhibida fue reali-
zada por el conservador del Museo de Gothenburgo, Nils
Ryndel, y en el acto inaugural de la exposicién pronuncié una
conferencia el pintor Fernando Zobel, director-fundador del
Museo de Arte Abstracto de Cuenca, sobre «La escena artis-
tica espanola».

BIENAL DE VENECIA

El dia 24 del proximo mes de junio se inaugurara |la
XXXV Bienal Internacional de Venecia, a la que concurrirdn
veintiocho paises. Habréd una exposicién especial que giraré
en torno al tema «Proposiciones para una bienal experimen-
tal». En esta ocasién han sido suprimidos los premios oficiales
que, en ediciones precedentes del certamen, eran otorgados
por un Jurado internacional. Aunque la Bienal se clausurard
a finales de octubre, el programa de 1970 prevé para el mes
de noviembre una asamblea de artistas, criticos, representan-
tes de entidades artisticas e invitados no profesionales, para
tratar acerca de las experiencias del afilo y para asegurar una
nueva vida a esta famosa muestra, a la cual circunstancias
diversas han maltratado en buena porcién en los Ultimos
tiempos.

GAUDI, EN PARIS

El conservador del Museo de Artes Decorativas de Paris,
seiior Mathey, ha visitado hace algunos dias Barcelona, al ob-
jeto de conocer directamente la obra de Antonio Gaudi. Dicha
visita tiene que ver con el proyecto de celebrar en Paris,
durante la primavera de 1971, una gran exposicién sobre las
principales figuras de la arquitectura «Art nouveau»: Antonio
Gaudi, Victor Horta, Henri van de Velde y Héctor Guimard.

El reconocimiento internacional creciente de la figura y
obra del gran arquitecto reusense, se patentiza y actualiza
estos mismos dias, con la exhibicién que actualmente se ce-
lebra en la ciudad suveca de Lund de la obra del maestro
de la Sagrada Familia barcelonesa.

S.0.S. DE LAS CATEDRALES INGLESAS

El comité asesor de las catedrales inglesas ha manifestado
en Londres que las vibraciones supersénicas de los grandes
aviones podrian causar dafios irreparables en las obras y mo-
numentos artisticos, no solamente del pais, sino del mundo
entero. Las iglesias y catedrales de la parte occidental de
Inglaterra, situadas en la ruta que sigue el Concorde 002, en
sus vuelos de prueba, serdn vigiladas por una comision de in-
genieros y arquitectos durante los préximos tres afos. A su

hora, la comisién emitira un informe sobre los efectos que
las vibraciones del Concorde hayan podido producir sobre la
tabrica y vidrieras de dichos templos.

ESTUDIOS DEL MOSAICO

El Centro Internacional de Estudios para la Ensefanza del
Mosaico, de Ravena, ha convocado los cursos de verano desti-
nados a la ensefanza y divulgacién del arte del mosaico. Los
cursos —sucesivos— tienen veinte dias de duracién y no estin
dirigidos a los profesionales o artistas diplomados en la obra
del mosaico. Estos cursos se celebrarin durante los meses de
junio a septiembre, comenzando el primero de ellos el 22 de
junio, y estardn divididos en dos secciones, de «Principiantes»
y de «Perfeccionamiento». Cada curso dispondra de treinta
plazas. Las solicitudes de asistencia deberan dirigirse al citado
Centro Internacional, via San Vitale, Ravena, hasta el 20 de
mayo. El precio de matricula es de 30.000 liras, pero se han
creado algunas bolsas de estudio por un valor de 50.000 liras
cada una y que otorgan a los estudiantes no italianos las Em-
bajadas de Italia, los Institutos italianos de cultura, asi como

las Universidades, Escuelas de Bellas Artes y las de Oficios
Artisticos.

PREMIO A UN ESCULTOR ESPANOL

El escultor espafol Aurelio Teno ha recibido una medalla
de oro como galardén a la mejor obra de escultura y joyeria
presentada en la XXII Exposicién Internacional de Artesania,
celebrada en la ciudad de Munich. La presencia espafola en
el certamen ha contribuido al establecimiento de numerosos
contactos comerciales con firmas alemanas y de otros paises
interesados en el mueble espaiol, asi como en la cerdmica y
las armas y equipos de caza. Méds de 350.000 visitantes acu-
dieron a la feria, en la que 2.766 expositores de cuarenta na-
ciones presentaron 80.000 articulos.

FALLECE EL ARQUEOLOGO PADRE KIRSCHBAUM

El padre Engelberto Kirschbaum, profesor de Arqueologia
cristiana de la pontificia Universidad Gregoriana de Roma,
ha fallecido en la Ciudad Eterna a los sesenta y ocho afios de
edad. El padre Kirschbaum estaba considerado como una de
las primeras autoridades en Arqueologia cristiana del mundo.
Las excavaciones en el subsuelo de la basilica vaticana consti-
tuyen su obra fundamental y dieron por fruto la identifica-
cién de la tumba de San Pedro. En colaboracién con otros
especialistas, realizé la obra monumental «Exploraciones bajo
el altar de la confesién de San Pedro». También realizé in-
vestigaciones sobre la tumba de San Pablo. Como consecuencia
de la consulta que le fue solicitada sobre las excavationes
de la catedral de Santiago de Compostela, el padre Kirschbaum
tuvo el propédsito de ocuparse también de las presuntas tum-
bas de los demas apdstoles, pero diversas circunstancias, entre
ellas la de su misma enfermedad, impidieron al famoso inves-
tigador llevar a cabo tal propésito.
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LEGADO MICHEL MONET

Michel Monet, hijo del famoso maestro impresionista
Claude Monet, ha legado al Museo Marmottan, de Parfs, un
cierto numero de recuerdos y obras del pintor, del mayor
interés historico-artistico. Mds de cien lienzos, desconocidos
hasta hoy, van a exponerse en dicho museo dentro de unos
meses, tan pronto estén acondicionadas las nuevas salas que
recibirdn este legado, que proviene de la casa del pintor en
Giverny (Eure).

Entre las obras que recibird el Museo Marmottan, figuran
las siguientes: Estudios de «Nympheas», de dos a tres metros
de longitud; retrato de los padres del pintor, por Renoir; se-
tenta y cinco estampas japonesas que pertenecieron a Claude
Monet; caricaturas y dibujos ejecutados por el pintor a los
diecisiete afos; lienzos de Boudin, Sisley, Delacroix, Renoir,
Jongkind y Berta Morisot, que Monet habia coleccionado, vy
una voluminosa correspondencia mantenida por el pintor con
SUS amigos.

Para presentar todas estas piezas, Jean Carlu, conservador
del Museo, ha comenzado la construcciéon de nuevas salas en
el sétano del edificio, que han obligado a la proyeccién de una
arquitectura capaz de conservar la disposicién del jardin del
Museo. Los muros para colgar los cuadros serdn trapezoidales
y se dispondrdn algunas rotondas. 1970 promete ser un afio
conmemorativo de Monet, puesto que la apertura de las nue-
vas salas del Museo Marmottan llegaré precedida de la ex-
posiciéon que la galeria parisiense Durand-Ruel ha dedicado ya
al gran maestro francés.

ARTE JUDIO

El Museo Etnolégico de Viena ha presentado una gran ex-
posicién de los tesoros del Museo Estatal Judio de Praga. La
exhibicién comprendié una amplia muestra de los valiosos
objetos del culto mosaico seleccionados de la gran coleccién
de Praga, que es la mayor, en su género, del mundo e in-
cluso también el patrimonio artistico-histérico del Estado de
Israel.

El Museo Estatal Judio de Praga encierra mas de diex mil
piezas textiles —mantos, cortinas y doseles— para cubrir los
textos de la ley judia, asi como mas de seis mil objetos de
culto: candelabros, vestiduras y vasijas metalicas. Todo este
material procede de 153 comunidades hebreas de Bohemia y

Moravia, que fueron cerradas durante la ocupacién del pais
por el nacionalsocialismo.

EL PINTOR FANFANI

Treinta y seis pinturas y dibujos del presidente del Senado
italiano, Amintore Fanfani, han presentado al famoso politico
italiano como pintor ante el publico de la localidad toscana
de Sansepolcro, en la provincia de Arezzo, en donde nacié el
gran pintor renacentista Piero della Francesca. La exposicién
Fanfani, mostrada hace unas semanas, ha sido organizada por
la Academia dei Risorti de Sanjepolcro. Entre las obras pre-
sentadas, algunas se remontan a los afnos treinta, en su mayor
parte paisajes de las tierras en donde nacié el hoy presidente
del Senado, frente a otras mdas modernas, con colores, formas
y estructuras més vivas. Entre los retratos presentados, figura
uno de la sefiora Fanfani, fallecida recientemente.

BIENAL DE ALEJANDRIA

El pintor Francisco Echauz ha obtenido el primer premio
de pintura en la reciente Bienal de Alejandria, en la que par-

62

ticiparon diez paises del area mediterranea. También la escul-
tora espafola Elena Alvarez Laverén obtuvo el segundo premio
de escultura. Los demdas galardones de pintura y escultura fue-
ron otorgados a distintos artistas de Italia, Francia, Grecia,
Yugoslavia y Libano.

ARTE BELGA

Dentro del marco del acuerdo cultural franco-belga, y con
el concurso del Ministerio de la Cultura de Bélgica y de la Aso-
ciacion francesa de Accién Artistica, se ha presentado en Parfs,
en el Museo de la «Orangerie», de las Tullerias, una importante
exposicion de las principales obras de artistas belgas que se
distinguieron en el periodo de 1880 a 1940.

En esos sesenta afios han figurado como estrellas de pri-
mera magnitud, dentro del arte belga, Rik Wouters y Constant
Permeke y, sobre todo, James Ensor. En torno a ellos trabaja-
ron artistas menos famosos, agrupados en el pequeio pueblo
flamenco de Laethem-Saint-Martin; entre éstos se encontraban
Albert Servaes, Gustavo van de Woestyne, Gustavo de Smet
y George Minme.

James Ensor (1860-1949), cuya obra constituye una im-
portante articulacién de la corriente artistica de la época, es
el inspirador principal de Paul Klee y prefigura ciertos aspec-
tos del talento de Picasso. Pintor del espectaculo de la vida,
de sus danzas de la muerte, se complacié en evocar el aspecto
burlesco y dramético de su tiempo, en correspondencia senti-
mental con los mds famosos de sus antecesores de Flandes.

La exposicion, sin duda una de las mds importantes de
las Ultimas semanas en Paris, consta de 176 pinturas, 11 es-
culturas y 82 dibujos.

JOAN MIRO, EN OSAKA

Al parecer, segin informacién llegada del Japén, cuando
sea clausurada la Exposicién Internacional de Osaka, a fines
del mes de septiembre, serd destruida la mayor porcién de
las obras que exhibe en dicho certamen el famoso pintor
espaiol Joan Miré.

Miré trabajé para la Exposiciéon de Osaka en colaboracién
con el musico japonés Hattori, en un pabellén consagrado es-
pecialmente a la luz, la mdsica y el color. La obra principal
de Miré es un mural ceramico de cinco metros de altura por
doce de longitud, que se conservard instalado en el Museo de
Osaka, que fue construido de nueva planta con motivo de la
actual Exposiciéon Internacional.

DESCUBRIMIENTOS EGIPCIOS

Una mesa, aparecida en unas excavaciones arqueoldgicas
cerca de Sakkara, dirigidas por el famoso egiptélogo britanico
Walter Emery, puede conducir al mds importante de los des-
cubrimientos de la arqueologia en estos Ultimos cuarenta afios:
la tumba de Imhotep. La mesa hallada por el profesor Emery,
al finalizar su séptima excavacién en Sakkara, lleva una ins-
cripcion que dice: «Al gran dios Imhotep, hijo del gran dios
Petah, y a todos los dioses que reposan en este lugar bajo su
proteccion...».

Imhotep fue uno de los mas famosos egipcios de la época
faradnica; vivié hacia el afo 2980 antes de Jesucristo. Su repu-
taciéon como médico fue tan grande que se le venerd en todo
Egipto. Los expertos en egiptologia dicen que el descubrimiento
de la tumba de Imhotep podria ser tan espectacular como lo
fue el de la tumba del joven faraén Tut-Ank-Ammon, fallecido
en el afo 1340 antes de Cristo. Su cuerpo momificado fue
hallado en 1922 en un atadd de oro puro. El profesor Emery,
de la Universidad de Londres, ha efectuado excavaciones en
Egipto durante cuarenta afos.

JOSE DE CASTRO ARINES
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PATRONATO DEL CONJUNTO ARQUEOLOGICO DE ITALICA

Por Decreto del Consejo de Ministros, celebrado el pasado
dia 17 de abril, fue creado el Patronato del Conjunto Ar-
queolégico de Itilica (Sevilla), con la finalidad de atender a
la planificacién y severa vigilancia de los trabajos de exca-
vacién, consolidacién, conservacién y valorizacién de las ruinas
arqueolégicas de dicho recinto, la antigua Colonia Aelia Augusta
Itadlica, que fue en tiempos un importante centro de irradia-

cién de la cultura romana y lugar de nacimiento del Emperador
Trajano.

Con la creacién de este Patronato se quiere iniciar una
campafa sistemdtica de excavaciones de estas ruinas, que han

permanecido hasta ahora olvidadas y que solamente han sido
excavadas en una minima parte.

PATRONATO DEL LAGO DE SANABRIA

El dia 24 de abril pasado quedaron constituidos, en la
Sala de Juntas de la Direcciéon General de Bellas Artes, el
Pleno de la Comisién Permanente del Patronato del Lago de
Sanabria, con arreglo a la nueva reglamentaciéon que fue apro-
bada en 10 de enero de 1970.

Segun el citado Reglamento, el Pleno estarda formado de la
manera siguiente:

Presidente, director general de Bellas Artes; vicepresidente
primero, gobernador civil de Zamora; vicepresidente segundo,
presidente de la Diputacién de Zamora. Vocales, comisario ge-
neral del Patrimonio Artistico Nacional, representante de la
Direccién General de Arquitectura, representante de la Direccién
General de Promocién del Turismo, delegado provincial de
Obras Publicas, delegado provincial de Educacién y Ciencia,
consejero provincial de Bellas Artes, delegado provincial de
Informacién y Turismo, delegado provincial de Agricultura,
jefe de la Seccién de Montes de la Delegacién Provincial del
Ministerio de Agricultura, un representante del Consejo Pro-
vincial de Caza y Pesca, ingeniero jefe del Servicio Hidroldgico
Forestal, un representante de la Comisaria de Aguas del Duero,
un arquitecto designado a propuesta de la Diputacion Pro-
vincial, delegado provincial de Juventudes, delegado provincial
de Educacién Fisica y Deportes, diputado provincial del Partido
de Puebla de Sanabria, alcalde de Galende, alcalde de Trefacia,
alcalde de Puebla de Sanabria. Como vocales de libre desig-
nacién, fueron nombrados: don Fernando Gil Nieto, don José
Garcia Monzén y la presidenta de la Agrupacion Montanera
Zamorana.

La Comisién Permanente estaréd integrada por:

El vicepresidente segundo, que presidird las sesiones por
delegacién y ausencia del presidente y del vicepresidente pri-
mero; el delegado provincial del Ministerio de Educacion y
Ciencia, el consejero provincial de la Direccién de Bellas Artes,
el diputado provincial del Partido de Puebla de Sanabria, el
alcalde de Galende, el delegado provincial del Ministerio de
Agricultura, el vocal arquitecto, el secretario de la Delegacién
Provincial de Educacién y Ciencia, que actuarda como secretario,
y el interventor.

En esta primera reunién se tomaron importantes acuerdos,
tales como el de la realizacion de un Plan de urbanizacién
de la zona del lago de Sanabria, para el que fue designada
una comision técnica, y el de realizar las gestiones oportunas
al aprovechamiento hidroeléctrico.

NUEVAS NORMAS SOBRE LA CONSERVACION
DE TEMPLOS, PALACIOS Y MUSEOS NO ESTATALES

Una disposicion de relevante importancia aparecié en el

«Boletin Oficial del Estado» del dia 8 de abril. Tiene, ademis,

especial significacién, dadas las polémicas puUblicas abiertas hace
UNoOs Meses pPor numerosos érganos de opinién en torno a las
ventas clandestinas de objetos de arte propiedad de la Iglesia
e integrantes del patrimonio histérico-artistico espafiol. Se trata
de las nermas dictadas por el Ministerio de Educacién y Cien-
cia para la colaboracién de la Direccién General de Bellas Artes
con los particulares o las avtoridades eclesiasticas en la conser-
vacién de monumentos y museos no estatales, los cuales hasta
ahora han recibido importantes ayudas del Estado sin el requisi-
to previo de una colaboracién econémica por parte de sus
propietarios.

La disposicién reconoce que los templos catedralicios son una
de las riquezas mds destacadas del patrimonio cultural de
Espafia, asi como numerosos monasterios, templos y edificios
civiles, y que el Estado, y muy caracteristicamente la Direccién
General de Bellas Artes, han de continvar en el porvenir las
aportaciones econémicas que a tal fin vienen destinando en los
vltimos decenios.

Asimismo, la disposicién regula seguidamente el procedi-
miento juridico para tramitar los acuverdos pertinentes entre los
servicios estatales y las autoridades eclesiasticas o propietarias
particulares, asi como establecer la cuantia de las aportaciones
respectivas a la necesaria colaboracién econémica.

De modo especial destaca la previsién de que, si procede, la
aportacién no estatal podrd ser hecha mediante la cesién al Es-
tado, y previos los oportunos tramites legales canénicos o civi-
les, de aquellas obras de arte que los interesados estén dispues-
tos a ceder, y que podran ser destinadas a algin museo estatal
o bien permanecer en el propio lugar al que estén ligadas por
razones tradicionales o por su propia naturaleza. Es de destacar
que la disposicién sefiala esta Gltima férmula como la preferible,
tanto por razones histérico-artisticas como espirituales.

BIENAL DEPORTIVA

Con ocasidon de inaugurarse la Casa del veporte, de Bilbao,
la Junta Provincial de Educacién Fisica y Deportes de Vizcaya
ha convocado la | Bienal Nacional Artistica al Deporte por el
Arte, que se celebrard desde el 23 al 28 de junio del afio actual
en la capital vizcaina. El certamen acogerd seis especialidades:
pintura, dibujo, grabado, escultura, forma y trofeos y medallas
deportivas, siendo obligado que los temas versen sobre el depor-
te o la educacién fisica. Podrdn concurrir con tres obras todos
los artistas espafoles, debiendo hacerse los envios antes del
primero de junio al domicilio de la Junta citada, calle de José
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Félix de Lequerica, 3. Bilbao. La cuantia de los premios que se
concederdn en este certamen alcanza cantidades préximas al
medio millén de pesetas.

SALON DE MARZO DE VALENCIA

El IX Salén de Marzo, celebrado en Valencia, dedicado al
arte actual y al que concurrieron pintores y escultores mediterra-
neos, ha concedido los siguientes galardones. Pintura valenciana:
Medalla Joaquin Sorolla, a Javier Calvo; Medalla José Ribera, a
Maria Dolores Casanova, y Medalla Jacomart, a Juan Daniel Do-
minguez. En escultura valenciana, las Medallas José Capuz y Ver-
gara fueron concedidas, respectivamente, a Ramén de Soto y
Angeles Marco.

Los galardones de la seccién de pintura nacional e interna-
cional fueron otorgados: La Medalla Juan de Juanes, a Juan
Brotat; |la Medalla Jacinto Espinosa, a Agustin de Celis; la Me-
dalla Ribalta, a Vanna Nicoletti, y la Medalla Francisco Domingo,
a Egon Possehl. Las de Escultura: Medalla José Pinazo, a Xavier
Medina, y Medalla Mariano Benlliure, a Juan Antonio Palomo.

En lo que se refiere al arte joven valenciano, la Medalla Mano-
lo Gil, de Pintura, se concedié a Miguel Vicens, y la de Escultura,
Caladin, a Rodrigo Porral. Se dieron a la vez menciones honori-

ficas a los pintores Luis Alemany, Manuel Boix, Ramén Castellé y
Manvel Ferrero.

EXPO 82, EN BARCELONA

Se habla insistentemente en Barcelona de la posible celebra-
cién en la capital catalana de una gran exposicién internacional.
En recientes manifestaciones del alcalde accidental barcelonés,
sefior Beltrédn, es deseo de la Corporacién llevar a cabo esta rea-
lizacién. Pero una exposicién como la que Barcelona desea sélo
se autoriza por el Bureau International, con sede en Paris, cada
seis anos. Por ello, conocida ya la autorizacién concedida a los
Estados Unidos para 1976, Barcelona aspira a organizar la pre-
vista para 1982. El deseo de la Ciudad Condal ha sido muy bien
acogido por el citado Bureau, ya que, por lo visto, hay interés
en que el certamen vuelva a Europa tras su ausencia des-
de 1958, en que tuvo efecto en Bruselas. Que se sepa —segun

informe del sefior Beltrdn Flérez—, ninguna otra peticién ha sido
cursada.

PREMIOS PICTORICOS

Se ha concedido a Cristébal Toral, pintor nacido en Anteque- |

ra en 1940, titulado por la Escuela Superior de Bellas Artes de
San Fernando, de Madrid, y actualmente becado en los Esta-

dos Unidos por la Fundacién March, el Premio «Blanco y Negro»
de Pintura para artistas menores de treinta y cinco afios, con el
cval conmemora la conocida revista madrilefia la edicién de su
nimero 3.000. La cuantia del premio fue de 250.000 pesetas. Al
concurso acudieron mas de mil artistas, de los cvales fueron ad-
mitidas obras en cuantia préxima al millar y seleccionadas 134.

La exposicion del citado premio se ha celebrado en los salones
del Museo Espaiiol de Arte Contemporianeo.

En Barcelona, el Jurado compuesto por los criticos de arte

barceloneses, otorgé los premios del | Concurso Nacional de Pin-
tura «Pueblos y Paisajes de Catalufian, patrocinado por «El Pe-

dregal», Fundacién Cultural F. Estrada Saladich. Los premios

eran catorce, con un total de 750.000 pesetas. Se seleccionaron
ciento cuarenta y cinco obras, concediéndose el Gran Premio,

Por una cuantia de 100.000 pesetas, al paisaje «Montes de Tarra-

64

gona», de Gonzalo Lindin. Los restantes premios, de 50.000 pe-
setas, fueron otorgados a Manuel Capdevila, Maria Carreras, José
Figueras, José Luis Florit, Jordi, José Lapayese del Rio, Nuria
Llimona, Muxart, Palacios Tardez, Angeles Santos, Sansvicans
y Tarrasé.

La Fundacién va a editar un libro-catilogo de la exposicién

con la obra grifica de cada participante y su biografia profe-
sional.

EXCAVACIONES ARQUEOLOGICAS

El consejero provincial de Bellas Artes de Burgos, en cone-
xion con la Comisaria General de Excavaciones, la Delegacion Pro-
vincial del Ministerio de Educacién y Ciencia, con los espeledlo-
gos de la Diputacién Provincial y con ciertos grupos de jéve-
nes de la capital, ha organizado un programa de trabajos de
exploraciones y excavaciones para este verano de la siguiente
manera: a) Los délmenes. b) Exploracién de las vias romanas
de la provincia, aun desconocidas, y excavaciones en Clunia.
c) Exploracién y estudio de los eremitorios y cenobios de la
Alta Edad Media. d) Excavaciones y exploracién de las necroé-
polis medievales de Palacios de la Sierra, Quintanar de la Sierra,
etcétera, al Sur de la provincia, y la comarca de los Obarenes,
asi como las tumbas de Gredilla de Sedano.

INSTITUTO JUAN DE HERRERA

En la Escuela Técnica Superior de Arquitectura, de Madrid,
ha quedado constituido el Instituto Juan de Herrera, que actuara
a modo de Patronato libre en la citada Escuela; sus fines princi-
pales serin los de conseguir la proteccién de todo orden para
el mejoramiento de la ensefianza y la promocién de la inves-
tigacién en dicho centro.

Ha sido nombrado presidente del Patronato don César Cort,
famoso arquitecto urbanista, ex profesor de la Escuvela y nume-
rario de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
A la vez han sido designadas tres comisiones que entenderan
en el asunto de las becas al joven profesorado, en la investiga-
cién técnica y en la investigacién artistico-humanistica.

También fueron inaugurados los primeros centros de inves.
tigaciéon que se crean en la Escuela de Arquitectura; uno, para
estudio y cdlculo de estructuras; otro, cle automadtica en relacién
con los proyectos, y un seminario de estudios de restauracién
y conservacién de edificios en relacién con la historia general
del arte e historia particular de la arquitectura.

PREMIO DE ARQUITECTURA «PEDRO DE ASUA»

El Premio de Arquitectura «Pedro de Asua», con el que el
Colegio de Arquitectos Vasconavarro enjuicia y pone de relieve,
en concurso privado para sus profesionales, las obras arquitecté-
nicas més destacadas de Navarra y Vasconia, y que se celebra
cada dos afos, ha sido declarado desierto. El premio estd insti-

tuido en memoria del que fue sacerdote y arquitecto Pedro de
Asua y Mendia.

En las dos primeras fases del concurso se seleccionaron ocho
obras. La declaracién de desierto «no significa —sefialé el Jura-

do— wuna negacion total de las obras presentadas, sino que

sefiala que las aportaciones no han sido todo lo coherentes que
debian. Y de esta forma se revaloriza el premio mismon»,

«Por su interés y aciertos parciales», el Jurado concedié

Mencién Honorifica al edificio del Banco de Vizcaya, de Bilbao,
de los arquitectos don José Maria Chapa, don José Enrique Casa-

nueva y don Jaime Torres; al club deportivo de la capital viz-



caina, del arquitecto don Luis Pueyo, y a cuatro viviendas del
Torrontero de Bermeo, del arquitecto don Antonio Casas.

Las deliberaciones del Jurado se realizaron en Bilbao. El
Premio Pedro de Asua tiene exclusivamente caracter honorifico,

pero no por ello es menos codiciado, tal como se ha demostrado
por el numero de obras presentadas.

CERTAMEN EN CREVILLENTE

La localidad alicantina de Crevillente celebré recientemente
la 1l Exposicién de la Industria Crevillentina y Monografica de la
Alfombra. El certamen constituyé un fiel reflejo de la industria
de la citada poblacién, de justificada fama por sus excelentes
manvufacturados. En una ciudad de diecisiete mil habitantes,
dos mil quinientos puestos de trabajo se dedican a su fabrica-
cion. El consumo del mercado nacional, en relacién con Crevi-
llente, es del ochenta por ciento, y son muy cotizados sus articu-

los, que se fabrican con lanas del mejor origen y por la mejor
técnica y vtillaje industrial.

Por la importancia de esta segunda exposicién es muy posible
que tal acontecimiento pueda ser el punto de arranque para una
futura feria internacional de la alfombra, en la que quedarian

plasmadas las aspiraciones de un pueblo que desde el afio 1823
cultiva este arte.

MEDALLA DE HONOR DE BELLAS ARTES

La Medalla de Honor que anualmente concede la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando ha sido otorgada este
aino a la Caja de Ahorros del Sudeste de Espafa, en Alicante.
Dicha institucién —segun informe de la propia Academia—
ha realizado y realiza una ejemplar labor de proteccién a las
bellas artes a través de concursos, exposiciones y conciertos.
A ella se debe la fundacién del Instituto Musical Oscar Espl3,
cuyos estudios tienen validez de Conservatorio profesional vy
que realiza una admirable labor de pedagogia musical.

DONACION PICASSO

Como nota informativa y sin ampliar a los limites exigidos
por la jerarquia de la donacién —de las més importantes que
se puedan hacer a ninguna civdad por parte de un artista
vivo—, damos aqui noticia de la cvantia del donativo hecho
recientemente por Pablo Picasso a la ciudad de Barcelona, y que

sera instalado a su hora en el museo de su nombre en la Ciudad
Condal.

® Doscientas treinta y una pinturas al éleo realizadas sobre
papel, lienzo, tabla o pandereta, cuyas dimensiones varian de
118 por 160 centimetros a 10,8 por 13,6 centimetros.

® Seiscientos ochenta y un dibujos a lapiz, tinta, carbén,
papel, guache y acvarela. Sus dimensiones varian entre los
103 por 80 centimetros y los 10 por 13 centimetros.

® Trece grabados.
® Diecisiete albumes con dibujos.
® (Cinco libros con dibujos marginales.

Entre estas obras cabe destacar las siguientes: «Caridad y
ciencia»n, éleo sobre lienzo (1896 6 1897); «La primera comu-
nién», éleo sobre lienzo (1896); «Personaje», éleo sobre lienzo
(1917); «Personaje sentado en una mesa», éleo (1917); «Fru-

teron, éleo sobre lienzo (1917); «Manola», éleo sobre lien-

z0 (1917); «El baledn» (1917), y «Bailarina», éleo sobre lien-
zo (1917).

La donacién recoge ademas diversos autorretratos, retratos

de los padres y hermana de Picasso, Joaquin Mir Pompeyo Gener,
Miguel Utrillo, Vallmitjana, Pallarés, Pedro Vilches, Casagemas,

Mateo Fernindex de Soto y Angel Fernindez de Soto, Pedro

Pomeu y Francisco Bernareggi. En la donacién figuran, con las
obras de Picasso, dibujos realizados por sus amigos Casagemas,
Julio Gonzéilez, Pallarés e Isidro Nonell.

La razén de que buena porcién de las obras donadas lleven
la fecha de 1917, se debe a que en ese afio pasé Pablo Picasso
sus vacaciones en Barcelona.

CONVERSACIONES SOBRE DISENO INDUSTRIAL

El arte del disefio industrial serd objeto de unas conversacio-
nes a nivel internacional, dentro de unos meses, en tierra espa-
fola, segin se anuncia ya en los talleres de nuestros arquitectos
y disenadores. El lugar de la cita serd Ibiza y cabe esperar que
si bien no es esta la primera vez que se celebran en Espafia reu-
niones internacionales en torno a disefio industrial, si va a ser
esta, sin duda, una de las méds importantes. Las reuniones son
organizadas por |. C. S.1.D. (Asociacién Internacional del Disefo
Industrial) y por las gentes espafiolas de la A.D.|.-F.A.D.
(Agrupacion de Disefiadores Industriales del Fomento de las
Artes Decorativas), la agrupacién que de verdad ha movido
hasta ahora en Espafa lo poco que se lleva hecho entre noso-
tros en la obra del disefio; esfd presidida por el arquitecto
barcelonés Antonio Moragas y de su consejo rector forman parte
gentes de la valia reconocida de Ricard, Mild, Smith, Blanch...

Se espera la llegada para este Congreso, que se celebrard
en 1971, alrededor de 1.500 personalidades de todo el mundo,
expertos en la obra internacional del disefio. La idea dominante
del Congreso ibicense se resume en su tema: «E| disefio en
una sociedad en transformacién». Con el fin de conocer las
diferentes corrientes de opinién sobre el disefio, su definicién,
sus relaciones con la sociedad, la tecnologfa y los posibles cam-
bios, se pretende introducir un nuevo método de trabajo, rea-
lizando una amplia encuesta previa a todos los miembros
del 1.C.S.1.D., cuyo resultado seréd el punto de partida para
las conversaciones del Congreso y base para sus conclusiones.

Dicha encuesta estd actualmente en marcha y sus resultados se
esperan conocer prontamente.

SEGUNDA DECENA DE MUSICA EN TOLEDO

Alentada por el éxito alcanzado por la primera Decena
Musical, que se celebré en Toledo durante la primavera del
pasado afo, la Direccién General de Bellas Artes, a través de
la Comisaria General de la Mdsica, ha organizado una segunda
«Decena de Mdusica en Toledo», que ha tenido lugar durante
los dias 15 al 24 de mayo. Una vez mas la ciudad de Toledo,
su catedral, sus iglesias y sus museos han sido escenario de
una serie de conciertos que, en esta edicién, han dedicado
atencion preferente a la musica renacentista y barroca de
Europa, asi como a tres grandes oratorios: La Misa en Si Menor
y La Pasién segun San Juan, de Juan Sebastian Bach, y Pessebre,
de Pablo Casals. Como detalle importante conviene resaltar
que ha sido utilizado, por vezx primera en un concierto, el
llamado érgano «del Emperador», de la catedral primada, para
escuchar musica espafola de la época.

Al amparo de esta «Decena», y aprovechando la presencia
de intelectuales y musicélogos, se ha celebrado, bajo los aus-
picios del Consejo de Europa, la Tercera Reunién Internacio-
nal sobre Normalizacién del Diapasén y el Tercer Seminario
sobre problemas actvales de la Educacién Musical en Espaiia,
este afo estard dedicado al tema de La Educacién Musical en

la Enseflanza Media.

JORNADAS MUSICALES UNIVERSITARIAS

Dentro del Afo Internacional de la Educacién, organizado
por la UNESCO, y con el fin de procurar una serie de con-
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ciertos dedicados a los estudiantes universitarios, con precios
minimos y asequibles, la Comisaria General de la MuUsica ha
organizado durante el presente curso unas jornadas musicales
universitarias. E|l ciclo, que comenzé en el mes de febrero,
ha ofrecido los siguientes conciertos: Orquesta Nacional y Coro
New Philarmonica de Londres, que interpretaron el Elias, de
Mendelsohn. Karl Richter y la Orquesta de Camara de Madrid
interpretaron seis conciertos para &érgano y orquesta de
Haendel. La Orquesta «Ciudad de Barcelona», dirigida por
Ros Marbéd, y con Arthur Rubinstein como solista, obras de
Toldré, Brahms y Wagner. La Orquesta Sinfénica de la Radio
de Praga, dirigida por Alois Klima, ofrecié una audicién me-
morable con obras de Dvorak, Falla y Franck. Finalmente,
Rosalyn Tireck y la Orquesta de Cémara de Madrid interpre-
taron los cuatro conciertos para piano y orquesta de Juan
Sebastidan Bach. A causa de la afluencia de asistentes, fue ne-
cesario ofrecer dos audiciones de cada concierto.

ADQUISICIONES DE OBRAS DE ARTE

Han sido adquiridas, con destino a los museos del Estado,
las siguientes obras de arte, durante los meses de marzo
y abril:

— Dos grupos escultéricos de barro cocido y policromado,
que representan a Jesus Vardn de Dolores y el Entierro de
Cristo, del imaginero P. Millan, adquiridas en 800.000 pe-
setas al Arzobispado de Sevilla, con destino al Museo Pro-
vincial de Bellas Artes de dicha ciudad.

— Retrato de un candnigo, por Francisco de Goya, que ha
sido adquirido en cuatro millones quinientas mil pesetas,
con destino al Museo Provincial de Bellas Artes de Sevilla.

— Talla en madera que representa a Cristo Crucificado, del
siglo XVI, adquirido en 24.000 pesetas, con destino al Mu-
seo Provincial de Bellas Artes de Sevilla.

— Talla del Nifio Jesis, adquirida en 1.400 pesetas, con des-
tino al Museo Provincial de Bellas Artes de Sevilla.

— Una pareja de figuras en busto, de porcelana de Sévres,
que representa al Emperador Napoleén Il y a la Empe-
ratriz Eugenia, adquirido por 80.000 pesetas, con destino
al Museo Romiéntico de Madrid.

Asimismo han sido adquiridas por el Estado, a través de
la Junta de Calificacién, Valoracién y Exportacién de obras de
importancia artistica e histérica, durante los meses de marzo
y abril, y en virtud de diferentes expedientes de exportacién,
las siguientes antigledades: once arcas de madera, antiguas;
dos baules, tres mesas, un armario de madera, un sillén de
cuero, una puerta de 180 X 80, valorada en 8.000 pesetas;
un hachero de hierro, diex piezas textiles, diez monedas, dos
cuadros de autor anénimo representando batallas, un retrato
de una monja, de autor anénimo, y la Summa Sacramentorum
Eglesiae, de Francisco de Vitoria, valorado en 20.000 pesetas.

NUEVA CONFIGURACION DE LA EXPOSICION NACIONAL
DE BELLAS ARTES

La Direccion General de Bellas Artes ha dictado normas
que tienden a reestructurar la Exposicién Nacional de Bellas
Artes, que pasara a estar constituida por tres grandes cer-
tdmenes: Bienal Nacional de Arte Contemporaneo, Exposicién
Nacional de Arquitectura y una Trienal Nacional de Musica.

La Bienal Nacional de Arte Contemporaneo, en sus diversas
secciones de Pintura, Escultura, Dibujo y Artes de la estampa-
cion, se celebrard en dos etapas o fases sucesivas. Una pri-
mera fase regional y selectivo, se celebrard simultédneamente
en las cinco ciudades espafiolas que cuentan en la actualidad
con Escuela Superior de Bellas Artes. El plazo de presentacion
de obras para esta fase regional concluye el 21 de mayo.

Mas tarde, durante el otofio, se celebrard la fase nacional
de esta Bienal, donde seran exhibidas las obras premiadas en
los distintos certamenes de la fase regional, y aquellas que
por sus meritos hayan sido seleccionadas para ello.

Esta reestructuracién pretende dotar a la Exposicion Na-
cional de Bellas Artes de |la necesaria flexibilidad y dinamismo,
para promocionar y difundir la creacién artistica espafiola de
nuestro tiempo, a la vez que propugna una descentralizacion,
cuya necesidad se hacia evidentemente en los Gltimos tiempos.

DOLMENES NAVARROS

Segin muy reciente informacién de prensa se ha hecho un
llamamiento a las autoridades navarras en defensa de [a conser-
vacién de los délmenes que todavia existen en la regién y que,
segun un estudio realizado hace un par de afios, alcanzan la cifra
de doscientos cuarenta, aunque muchos de ellos se encuentran al
parecer en malas condiciones o casi destruidos. El interés arqueo-
légico que ellos encierran merece el mayor cuidado piblico, se-
fhala el citado llamamiento.

CIRCULACION DE BIENES CULTURALES

Durante los dias 15 al 25 del pasado mes de abril se
celebrd, en la sede de la UNESCO, en Paris, una reunién del
Comité de Expertos de sesenta paises, encargado de redactar
un proyecto de convenio para impedir la circulacién ilicita
de bienes culturales.

El proyecto aprobado consta de 26 articulos y ha dado
lugar a interesantes debates, especialmente los articulos sép-
timo y décimo, que definen los bienes culturales y establecen
la necesidad de un certificado para las importaciones y ex-
portaciones, sefalando la conveniencia de que los anticuarios
registren la procedencia de los bienes culturales que lleguen
a sus manos.

Espafia estaba representada en esta reunién de trabajo por
don JesUs Silva Porto, comisario general del Patrimonio Artis-
tico Nacional, quien, asimismo, representaba, por delegacion,
a los paises hispanoamericanos.




MUSEOS Y EXPOSICIONES

NUEVA SALA DEL MUSEO DEL PRADO

— En la sala principal del Museo del Prado ha quedado abierta
al publico una gran sala dedicada a la pintura flamenca
del siglo XVIl. En ella se exhiben dos importantes series:
de una parte, los grandes cuadros de animales de caza
que fueron pintados para Felipe IV y, de otra, la serie
consagrada a la vida de Isabel Clara Eugenia, hija de
Felipe Il y gobernadora de los Paises Bajos.

MUSEQOS PROVINCIALES

— Por Orden ministerial de 16 de febrero, ha sido creado el
Museo Municipal de Orihvela.

— El Museo Provincial de Bellas Artes de Céaceres ha quedado

integrado en el Patronato Nacional de Museos de la Di-
reccién General de Bellas Artes.

— Se halla en tramitacién el expediente para la unificacién
de los Museos Arqueolégico y de Bellas Artes de Cadiz,
que pasaran a constituir el nuevo Museo Provincial de di-
cha civdad, y que sera igualmente integrado en el Patro-
nato Nacional de Museos.

ACTIVIDADES DE LA COMISARIA
DE EXPOSICIONES DURANTE LOS MESES
DE MARZO Y ABRIL DE ESTE ANO

La Direccién General de Bellas Artes, a través de la Comi-
saria correspondiente, ha montado las siguientes exposiciones:

MES DE MARIO

BARCELONA: E| modernismo en Espafia, Palacio de la
Ciudadela. Exposicién mundial de la fotografia, Sala de Ex-
posiciones de la Escuela de Artes y Oficios Artisticos.

CORDOBA: Leccién e historia de la acuvarela, Escuela de
Artes Aplicadas Mateo Inurria.

MADRID: V Centenario del matrimonio de los Reyes Caté-
licos, Museo Espafnol de Arte Contemporaneo. Ortega Muhoz,
Casén del Buen Retiro. Pintura italiana del siglo XVII, Cason
del Buen Retiro. Arte grafico aleman contemporaneo, Sala de
Exposiciones de la Biblioteca Nacional.

TARRAGONA: Julio Antonio, Excelentisima Diputacién de
Tarragona.

TOLEDO: Dibujos y grabados de Fortuny, Palacio de Fuen-
salida.

ITINERANTES (Montadas en colaboracién con la Confe-
deracién espafiola de Cajas de Ahorro):

ALICANTE: La figura, Caja de Ahorros del Sureste de
Espana.

PAMPLONA: La Naturaleza muerta, Caja de Ahorros vy
Monte de Piedad Municipal de Pamplona.

MES DE ABRIL

BARCELONA: El modernismo en Espana, Palacio de la
Ciudadela. Ortega Muiioz, Biblioteca Central.

BARACALDO (Vizcaya): Reproducciones de la obra grafica
de Picasso, Ayuntamiento de Baracaldo y Centro Comarcal de
Extension Cultural.

GRANADA: Exposicion mundial de la fotografia, Hospital
Real.

MADRID: Pintura italiana del siglo XVII, Casén del Buen
Retiro. Il Exposiciéon Internacional del Pequeifio Bronce (escul-
tores europeos), Salas de Exposiciones del Museo Espafol de
Arte Contemporédneo. Concurso de «Blanco y Negro», Salas de
Exposiciones del Museo Espafol de Arte Contemporéneo. Inge-
nieria del siglo XX, Excelentisimo Ministerio de la Vivienda.
Olivetti, investigaciéon y disefio, Palacio de Cristal del Parque
del Retiro.

SEVILLA: Nvuevas adquisiciones del Museo Provincial de
Bellas Artes, Reales Alcazares. Julio Antonio (1889-1919), Es-
cuela Superior de Bellas Artes Santa |sabel de Hungria.

TOLEDO: Dibujos y grabados de Fortuny, Palacio de Fuen-
salida.

VALENCIA: Pinturas contemporaneas chinas, Museo Provin-
cial de Bellas Artes.

ITINERANTES (Montadas en colaboraciéon con la Confe-
deracién espafola de Cajas de Ahorro):

ALICANTE: La figura, Caja de Ahorros del Sureste de
Espana.

LEON: El retrato, Caja de Ahorros y Monte de Piedad
de Leon.

SAN SEBASTIAN: La naturaleza mvuerta, Caja de Ahorros
y Monte de Piedad Municipal de San Sebastian.

SEGOVIA: El retrato, Caja de Ahorros y Monte de Piedad
de Segovia.

TARRAGONA: El paisaje, Caja de Ahorros Provincial de
Tarragona.

JOSE DE CASTRO ARINES
y JOSE ARIAS BALLESTER
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JOSEPH PICHARD, PINTURA ROMANICA.

TRADUCCION ESPANOLA POR RAFAEL SANTOS
TORROELLA. EDICIONES «RENCONTRES», LAU-
SANNE Y PARIS, Y AGUILAR. MADRID, 1970.

A pesar de la enorme investigacién llevada a cabo
para aclarar sus incégnitas, el arte roménico queda to-
davia cuestionable en méads de un aspecto. Es también
cierto que la bibliografia aparecida sobre éste nos tra-
jo suficiente informacién para permitir nuevos replan-
teamientos v sintesis de su ancha problematica. Si la ar-
quitectura vy las esculturas romdnicas ofrecen respues-
tas mds exactas, no es éste el caso de la pintura, mucho
mas dificil de desentranar. En este ultimo aspecto, el
libro de Joséph Pichard constituye una valiosisima in.
terpretacién, pues ofrece una visiébn completa, sintética
vy en profundidad sobre este arte.

Sabido es que la pintura roménica incluye a la pin-
tura propiamente dicha, la miniatura y la vidriera, aun-
que tampoco habra que descartar la tapiceria y la pin-
tura sobre escultura. Como es l6gico, el autor ataca, en
primer lugar, el problema de su cronologia, hecho que
presenta obvias dificultades. ;En qué momento cabe ha-
blar de una pintura romaéanica? Es dificil de determinar,
méaxime si se tiene en cuenta que esta pintura no es
sincrénica con la arquitectura y la escultura homdni-
mas. Se suele fechar la aparicion del estilo romaénico a
partir del siglo x1 y, sin embargo, las caracteristicas de
dicha pintura revelan su anterioridad. Aqui el autor
se adhiere a los que fijan su aparicién en el siglo vi. Y,
desde luego, es licito pretender que el estilo romaéanico

~aunque no en su totalidad— empieza a partir de aquel

siglo. ;Puede decirse lo mismo del arte de la miniatura?’
Si muchisimas de las iglesias romdanicas primitivas (y aun
posteriores) han sido victimas de las vicisitudes de Ia
Historia y, junto con ellas, han desaparecido sus decora-

ciones, en cambio los manuscritos miniados han podido

conservarse en los monasterios donde habitaban sus mis-
mos autores.

La segunda cuestion que suscita el profesor Pichard
—Yy cuyo planteamiento es, también, indispensable— es
la que atane al drea de aparicion del romanico. La casi
unanimidad de los investigadores concluyen que este arte
nacié en Occidente y que no es licito hablar de un ro
maéanico oriental, a pesar ——dice el autor— de ciertas zonas
de interferencias que acusan un roménico bizantinizan-
te. (Sabido es que el estilo bizantino edific6 una gran
morada a partir del siglo v en Italia, sobre todo en Ra-
vena y Venecia, v de donde iba a irradiar en Occidente,
para germinar allf el romdanico, cuyo fundamento cons-
tituye.) En cuanto a la teoria profesada por el autor
respecto de la falta de evolucién del bizantino en el Orien-
te europeo, es el caso de objetar, aunque sea de paso,
que también en esta region se dio una parecida evolu-
cibn del estilo bizantino, como lo atestiguan las grandes
escuelas hagiograficas de Kiev o Moscu, o la pintura re-
ligiosa de los rumanos y de los eslavos surdanubianos.
Y si partimos de la tesis de que el romanico es una de-
rivacién del bizantino —por lo menos en ciertos aspec-
tos—, no parece demasiado descabellado hablar también
de un romaéanico oriental.
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K1 autor hace un gran inciso en las caracteristicas de
la pintura romanica —sin que por ello pierda la vision
del conjunto de este arte—, operando a este respecto una
muy acertada morfologia y poniendo de manifiesto el
«programa» que constituye un verdadero «universo» po-
hlado por una Humanidad, una fauna v una flora de la
mas fantastica y variada genealogia, v ello debido a las
representaciones de acusada mitologia popular. Para el
autor, se trata de una pintura especificamente vital, muy
distinta del estéril abstractismo musulman o del excesi-
vo realismo clasico (y hasta paleo-cristiano). Otro rasgo
que subraya Pichard es el movimiento que tanto la se-
para del inmovilismo (mejor serfa decir hieratismo) bi-
zantino, como también su multiformismo, segin las di-
versas areas nacionales que abarca, Al describir las di-
versas «actitudes» de la pintura roménica, el autor ca-
lifica de «sonriente» a la italiana, de «dura» (mejor se-
ria decir recia) a la espanola y de una mezcla de razén
y pasion a la francesa; rasgos que bien pueden consi-
derarse como fenotipicos.

La obra dedica amplios espacios a la pintura romad-
nica especificamente mural, tal como ésta se presenta
en [talia, Francia, los paises nérdicos y Espana. Respec-
to de esta ultima —que aqui nos podria interesar mas—,
el autor subraya su profundidad. Dice textualmente: «Se
trata de un pais de gran arte romaéanico, y este arte que
iba a crear para si seria un primer modo original de

expresion, porque el cristianismo, al cual se proponia
magnificar el arte romdnico, era para él una justificacion
de su propia existencia... En Espana el cristianismo se
confunde con la voluntad de rechazar al invasor y de

reconquistar su personalidad. Y, paralelamente con la lu-

cha que sostuvo, produjo obras... con caracter monu-
mentaln.

El1 autor dedica un breve —tal vez demasiado breve—
capitulo a las vidrieras romaéanicas, preguntandose, tam-
bién aqui, v en primer lugar, acerca de su cronologia y
de su autenticidad romanicas. A esto ultimo contesta afir-
mativamente, justificando su postura, especialmente con
la famosisima Cabeza de Cristo de Wissenbourg (si-
glo x1), trabajada en vidrio engastado con plomo v recu-
bierta luego con pintura cocida. Esta técnica ha sido la
mas generalizada, con pocas variaciones, hasta hoy dia.
Es a la vidriera francesa a la que el autor considera
como a la mas digna representante del género, lo que
parece bastante plausible. En cambio, la obra se ocupa
con mas detenimiento de la miniatura, fijando su crono-
logia europea a partir del siglo vii. El autor menciona
al arte miniado espanol como al mas antiguo, plantean-
do, también, la cuestiébn de su posible origen norteafri-
cano. Como obras maestras cita al extraordinario Comen-
tario del Apocalipsis, de Santo Toribio de Liébana (785),
con sus ulteriores versiones, y también la Biblia de Leon.

LLa obra de Joséph Pichard introduce algunas inno-
vaciones de tipo didactico, como son las tablas sin6pti-
cas (segun las diversas dreas geograficas de Europa) v




cronolégicas, con las «correspondencias» sociales, histo-
ricas v culturales de cada época del roménico. Incluye
un diccionario (muy documentado) técnico, onomastico y
toponimico en relacion con el arte descrito en su libro.
Sin embargo, podrian faltar los «testimonios y documen-
tos» de los diversos autores (Malraux, Merimée, Faucillon,
etcétera) respecto de los temas tratados, pues nada ana-
den a la economia de la obra. Contiene también una bi-
bliografia que nos da clara idea de las fuentes —o0 por lo
menos de algunas— que inspiraron a nuestro autor. La
obra esta adornada con espléndidas reproducciones en

color, debidas a las Officine Grafiche Arnaldo Monda-
dori, de Verona.

DANIEL-HENRY KAHNWEILER, JUAN GRIS.
SU VIDA, SU OBRA Y SUS ESCRITOS.

EDICIONES GALLIMARD. PARIS, 1970.

Critico de arte, marchante, tedrico e impulsor del cubis-
mo Vv amigo intimo de Juan Gris, Daniel-Henrv Kahn-
weiler realiza en esta obra —cuya primera edicién apare-
ci6 en Paris el ano 1946— un estudio exhaustivo de la
figura y de la obra de Juan Gris, tanto en lo que se
refiere a su dimensiéon mas intima y humana, como a su
trayectoria artistica. Dividido el libro en tres partes, la
primera nos ofrece una biografia apasionada del artista,
desde su llegada a Paris, en sus primeros anos dificiles,
cuando toma contacto con los ultimos movimientos artis-
ticos y traba una amistad que habria de ser decisiva con
los iniciadores del cubismo, Picasso y Braque, y con el
propio autor del libro. La intensa actividad del artista
en Paris, en Ceret, en Collioure, ciudades v lugares de
Francia a donde le llevaba su deficiente salud fisica, y
los hitos fundamentales que van senalando la evolucitn
de su pintura hasta su muerte, temprana muerte, en Bou-
logne-sur-Seine, que cortaba una de las trayectorias artfs-
ticas mas auténticas y mads rigurosas de nuestro tiempo.
A ello se refiere el autor cuando dice: «Asi muri6 el
hombre mas puro, el amigo mas fiel ¥y mas tierno v uno
de los artistas méas nobles que han existido nunca sobre
la Tierra». La tercera parte de esta obra recoge textos y
testimonios escritos de Juan Gris v de otros artistas rela-

clonados con el movimiento cubista, completdndose con
un catdlogo de grabados originales, la bibliografia puesta al
dia y reproducciones muy interesantes, entre las cuales
destaca la mas completa iconografia de Juan Gris publi-
cada hasta ahora.

El contenido esencial de este libro, por lo que supone de

aportacién fundamental al estudio del movimiento cubista
v a la participacion de Juan Gris en el mismo, esta reco-

gido en la segunda parte, donde Kahnweiler realiza un
estudio histérico, critico y estético de la obra de Juan
Gris, en el contexto del cubismo y de las tendencias artis-
ticas, plasticas o no, de los primeros anos del siglo. A lo
largo de sus paginas se va desgranando la trayectoria, en
diversas etapas, de la obra de Juan Gris, joven pintor es-
panol que llega a Paris justamente cuando Picasso y Bra-
gque se encuentran en los comienzos del cubismo. Mas
joven que ellos, Gris habria de tardar dos anos todavia
en revelar sus tendencias. Era el ano 1910 y acababa de
nacer el cubismo analfitico, gracias a un hecho de enorme

importancia que rompia con el arte imitativo de la .

sensacion oOptica: la introduccién de diversos aspectos de
un mismo obhjeto, mostrados en su conjunto, dentro del
cuadro, v destinados a ser leidos, asimismo, en su con-
junto.

S6lo dos anos después, hacia 1912, explica Kahnweiler,
comienza a desaparecer en la obra de Gris todo resto de
estilizacion y se aprecia el esfuerzo del artista por supe-
rar la composicion decorativa y la monocromia. Trata ya
de relatar los objetos de la manera méas completa posible,

Como colofén a su libro, el autor intenta una actuali-
zacion del romanico, al que considera, con justo titulo,
como un arte «coésmico», lleno de signos lejanos v mis-
teriosos. Pensemos —dice Pichard— que «no basta todo
el cosmos, que no basta todo el pasado para ver un poco
en nosotros mismos. El misterio nos tranquiliza... El arte

romanico, con su aspecto hirsuto y desordenado, con el
silencio y la oscuridad de sus capillas, con el universo de
sus formas... a las que, a menudo, es imposible dar un
nombre, sigue estando cerca de nosotros».

CIRILO POPOVICI

de forma que el espectador pueda captar la mayor canti-
dad de detalles. Asi, cada objeto en los cuadros de Gris
es mostrado desde diferentes aspectos y lados, mientras
que el color solamente impregna una de esas facetas,
quedando al arbitrio del espectador el trabajo de extender-
lo imaginativamente a las restantes. De esta época en que
(Gris participa y vive el cubismo analitico llega a sorpren-
der el enorme rigor intelectual con que aplica estas teorias
que, a fuerza de reflexién, habia adoptado. Su pintura co-
mienza ya a ser una pintura de ideas.

Una pintura que, segin avanza, se va haciendo mas
conceptual. Tras depurar vy llevar a sus ultimas conse-
cuencias el cubismo analitico, el artista camina ya, ¥ pau-
latinamente, hacia un cubismo mas sintético, donde se
busca la maxima expresién con los minimos elementos,
con los medios mas reducidos. Juan Gris se dirige, enton-
ces, hacia una composicibn menos mecanica, trata de re-
cortar ¥y disminuir el «espacio monumental» de sus obras
comenzando ya a vislumbrarse su concepcién de la pintura
como «arquitectura plana y coloreada». Por esta época
—es el ano 1914— utiliza mucho la técnica del «papier
collé», comin a Braque y a Picasso. La utiliza, sin em-
bargo. con un concepto diferente al de sus colegas, va

que €l introduce en el dibujo v en el cuadro toda una

serie de «collages» para sustituir los artificios del pincel
v reemplazarlos por elementos va «hechos», que en cada
caso significaban, exactamente, lo que materialmente re-
presentaban, ya fuera un trozo de espejo, un periédico o
un trozo de madera. Este sistema, ademés, senala Kahn-

weiler, constituia un medio méis de anonimato para QGris,
una nueva posibilidad de esconderse tras de la obra. Asf,
la serie de grandes cuadros que realiza este mismo afio a

hase de papeles de colores de madera artificial, de graba-
dos, de peri6dicos, de trozos de espejo, sobre los cuales
sobrepone un dibujo sobrio y preciso que hace surgir los
objetos mostrando aspectos muy diversos. Para ello, Juan
Gris se vale, igual que Picasso y Braque, de la solidifica-
¢i6n del color que, mezclado con arena o ceniza, se hace
compacto.

Hacia 1915, la pintura de Gris, eminentemente estatica,
se torna temporalmente dindmica, pero se trata sélo de
una alteracién pasajera. En estos anos y hasta 1917,
aproximadamente, los pintores cubistas avanzan y evo-
lucionan conjuntamente. Ya no tratan de reproducir en
sus cuadros una simple sensacién 6ptica, sino que preten-
den recrear los objetos a través de nuevos emblemas que
representen esos mismos objetos. Y asi, los emblemas crea-
dos por Gris en esta época, significan, considerados en su
conjunto, el objeto que tratan de representar; son ya for-
mas nuevas v diferentes, formas que s6lo llegaran a con-
vertirse en objeto a través de la percepciéon del especta-
dor. Aparece, de esta forma y cada vez con mas fuerza, el
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caracter de «escritura» en la obra de Juan Gris, ¥y nace
asi un arte cuyo fundamento técnico hay que buscarlo en
la obra de Cezanne —de quien aprende Gris la nocién del
cuadro como organismo constituido— y cuyo fundamento
espiritual se encuentra en la poesia de Mallarmé. Kahn-
weiler desentrana esos emblemas y nos explica como, en
el proceso de su invencién, para escribir «mesa» o «silla»,
por ejemplo, cuida mucho de incorporar a esos emblemas
su profundo conocimiento de las cualidades plasticas del
objeto representado. Con ello, Juan Gris no renunciaba
a las busquedas que le habian conducido hacia el cubis-
mo analitico, sino que pretendia condensar, en un signo
unico, las experiencias anteriores,

Se abre entonces una de las etapas mas bellas y fe-
cundas de la obra de Juan Gris que, en plena madurez,
se siente capaz de emplear todos los recursos de un arte
que ha explorado, a la vez, en un plano técnico e inte-
lectual. Sus obras adquieren una grandeza severa ¥y Sus
cuadros son verdaderos edificios plasticos de magnifica
densidad. Es en los anos anteriores a su muerte, cuando
Gris consigue realizar esplendorosamente su idea de la
pintura como «arquitectura plana y coloreada». Y a partir
de este momento arquitectural de su obra, explica Kahn-
weiller, Juan Gris se convierte en un pintor realmente
clasico.

Junto a este cambio que pudiéramos llamar técnico,
se produce también el deseo de completar su pintura con
aspecto sensible y espiritual, y aparece, como nuevo ele-
mento en el contexto de su obra, la poesia. Su pintura

llega a ser pintura poética, un lirismo de formas que el
propio Gris echaba de menos y que nunca pas) de ser

ALONSO XUAREZ y JULIAN MARTINEZ DIAZ.
POLIFONIA DE LA SANTA IGLESIA CATE-
DRAL BASILICA DE CUENCA.

EDICIONES DEL INSTITUTO DE MUSICA RELI-
GIOSA. CUENCA, 1970.

El Instituto de Musica Religiosa de Cuenca, que patro-
cina la Diputacion de esta ciudad, ha publicado su volu-
men correspondiente a este ano, Como siempre, este vo-
lumen resulta del maximo interés y es una aportacién
mas a la literatura espanola de musica religiosa, bien sea
antigua —como lo es en este caso—, bien sea moderna,
como ha sido en algun ano anterior.

El volumen estd dedicado a dos autores que trabajaron
en la catedral conquense: Alonso Xudrez y Julidn Mar-
tinez Diaz. Se abre con un prefacio de Antonio Iglesias
al que sigue una comunicacién de don Restituto Navarro
sobre la personalidad y circunstancias de Alonso Xuéarez.
Se ha tomado don Restituto bastante trabajo investigan-
do la vida de este compositor del siglo XVII, y de esta
investigacién surgen algunas luces nuevas sobre la perso-
nalidad, vida y obra del compositor. De éste, y siempre por
don Restituto Navarro, se transcriben varias piezas: «O
Maria», «Ave Maris Stella», «Pro Patribus Tuis», «Sicut
Cervus», otro «Ave Maris Stella», «Miserere» y «Sancta e
Inmaculata». Todas estas piezas vienen a coincidir en es-
tilo y contenido con la polifonia espanola del siglo xvii, en
cuyas filas se insertan por derecho propio al lado de los
mas importantes autores. En todas estas obras, que nos
eran desconocidas, destaca, sobre todo, la gran facilidad

de escritura y la gran movilidad del contrapunto, en al-
gunos casos verdaderamente fulgurante.

70

un lirismo intelectual, de ideas. Por eso no resulta para-
d6jico hablar de ingenuidad en el arte de Juan Gris y
de los cubistas en general, porque en ellos la poesia se
confunde con la forma del cuadro. Es, precisamente, por
haber introducido en sus cuadros un mecanismo exacto
y por haber realizado una implacable toma de posesion
espiritual, por lo que Juan Gris esta perfectamente justi-
ficado cuando reivindica para su pintura el caracter de
poesia, de una poesia que pretende, realmente, humanizar
el caracter arquitecténico de sus cuadros en esta ultima
época ¥y que le permite afirmar: «Esta pintura es a la
anterior lo que la poesia a la prosa».

Esto, sin embargo, comportaba un serio peligro para
la unidad de la obra que Juan Gris consideraba como uno
de los valores fundamentales. Para evitarlo, realiza el pin-
tor un esfuerzo supremo; le queda muy poco tiempo de
vida y ordena en un método coherente y riguroso las ideas
fundamentales que habian guiado su pintura y su trabajo
durante los anos anteriores. E1 mismo lo relata a su amigo
Kahnweiler con estas palabras: «Comienzo por organizar
el cuadro; después, califico los objetos. Se trata de crear
objetos nuevos que no puedan compararse a ningun otro
objeto de la realidad. Es esto, precisamente, lo que dis-
tingue el cubismo sintético del cubismo analitico. Los ob-
jetos nuevos, de pronto, escapan a la deformacion. Mi
"violin”, por ejemplo, siendo una creacién, no tiene por
qué temer la comparacion...». Y es sobre los fundamentos
de este método riguroso como Juan Gris, al final de su

vida, alcanzé la simplicidad méas noble que se puede al-
canzar en pintura.
J. M. B.

L.a segunda parte del volumen estad dedicada a Julian
Martinez Diaz, abriéndose con una comunicacién de don
Miguel Martinez, en la que intenta establecer las circuns-
tancias v cronologia de este desconocido mausico, sucesor
precisamente de Alonso Xudrez. Las obras de Martinez
Diaz incluidas en el volumen son: «Lamentatio in Coena
Domini», «Dominum formidabunt» y «Secuencia de difun-
tos». En este autor se observan algunos rasgos de conser-
vadurismo y anquilosamiento que no se daban en Xudarez,
y en algun aspecto se queda rezagado con respecto a la
musica de su época, que es, nada menos, que la de Juan
Sebastian Bach, mas o menos. Esto no invalida, desde
luego, el interés evidente que Martinez Diaz tiene ni,
menos, la magnifica labor realizada al difundir su obra
por parte del Instituo de Musica Religiosa de Cuenca.
El volumen contiene ademéas dos comunicaciones de Jesus
L.opez Cobos sobre los dos autores incluidos, comunica-
ciones que se podian haber ahorrado, pues se limita a
transcribir el catdlogo de Subira, de la Biblioteca Nacio-
nal, cosa que esta al alcance de cualquier fortuna. El
volumen esta muy cuidadosamente encuadernado y pre-
sentado, y lleva seis ldminas fuera de texto con facsimi-
les muy interesantes. Se trata, en resumen, de una valio-
sa aportacion a la musicologia antigua espanola.

T. M.
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ARTISTAS ESPASOLES CONTEMPORANEOS

LEOZ DE LA FUENTE, Rafael (arquitecto).

Nace en Madrid en 1921, siendo alumno de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid,
donde obtiene el titulo en 1955. Es miembro del Circulo de Estudios Arquitectéonicos de Paris, pre-
sidente del Instituto Internacional «Rafael Leoz», director-gerente de Poblados Dirigidos y profesor
extraordinario de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura. Se halla en posesiéon de la Cruz de la
Orden de Isabel la Catélica y de la Gran Cruz del Mérito Civil.

Descubridor del médulo «ELE» para la ordenacion del espacio en la construccién de grandes bloques
de viviendas.

En 1958 se le concede un accésit en el Concurso del Pabellon Espanol en la Exposicion de Bruselas de 1958
y primer premio en el Concurso de Ideas, convocado por la Comisaria de Ordenacién Urbana, de Madrid,
para la ordenacién de la plaza Norte, de Madrid. En 1961 obtiene mencién honorifica en la VI Bienal
de Sao Paulo por su trabajo «Division y organizaciéon del espacio arquitectdénico». Ha intervenido en
conferencias y cursillos en Estados Unidos, Brasil, Venezuela, Paris, Munich y Zurich, v ha publicado
numerosos trabajos en revistas nacionales y extranjeras, presentado ponencias en los Congresos de
la U. T. A., de Paris, Copenhague y Buenos Aires. Estd a punto de publicar un libro sobre el médulo
«ELE», llamado Redes y ritmos espaciales y es autor de una pelicula sobre la vivienda del futuro, premiada
en el dltimo Congreso Mundial de Arquitectos, celebrado en Buenos Aires el ano pasado.

Ha intervenido en los siguientes trabajos: proyecto para el nuevo pueblo de Santa Maria de las Lomas,

ZUAZO UGALDE, Secundino (arquitecto).

Nace en Bilbao el ano 1887. Estudia en la Universidad de Deusto, més tarde en la Escuela de Arquitectura
de Barcelona, terminando sus estudios en la de Madrid el ano 1912. Desde 1946 es académico de niimero
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y del Royal Institute of British Architects des-
de 1954. Ha publicado algunos libros y articulos sobre la arquitectura del monasterio de El Escorial,
los arquitectos Juan Bautista de Toledo y Juan de Herrera. Ha construido numerosos edificios, algunos
de ellos muy interesantes, uniendo el sentido utilitario de nuestros dias las caracteristicas més esenciales

de la arquitectura espafiola.

En 1924 levanta el Palacio de la Musica, de Madrid, ligeramente reformado en 1933; en 1927, la casa
de viviendas de El Fénix, en la plaza de la Independencia, de Madrid, y proyecta el ensanche del barrio
de Triana, de Sevilla: en 1928, la casa del escultor Sebastidn Miranda, en Madrid; en 1929, la casa de
Correos, de Bilbao; en 1930, la Casa de Las Flores, de Madrid; en 1932, urbanizacién, plazas, estaciéon
subterrinea y Nuevos Ministerios en el paseo de la Castellana, de Madrid; en 1933, Banco de Espana,
en Granada; en 1934, Banco de Espana, en Cérdoba, y urbanizacién de la finca «La Moraleja», de Madrid;
en 1935, frontén Recoletos, de Madrid; en 1941, Seminario Diocesano, en Las Palmas de Gran Canaria;
en 1942, plan regulador de ordenaciéon de la ciudad de Las Palmas de Gran Canaria; en 1944, bloque
de viviendas en la plaza de Salamanca y casa de viviendas en Lista, esquina a General Pardinas, ambos
en Madrid, en 1945; cine Consulado, de Bilbao, en 1946; edificio de La Union y El Fénix, en Las Palmas
de Gran Canaria; en 1952, la casa-museo para Victorio Macho, en Toledo; en 1953, edificio de
la Campsa, en el paseo del Prado, de Madrid, y «Los Royales», de Soria; en 1954, conjunto residencial

PALAU FERRE, Matias (pintor).

Nace en 1924, en Montblac, provincia de Tarragona. Estudia en la Escuela Superior de Bellas Artes
de Barcelona, obteniendo el titulo de profesor de dibujo. Ha completado su formacion en los talleres
ZBO de Paris v en la Escuela [taliana de Arte de Roma.

Pintor de la «realidad empirica», segin él mismo proclama, construye sus obras con gran simplicidad
de lineas y una marcada tendencia clasicista.

Poco amigo de participar en exposiciones colectivas ha intervenido en el Salén de Octubre, de Barcelona,
los anos 1953, 1954, 1955 y 1956 y algunas més celebradas en Madrid (Galeria Clan), Paris (Exposicién
de becados del Gobierno francés) y Londres (Exposiciéon del Instituto Espanol del Libro).

Individualmente ha expuesto en muy contadas ocasiones: 1956, Barcelona (Sala Gaspar); 1958, Madrid
(Sala del Prado del Ateneo); 1959, 1960, Paris (Galerias Cézanne y Bing); 1970, Madrid (Biblioteca

Nacional).

Obras suyas en toda Europa y Estados Unidos.
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SUBIRACHS SITJAR, José Maria (escultor y dibujante).

Nace en Barcelona el afio 1927. Es discipulo de Enrique Casanovas, obteniendo bolsa de viaje del Instituto
francés en 1951, permaneciendo en Paris hasta 1954 en que se traslada a Bélgica, donde permanece
hasta 1956, que es cuando regresa a Barcelona. En 1957 realiza una escultura abstracta para los jardines
de Mundet, de Barcelona, siendo la primera de esta tendencia colocada en la ciudad. De 1959 a nuestros
dias ha realizado numerosos monumentos para Barcelona, Rubi, Pandes, Peniscola, Dallas y México.
Interviene en la decoracién de la Facultad de Derecho y en el Ayutamiento de Barcelona maés el san-
tuario de la Virgen del Camino, de Ledn.

Estid en posesion de los siguientes premios: Primer premio de escultura «Saléon del Jazz», Barcelona, 1953;
Gran Premio «San Jorge» y Premio «Julio Gonzilez»; medalla de bronce en la 1l Bienal de Alejandria,
los tres en 1958; premio de dibujo «Inglada-Guillot», en 1966.

Participa en numerosas exposiciones colectivas tanto en Espana como en el extranjero, destacando las
Bienales Hispanoamericanas de 1951 y 1953; en la Bienal de Sao Paulo, 1953 v 1963; Bienal de Vene-
cia, 1968; Bienales de Escultura de Amberes, 1955, 1961, y otras muchas més en Paris, Bruselas, Ale-
jandria, Munich, Copenhague, Viena, Lisboa, Nueva York, Madrid y Barcelona.

Expone individualmente en 1948, Barcelona; 1950, Barcelona; 1955, Amberes; 1957, 1959, Barcelona;
1960, Madrid; 1962, Chicago, Barcelona y Madrid; 1963, Madrid; 1964, Paris, Nueva York: 1965,
Zurich; 1966, Bilbao, Madrid; 1967, Barcelona; 1968, Madrid; 1969, Barcelona.
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en la provincia de Céceres; Poblado de Absorcién de San Fermin, en Villaverde (Madrid); Poblado
Dirigido de Cano Roto, en Carabanchel Bajo (Madrid), y Poblado Dirigido de Orcasitas, en Villaverde

(Madrid).

«Parque», en Madrid, casa para Mr. Ryan, en «lLa Moraleja», y casa para don Ignacio Soto Domecq,
en Pizarra (Malaga); en 1955, casas del paseo de Rosales, 10 y 30, en Madrid; en 1963, fronton Jai-Alai,
en Guernica (Vizcaya), vy 1965, frontdn Jai-Alai, en la urbanizacién «Andalucia la Nueva», de Marbella

(Mélaga).

Obras suyas pueden verse en los Museos Espanol de Arte Contemporaneo, de Madrid. Joslyn Art Mu-
seum, de Omaha (Nebraska). Chinesse National Art Museum, de Taipeh. University Museum of Southern
(Illinois). International Sculture Garden, de Dallas (Texas). Museo de Arte Moderno, de Barcelona.
Museo de las Provincias, Bellaterra (Barcelona). Museo Middelheim, Amberes. The Cleveland Museum

of Art, de Ohio.



BARJOLA, Juan (pintor y dibujante).

Nace el ano 1919, en Torre de Miguel Sesmero, provincia de Badajoz. Beca Fundacién March para el
extranjero. Miembro activo de la llamada corriente «neofigurativa» espanola, su pintura se caracteriza
por su interpretacion del espacio a base de grandes y planas manchas de color, éste con una plasmacién
muy depurada y sencilla, Como dibujante presenta una linea muy fuerte y fina reproduciendo la realidad
de forma contundente.

Participa en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes de los anos 1950 a 1968 y en los Concursos
Nacionales de 1965. Participa en numerosas exposiciones colectivas desde 1957, tanto en Espana (Madrid,
Bilbao, San Sebastién, Toledo, Badajoz, Barcelona..., etcétera) como en el extranjero (Bruselas, Tokio,
Paris, Hamburgo, Berlin, Munich, Roma, Népoles), tomando parte en 1964 en la Bienal de Venecia.

Sus exposiciones individuales comienzan en 1957, en Bruselas, y contintian hasta nuestros dias con las
siguientes: 1958, Madrid; 1960, Madrid; 1962, Bilbao; 1963, Madrid; 1964, Zaragoza y Salamanca; 1965,
Madrid; 1966, Bilbao, y 1969, Madrid.

Se encuentra en posesion de numerosos premios, siendo los mas interesantes: medalla de dibujo en la
Exposicion Nacional de Bellas Artes, 1950; Premio de la Critica del Ateneo de Madrid, 1961; tercera
medalla de pintura en la Exposicion Nacional de Bellas Artes, 1962 ; primer gran premio en el [ Certamen
de Artes Plasticas de Madrid, 1962 ; Premio de la Critica a la mejor exposiciéon de 1963 ; Premio Nacional
de Pintura, 1963; gran premio de dibujo en el Il Certamen Nacional de Artes Plasticas, de Madrid, 1963;
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LOBO, Baltasar (escultor y dibujante).

Nace en el ano 1911, en Cerecinos de Campos, provincia de Zamora. A los once anos entra en un taller
de imagineria de Valladolid, obteniendo més tarde una beca para estudiar en la Escuela de Bellas Artes
de Madrid. En 1939 se traslada a Paris, entrando en el taller del escultor Henri Laurens y viéndose tam-

bién muy favorecido por Picasso.

Estando en Paris realiza su primera exposicién en 1945 junto con los grandes maestros contemporéneos.
Es autor del monumento a los espanoles caidos en Vercors, inaugurado en Annecy (Francia) en 1952,
y de otros dos en Caracas, en la Ciudad Universitaria y en un jardin puablico.

Parteneciente a la escuela de Paris, muestra en sus obras la influencia de Henri Laurens, pero invirtiendo
el cubismo de aquél por formas redondeadas, muy téctiles, con las que logra una gran expresividad.

Participa Lobo en las més importantes exposiciones colectivas de arte contemporéneo extranjero cele-
bradas en Paris, Oslo, Estocolmo, Bruselas, Burdeos, Toulouse, Tokio, Anvers, Arnhem, Helsinki,
Berlin, Suiza, en el Salén de Mai, del que es fundador, y en el Salén de la Jeune Sculture desde 1945 a 1955.

Expone individualmente en 1953, Lille; 1955, Caracas; 1957, Paris; 1958, Caracas; 1960, Madrid; 1962,
1964, 1966, 1968, Paris; 1969, Zurich y Caracas; 1970, Madrid y Paris.
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MATEOS GONZALEZ, Francisco (pintor, grabador y dibujante).

Natural de Sevilla, nace en esta ciudad el afio 1899. Viene a formarse a Madrid, donde colabora en la
revista «Espana» en 1915, siendo pensionado en Alemania, Francia y Bélgica. Durante su estancia en
Alemania estudia pintura y grabado en la Academia de Bellas Artes de Munich. Realiza murales para
la Universidad de la Sorbona, siendo nombrado decorador oficial de este centro. Es colaborador de la
revista alemana «Simplicissimus» y de la francesa «Crapouillot» y dibujante de la UNESCO. Ha actuado
como figurinista v decorador de teatro y cine en Berlin, Munich, Paris y Madrid. La Academia de Arte
de Florencia le tiene entre sus miembros y estd condecorado con las Palmas Académicas Francesas.

Pintor situado dentro de la tan nombrada escuela de Paris concibe una pintura expresionista muy in-
fluenciada por la de Goya y Ensor, dentro de un socialismo critico de pesadilla, incrementado por el
color ardiente de su paleta y sus figuras anormales.

Participa en las exposiciones nacionales de los anos 1924, 1936, 1948, 1954, 1957, 1962. Ha celebrado
numerosas exposiciones individuales en los principales paises europeos y en Espana, siendo las mas
recientes las celebradas en Madrid, 1965; Segovia, 1968; Madrid y Sevilla, 1969, y Madrid, 1970. Igual-
mente interviene en las Bienales Hispanoamericanas de los anos 1951, 1954 y 1955, v en multiples colec-
tivas, sobresaliendo la de XXV Anos de Arte Espanol, de Madrid, en 1964.

Cuenta en su haber con numerosos premios, entre los que destacan medalla de grabado de la Exposicion
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CASTALDO, Lluis (ceramista, pintor, grabador y dibujante)

Nace en Soller (Mallorca) el 2 de mayo de 1936. En 1955 realiza estudios en la Escuela de Artes y Oficios
de Palma de Mallorca y un ano mas tarde ingresa en la Escuela Superior de Bellas Artes de San Jorge,
de Barcelona, donde obtiene el titulo de profesor de dibujo. En 1959 entra en el taller de cerdmica de
Angelina Alds, perfeccionindolos durante 1960 en el Conservatorio de Artes Suntuarias Massana, de
Barcelona. En Séller instala su taller de cerdmica en 1964. Viajes de estudios por Suiza e Italia.

Estd en posesién de las siguientes recompensas: Primer premio de pintura del S. E. U., 1954; Premio
«Alhambra», 1956; primer premio de grabado en el XVII Salén de Otono, de Palma de Mallorca, 1958;
segundo premio en el Concurso de Carteles del Il Congreso Eucaristico, de Séller, 1959. Es designado
becario suplente en la beca a Italia, por el Ministerio de Asuntos Exteriores y la Embajada de Italia en

Espana, 1961,

Ha realizado las siguientes exposiciones individuales: Galerias Mora, de Soéller, 1954; Galerias Costa,
de Palma de Mallorca, 1959; Casa de la Cultura de Soller, 1960 (retrospectiva); Club de los Poetas
de Formentor, 1962; Circulo de Bellas Artes, de Palma, 1967; Galerias Ariel, 1968, y Galeria Syra, de

Barcelona, 1970.

Ha trabajado en numerosos relieves cerdmicos para los arquitectos José Ferragut (1959-1964), Antonio
Garcia Ruiz (1963) y José Rosses (1965), para el baptisterio de San Lorenzo, de Palma Nova; también
son obras suyas el de la sucursal del Banco de Vizcaya, en Soéller, y el dbside de la iglesia de S’Illot. Ha



Nacional de Bellas Artes, medalla de oro Eugenio d’Ors y gran premio extraordinario del Certamen
Nacional de Arte.

Obras suyas pueden contemplarse en los Museos de Arte Moderno de Paris, Real de Bruselas, de Arte
Moderno de Nueva York, de Espanol de Arte Contemporaneo, de Cleveland, de Pittsbourg y otros maés.

Cuadros suyos en colecciones particulares de Londres, Paris, Roma, Amsterdam, Bruselas, Munich,
Nueva York, Boston, San Francisco, Buenos Aires, La Habana, Bogota, Caracas, Barcelona y Madrid.

realizado las vidrieras de cemento armado de la capilla del Instituto de la Pureza, de Palma, y actualmente
trabaja en un gran mural para el parque de Sa Corentana, de Palma.

Ha tomado parte en las siguientes celectivas: XVII Salén de Otono, de Palma, 1958; Primera Exposicion
de Cerdmica Ciudad de Barcelona, 1966; exposicion conjunta con Mario Kolben y Eugenio Molinaro
en el Museo Arqueoldgico de Deya, 1966, v | Bienal Internacional de Cerdmica Artistica, en Vallauris
(Francia), 1968.

medalla de oro en el Il Sal6n Nacional de Murcia, 1964; segunda medalla de pintura en la Exposicion
Nacional de Bellas Artes, 1964; Premio Nacional de Dibujos en los Concursos Nacionales, 1965; primera
medalla de pintura en Exposicion Nacional de Bellas Artes, 1968.

Representado en los Museos de Arte Contemporaneo, de Madrid, y de Bellas Artes, de Bilbao, asimismo
en colecciones de Espana, Alemania, Francia, Estados Unidos, Bélgica y Suramérica.




En Alemania

se hace algo mas que beber cerveza.

Es cierto que en Alemania se bebe cerveza |es estupendal
Pero Vd. también puede encontrar en Alemania a los téc-
nicos mas avanzados del mundo y hablar del afio 2000.
O preparar negocios de alcance internacional dentro de
nuestra expansiva y dinamica economia.

...Y descansar y pasear en las pintorescas ciudades de la
vieja Alemania. Recorrer sus bosques y castillos. Sabo-
rear su especial cocina. Alegrarse en su fiestas. Admirar

su vieja tradiciéon y su fulgurante progreso... jHay mucho
que hacer en Alemanial

& Lufthansa

Para su préximo viaje a Alemania, pregunte a su Agencia
de Viajes |LA.T.A. o directamente a nosotros. Alemania es
nuestra casa; [somos expertos en Alemanial ...preguntenos.

.

—r

Por favor, remitanos, si lo desea, el cu
Avda. José Antonio, 88 - MADRID-13

Nombre
Calle
Ciudad

Desea recibir informacién dutal!ud.u sobre su viaje a

pén adjunto a Lufthansa,

Barcelona Palma de Mallorca Las Palmas
Paseo de Gracia, 83 Tous y Maroto, 15 Agente General: Antén Paukner
Tel. 21500 23 Tel 22 28 40 Albareda, 37. Tel. 26 41 30




Afeitese
en cualquier lugar,
en cualquier momento

ora"a pilas”
que va con usted
a todas partes,

PORQUE ES LA PRIMERA
AFEITADORA"DE BOLSILLO"

PV.P 800 r1as

EL UNICO SISTEMA NATURAL DE AFEITADO

PHILISHAVE ...
m it Myire ey




Cuando el Presidente del Banco
disefio su 1200,

El creia que el 1200 GL estabo muy
bien. Pero no para él.

Porque cuando la fortuna sonrie, uno
quiere que todo el mundo se entere. Por
eso, disend el 1200 GLE.

El techo de vinilo negro y la brillan-
te pintura metalizada le dan la elegan-
Cila que su posicién requiere.

los neumdaticos radiales con banda

blanca y llantas de carreras le asegu-
ran un viaje de millonario.

Dentro, todos los requisitos de la
opulencia: reloj, encendedor, guantera
cerrada con llave, techo forrado, asien-
tos reclinables. Y por supuesto, nues-
tro hombre instalé una radio para es-
cuchar las cotizaciones de bolsa.

Entonces su mujer insistié en una mo-

hizo unos cuantos cambios.

queta de verdad (para impresionar ¢
los vecinos). Y claro, él la puso.
Naturalmente, el GLE cuesta un poc

mas. Pero para algunas personas, sols
es dinero.

A%
Va¥ SARREIROS

DIESEL,S.

Simca 1200 GLE:el coche que los afortunados disefiarian.
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ONOGNES-AFTERSHAVES-DEODORANTS - SHAVING CREAMS-BATH FOAM

VICTOR, El aroma
UNA LEJANA limpio
SENSACION DE fresco
MISTERIO frsagfol:]tiel
eNsouflsaurI:ngealf?me con el "tono amargo”

VICTOR DI MILANO, S. A.-Madrid. “ IC]OR




Andalucia
embotellado _

JEREX

ITREs
—I———+——I—'
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B e ——

10 PEPL

GionzaLEz Byass

JEREZ  XERES ® SHERRY

SHERR)




OME Gl \ Primera organizacién mundial para la medida ;xudu del tiempo

UN OMEGA DE ORO MACIZO:
EL PRESTIGIO DE UNA ESTIRPE

ENNOBLECIDO POR EL ORO.

Nobleza obliga. A una maquina tan precisa que, en la muneca de los astronautas
americanos, conquistara la superficie lunar, se une la belleza anica de un metal
noble cuyo valor se acrecienta con el paso de los anos.

la mas bella y precisa inversion




