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cEL FINAL DEL TUNEL?

HANS SEDLMAYR

N el magistral libro de Ernest Ansermet, titulado
Les fondements de la musique dans la conscience
humaine (Neuchatel, 1962) se encuentra el parrafo
siguiente:

«El hombre occidental como ser espiritual, v con
¢l la historia occidental en cuanto depende de la con-
ciencia humana, ha penetrado, en el mundo de nuestra
época, en un tunel. Pues, para el hombre, la pérdida de
la conciencia del fundamento de las cosas y de su pro-
pia existencia significa la entrada en un tuanel y en la
noche».

Esta vigorosa imagen se presta admirablemente
para comprender nuestra situacion:

1. Vivimos en la noche, en una oscuridad espiri-
tual. Esto suena muy pesimista, pero

2. La palabra «tunel» indica que esa noche ha de
tener un final, pues todo tunel, aun el mas largo, lo
tiene; un tunel sin fin seria el infierno.

3. El tanel une dos espacios, dos tiempos. Sdélo
puede pasarse de un espacio al otro atravesando la
noche del tunel. Permanecer en €l careceria de sentido.

4. El tunel se encuentra cerrado, tapiado, por los
lados hacia la Naturaleza y por arriba hacia el cielo.
En él se encuentra uno en un ambiente debido exclu-
sivamente al hombre, formado con materias inanima-
das y segiin principios puramente técnicos. Y confun-
dir el tuinel con el mundo significa «perder la concien-
cia del fundamento de las cosas y de la existencia hu-
mananr.

¢Como puede alguien establecer tal diagnosis de
nuestra situacion? En el caso de Ansermet, su diag-
nostico es un penetrante analisis de la musica contem-
poranea, terreno que es el suyo. Ciertas manifestacio-
nes de prohombres de los siglos XiIX y XX resultan
sintomaticas y, aunque no han recibido la debida aten-
cién, sirven para confirmar el diagnostico de Ansermet
vy para poner de relieve la profunda verdad que encie-
rra la imagen por €l elegida.

Estar en el tunel significa en cualquier caso en-
contrarse separado de la Naturaleza viviente. Y este
es precisamente uno de los rasgos mas llamativos de
nuestro tiempo, uno de los que mas claramente lo
diferencia de los tiempos pasados. De ello se ha tra-
tado, sin embargo, muy poco en los innumerables
intentos de diagnosticar nuestra situacion. Este rasgo
se manifiesta en dos formas distintas: como una de-
clarada hostilidad hacia la Naturaleza viviente y como
un alejamiento pasivo e indolente frente a ella.

«A los seguidores de Saint-Simon, a los positivistas
y a Marx se debié conjuntamente la aparicion, alrede-
dor de 1848, de la quimera de una antinaturaleza, ex-
presién que procede de Comte. Y en la corresponden-
cia entre Marx v Engels se encuentra la expresion «an-
tiphysis». Ambas doctrinas se diferencian, pero persi-
guen un mismo ideal: el establecimiento de un orden
humano directamente contrapuesto a los errores, a
las injusticias vy a los ciegos mecanismos del mundo
natural. Pero lo que diferencia a este orden del «reino
de los fines», que concibié Kant a finales del si-

glo xviii, oponiéndolo también al determinismo es-
tricto, es la acciéon de un nuevo factor: el trabajo. El
hombre ya no impone su orden al universo con ayuda
de conocimientos, sino que lo hace a través del tra-
bajo, y singularmente a través del trabajo industrial.
En el principio de este antinaturalismo no se encuentra
una especie de superviviente doctrina de la gracia, sino
la revolucion industrial del siglo xi1x y el fenémeno
constituido por la maquina».

Jean Paul Sartre, de quien proceden estos parrafos,
se equivoca aqui sin embargo; la recusacion de la
Naturaleza viviente, que él resalta acertadamente,
tiene su fundamento en otro lugar. Sobre esto hablare-
mos después.

«El "antinaturalismo” crece mas y mas a partir de

ese punto hasta llegar a convertirse en una poderosa

corriente. La Arrogancia de la técnica —asi se titula

un capitulo del libro Der technische Eros (1955), de
Jakob Hommes— pasa a ser un "leitmotiv”».

«La técnica se convierte en el espiritu omnidomi-
nante de la Naturaleza y del hombre. El hombre, en-
tera y solamente por si mismo y sirviéndose unica-
mente de su propia facultad de manipular la reali-
dad natural, erige el edificio de su existencia partiendo
de si mismo y de las realidades del mundo que le
rodea». «Partiendo de si mismo, de ese interior que
se hace cargo de su existencia, y de su facultad mani-
puladora, el hombre actia sobre su vida dada para do-
tarla de una armazén sustitutiva» —el tunel— «com-
pletamente artificial». La Naturaleza, al presentarsele
como una potencia ajena, aleja al hombre de si mismo
v de su verdadera esencia. El hombre no ha de natu-
ralizarse en la Naturaleza, sino en el arte humano,
en la técnica, en la que se encuentra la verdadera esen-
cia del hombre (Hommes).

En la recusaciéon de la Naturaleza coincide también
con Marx, aunque por razones totalmente distintas, su
contemporaneo Kierkegaard, asi como también los
hijos y nietos de éste, los existencialistas. «Nunca una
filosofia se ha cuidado tan poco de la Naturaleza
como el existencialismo, para quien no detenta ningu-
na categoria» (Hans Jonas).

Max Bense celebra en nuestros dias esta «desna-
turalizacion» con un frio entusiasmo: «Habitamos en
un mundo técnico. Un mundo hecho por nosotros, cuya
transformacion yace en nuestras manos y cuyo per-
feccionamiento depende esencialmente de nuestra razén
y de nuestra capacidad imaginativa. Este mundo lo he-
mos tendido sobre la Naturaleza como una red». «La
manipulacion técnica del mundo que nos rodea condu-
ce directa e inmediatamente al establecimiento de una
nueva realidad que, materialmente, es concreta, pero
que, intelectualmente, es extremadamente abstracta v
que desnaturaliza, en estricto sentido, a la Naturaleza».
«No se vive en el mundo técnico permaneciendo en un
estadio estético, €tico o religioso (!), sino que se vive
en €l debido a que se "funciona”...». «La técnica se
encuentra absolutamente engarzada en el tiempo, es
"actual” en el pleno sentido de la palabran.



Esta misma postura negativa frente a la Natura-
leza viviente aparece también, a partir de alrededor
de 1850, en las expresiones artisticas. Para Baudelai-
re, las cosas de la Naturaleza —y lo que €l llama
Naturaleza es siempre la vida— carecen en absoluto
de importancia y no indican nada (Sartre). En una
carta dirigida a F. Desnoyers (1855), decia: «... Sabe
usted perfectamente que soy incapaz de entusiasmar-
me por las plantas y que mi alma protesta contra esta
extrana nueva religiéon, que, a mi modo de ver, siem-
pre ha de tener algo de ofensivo para todo hombre
espiritual. No creeré nunca que el alma de los dioses
viva en las plantas, y, si asi fuera, me preocuparia bien
poco por ello y siempre valoraria en mucho mas mi
propia alma que la de las sagradas legumbres». Y
Sartre comenta: «Plantas, sagradas legumbres, expre-
siones que indican el desprecio que siente (Baude-
laire) por el insignificante mundo vegetal». «Como hom-
bre de ciudad amaba las cosas geométricas, que estan
sometidas a la racionalizacién. Schaunard nos cuenta
que decia: "No soporto ver agua sin domenar; nece-
sito verla aprisionada entre los muros geométricos
de unos muelles”». (Exactamente igual piensan mu-
chos modernos ingenieros, que actuan en consecuen-
cia.) «Y del mundo que le rodeaba eran las formas
rigurosas y estériles de los minerales las que con
mayor indulgencia contemplaba. En sus pequenos poe-
mas en prosa escribia: "Esa ciudad yace junto al mar;
se dice que toda ella esta construida de marmol. Sus
habitantes alimentan tal odio contra lo vegetal que
han arrancado todos los arboles. Este seria un pa-
norama a medida de mis gustos: un panorama de luz
y mineral”...» (Sartre). Nosotros contemplamos hoy
este «panorama» en muchos sitios.

El «leitmotiv» de la «recusacion de la Naturaleza»
sigue su curso. Resuena de nuevo en el grito de Apolli-
naire: «Son demasiados los pintores que aun veneran
a la planta, a la estrella, al agua o al hombre. Ya es
hora de demostrar que los amos somos nosotros». Y
Franz Marc escribe en sus cartas desde el campo:
«Muy pronto me apercibi de la fealdad del hombre;
los animales me parecian mas hermosos, mas puros.
Pero también en ellos encontré tanta indelicadeza y
fealdad que, por un imperativo interno, mis cuadros
fueron instintivamente cada vez mas esquematicamen-
te abstractos. Los arboles, las flores, la tierra, todos
me mostraban cada ano mas aspectos feos e indelica-
dos, hasta que de pronto fui plenamente consciente
de la fealdad de la Naturaleza, de su impureza».

Y, por ultimo, Mondrian suefa con ciudades de
acabada técnica, con metropolis que significan la per-
fecta «antinaturaleza».

Las verdaderas razones de esta hostilidad frente
a la Naturaleza se adivinan si se advierte que van
acompanadas de una recusacion de la inspiracion.

Edgar Allan Poe desarrolla ya en su Philosophy of
Composition (1845) el principio de que puede cons-
truirse un poema -—como ejemplo sirve su poema
The Raven— utilizando una especie de calculo légico.
Y tampoco en Baudelaire, cuyo gran modelo habia
sido Poe, se encuentra ninguna indulgencia ante la ima-
ginacion. Esta, en el mejor de los casos, es un simple
material al que el poeta da forma a voluntad, utili-
zando la técnica poética. «Pero la inspiracién sigue
siendo Naturaleza. Aparece cuando quiere, de repenten».
Y Baudelaire suena por ello con colocar a la técnica
pura en el lugar de los fenémenos poéticos (Sartre),
hablando de si mismo como de un «obrero literario».
En este mismo sentido elogia Valéry a Poe como a

un «ingeniero literario», que preferiria un poema medio-
cre hecho con pleno conocimiento, a una obra maestra
de la inspiracion literaria; sin embargo, sus verdaderos
poemas no han surgido de estos principios, sino que
los han hecho pese a ellos. La ultima consecuencia
de ésto nos llevaria a unas computadoras programadas
por «ingenieros literarios» que producirian poemas, no
«textos».

Todo esto significa que el hombre moderno desea
rodearse de un mundo hecho exclusivamente por é€l
mismo, debido a sus facultades internas, sometidas
totalmente a su poder. No puede soportar encontrarse
en la Naturaleza o en la inspiraciéon con poderes sobre
los que no sea el unico senor. Quiere ser absolutamente
autonomo y se niega a aceptarlos. En el fondo de su
resentimiento se manifiesta un orgullo luciferiano.

«Para aparecer como ilimitado senor de su ser, el
hombre ha de limitar al ser de tal manera que los li-
mites ya no sean visibles» (Voegelin); en la oscuridad
del tanel no se ven las paredes. Y a la consecucion de
esto contribuyen una técnica demiurgica y una forma
amarga del arte que ha cortado sus lazos con la tras-
cendencia. El tren se ha adentrado en el tunel condu-
cido por «osados» maquinistas, que no solo no temen
a la oscuridad espiritual que les envuelve, sino que
la buscan. En su largo tren llevan con ellos a gene-
raciones que sufren apaticamente, encerrados en un
mundo sin vida, sin poder dirigir sus miradas al sol
ni al cielo y sin saber si sufrir o rebelarse. El tren
es detenido entonces en el tanel. Pero no sélo se le
detiene, sino que se prohibe todo «progreso» hacia
espacios libres; el tren ha de permanecer en el tunel.
Todo lo que no quede bajo el pleno dominio del hom-
bre autonomo y soberbio queda asi excluido. La Natu-
raleza viviente y el sol del espiritu dejan de verse y
pasan a ser una ilusion. En adelante, los muros del
tunel, levantados por la mano del hombre, han de ser
para nosotros «el» mundo. El hombre del tunel ha
perdido «la conciencia del fundamento de las cosas
y de su propia existencia».

Que el tunel tiene un final se percibe con ojos pe-
netrantes al ver, o, mejor dicho, al sentir que hay un
resplandor que no procede de una fuente artificial de
luz. ¢Vemos nosotros tal resplandor? Existen indicios
de ello, algunos de los cuales he intentado describir
en otros ensayos. Estos modestos ejemplos son mas
alentadores que ciertos pomposos programas que pos-
tulan que «la técnica ha de someterse nuevamente al
dominio del hombre», pero que no pueden decirnos
como habria de lograrse esto.

Si estos pequefos indicios significan ya el «final
del tunel» o tan sélo la existencia de una corta inte-
rrupcion, a la que ha de seguir un nuevo tramo aun
mas largo y oscuro, es cuestiéon a la que ha de res-
ponder el destino. Como en los ultimos anos esta res-
puesta encierra dudas para mi, he anadido unos signos
de interrogacion al titulo de este trabajo, signos que
originariamente no se encontraban en ¢l. Pero con
esto no quiero expresar unicamente una duda, sino
que también pretendo inducir a que cada cual en su
lugar haga algo para que la respuesta a esta pregunta
pueda ser afirmativa. Y esto presupone que hay que
esforzarse en recuperar «la conciencia del fundamento
de las cosas y de la propia existencia». «El desconcier-
to espiritual de nuestro tiempo, esa crisis cultural
de la que tan facilmente se habla, no debe tomarse
en ningun modo como algo inevitable, pues cada cual
tiene medios a su disposicion para superarla en la
parte que le corresponde» (Voegelin).

(TRADUCCION DE ALVARO SORIANO)




L CRITICO MANUEL ABRIL

GUILLERMO DE TORRE

En prensa este numero, llega de Buenos Aires la noticia del fa-
llecimiento de Guillermo de Torre. Don Guillermo nos visito en
nuestra Redaccion el pasado verano, y el ultimo diciembre nos en-
Vio éste que seria el primero de una serie de articulos dedicados al
estudio de unas figuras en cuya compania, estamos seguros, él no
entrard nunca: la de los criticos olvidados. Sirvan estas lineas de
homenaje a quien supo leer y contemplar la obra de los demds, con

una profusion y generosidad con la que pocos lo han hecho en nues-
tras letras.

iTriste destino postumo el de los criticos de arte en Espana! Marca
una diferencia absoluta con la posteridad siempre memorable reservada
a los criticos literarios. Se evoca constantemente —y con razon— la
obra de un Menéndez Pelayo, por no citar otros menos ilustres, pero
se dejan en la sombra habitualmente el de los criticos aplicados a me-
nesteres puramente estéticos. Cierto es que la primera razén implicaria
un interrogante a fondo: ;Han existido grandes figuras equiparables
a las de la critica e investigacion literaria en el plano estético?

Ahora bien, hay otra cuestion previa por resolver: una de ellas es
preguntarse por qué¢, si bien con no mucha intensidad, perduran v se
recuerdan los nombres de los artistas que fueron materia o sujeto de
los criticos. Mas en cualquier caso, ahi estan en los museos, ahi esta
—o0 estaba— aquel Museo de Arte Moderno, donde campeaba la pintura
mas o menos memorable del siglo Xix, y actualmente tenemos el
Museo de Arte Contemporaneo, puesto al dia rigurosamente, donde no
falta ninguno de los nombres mas significativos de los ultimos afos v,
en algunos casos, con ciertas garantias de interesar en el futuro.

Pero volviendo al punto de partida: ;Quién recuerda hoy el nombre
de Manuel Abril, autor de innumerables articulos donde seguia la ac-
tualidad artistica de las décadas del 20 y del 30, autor asimismo de un
libro en cuyas paginas se historia las artes plasticas del mismo periodo?
Si se recuerda con mas frecuencia el nombre de un Eugenio d'Ors es,
sobre todo, por su polifacetismo, por el hecho de que abarcé diversos
generos, y ademas imprimio a todos ellos un caracter algo llamativo
y en ocasiones polémico. Pero permanece en el olvido el nombre de un
critico que fue muy activo e influyente como «Juan de la Encina».
Quiza se debe al hecho de que no dejé ningun libro memorable, con ex-
cepcion, tal vez, de Los maestros modernos, que son los del impresio-
nismo francés, v a la circunstancia de que se prodigdé en articulos vo-
landeros. Y no hablemos de la retérica modernista de un José Francés,
cuyo mayor defecto era la alabanza permanente de lo bueno, lo regular
y aun lo mediocre.

En De la naturaleza al espiritu (1935), Manuel Abril fue uno de los
primeros en marcar nitidamente la predominancia de la plastica pura,
relegando a segundo término lo que en aquellos anos prevalecia: la tema-
tica. Asi escribe: «;Doénde esta lo importante de una obra: en lo que se
dice, o en el cémo se dice?»... «Obra mal hecha no es obra, y en cambio,
en siendo buena, lo mismo entra en el museo el bodegén que el cru-
cifijo; el enano patizambo y la vaca abierta en canal, que el apostol
o la Venus. Y nadie protesta de ello. Ni aun siquiera los creyentes con-
sideran que pueda esa igualdad suponer irreverencia. Parece, pues, que
sea indiferente el "qué” —vaca o apostol— ante el "cé6mo’”: obra bien
hecha». Todo esto lo dice a proposito del naturalismo, con tanto arrai-
go en Espaifa, pero cuyas obras discute y analiza minuciosamente.

Para Manuel Abril la primera independizacién de la plastica esta
representada en lo que llama el «decorativismo» que cifra en el nombre




de Anglada, entre otros. Pero, jqué lejos han quedado ya todas esas
figuras, tanto como las de las demas personalidades que trata, con la
excepcion de Solana, Vazquez Diaz, Regoyos, Echevarria, Iturrino!
Los demas son nombres que tuvieron su momento y fueron ornato
de los Salones Nacionales, mas cuyas huellas parecen nulas, tales los
casos de Pinazo, Hermoso, los hermanos Zubiaurre, Beltran Masés, etc.

En fin, como quiera que fuere, el caso es que De la naturaleza al
espiritu hay que verlo hoy como un libro histérico, de historia recien-
te y por ello impugnable en muchas paginas.

Pero la verdadera personalidad de Manuel Abril es la de un tedrico,
la de un ensayista, aunque de su obra en este sentido no quede cons-
tancia en un volumen aparte; vace desperdigada en las revistas, como
la Revista de Occidente o Alfar. Por nuestra parte, la hemos redescubierto
en una antologia de vanguardia, titulada Documents of the Spanish

Vanguard recopilada por Paul llie (The University of North Carolina
Press, 1970).

La apertura de espiritu, la predisposicion de Manuel Abril para
aceptar lo nuevo v no acantonarse en formas rigidas, queda expuesta
no so6lo en el capitulo Cubismo, uno de los finales del libro, antes varias
veces mencionado, sino en el ensayo Itinerario ideal del nuevo arte plas-
tico, donde se plantea la cuestion, hoy candente, de lo representativo y
lo no representativo en las obras plasticas. Transcribimos como
ejemplo los siguientes parrafos: «Primera objecién. El arte necesita ser
representativo. Réplica. Ni en la musica ni en la arquitectura ha nece-
sitado nunca el arte ser representativo. Por el contrario, siempre se
ha considerado monstruoso y repelente que una columna imite un arbol,
o la fachada de una casa un rostro humano y que la orquesta reproduzca
los ruidos de una escena real. Segunda objecién. El arte, una vez des-
provisto de lo representativo, se queda reducido a un mero cosquilleo
sensorial, mas o menos grato, pero exclusivamente decorativista, super-
ficial, epidérmico. Réplica. Las notas de un Bach, las piedras de un
Partenén, los rojos de un Brueghel o el ambar encendido de un Rem-
brandt repercuten por si mismos en lo mas solemne del alma; no puede
honradamente decirse que semejante emocion constituye nuevamente
un espasmo deleitoson».

Y anade mas adelante: «Eso es, precisamente, lo que hace el cubis-
mo: emplea la representacion como alusion; la alusion, como metafora;
la metafora, como clave o tonalidad, para fijar la atenciéon y la emocion
en el sentido que al artista le conviene, y, fuera de esto, construye la
arquitectura de su cuadro en plena libertad. (Nuestro Juan Gris ha
formulado esa norma con gran clarividencia.)». Adviértase que todo lo
anterior esta escrito en 1926 v que en esa fecha no eran muchos sino
muy escasos los que osaban hablar en tales términos del cubismo y
tendencias conexas.

Completemos finalmente con algunos datos bibliograficos el esquema
de una posible semblanza de Manuel Abril. Madrilenio (1884-1946), curso
estudios de filosofia y letras y desde muy joven vertié su caudal com-
prensivo hacia las bellas artes, sin dejar de abordar también otros gé-
neros. Asi se estrené como poeta a los veinte anos y solo insistioé en el
género bastante tiempo después. Mas le atrajo el teatro, llegando a
ser uno de los autores habituales del teatro Eslava en la época directiva
de Martinez Sierra. Alli estren6é una comedia burlesca, La princesa que

se chupaba el dedo y otra sainetesca, Se necesita un huésped. Cultivo
también los cuentos infantiles.

Unia, ademas, Manuel Abril una actividad de fundador que tuvo opor-
tunidad de manifestarse primeramente cooperando en la fundacion de
la revista Cruz y Raya, después en la revista Arte, y de modo mas acu-
sado y personal mediante la fundacion de la Sociedad de Artistas Ibé-
ricos. En esta empresa colaboraron Angel Ferrant, Gabriel Garcia Ma-
roto, José Moreno Villa y el autor de este articulo, entre otros. El primer
Salén se celebré en la sala de exposiciones del Retiro y tuvo luego
otras manifestaciones en Paris, Berlin y Copenhague. Aquellas exposi-
ciones tuvieron el honor y el placer de exponer por vez primera cuadros
de Salvador Dali, Benjamin Palencia, Maruja Mallo y Francisco Bores
y de los escultores Angel Ferrant y Alberto Sanchez. A la misma sociedad,
diez anos después, ligeramente transformada bajo el nombre de ADLAN,
le cupo la satisfaccion de llevar a Madrid la primera exposicion indivi-
dual de Picasso. No fue mal comienzo de lo que, al no haber sobrevenido
la catastrofe, pudiese haber marcado una transformaciéon a fondo del
arte espanol contemporaneo.
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UE Descartes quien, en el si-
glo XVII, fundd practicamente
la filosofia moderna al decidir

hacer abstraccién de toda influen-
cia ajena a su experiencia filosofi-
ca propia. Un fendmeno andlogo y
de similar importancia en la histo-
ria¢ de la cultura universal apare-
cio en los albores del siglo XX,
cuando algunos pintores y esculto-
res, incomodados hasta la angustia
por la presencia del objeto exterior
en su pintura y en su escultura, to-
maron también la resolucién de
hacer abstraccién del mismo.

Es obviamente sabido que no
existen puntos de contacto entre la
abstraccién filoséfica, que especula
con ideas —con lo inmaterial— y
la abstraccién pléstica, que traba-
ja sobre formas, sobre la materia.
Acaso la unica caracteristica co-
mun que ambas tienen sea el de-
seo imperioso de ir hasta el fondo
de las cosas, hasta su esencia, el
hacer tabla rasa de todo cuanto es
ajeno a esa esencia y entorpece la
necesidad profunda y vital de ex-
presion y de invencién que todo
hombre lleva incrustada en lo mas
hondo de su dnimo. Y, a nuestro
juicio, es en ese mirar al interior
Y a lo esencial del hombre y del
mundo donde hay que buscar la
justificacién del arte no figurativo:
su ruptura con una tradicién rela-
tivamente reciente —la del arte
grecolatino y del Renacimiento ita-
liomo— vy su entronque con una
tradicion a la vez milenaria y con-
tempordnea, que va de la Prehis-
toria a los primitivos, pasando por
todas las provincias de la historia
del arte. Asi comprendido, y sobre
todo sentido, el arte no figurativo
se salvara de lo que tantas veces
le han echado en cara: el esteti-
cismo y el cerebralismo, y ciertas
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gentes se daran cuenta de la im-
portancia de un movimiento que
sera considerado como un fenéme-
no capital en la historia de la
cultura.

La pintura y la escultura actua-
les, en efecto, contaran en la his-
toria del arte por haber destacado,
como la pintura y la escultura no
lo hicieron nunca, los principios
especificos de su significacién puraq,
por haber sacado a la superficie
el sentido profundo de las cosas,
descubierto nuevas relaciones entre
ellas, definido el papel del sub-
consciente, vor haber hallado, en
fin, medios de expresion igualmen-
te nuevos, cuya fuente parece in-
agotable. Por lo demds, nunca un
acento de libertad ha caracterizado
un movimiento artistico con seme-
jante fuerza prudente, nunca ha
ensanchado los limites de la dis-
ciplina con semejante temor a la
anarquida.

Asil, pues, en el corto escacio
de cuarenta afos, el arte, en su
afan de hacer abstraccion del ob-
jeto, ha pasado reiteradas veces de
un extremo a otro. Todos los manja-
res han sido probados, todas las
bebidas han sido catadas en el
breve espacio de unas décadas.
Diriase que en este breve periodo
de tiempo el espiritu ha intentado
agotarse a si mismo a través de
mil v una arriesgadas aventuras
liricas y plasticas. Ha huido de la
nostalgia del pasado para entre-
garse a la nostalgia del futuro. Si-
multdneamente se afirmaba en la
mas rigida de las disciplinas.

Viene todo lo que antecede a
cuento del escultor norteamericano
Calder. Calder es uno de los mas
genuinos rerresentantes —2rotago-
nistas— de estas aventuras liricas
y rlasticas, y como a los que no
peinamos cands, porgue apenas
tenemos sobre el crdneo algo que
peinar, pero contamos con Qnos y
experiencia sobre nuestros hom-
bros, nos qusta bucear en el rincén
de los recuerdos, rememoraremos
las prolongadas estancias de Cal-
der en Barcelona durante los pri-
meros afios treinta.

Calder vino a la Ciudad Condal
en union de su esposa, una mujer
rubia que tenia el perfil estilizado
de «aguila humana» circense. Cal-
der tenia todo el aire saludable de
un granjero de Wyoming o de Ne-
braska. Inmenso, pesado-como un

boxeador retirado, con un rostro
rosado de nifio pequenito, Calder,
al igual que muchos norteameri-
canos, era un verdadero crio. Su
cuerpro de gigante albergaba un
corazon infantil. Calder era diver-
tidisimo. Decia chistes ingenuos,
que el mismo subrayaba con es-
tentoreas carcajadas. Nos pregun-
taba a cada instante cémo se lla-
maba tal o cual cosa en catalan.
Por las trazas, nuestra lengua le
tenia muy preocupado. Queria sa-
ber a todo trance coémo se pro-
nunciaba «Montjuich» en catalan y
en castellano. Preguntaba con in-
sistencia la traduccion catalana de
«jolél». Y una noche, saliendo de
casa José Maria, uno de lcs colma-
dos flamencos que a la sazén ha-
bian proliferado cual lianas en el
Barrio Chino, solté un sonido pro-
longado que pretendia ser el cal-
derén de un «cantaor», y que re-
sultd un quiquiriqui enternecedor,
que se vio coreado por todos los
gallos del barrio.

Alexander Calder, que residia
habitualmente en Paris, pertenecia
al grupo Abstraction<reéation, que
contaba con artistas tan wvaliosos
como Arp, Baumeister, Helion,
Mondrian y otros. Bajo el nombre
de Abstraction-Creation se agrupa-
ban aquellos artistas, que cultiva-
ban la plasticidad pura, aligerada
de todo elemento descriptivo vy
anecddtico. Y Calder se entregaba
a una pura creacion de formas ine-
ditas, que no guardaban relaciéon
alguna con las formas naturales, y
que poseian una belleza auténo-
ma: creacion y no imitacion. Cal-
der pertenecia a la linea de los
Marcel Duchamp, Brancusi, Arp.
Pero llevaba a sus ultimos —y aca-
so mas peligrosos— extremos la
desnudez plastica de estos ultimos.
Estos escultores, en efecto, creaban
objetos que poseian una corporei-
dad, hacian cuerpos mientras Cal-
der hacia esqueletos. Esqueletos
metdlicos eran efectivamente sus
obras, que causaban en el danimo
una gran impresion por su desnu-
dez absoluta y su simplicidad, la
belleza de su rotunda plasticidad.

Pero lo mads curioso de este hom-
bre singular es que iba- por el
mundo con un circo liliputiense a
cuestas. Un circo delicioso, una
presentacion privada del cual fue
dada en 1932 en la tienda del
GATCPAC, cedida gentilmente vor
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los arquitectos de este grupo, pre-
sidido por el hoy mundialmente
famoso José Luis Sert, a la enti-
dad organizadora de la funcién,
ADLAN (Amigos del Arte Nue-
vo), la flamante agrupacién que
ambicionaba realizar grandes co-
sas y que quiso iniciar sus activi-
dades con esta presentacion sen-
sacional.

Ya he dicho que Calder era un
autéentico crio. Y disfrutaba tanto
con su circo como un nifno al cual
los Reyes Magos acaban de traer
un juguete. A nosotros, esa repre-
sentacion nos divirtio de lo lindo.
Pero estamos seguros de que Cal-
der se divirtio aun mas con la ma-
nipulacién del complicado juguete
que era su circo. Este solo era
capaz de agradar a las almas sen-
cillas: los nifios y las personas
mayores que, gracias a Dios, no
han perdido ain la ingenuidad pri-
migenia. Y como a nosoiros aun
nos quedan algunas gotas de ellq,
el circo de Calder nos emociond
profundamente. Como habia emo-
cionado al nific que era también
el pintor Joan Mird v a los paye-

ses de su finca de Montroig, a

quienes hacia algunos dias que
Calder habia ofrecido las primicias
de su inefable espectaculo.

Este escultor norteamericano
habia separado del circo sus ele-
mentos mds caracteristicos, los ele-
mentos sstandard» que podriamos
denominar topicos: el hombre mas
fuerte del mundo, la «écuyere»s, €l
domador, el hombre que se traga
sables, el bailarin sobre cuerdq,
los trapecios volantes, los excre-
mentos caballunos, los ruidos, los
silencios, la musiquilla que enmu-
dece durante los ejercicios peligro-
sos... Y con todos esos ingredien-
tes compuso una sintesis definitiva
del circo. Su arquetipo. Su quinta-
esencia. El purismo del circo, se-
gun decia el escultor Angel Fe-
rrant. Todos los topicos del circo en
estado puro, con su cualidad de
«standard» singularmente acen-
tuada.

Los munecos de Calder eran un
prodigio de forma y de color. Eran
una pura delicia escultdrica. Y su
mecanismo, ajustado y preciso
como un mecanismo de relojeriq,
era fruto de un ingenio formida-
ble. Pero, por encima de todo,
merecia ser destacada la frescura
vy la infinita poesia de ese espec-

taculo, que nos retrotraia a los
afios afnorados de nuestra infom-
cia. Y su humor tan declarada-
mente norteamericano. Cuando
Calder, antes de cada atraccion, es-
petaba en un castellano de excen-
trico yanqui y con voz de charla-
tan: «jSenoras y caballeros!s;
cuando hacia saludar a un paya-
so con unas inenarrables «;Bue-
nas madrugadas!s; cuando, tras
las evoluciones de un caballo, re-
tiraba con una pequena pala los
cacahuetes que figuraban los ex-
crementos, todo eso y mil deto-
lles asi de jugosos producia un
efecto irresistible en el dnimo de
los espectadores.

Era estupendo tambien el am-
biente circense que rodeaba todo el
espectaculo. Nada habia sido des-
cuidado para crear la atmosfe-
ra apetecida. Los sonidos, so-
bre todo, contribuian eficaz-
mente a ello. La musica pasa-
da de moda de los discos que
acompanaban la representacion,
el tamborileo final que subrayaba
los ejercicios mas meritorios, el sil-
bido que hacia enmudecer la mu-

sica, el ruido seco de la tusta...

En fin, un espectaculo extraordi-
nariamente divertido.

» * *

Al ano siguiente, en 1933, Cal-
der volvido a Barcelona. Efectua-
mos con el la inevitable «tournee
des grand ducs» por el distrito V.
El Barrio Chino —eél fpronuncia-
ba estas palabras con un caste-
llano de «clown» americano— era
una de sus mejores predilecciones.
En Paris no hablaba a sus amista-
des de otra cosa. «Sobre todo que
no lo derriben —decia y repetia—;
de lo contrario, ustedes no volve-
ran o verme en Barcelona». Le
tranquilizamos. Hacia muchos
afnos que se hablaba de ese de-
rribo vy nunca se atrevian a come-
ter este dislate... Los androéginos
preciosistas de «Cal Sagristas pro-
ducian en el animo de Calder una
extrafia turbacion. El cuadro fla-
menco del bar del Manquet —un
cuadro flamenco de franca excep-
cion en el que actuaba Carmen
Amaya, que apenas contaba ca-
torce anos de edad, que apenas
levantaba un metro del suelo, pero
que ya llevaba sangre de farao-
nes en la palma de las manos
y un temperamento de gitoma de



pura cepa, desde la raya del pelo
hasta los talones que volaban so-
bre la quitarra de su acompa-
nante—, le causaba un gran en-
tusiasmo.

Alli, en el bar del Manquet, en-
tre dos bailes, le hablamos de lo
que todo el mundo decia: que él
se divertia mdas con su circo que
los propios espectadores. Y el ya
célebre escultor, que tenia las re-
plicas inesperadas y desconcertan-
tes de los payasos geniales, con-
testd: «jSurel Yo tengo a todo el
publico ante mi para divertirme,
mientras el publico sélo puede di-
vertirse conmigo».

Algunos dias despues lo en-
contré en las galerias Syra, la
vispera de la presentaciéon de sus
obras. Quiso ofrecerme las pri-
micias de sus objetos y sus dibu-
jos y cogid la carpeta en la que
guardaba sus «gouaches». Pero
éstas estaban colocadas al re-
vés. Con todo, Calder no se inmu-
té v se empend en mostrarmelas.
«Da lo mismo —dijo—. Asi, el dia
de la exposicion, cuando las vean
ustedes sin invertir el orden re-
gular, les pareceran distintas y su
sorpresa sera mayors. Calder tam-
bién se divertia de lo lindo con
sus dibujos. Mientras otros artis-
tas mostraban sus obras con una
gran seriedad reflejada en el sem-
blante —la impasibilidad y el si-
lencio absoluto de Joan Miré en
tales casos causaban una gran im-
presiéon—, Calder subrayaba iré-
nica e ingenuamente los dibujos
que iba ensefiando: «Este es el es-
queleto de Fulano de Tal (uno
de los «bailaocres» del bar del
Manquet). Este otro es una de las
bombas que “estallan en el Ba-
rrio Chino...», y otras chuscadas
infantiles similares.

La exposicién privada de los ob-
jetos y los dibujos de Calder, or-
ganizada también por Adlan, tuvo
efecto en las Galerias Syra. Aque-
lla noche, junto al frac impecable
de un locutor, flematico como un
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habitante de la dulce Albidon, al
lado de los smokings de los co-
balleros y los trajes de noche
de las damas, Calder, con su co-
bellera indémita sin peinar, su ca-
dencia de simio gigante o de oso
polar, enfundado en una chaqueta
de cheviot que le venia ancha,
los pantalones de franela sin plan-
char y los zapatos de gamuza sin
limpiar, creaba un contraste curio-
sisimo.

Daba gozo ver las galerias
Syra. Habia en ellas la gente mdas
absurda. Russolo, el hombre quien,
junto a Marinetti, desempendé un
papel muy importante en la épo-
ca heroica del futurismo italiano,
paseaba por la sala su barbita en-
trecana y acogia las presentacio-
nes con untuosa ceremoniosidad.
A mister y mistress Muir Whitehill,
unos americanos invitados por
Calder, empezd a darles vueltas
la cabeza en cuanto vieron el
primer objeto, y no se sosegaron
hasta la terminacién de la sesion.
En un rincén, figurilla de belén,
ausente como una flor, Joan Mird
sofiaba con la mirada clavada en
otro mundo. En los momentos de
mayor silencio, cuando la expec-
tacién era mdas viva, una voz chi-
rriante rompia invariablemente el
mutismo: el poeta Carlos Sindréu,
que daba libre rienda a su entu-
siasmo...

Calder empezd por sacar obje-
tos de una caja, al igual que el
ilusionista saca flores y pdjaros
de su chistera. Y experimentamos
la sensacién de asistir a una cla-
se de astronomia. «{Nunca habia-
mos visto una cosa igualls, excla-
maron algunos espectadores ante
aquella mecanica celeste y aquel
movimiento de astros en miniatu-
ra... En unos momentos de pla-
gio descarado, de repeticion eter-
na y de rebafiismo artistico, jcudn-
ta satisfaccién produce poder de-
cir ante una obra «jnunca habia-
mos visto una cosa iguall» y po-
der experimentar la misma sen-

sacion de cosa insospechada que
debe sentir el salvaje ante un to-
cadiscos o una hoja Gillettel
:Qué se proponia Calder con sus
objetos? Aquella noche el escul-
tor contestdé a la pregunta que nos
formulabamos en su francés pin-
toresco y divertido:

«He deseado ante todo y sobre
todo causar una sensacion de los
objetos en el espacio, de wveloci-
dades cruzando entre ellos y de
diferencias entre las densidades
atmosféricas. Mas tarde se me
ocurrio la idea de que las dis-
tancias tienen que ser variables
para dar una universalidad a es-
tas construcciones que quieren su-
gerir sistemas universales. Y luego
la idea det movimiento, de movi-
mientos que son bellos en si mis-
mos. He realizado algunas cons-
trucciones que se hallan anima-
das por pequefios motores, y otras
que estan movidas por la grave-
dad, como éstas que he traidos.

A la sazdén, Calder poseia un
temperamento mas dindmico que
estatico. Mientras otros artistas
sentian la plasticidad de las for-
mas quietas, él sentia, por en-
cima de todo, el movimiento. En
el circo no buscaba la bella ac-
titud del acrébata, como lo haria
otro escultor, sino los ejercicios
mas dindmicos. Y en sus objetos,
la forma, de una simplicidad es-
quelética, habla sido reducida a
la minima expresion, la estricta-
mente necesaria para producir el
movimiento.

Se observaba en esos objetos
la misma paciencia, la misma pre-
cision, el mismo sentido del equi-
librio y, sobre todo, el mismo in-
genio que fueron puestos a con-
tribucién para construir las figu-
ritas de circo. Objetos moviles vy
circo... Este era el auténtico Cal-
der. Mucho mas auténtico que el
de los dibujos, demasiado influi-
dos por Miré y Picasso. A excep-
cion de los deliciosos dibujos cir-
censes.



1.LOS APUNTES

«CONSAGRACION

DE STRAWINSKY SOBRE
LA\ PRIMAVERA»

H. H. STUCKENSCHMIDT

-
F

Hay obras de arte que en mil
facetas reflejan su propia época y
el medio cultural en que nacieron.
[La sola mencion de sus nombres
produce toda una serie de &socia-
ciones. A esta clase de productos
de la cultura pertenece, junto al
ULISES, de James Jovce, GUER-
NICA, de Pablo Picasso, vy DREI-
GROSCHENOPER, de Brecht-Weil,
para elegir al azar tres ejemplos
tan dispares entre si en la produc-
cibn del siglo xx, la CONSAGRA-
CION DE LA PRIMAVERA, de
Strawinsky. La obra, cuyo estreno
en Paris en el ano 1913 produjo un
escdndalo teatral sin precedentes,
viene siendo desde hace medio siglo
parte integrante obligada del reper-
torio de las grandes orquestas sin-
fonicas a lo largo y ancho del mun-
do. La musica de Strawinsky, de la
que el propio autor méas tarde se
distancié por una serie de motivos,
representa una especie de rebelion
dentro del universo del ritmo ¥y
conduce al sonido orquestal diso-
nante a su floracién mas explosiva
va al poco de haber aparecido en el
mundo, alld por los afios inmedia-
tamente anteriores a la primera
guerra mundial. Strawinsky aban-
doné luego rapidamente ese terreno
para dedicarse durante mucho tiem-
po a escribir s6lo para pequefios
conjuntos; ¥y mas tarde adoptaria
una expresion de modulaciones més
placidas, orientandose en ello por
los maestros de los siglos xvin
v XIX,

L.a idea de la CONSAGRACION
DE LA PRIMAVERA surgié como
una visién en el afo 1910 mientras
estaba terminando EL PAJARO
DE FUEGO. Ante la fantasia de
Strawinsky se desarrolla una fiesta
pagana en la que unos ancianos
contemplan la danza sacrifical de
una joven. Strawinsky hablé de ello
a un viejo amigo, el pintor Nicolas
Konstantinowitsch Roerich, el cual
pertenecia al circulo MIR ISKUT-
SWA, del que también formaba
parte Sergej v. Djaghilew y Ale-
xander Benois. Roerich, autor de
grandes obras pictéricas de la épo-
ca rusa del Wareger y sobre temas
del paisaje montanoso del Aslia,
era para Strawinsky un «especia-
lista en cuestiones de conjuros pa-
ganos». El pintor acepté inmedia-
tamente la idea y se puso a elaborar
junto con el compositor Strawinsky
el guién del ballet. En la correspon-
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dencia mantenida entre ambos la
pieza musical recibié el titulo de
EL GRAN SACRIFICIO.

En Varese, en las cercanias de
Como, compré Strawinsky en 1811
un cuaderno de tapas ornamenta-
das con motivos juveniles, en ver-
de y lila. En este bloc escribi6 mas
de cien paginas de apuntes musi-
cales que habrian de servir luego
de base para la partitura de LA
CONSAGRACION... Como el cua-
derno no tenia pentagrama, é1 mis-
mo trazé las lineas sirviéndose, por
lo que parece, del rastral, pequeno
artefacto de propia invencion, des-
crito mas tarde por el poeta Charles
Ferdinand Ramuz en sus SOUVE-
NIRS SUR IGOR STRAWINSKY,
Us6 tinta china, lapiz de grafito,
lapiz azul y rojo, asi como tinta nor-
mal de color negro, rojo, verde y
amarillo.

La técnica de la reproduccion en
color es, en realidad, tan vieja como
la imprenta misma. Pero sblo con
el advenimiento de los sistemas
fotomecanicos se ha logrado perfec-
cilonar a tal extremo que, pinturas
Vv manuscritos pueden ser repro-
ducidos en todos sus detalles con
un rigor y fidelidad al original casi
absolutos. Cuando en 1924 fueron
sacadas en facsimil por la editorial
Paul Szolnay, de Viena, partes de la
Décima Sinfonia incompleta de Gus-
tav Mahler quedamos todos maravi-
llados de la sensacién 6ptica que pro-
ducia la impresiébn por ese proce-
dimiento. Ahora, cuarenta y cinco
anos mas tarde, la casa editorial
Boosey & Hawkes ha superado aque-
lla pequena joya grafica al dar a
la luz la reproducciéon de los apun-
tes de Strawinsky sobre la CON-
SAGRACION... La impresion en
facsimil a seis colores produce la
sensacion de ser el original mismo.
En sus 140 paginas en cuartillas se
encuentra casi todo el material de la
musica de la CONSAGRACION...
Intercalados se hallan también los
apuntes para la 6pera EL. RUISE-
NOR y las CANCIONES JAPO-
NESAS.

La CONSAGRACION DE LA
PRIMAVERA ocupa una posicién
clave dentro de la produccién de
Strawinsky. Jean Cocteau asi lo
estimé6 después del estreno y asi lo
formulé en LE COQ ET L’ARLE-
QUIN. A diferencia de en EL PA-
JARO DE FUEGO y PETRUSCHKA,
Strawinsky abandona aquf la es-
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tética impresionista para dar en-
trada al espiritu de FAUVES, al
estilo de como, en el terreno de la
pintura, lo vemos encarnado en Henri
Matisse y Paul Gogin, si bien en
Strawinsky se trata de un FAU-
VISME ORGANISE. Este aspecto
de la organizacién, que se refiere
particularmente al elemento métrico,
al «pulso» de la musica, se puede
apreciar facilmente en los apuntes.
En ellos se nos ha transmitido tam-
bién la clase de materiales que
Strawinsky habla acumulado e iba
a tener presentes, aunque luego no
llegara a usarlos. Se trata, ante todo,
de temas de canciones populares,
como el que viene expuesto en Fa
menor en la parte superior de la
pagina 8. Si se pone estos apuntes
al lado de la partitura definitiva
puede seguirse con claridad el pro-
ceso mental v musical a que esta so-
metida la composicion a lo largo de
casi todas las paginas, advirtiendo
el empleo de un lenguaje de sono-
ridades por entonces nuevas.

Pero el autégrafo no nos ha lle-
gado integro. Se han perdido algu-
nas hojas en el original que ahora
poseemos, y ni el propio Strawinsky
sabe a ciencia cierta cuantas son las
que realmente faltan. Pero estos
apuntes, con sus notas marginales
v datos de fechas, nos suministran
informaci6on sobre el nacimiento de
la obra. Su actual propietario es el
coleccionista de Paris, André Me-
ver, el cual, a instancias del fil6sofo
Pierre Souvtschinsky, dio su con-
sentimiento para que se realizase
la edicion reprografica. El habia com-
prado estas hojas al poeta ruso Bo-
ris Kochnd, en el ano 1961, KEste
Kochné era amigo intimo de Ser-
gej v. Djaghilew, el cual lo habia
nombrado heredero al morir el 19
de agosto de 1929, en Venecia. Dja-
ghilew, por su parte, las habia re-
cibido de Misia Sert, la famosa Misia
gue con los millones de su segun-
do y peniltimo marido Alfred Ed-
ward protegié6 econ6micamente a
toda una generacion de notables
artistas. Francois Lasure, el biblio-
tecario musical mas importante de
Francia, miembro de la seccién mu-
sical de la Biblioteca Nacional de
Paris, en la introduccién que hace
a la edicion facsimil s6lo menciona
entre los poseedores del manuscri-
to a Djaghilew, Kochn6 y Meyer,
funddndose para ello, segin asegu-
ra, en el testimonio del propio com-
positor. Ahora bien, éste recuerda
que el dia siguiente del tormentoso
estreno, por tanto, el dia 30 de ma-
vo de 1913, envi6 a su mecenas v
amiga (Misia Sert) un extracto para
pilano a cuatro manos, con observa-
ciones coreograficas de su propio
pufo y letra, acompaniandolo de una
carinosa dedicatoria. Este dato, que
el compositor recuerda, se halla con-
firmado por una declaracién suya
dada a la prensa en Hollywood, el
dia 24 de julio de 1967. El comenta-
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rista de la edicién en facsimil, Ro-
bert Craft, escribe: «Strawinsky ha-
bia regalado a Misia Sert los apun-
tes como testimonio de gratitud por
una suma de dinero que ésta le ha-
bia hecho llegar, v con la cual le
fue posible subsistir durante ]Ja gue-
rra». Por las Memorias de Misia nos
consta que Strawinsky se habia di-
rigido a ella en 1918, desde Morges,
para agradecerla la ayuda econé-
mica, cosa que, seguramente, ocu-
rria en el otoho del mismo ano, ‘ya
que Djaghilew no le habia pagado
desde julio. El regalo de los apun-
tes de la CONSAGRACION... debio
tener lugar, por consiguiente, entre
el otono de 1918 y octubre de 1920,
pues Misia los regal6, a su vez, a
Djaghilew, el cual rogdé al compo-
sitor que los firmase, quien, sobre
la pagina primera, escribié en ruso:
«Para Serioja Djaghilew estos apun-
tes de la "Consagracion”, de su gran
amigo Igor. Paris, octubre 1920».
Quiere esto decir que hay que co-
rregir la introduccién de Lesure, en
el sentido de que los propietarios
de los apuntes no han sido tres,
sino cuatro.

Para el lector que no entienda el
ruso, el comentario de Robert Craft,
contenido en el apéndice, seria va
importante en el sentido lingiiistico,
va que Strawinsky escribié mayor-
mente en ese idioma, tanto las no-
tas dentro del texto como las que

“van al margen. Mientras que de

todos los demds textos del facsimil
referentes a las otras obras tenemos
version en inglés, aleman v francés,
el apéndice, donde se comenta y tra-
duce las anotaciones de la CONSA-
GRACION..., estd unicamente en
francés. Robert Craft, conocedor pro-
fundo de todas las obras de Stra-
winsky, va explicando pagina a pagi-
na todos los detalles de los apuntes
hasta agotar el cuaderno. Hace notar
la diferencia entre los apuntes y la
composicion definitiva, ha interro-
gado al proplo autor en los pasajes
dudosos, sin que ni aun asi le haya
sido posible llegar a una aclaracion
total en todos los casos, dado que el
viejo autor ya no recuerda bien.
Hace observaciones criticas sobre el
estilo; por ejemplo, acerca del in-
flujo de Skrjabin, al que da menos
importancia de la que merece, mi-
nimizdndole indebidamente. Se de-
tiene en su comentario sobre la pa-
gina 23, en la que el ritmo de cor-
chea, dentro del «Cortege du Sagey,
se da todavia en indicaciones para
bombo en lugar de para el chirrian-
te «guiro», debido a que Strawinsky
no sabia de la existencia de los ins-
trumentos de frotacién, de lo cual
se enterd por Ravel en el ano 1913.
[Llama la atencién sobre algunas ob-
servaciones interesantes; por ejem-
plo, sobre el suspiro de alivio, en
la pagina 26, con que Strawinsky
deja constancia del final de su tra-
bajo: «Hoy, 17 de noviembre de 1912,
he terminado, en medio de un inso-
portable dolor de muelas, la musica
de la CONSAGRACION...», Al dia si-

guiente viajaba Strawinsky para
Berlin, donde el 21 de noviembre se
estrenaba ELL PAJARO DE FUEGO,
v el 4 de diciembre, PETRUSCHKA.
El 8 de diciembre, al mediodia, es-
cuchoé en el Salén de Corales la cuar-
ta audicién del PIERROT LUNAI-
RE, de Schonberg (no se trataba, por
tanto, como hasta ahora se habia
creido, de riguroso estreno o de
la prueba general, realizada el 16 de
noviembre o el 9 de octubre). Junto
a cosas importantes, como una con-
versacion de T. S. Eliot sobre la
CONSAGRACION..., Craft trae tam-
hién en su comentario otras total-
mente superfluas, como una frase
de Erich Auerbach, sobre Virgilio,
v otra de Horacio, sobre las flautas
de metal. En la altima parte del co-
mentario hace mal la paginacién:
donde pone 120 deberia poner 116,
v en lugar de 121 deberia ser pagi-
na 117; a partir de aqui, la numera-
cion se confunde v enrevesa en for-
ma total.

Importantes para la génesis de la
obra son las siete cartas de Stra-
winsky, escritas entre el 19 de junio
de 1910 v el 15 de diciembre de 1912:
seis, a Roerich, vy una, a Nicolas
Fjodorowitsch Findeizen, el editor
del peri6dico musical ruso, asi como
la declaracion de Hollvwood ya men-
cionada, del 24 de julio de 1967, que
da origen a la coreografia de Ni-
jinsky para el estreno de la CONSA-
GRACION...,, sobre la base del ex-
tracto a cuatro manos para piano.
El incansable Craft aporta, ademaés,
un estudio sobre la interpretacion de
la musica en la CONSAGRACION...;
con este trabajo termina el apéndice.

Dentro del volumen facsimil per-
tenece también a Craft un estudio
sobre el origen de la obra, mezcla
curiosa de hechos largamente cono-
cidos y otros completamente nuevos,
todo ello adornado con citas de
Mirce Eliades v Plutarco, asi como
de James Joyce, Goethe y Huizinga,
de todas las cuales ha prescindido
Erns Roth en su magistral edicion
del texto aleman por considerarlas
superfluas, como también lo ha he-
cho, a su vez, Harry Habreich en
la suya francesa.

Digamoslo una vez mas: la impre-
sion reprografica de los apuntes es
una obra maestra del arte grafico.
LLos textos, en los que se ha metido
gran cantidad de trabajo sobre los
detalles, deberian haber sido coor-
dinados con mas cuidado; en conse-
cuencia, si se los confronta critica-
mente unos con otros, se advierte
que arrastran el estigma de las pri-
sas, lo cual ocasiona cierta sensa-
ciobn de provisionalidad. Pero cuan-
do uno se gasta los 210 marcos ale-
manes que cuesta el volumen, lo
hace, a buen seguro, con la idea de
gue asi es poseedor de la CONSA-
GRACION..., de Strawinsky, en su
forma original, en una version mas
bella vy mas clara. No se arrepen-
tirdA de haber pagado ese dinero.

(TRADUCCION DE RUFINO JIMENO SENA)



L ARTE DE MEDINA AZAHARA

RAFAEL CASTEJON Y MARTINEZ DE ARIZALA

Tras un conato de excavacion oficial en el ano 1854,
la famosa ciudad cortesana creada por los Califas de
Cordoba en el apogeo de su poderio, iniciada en el
ano 325 de la Hégira, que es el 936 cristiano y de la

que subsistian en los historiadores arabes y cristianos,
tanto contemporaneos como posteriores, descripciones
casi fantasticas, fue empezada a excavar formalmente
por el Estado espanol en 1910.

Su primer excavador, Velazquez Bosco, publico ya
en 1912 una obra, editada por la Junta Superior de
Excavaciones, que fue toda una revelacion para la his-
toria del arte, a pesar de la precariedad de un trabajo
apresurado, pero magistral.

Al fallecimiento, en 1923, del ilustre director que
fue de la Escuela de Arquitectura, de Madrid, se nom-
bro una comision local, a la que pertenecian don Joa-
quin M. Navascués, como arqueodlogo, vy don Félix Her-
nandez, como arquitecto, asistidos de miembros de la
Comisiéon de Monumentos de Cordoba, quienes han pu-
blicado diversas memorias oficiales. Ultimamente el ar-

queodlogo Pavon Maldonado ha escrito una interesante
memoria oficial sobre la excavacion de la mezquita de
Medina Azahara, con descripciones de gran intereés.

Por otra parte, los grandes maestros del arte, tanto
nacionales como extranjeros, han reservado en sus obras
anchos espacios para describir Medina Azahara en su
historia, emplazamiento, distribucion general de pala-
cios, caracteristicas de su arte, etc. Citemos los nombres
de Gémez Moreno, Torres Balbas, Terrasse, Golvin, Pi-
joan, Marcais, Kuhnel, Creswell y otros muchos cuya
enumeracion seria larga, y en cuyas obras se hallan los
datos generales que orientan al estudioso.

En todos ellos aparecen conceptos de sintesis esti-
listica que es curioso recoger. Gomez Moreno personifi-
ca en el Califa Alhaquén 11, tanto en su etapa de princi-
pe heredero como en pleno reinado, la gran creacion vy
afirma que fue el agente del ciclo artistico mas esplen-
doroso de nuestro pais.

El aspecto cultural del reinado de tal califa lo com
para, y aun admite la superacion, con el de la Espana
cristiana de Alfonso el Sabio. Loégica consecuencia del
ambiente es el florecimiento artistico en todos los sec-
tores.

JAMBA APILASTRADA EN LA ALCOBA O DORMITORIO DEL CALIFA, CUYA DECORACION ES DE CLARA ESTIRPE CLASICA,
SEGURAMENTE DE LAS PRIMERAS CONSTRUCCIONES HECHAS EN MEDINA AZAHARA.
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PILASTRA DE MARMOL DE LA DAR-AL-MULK, O SALON REAL,
DE MEDINA AZAHARA, EN LA QUE APARECEN LOS NOMBRES
DE LOS ESCULTORES QUE LA LABRARON.
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ARCO DE VENTANA CON INSCRIPCION DEDICATORIAAL CALI-
FA ALHAQUEN II'Y DECORACION DE TRADICION VISIGOTICA.
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Terrasse asegura que la civilizacion califal de Cor-
doba fue la mas brillante y en todo caso la mas refinada
y mas delicada de todo el mundo del Islan. Recordamos
las repetidas visitas a Cordoba del doctor Naji Al Asil,
ex director de Bellas Artes en el Irak, quien nos asegu-
raba que en todo el mundo islamico no hubo en la an-
tigiiedad palacios que superasen a Medina Azahara y la
Alhambra, principio y fin del arte musulméan en nuestra
Peninsula, respectivamente.

Pavon Maldonado llama a Medina Azahara «fabula
de la arqueologia» por su riqueza sorprendente y las
soluciones artisticas inesperadas que presenta. Como es
logico, en ella estan representados todos los temas, tan-
to constructivos como decorativos, que el arte hispano-
arabe desarrolla en la Peninsula hasta en sus ultimos
destellos en lo morisco.

Se podrian seguir cosechando juicios y sintesis, to-
dos analogos a los precedentes, que han planteado a los
estudiosos dos cuestiones: la procedencia de este estilo
artistico y quiénes fueron sus autores.

En cuanto a lo primero, reconozcamos que, en gene-
ral, ha imperado la tesis del exotismo, suponiendo inge-
nuamente que el invasor arabe trajo consigo, entre otros
gérmenes de cultura, el artistico, sin reparar en la fun-
damental ausencia de artes plasticas en su cuna de
origen.

Ya los eruditos sientan hoy la afirmacion de que
los arabes, en su rapida expansion guerrera, tras las
predicaciones de Mahoma, adaptaron el arte de cada
pais conquistado y tras el aspecto general que en todos
los tiempos tiene la modalidad que podriamos llamar
de arte universal, con sus modalidades peculiares a cada
pais, lo cierto es que en nuestra Peninsula, como ya de-
mostro el maestro Gomez Moreno en su revelador estu-
dio sobre los origenes hispanicos del arco de herradura,
las raices de tal produccion artistica estan en nuestro
propio suelo, derivadas de la gran tradicion clasica
greco-romana.

Tuvieron razén nuestros abuelos cuando llamaron
latino-bizantino al arte peninsular inmediatamente an-
terior a la conquista mahometana, y arabe-bizantino al
desarrollado a continuacion. Las expresiones politicas
de arte visigodo, desconocido en general en el mediodia
peninsular, y arte arabe, alejan mentalmente la cierta
continuidad antedicha, que un examen atento descubre
en seguida. Permitasenos publicar, a titulo confirmati-
vo y anecdotico de lo dicho, que cuando en estos anos
pasados Su Alteza Sofia de Grecia, actual Princesa de
Espana, visité Medina Azahara, su juicio concluyente de
experta arqueodloga, como es sabido, es que todo lo alli
visto era sustancialmente bizantino.

La gran provincia universal de arte que fue Bizan-
cio en los siglos de la Alta Edad Media, con toda su
herencia clasica, fue el semillero de donde se surtieron
todos los pueblos mediterraneos, y en grado sumo los
que vivian de pactos y ayudas militares con la gran ca-
pital del Imperio oriental, como sucedi6é al Califato de
Cordoba.

Debe recordarse como dato historico que el medio-
dia peninsular no fue sojuzgado por la dominacion goda
hasta muy avanzado el siglo vi. Céordoba es conquista-
da por Leovigildo en 589, el que ya podemos llamar
gran monarca espaifiol, y sus hijos, plenamente satura-
dos del medio catélico y romano de la Bética y Levan-
te, llenan Espafa de templos, monasterios y edificios
publicos al estilo latino-bizantino de su éi:oca.

No debemos insistir mas acerca de la nulidad de
elementos artisticos con la entrada de los arabes en
Espafia. Todo el que se puede llamar, dentro de la do-
minacién isldmica en nuestro pais, «periodo emiral»,




de 711 a 912, dos siglos justos, es de tradicion artisti-
ca plenamente greco-romana, interpretada a estilo bi-
zantino.

Cierto es que hay renaceres, como el de Abderrah-
man II, en la mitad del siglo 1x, que aporta influjos
culturales bagdadies y con ello manifestaciones artis-
ticas mas puramente orientales, certeramente estudia-
das por Gomez Moreno y la escuela espanola que le
sigue, pero la tradicion popular continua con su raiz
clasica. También hay en el arte de esa época influjos
carolingios, patentes incluso en la gran mezquita de
Cordoba, en la serie de sus capiteles, pero la ley gene-
ral de la tradicion clasica bizantina no se interrumpe.

Es Medina Azahara repetidamente senalada por to-
dos los autores, el laboratorio donde se funden aque-
lla tradiciéon clasica con motivos orientalizantes que
dan origen al «arte califal» de Cérdoba, cuyas carac-
teristicas define Gémez Moreno con trazo magistral,
como todos los suyos: arcos entrelazados, alternancia
del dovelaje con piedra y ladrillo, bévedas sobre arcos.
Insistiendo en que el arco de herradura tiene sus ori-
genes en lo romano, v ya los visigodos lo adoptan
como modelo nacional, no siendo por ello califal tipi-
Co, SIno anterior.

Pues bien, en la misma Medina Azahara, molde crea-
dor del arte califal del siglo x, todavia no han apare-
cido dos de los mencionados elementos, los arcos en-
trelazados y las bévedas sobre arcos, que en la gran
mezquita aljama tienen tan magnifico desarrollo, sub-
sistiendo, en cambio, formas arcaicas, de marcado vi-
sigotismo, como hoy decimos.

Ténganse por tales los capiteles de la sala de ora-
cion de la mezquita de Medina Azahara, excavada
en 1964, con decoracion de espiguilla en sus caulicu-
los, que en cualquier otro lugar, sin datacién precisa,
Cualquier arquedlogo los hubiera clasificado como vi-
sigodos. Ellos han aclarado el subyugante problema de
capiteles existentes en el Museo Arquelégico de Cor-
doba, de emplazamientos diversos de la capital, que
con decoracion de dicho tipo clasicamente visigética,
tenian sobre su abaco la geométrica distribucién ra-
dial que los artistas califales trazaban al iniciar la talla.

La mezquita de Medina Azahara es seguramente el
primer edificio que se termina en aquella ciudad ca-
lifal. La primera «jotba» u oraciéon se hace el jueves a
nueve dias por pasar de «saban» del 329 de la Hégira,
correspondiente al 20 de mayo de 941 cristiano, es de-
Cir, a los cinco anos de iniciadas las obras de la in-
gente construccion. Por esa primacia constructiva, y
siendo todos sus elementos trabajados para ella, es
decir, que no son piezas de acarreo como lo son, en
general, las columnas de las dos primeras partes de
la gran mezquita de la capital, la labra de sus capite-
les es de un primitivismo casi plenamente visigotico
todavia. En cambio, sus portadas, almenado y otros
elementos decorativos plenamente califales hacen pen-
sar en adiciones o restauraciones de €poca mas avan-
zada, acaso del sucesor Alhaquén II, aunque en cons-
trucciones tan tipicas como el Salon Real (Dar-al-mulk
Yy también Dar-al-Uzira o «casa de los visires») igual-
mente llamado Salén Rico, todo €l de tiempos del fun-
dador Abderrahman III, como pregonan las abundan-
tes inscripciones del mismo; el puro arte califal se
manifiesta en todo su esplendor, salvo algan dejo de
Clasicismo greco-romano en las basas de las maravi-
llosas pilastras que apean las puertas de separa-
ClIon con sus naves laterales. Esta construccion es
de 341-345, como fechas limites de tales inscripciones,
Una decena de anos posteriores a la terminacion de
Su mezquita. '

Hace ya tiempo, a propésito de la varianza y posi-

RESTOS DE CAPITELES DE LA MEZQUITA, CON DECORACION
DE TRADICION VISIGOTICA.

BASA DE MARMOL EN LA DAR-AL-MULK DE MEDINA AZA-
HARA, EN LA QUE ESTA INSCRITO EL NOMBRE DEL CA-
LIFA FUNDADOR Y EL ANO EN QUE SE INICIO LA OBRA.
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ble sucesion de estilos en Medina Azahara, estudian-
do la técnica de labra en los grandes paneles decora-
tivos, que Velazquez Bosco en su libro senalado pre-
tendio clasificar como mas primitivos los tallados en
bisel y mas avanzados los acordonados, nos atrevimos
a sostener la contemporaneidad de ambos, que mas
bien serian de artistas distintos y no de época dife-
rente. Califales los primeros, seguin aquél, y almanzo-
renos los segundos, que Gémez Moreno senala respec-
tivamente como de tradicion bizantina clasica y de
tradicion indigena.

Nos ha venido a confirmar esta lejana suposicion
el hallazgo en Medina Azahara del arco de una venta-
nita, muy destrozado, cuya reconstruccion, con rela-
cion al problema que venimos desarrollando, da los
siguientes elementos dispares: una sucinta decoracion
de la archivolta con tres series lineales de espiguilla,
del mas lejano primitivismo gotizante, contemporaneo
de los capiteles de aquella mezquita, y, por el contra-
rio, un florén en las enjutas casi de pleno sabor cali-
fal, refrendado irrevocablemente por la inscripcion ta-
llada en el recuadro o «arraba» dedicado a Alhaquén 11,
«emir al-mumenin», es decir, ya investido del Califa-
to y, por consiguiente, constructor de la ampliacion
que condensa en la mayor pureza el arte califal cor-
dobés en la mezquita aljama de la capital, elaborado
en los anos 350 H.-962 C. a 358 H.-970 C. Anotemos la
curiosidad de que en este ano se cumple el milenario
de la terminacion de dicha magnifica ampliacion de la
mezquita cordobesa, en la que esplende el arte del Ca-
lifato.

En conclusion, Medina Azahara es el eje cardinal
donde la tradicion clasica del estilo greco-romano, con
influencias orientales a través de Bizancio y, mas leja-
namente, Bagdad, se transforma en un estilo propio,
el arte del Califato de Cérdoba, cuyas caracteristicas
hemos dado antes, tomadas del maestro Gémez More-
no, aunque su filiacion clasica no la pierde nunca.
Torres Balbas dice que, en Cérdoba, Roma llega hasta
el final del Califato. Senalemos también que este arte
arabe espaiiol, o arte del Califato de Coérdoba, que se
forma en el siglo X, inicia una era estilistica en nues-
tra Peninsula que tiene su fin en Granada, cinco siglos
mas tarde, prolongandose sus reminiscencias en nues-
tro suelo hasta el siglo xvir c{ en Marruecos hasta
nuestros dias. En el empuje de su formacién en el
siglo x, sus influencias son europeas en Ssu mayor
parte, hallaindose en siglos posteriores a través de los
estilos romanico y gotico en multitud de monumen-
tos del Sur de Francia y Norte de Italia.

Enlazada con esta seriaciéon, a partir de su forma-
cion inicial surge el problema de sus creadores. GOmez
Moreno, que supone la inspiraciéon directa del Califa
Alhaquén II en las creaciones de Medina Azahara, dice:
«Lo que no consta es el nombre del director y tracis-
ta de la obra, el genio que desarroll6 en Coérdoba
tal apogeo arquitectéonico y decorativo, seguramente un
oriental».

Sin embargo, las crénicas y las inscripciones han
dejado datos terminantes sobre el particular. Rosario
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Castejon las condensa, negando terminantemente el su-
puesto anonimato de los creadores del arte califal; an-
tes al contrario, senalando ciertamente nombres y car-
gos, y reforzando, por las cronicas arabes de donde
proceden, las aserciones de los autores.

El arquitecto jefe fue Maslama ben Abdallah, cita-
do repetidas veces. El alfagui Aben Dahim da mu-
chos datos sobre fechas, materiales, etcétera, tomados
directamente de dicho arquitecto jefe, y asi lo hace
constar.

El arquitecto o alarife jefe de los albaniles, lo que
hoy Illamariamos el director de obras, se llamaba
Abdallah ben Yunus, a quien ayudaban en la tarea del
acarreo de materiales preciosos Ali ben Yafar al-Askan-
darani («El Alejandrino») y Hasan ben Muhamad al
Curtubi («El Cordobés»).

Otros muchos nombres aparecen en las croénicas,
que seria enojoso repetir aqui y que borran total-
mente la suposicion del anonimato e incluso superan,
en general, a las grandes construcciones medievales
de cualquier pais.

Y si de los arquitectos pasamos a los escultores,
decoradores, etcétera, la lista tomada de las propias
inscripciones en marmoles o pintadas en ceramicas,
con la fecha exacta de la realizacion del trabajo, tene-
mos nombres a decenas. Baste recordar que en el
Salon Real (Dar-al-mulk) de Medina Azahara, al que
por su espléndida decoracion bautizo Gomez Moreno
con el epiteto de Salon Rico, en cada una de las cua-
tro pilastras de las puertas laterales estan labrados en
el marmol los nombres de tres tallistas, o sea, doce en
total, algunos ya de antiguo conocidos en capiteles
califales, que estan muy reproducidos en obras de arte,
empezando el letrero con el consabido <«aamel...»,
obra de..., y terminando en alguna pilastra, para que
no hava la menor duda, con el oficio de tales artis-
tas: «al nagasin», es decir, escultores.

Ceramicas, arquetas y botes de marfil, metales y
telas, casi toda creaciéon artistica, de arte mayor o me-
nor, esta generalmente firmada de manera indeleble,
legando a la posteridad una serie de nombres, gene-
ralmente cordobeses o, al menos, nacionales, que cons-
tituyen una nomina admirable en la historia del arte
califal.

Cierto es que los historiadores generales, para en-
carecer la magnitud de la creacion, dicen en globo que
los mejores arquitectos de Bizancio y de Bagdad cola-
boraron en la construccion de Medina Azahara, pero
cuando llega la hora de precisar nombres, sin que
desechemos la colaboraciéon extranjera, la mayoria son
indigenas espanoles. Igual sucedia con los materiales
ricos, ciertamente venidos algunos de Siria, de Carta-
go o de Alejandria, sobre todo alguna columna o pila,
pero la casi totalidad de ellos proceden de la rica
variante de marmoles y piedras nobles de variados
colores y estructuras que ofrecen las canteras anda-
luzas y, concretamente, de la misma sierra de Coérdoba.

En el admirable ciclo estilistico que empieza en
Medina Azahara, la blanca, y termina en la Alhambra,
la roja, los espafioles de la época islamica labraron
palacios de ensueiio, abiertos a las influencias univer-
sales de su tiempo, pero de entrana puramente na-
cional.
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O hay cosa mas cambiante ni mas variable que un
paisaje. Estd sometido al ciclo de las estaciones,

a la disposicion de la luz, a la temperatura, al paso

de las horas del dia o de la noche. Y también esta
sometido al estado de animo del espectador. Pero pese a

tantas dificultades, o tal vez a causa de las mismas, nada
gusta tanto de definir como un paisaje.

Alguna vez he pensado en escribir una antologia de
paisajes elegidos, formar una coleccion de descripciones
de aquellos paisajes que por sus caracteristicas nada tie-
nen de comun con otros. Hay prados, montanas y mares
que se parecen irremisiblemente a otros, porque sélo estan
sometidos a la nota predominante del color o la tempera-
tura. Pero hay prados, montanas y mares que no se pare-
ceran jamas a otros, porque tienen, ademas del color, la
temperatura y la luz, esa cosa aparentemente indefinible
que es la personalidad. Y es justamente esa «personali-
dad», que es una caracteristica humana, lo que hace que
un paisaje sea distinto a otro.

En esa antologia mia, s6lo sonada, tendria que incluir
la Acropolis de Atenas, el bosque ruso, Sicilia, Paestum,
Venecia y su laguna, el rio Clitumno, Val Canonica, que,
segun Stendhal, era el paisaje mas bello del mundo, y en
esa lista, un lugar predominante la ocuparia el paisaje
de las Canarias: el Teide y la isla de Lanzarote.

No quisiera correr el riesgo de Stendhal y definir cual-
quiera de los paisajes enumerados como «el mas bello del
mundo». Basta con decir quz merece hablarse de los mis-
mos y dejarse envolver por su influjo hasta llegar a perci-
bir parte del secreto de su belleza.

Si he titulado este articulo Paisajes de las Canarias
es para significar la variedad y diversidad de los mismos.
Pero si me he referido al Teide y la isla de Lanzarote es
porque creo que, dentro de todo lo que la Naturaleza
alli ha creado, ofrecen un espectaculo absolutamente inso-
lito. Porque no sé si es mas atractiva la exuberancia de
La Orotava o los raquiticos vinedos de La Geria, en Lan-
zarote; el bullicioso puerto de la Cruz, en Tenerife, o el
solitario y silencioso golfo en Yaiza, de Lanzarote. No sé
si en las Canarias es mas rico y excéntrico todo lo que
aun es vida, o la solemne grandeza de las tierras que
han dejado de existir. Porque en el Teide, Fuerteventura
y Lanzarote es posible contemplar lo que serd el mundo
cuando deje de ser mundo, lo que sera la Tierra sin vida,
una Tierra sin vegetacion, pero repleta de colores exoti-

cos, espectral en sus luces, grandiosa por su pasado, pero
sin una brizna de hierba.

Los versos de Alfonsa de la Torre, en su «Juicio de
Lilith», parecen escritos para definir esta peculiar situa-
cion de los paisajes canarios, que han dejado de serlo
para ser solamente tierra, con toda su crudeza. «La voz
de Dios sonara sobre el planeta apagado, ;para qué te
has afanado?». «La voz de Dios, tan potente que anula-
ra lo creado...». Esta voz aniquiladora parece haber pasa-
do por la cumbre del Teide y por Lanzarote, de Norte a

Sur, y haber apagado la parte de planeta sobre la que
ha retumbado la «voz que anula lo creado».

Para llegar hasta Las Cafnadas, antiguo crater del Teide
(3.718 metros), se pueden seguir varios itinerarios, pero
el que pudiéramos denominar clasico es aquel que, par-
tiendo de Santa Cruz de Tenerife, atraviesa La Laguna,
para emprender la ruta de las Cumbres. La ascensiéon es
pausada y suave, por unas montanas repletas de arboles
y limpias de monte bajo, en donde el suelo de rocas esta
cubierto de pinocha seca, cuyo color marrén entona bien
con el verde de los pinos. Paulatinamente, la vegetacion
se extingue, hasta no ser mas que un recuerdo. Sélo que-
dan, en la Gltima etapa, las aulagas y las tabaibas. Des-
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pueés, nada. El pico del Teide hace su aparicién y, en la
base del mismo, Las Canadas forman un grandioso circu-
lo comprendido por el mirador de los Roques, los Azule-
jos, el llano de Ucanca y la boca de Tauce. Arenas blan-
cas y amarillas, tierras rojas, montones informes de lava
estéril retorcida como si fuera chatarra, dejan el alma
perpleja ante la contemplacion de un paisaje en el que
el hombre y la vegetacion estan ausentes y s6lo domina
la piedra en sus mas inverosimiles expresiones.

Lo que Miguel de Unamuno dijera de Fuerteventura,
cuando fue alli a parar por las desventuras de la poli-

tica, podria también aplicarse al paisaje del Teide.

«iEste esqueleto de tierra, entranas rocosas que sur-
gieron del fondo de la mar, ruinas de volcanes; esta ro-
jiza osamenta atormentada de sed! Y qué hermosura!
iSi, hermosura! Claro estd que para el que sabe buscar
el intimo secreto de la forma, la esencia del estilo, en la
linea desnuda del esqueleto; para el que sabe descubrir
en una calavera, una hermosa cabezan».

Esa hermosa cabeza que se yergue sobre la osamenta
de la tierra viene a ser el Teide, soberbio y majestuoso,
que contempla todas las islas y el mar, y se envuelve en
una capa de nubes o niebla que ocultan su grandeza cuan-
do se le mira desde la orilla del mar.

Descender del Teide es abandonar uno de los pocos es-
cenarios del mundo en donde al hombre le es permitido
contemplar las entranas de la Tierra.

Alejarse de aquel lugar, para seguir el camino de La
Orotava, es cubrir un breve salto en las distancias y un
abismo en las diferencias de uno a otro paisaje, porque
de la extrema desnudez de Las Canadas se pasa a la es-
pléndida exuberancia de los platanares, a las huertas es-
calonadas que descienden hasta el mar, huertas con lin-
des de flores y eucaliptus, palmeras y algun misterioso
drago, ese arbol tan extrano que parece un animal prehis-
torico que se ha convertido en arbol para que la indife-
rencia vegetal le permita sobrevivir mas de un milenio.

Asi es de variada la isla de Tenerife.

Gran Canaria tiene menos desniveles en sus paisajes
y, en general, es mas desértica. Mas razonada la vegeta-
cion, dificil de conseguir en algunos lugares, y casi siem-
pre cubierto el cielo por esa tela de arana gris triste que
convierte a la isla en una especie de estuche guateado en
donde los movimientos son suaves y los ruidos amorti-
guados. Pero, sin embargo, las ciudades son abiertas, cos-
mopolitas, faciles a la convivencia. La culpa es del Puerto
de la Luz, donde fondean barcos de todo el mundo con
gentes de todos los lugares, y de esa playa de las Cante-
ras, donde se secan al sol la mayor parte de los habitan-
tes del Norte de Europa. Al contemplar esas dos bellezas
naturales del puerto y de la playa asoman a la memoria
los versos de Tomas Morales, cuando situaba al puerto
de Gran Canaria «sobre el sonoro Atlantico».

Otra gran curiosidad de Gran Canaria lo constituye
Tejeda y el Roque Nublo, porque alli vuelven a aparecer
las desnudeces volcdnicas, las formas agresivas y turba-

doras, como si la tierra hubiera tenido un mal suefo que
se ha plasmado en piedra.

Y todo lo deméas es un constante quite al desierto, un
esfuerzo de la voluntad humana queriendo esquivar la rea-

lidad palpable de esas ausencias que hacen dificil la vida:
el agua.

Desde Gran Canaria se puede alcanzar Lanzarote en

avion, que suele hacer escala en Fuerteventura. jQué is-
las tan inenarrables!

Necesito volver a las descripciones de Unamuno, cuya

adustez le permitia adivinar de una manera entrafable el
secreto de estos lugares.




«iQué razon tenia Gil Roldan —dice Unamuno— cuan-
do me dijo en Tenerife, alli en medio del maravilloso
paisaje de La Laguna, que este paisaje de Fuerteventura
es un paisaje biblico! Evangélico mas bien. Este es un
clima evangélico. Aqui se funden y se derriten en el lecho
del alma las parabolas, las metaforas y las paradojas
evangeélicas. Y en este clima, las viejas parabolas, las
parabolas eternas, me suenan a algo enteramente nuevo.
Si, este es un paisaje evangélico. Y es, sobre todo, un
celaje evangélicon».

;Como luchar contra este destino? Unamuno recibié
los primeros avisos, que cuenta de la siguiente manera:
«No hace mucho la ha llamado un canario la isla del por-
venir. Alude a cuando alumbrandose méas agua, esa agua
algo salobre que guarda en sus entranas avaras, se pueda
cultivar alfalfa y tomates —que soportan esa agua— vy
crezca la riqueza. Pero cuando crezca la riqueza de esta
isla —y asi lo haga Dios—, cuando salga de esta noble
y fuerteventurosa pobreza, cuando su austera y robusta
desnudez se vista con el manto de esmeralda de la alfalfa,
los ojos descansaran, refrescandose, en esa verdura; pero
iy el corazon? ;No se ablandara, no se enervara el co-
razon?».

El pronéstico no fue del todo exacto. Porvenir tiene la

isla, pero no en la alfalfa y los tomates, sino en el turis-
mo. ;Qué diria el corazon de Unamuno?

Las playas de Fuerteventura, interminables, rodean la

isla por todas partes, doradas y luminosas. He ahi su
riqueza.

Pero también tiene porvenir Lanzarote. Y hasta pudie-
ra ser que tuviera demasiado porvenir, con el riesgo de
hacer folklore de lo que es capricho de la Naturaleza,
una Naturaleza todavia humeante en la cumbre de la mon-
tana del fuego, como si se resistiera a morir ante el es-
pectaculo de los mares de lava que la rodean.

Escribir sobre Lanzarote requiere mucho valor, porque
su paisaje es la sobriedad misma, es la maxima expre-
sion con la minima cantidad de elementos. Habria que de-
finirlo con la imagen, con las sensaciones, y sin palabras.

Entre el Norte y el Sur de Lanzarote hay sensibles di-
ferencias, como siempre sucede en todo pais o en toda
isla y peninsula. El Sur es una representacion del mundo
en su agonia final. EI Norte, un pedazo de desierto y
montanas peladas en donde la vegetacion trata de abrirse
paso olfateando la tierra fértil que existe debajo de la
arena y el picon.

Para llegar al Sur se puede sequir por el camino de
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La Geria, impresionante explanada donde el cultivo de la
vid puede que se haga de una forma unica en el mundo.
Imaginemos que cada planta de vid ocupa un recinto cu-
bierto de picon y rodeado por un muro de piedras. El
picon sirve para conservar la escasa humedad de la tierra
e impedir que llegue hasta ella el calor del sol, mientras
el muro de piedras protege a la planta de los vientos de-
sérticos que arrasan la isla. Cultivar algo en estas condi-
ciones es un esfuerzo tal de voluntad que habla bien claro
de las extraordinarias virtudes de sus habitantes, porque
es una declaracion de derecho a la vida que hasta la Na-
turaleza cede asustada por este empuje humano. El sabor

del vino cultivado en estas tierras es el de una malvasia
cargada de misteriosos secretos.

Y esta es, con el valle de Haria, la zona exuberante
del pais. Claro esta, o no puede estar mas claro, que todo
es relativo. Porque el Sur es el predominio de la nada.
Ni el canto de un pajaro, ni la existencia de un perro
vagabundo, ni la presencia de un gato perdido, ni el vuelo
de un cuervo que olfatee la muerte. Hace tiempo que
todo esta acabado. Los cadaveres de camellos calcinados
yacen sobre los grandes prados negros de lava. El viento
merodea por todos los rincones y arranca nubes de arena,
como si toda su diversion fuera cambiar las cosas de |u-
gar. Ante esta situacion se comprende que el Centro vy
Norte de la isla, aun con su raquitismo, resulte de vege-
tacion exuberante.

Quedan los colores. Amarillos, rojos, azules, grises y
negros. Son los colores de la tierra o de la descomposi-

cion de la luz. Rara vez asoma el verde de las plantas.
Quiza ante la puerta de una casa blanca —cuyo habitan-
te resulta invisible— se podra ver un esquema de prado,
casi diria como una sabana verde tendida al sol, peor
aun, una toalla tan pequeno es ese esquema de prado
que algunos cultivan a la puerta de su casa para recordar
como es el color verde. Y siempre la arena o la roca.
Arenas reverberantes de luces reflejando lo que es el dia
o la noche. Y rocas impasibles, ya deshechas, mostrando
sus entranas destrozadas que tienen el color de la mala-
quita o del pdrfido o, simplemente, el color rojo de la
sangre humana.

En Lanzarote hay cuevas que son como catacumbas
de la Naturaleza, con sus altares naturales, sus perfiles
de dioses desconocidos, pasillos infinitos que conducen
hasta el mar, donde toda la fantasia se extingue bajo la paz
de las aguas. Y hay también alturas que se yerguen ante
los precipicios, como el de Vista del Rio, desde donde
se puede contemplar la isla Graciosa y sentir el temblor
del vértigo ante los abismos. Ignacio Aldecoa, en su nove-
la «Parte de una historia», situ6 la parte mas emocio-
nante de su argumento en este inhospito lugar.

Y asi transcurre el paisaje de Lanzarote, de sorpresa
en sorpresa, de revelacion en revelacion. Un juego de luz
y color sobre un escenario en el que la tierra y el hom-
bre luchan contra sus destinos. Raras veces se sabe quién
es el que ha ganado la partida, porque el triunfo de la
vida o la presencia de la misma se limita solamente a
aquello que es la atmdsfera.




El ARIE DE
SARGADELOS
EN LA HISTORIA

FERNANDO MON

DON ANTONIO RAIMUNDO IBANEZ, PINTADO POR
GOYA/COLECCION EPSTEIN/IMUSEO DE BALTIMORE.

En ese balcén del Finisterre
atlantico, ante el que se abre
el mar «ignotus» de las leyendas
celto-latinas, se proyecta toda
una cultura de hondisima com-
plejidad. Cultura de estructuras
profundas, repito, porque su
Instrumentacién mental, imbri-
cada en viejas leyendas —mez-
cla de trasmundo y ductilidad
historica—, es como la luz y la
sombra de un pueblo diferen-
ciado en sus claves sensitivas
Yy organicas.

¢Cual es la clave de ese
pueblo y como se manifiesta
en su totalidad genuina?

Vemos que bajando desde el
Finisterre hasta las bocarribeiras
del mar cantabro, Galicia cons-
tituye un sélido nacleo viven-
Cial —usos, mitos, leyendas,
Costumbres— que se manifies-

ta a través de sus trabajos y sus
dias en sucesién casi tauto-
logica. La «psiquis» del hombre
gallego, su «logos» reflexivo,
la portentosa receptividad de su
intelecto, establecieron puntos
de tension entre tal realidad
vivencial y la aparente vaguedad
tautolégica de su trasmundo.
De un lado, pues, el sentido
primario de su «phatos»; del
otro, la carga emocional mito-
poyética —plural, indistinta, mul-
tiforme—, que se proyecta en
imagenes, dentro de su indi-
cada tautologia, inteligibles vy
coherentes.

El que en pleno siglo IV (d. C.)
el hombre gallego rindiese toda-
via culto a Isis y a los dioses
célticos —el Sol, las piedras, el
fuego y otros elementos signi-
ficativos que llegaron sorpren-

»

dentemente hasta hoy a través
del culto santiaguista— o, sim-
plemente, que fuese protago-
nista del priscilianismo, la mas
extrana aventura humano-esca-
tolégica de la antiguedad, quiere
decir que la supuesta vaguedad
o confusion del «logos» gallego
se hace realidad coherente a
través de su mundo de ideas
contrapuestas; mundo que va,
desde la creencia en la resu-
rreccion de la carne, hasta la
asimilacion de las mas atre-
vidas gnosis heréticas.

Partiendo de tal supuesto
humano-psicolégico podemos
llegar a la integracién social de
este pueblo en su dimensién
artistico-utilitaria o artistico-
trascendental.

Porque un pueblo —particu-
larmente los de las culturas



castrenas, los de las citanias—
vive en comunidad, se afana en
una dedicacién, confiesa unas
ideas, lucha por su libertad,
tiene unas apetencias, un sen-
tido espacial y césmico de su
propio destino social. Dentro de
la sociedad —no reunion de
hombres sino quehacer comu-
nitario— el pueblo se identifica
con sus necesidades espiritua-
les y materiales, y ambas —co-
mida, abrigo, simbolos o mime-
sis— forman parte de su mundo
cotidiano de vivencias; pero
ademas son la parcela sustan-
cial de su fermento humano: su

ética y su estética.

La sociedad guerrera de los
castros cred una estética utili-
taria que se manifiesta, entre
otras caracteristicas comunes
(las antiguas ceramicas del Te-
cla, de Buno, Ninodaguia y Bon-
PIEZA DE LA PRIMERA EPOCA. xe, son actuales reviviscencias

del mito solar e igneo del paleo-

celtismo), en un decorativismo

lineal y geométrico muy proclive

en las sociedades autocraticas
PIEZA DE LA SEGUNDA EPOCA. y belicosas (1). Pero al tiempo
que se desarrolla un estilo lineal
que Hornes calificaria de feme-
nino por la ausencia de hombres
empenados en la guerra, o por
el animismo monista de sus
creencias, la romanizacion apor-
ta una nueva concepcion dua-
lista de |la vida con nuevos
dioses de un lado y un arte
civil del otro. Las artes utilitarias
entonces, como la ceramica, se-
paran lo sustancialmente ani-
mista de lo estrictamente prag-
matico, y el motivo decorativo,
sin perder su ancestral picto-
gratia, se humaniza, esto es, se
«naturaliza», se hace naturalista
e imitativo, cuando el autocra-
tismo social se va diluyendo en
formulas comunitarias in-
cipientes.

Avanzando y retrocediendo,
perdiendo o conquistando, la
Edad Media gallega aporté a la
cultura de occidente uno de los
sucesos mas grandes de la cris-
tiandad: la invencién jacobea.




Por el Camino de Santiago se
va realizando Europa, y nuevas
formas de expresidn, juntamente
con el desarrollo de la concien-
cia social, aparecen en todas las
artes. Pero el teocentrismo me-
dieval frenaria, en determinado
sentido, la floracion libre de las
artes decorativas; aunque seria
el feudalismo eclesial (Galicia
no tuvo un feudalismo institu-
cional propiamente dicho) el que
ahogaria su cultivo, dejandolas
reducidas a unos simbolos o
mimesis —medias lunas, rosas,
espirales— que perduraron vy
aun perduran hoy en ceramicas
populares como la de Buno,
hasta el final del siglo XVIII.

CREACION DE UNA
INDUSTRIA Y DE UN ARTE

El siglo XIX es el siglo del
Renacimiento gallego. No sélo
renacen las letras con Rosalia,
Curros y Pondal, sino las artes,
particularmente la pintura —sin
tradicién ni raigambre en el
pais— con O. Murguia, Pérez
Villamil y Fierros. Porque Ga-
licia es un pais sin tradicién
pictérica o, cuando menos, no
han llegado hasta nosotros ejem-
Plos y muestras sustantivas de
Su brillante florecimiento.

¢Qué ha pasado?

La nobleza de Galicia, al abrir-
se la ventana de los tiempos
modernos, toma partido por la
Beltraneja en contra de los Re-
yes Catélicos, provocando, mer-
Ced a las medidas impositivas
de los reyes, el éxodo de artistas,
de hombres de letras y de la
Naciente burguesia; con ello, y
Con la consiguiente escasez de
demanda de obras de arte que
determina tal absentismo en Ga-
licia, el sistema feudal, desapa-
‘écido en Europa, se encastilla
€n este pais al amparo de un
Centralismo absorbente en el
Que la propiedad territorial, cuan-
do menos en un 80 por 100,

€sta en manos de la nobleza y
el clero.

No existe una burguesia eco-
némicamente desarrollada, y por
ello no puede haber un arte
plasticamente diferenciado.

Lo que ocurrio a finales del
siglo XVIIl y principios del XIX
constituye, de hecho vya, un
proceso histérico-social incor-
porativo. Va remitiéndose el ab-
sentismo, los senores vuelven a
SUsS «pazos», que reconstruyen
o edifican de nuevo, y aunque
la emigracion no cambia de
signo (ahora se canaliza a las
provincias de ultramar) los con-
dicionamientos econdmicosocia-
les imponen un ritmo nuevo con
la llegada de los comerciantes
catalanes que establecen entodo
el litoral factorias salazoneras
y pesquerias, en un momento,
precisamente, en que la fiebre
constructivista del barroco se
extiende a la primera mitad del
siglo XIX.

Poseido, pues, de esta fiebre,
animado por un alto espiritu
de empresa y, particularmente
incorporado al incipiente que-
hacer de las posibilidades de
su pais —un producto de la
«llustracion» al fin y al cabo—,
un hombre de la nobleza rural,
de nacion Santa Eulalia de Os-
cos, sobre el Eo astur-lucense
(una de las siete provincias
historicas de la region gallega
que no es citada por Ponz en
su «Viaje a Espana» ni por la
mayoria de los mapas de la
época), Antonio Raimundo |Iba-
nez Gastén habria de fundar
las primeras herrerias de cera-
micas gallegas.

¢ Cuél fue el impulso de Ibafez
—aparte la propiciacion socio-
econdmica— que le llevé a fijar-
se en la comarca de Cervo para
la instalacién de sus herrerias
y ceramicas?

El motivo esta implicado en
la comarca. La zona que rodea
a Sargadelos es poseedora de
unos yacimientos de caolin, que
por entonces empezaron a ex-
plotarse, y que hoy son la base
de la industria ceramica espa-
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nola y de un sector muy impor-
tante de la europea.

La fabrica de loza fundada
por |banez Gastdn fue un epi-
gono de las Reales Fabricas de
Fundicién que el mismo |banez
habia levantado en Sargadelos,
empresa que conté con el pri-
mer alto horno instalado en
Espana. Estaba situada en la
margen izquierda del rio Xunco,
en su paso por Sargadelos, vy
sus instalaciones fueron des-
manteladas en la segunda dé-
cada de este siglo para utilizar
sus materiales en la construc-
cion de una fabrica de gres en
Burela (2).

La fundacién de Ibanez plan-
tea para Galicia —ademéas de
una posibilidad industrial a nivel
popular, no superior, pero si
hermanada con Manises, Tala-
vera y Sevilla— una granacién
del genio artistico, latente, asi-
mismo, en el pueblo. Labrada (3)
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nos informa de la escasez de
utiles ceramicos en el pais,
haciendo la cuenta total de
14 operarios y 168 alfareros (la
mayor parte dedicados en la
capital de la entonces provincia
de Mondonedo) como dnicos
abastecedores para el mercado
de Galicia. Bien es cierto que
la ceramica de Buno, de Nino-
daguia, de Bonxe, etc., no aspi-
raba a otra cosa, de momento,
que a la produccion de uten-
silios de barro cocido, con pri-
mitivas motivaciones decorati-
vas, y que la loza, por entonces
escasa, procedia de Sevilla vy
Bristol, Inglaterra. Con todo
ello se desarrollé en Sargadelos
una produccién utilitaria y artis-
tica. No pudo eludirse, sin em-
bargo, la situacion competitiva
de las lozas importadas y hubo
de dar paso a creaciones de
loza fina, que desgraciada-
mente, al igual que Buen Retiro,
imitando a Capo di Monti, e
incluso Alcora, con sus azules
turquia de Seévres o los japona-
dos de Strasburgo, Sargadelos
copia de las porcelanas inglesas
la mayor parte de sus motivos
decorativos y formales. El sus-
trato genuinamente gallego, la-
tente en el pueblo, solamente
tendria concrecion, forma y via-
lidad artistica, a partir de la
quinta etapa, que es a la que
estamos asistiendo ahora y que
comentaremos mas adelante.

Al hablar de la quinta etapa,
pues, que viene a ser la vigente
en la ceramica de Sargadelos
con su Laboratorio de Formas,
quiere decir que existieron cua-
tro ciclos anteriores.

Si, los hubo, y todos ellos,
con mas o menos turbulencia,
con mayor o menor intensidad
conflictiva, se desarrollan desde
el ano 1807 (los hornos funcio-
naban desde el 1792) hasta 1875,
fecha de su cierre definitivo.

¢Qué significaron estas eta-
pas en la creacion artistica de
Sargadelos vy, particularmente,
en su proyeccién actual?

En primer término conozca-
mos, aunque sea brevemente,
la biografia de |banez: «Caba-
llero de la Real y distinguida
Orden de Carlos Ill, director
de la Real Compania Maritima
de Ribadeo, fundador de las
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fabricas de fundicion y loza de
Sargadelos, arrendatario de la
fundicion de Orbaiceta, autor
de distinguidos y sabios infor-
mes sobre repoblacion forestal,
industria maritima y comercio;
amigo de Godoy; dos veces
nombrado ministro de Marina y
Ultramar, honor que decliné am-
bas veces; posible marqués de
Sargadelos y posible conde de
Orbaiceta, de no ocurrir, en 1809,
su prematura muerte...» (4).

Ibanez era un hidalgo de la
nobleza rural con ascendencia
ilustre por ambos troncos pater-
nos y, sobre todo, un hombre
emprendedor, con absoluta fide-
lidad a su tiempo. Pertenecia
Ibanez a la dltima generacion de
los «ilustrados», y desde Ri-
badeo, foco provinciano de cul-
tura, pondria en juego su celo
reformista e industrializador.
Desde la casa de Guimaran,
en donde vive desde muy joven
con su ilustre y poderoso pa-
riente don Bernardo Rodriguez
Arango y Mon, ensaya |banez
SUS primeras empresas comer-
ciales, que culminarian con las
instalaciones de Sargadelos (5).

Pero poco habria de disfrutar
Ibanez de su obra; espiritu
liberal, comprensivo, abierto, pa-
triota sin proyecciébn maxima-
lista, abastecedor desinteresado,
por otra parte, de armas y mu-
niciones con destino a las par-
tidas que luchaban contra Soult
y Ney por la independencia del
pais, cae victima de sus propios
paisanos; de su error o de su
envidia, posiblemente. El 25 de
enero de 1809, justamente a los
dos anos de poner en marcha
los hornos ceramicos, |banez
es atacado por los asturianos
que acompanan al general Wers-
ter, acusado de pretendida trai-
cion (parece ser, segun refe-
rencia de Eloisa Vilar, que no
hubo tal traiciéon, sino amplio y
generoso espiritu de dialogo a
fin de evitar un indtil derrama-
miento de sangre (6) entre her-
manos), y muere de manera
infamante acuchillado por las
turbas enfurecidas.

La significacién de estas eta-
pas —volvemos sobre el tema—
son la caracteristica conjunta
de |banez y sus seguidores.
En principio quiso imitarse la

loza de Bristol, de Joseph Ring,
y aunque esto no se lograse, la
tematica general fue de inspi-
racion netamente britanica.

La primera etapa a cargo de
Correa de Saa, portugués, se ca-
racteriza por una loza blanca o,
si acaso, con filetes en azul o
rojo.

La segunda, bajo la direccion
del técnico francés M. Richard,
tiene como tematica fundamen-
tal la produccion de placas con
diversos motivos mitoldgicos.
A esta época pertenecen las
«chinas», de grandes semejan-
zas decorativas con las piezas
de Alcora.

Una tercera etapa, quiza la
mas popular por sus estampa-
dos y fundidos, es la de Edwin
Forester. Es el Sargadelos fami-
liar, y patricio de los Mambrus,
de las botellas marianas, de las
aves paradisiacas. Es, en fin,
el genio artistico que se entro-
niza en el alma popular.

Por fin, la cuarta etapa es de
vertiginosa decadencia. Dura
cinco anos, y en ella se vuelve
a la fabricacion de piezas de
vajilla en blanco y a los deco-
rados de flores en cruz griega,
gamas de rosas o fuertes tra-
cerias rojas. La fabrica decae
por el abandono casi absoluto
del personal técnico, que re-
gresa a sus lares, y la posibi-
lidad de crear un tipo autéctono
de expresividad decorativa apro-
vechando la circunstancia de
tal abandono, se frustra nueva-
mente porque la familia de Iba-
nez, sin iniciativa ya para lo que
no sea el mimetismo inglés,
carece de una vision concreta
sobre las posibilidades popu-
lares que los operarios del pais
habian adquirido, y que de con-
suno, podrian aplicar a unas
caracteristicas genuinamente
galaicas.

La significacion de la empresa
de |banez, en fin, producto de
la moda ilustrada, pero eficiente
en su planteamiento artistico-
social, fue mas que un intento
liberatorio. Fue una auténtica
posibilidad para un pais defici-
tario de energia joven, debido
a las emigraciones masivas, y
rico, eso si, en demografia con-
suntiva, que venia a realizarse
deficitariamente en una pobla-




cion formada por viejos, mujeres
y ninos. La cultura artistica, por
tanto, la que se desprendia de
una artesania fina, era desem-
penada por mujeres —estam-
padoras, pincelistas, etc.—, vy
éstas, en un alarde de adapta-
cion dinamica, crearon sSu pro-
pio estilo femenino que, aun en
la época de mayor sintesis mi-
mética, respecto de la escuela
de Bristol, perduraria en sus
multiples representaciones pos-
teriores cuando la iniciativa par-
ticular les permitié ejercer libre-
mente su artesanado. Estas mis-
mas pincelistas y estampadoras,
una vez cerrada la fabrica de
Sargadelos, irian a enriquecer
con su experiencia las cera-
micas de San Juan de Aznal-
farache, de Sevilla, de Segovia,
etcéetera.

Y, en definitiva, como el genio
del pueblo acaba por imponerse,
una nueva etapa, la quinta, sera
el cierre de este trabajo. Etapa
de incorporaciéon, de busqueda
aun, pero firme en la sustan-
cialidad artistica de sus propo-
sitos. Creadora en si de un
nuevo sentido popular, enrique-
cido con las experiencias de
ayer y las conquistas de hoy, la
ceramica de Sargadelos abre su
quinta etapa, la mas interesante,
rica y genuina de toda su his-
toria.

Cuando menos, la mas proxi-
ma al pueblo, a dos dedos de su
corazdén colectivo.

VIGENCIA Y FUTURO
DE UN ARTE

Nos encontramos, pues, ante
la Gltima etapa del gran arte de
Sargadelos. Es, como dije, la
qQuinta; y este nuevo proceso
—cuajado de realidades y tam-
bién de infinitas esperanzas—
tiene como soporte ideoldgico
Yy dindmico la capacidad de
Sintesis critica de dos hombres;
dos artistas con dimensiones
@Cuatoriales, forjados tempera-
mentalmente en las luchas amar-
gas de la emigracion: Isaac
Diaz Pardo y Luis Seoane.

Diaz Pardo y Seoane levantan
la tradicién artistica de Sarga-
delos, concediendo el maximo
respeto —como puede verse en

—

"BUNICA".

BOTIJOS DE FORMA




las reproducciones que ilustran
el presente trabajo— a lo que
habia de auténtico y caracte-
ristico en las etapas prece-
dentes, pero, al mismo tiempo,
esencializando la realidad par-
ticularizada del caracter gallego.
Partiendo de la mas reverente
tradicion, Diaz Pardo y Seoane
alcanzan, de hecho, una sin-
tesis trascendente de modelos
y motivos decorativos a través
de los estudios realizados en
el Laboratorio de Formas, en-
tidad constituida el ano 1963
por artistas gallegos emigrantes
en la Republica Argentina.

Ante nosotros surge toda una
planificacion pletérica de vida
nueva. Surge incluso una no-
menclatura determinativa de la
forma, del caracter decorativo
y de la funcion en que cada
pieza o serie de piezas se hallan
inclusas. Asi, por ejemplo, a
la cafetera ensamblada se le
denomina «paxarica» (del ga-
llego paxaro-péajaro) por su mor-
fologia ornitoldgica; pero al mis-
mo tiempo, por predominar en
su decorado los motivos de
doble media luna, reciben el
nombre de «decoraciéon bona-
balica», sin duda en memoria
de aquel justo que iba a ser
ejecutado en noche de luna
menguante, y al pasar ante la
imagen de una virgen compos-
telana que se hallaba en su
camino, exclamé: «Virxe ven e
valeme». Desde entonces, y por
corrupcion idiomatica a través
de los siglos, se le [lama Virgen
de Bonabal, con hermoso san-
tuario en Santiago de Com-
postela.

La nueva etapa de Sargadelos
que inician Isaac Diaz Pardo y
Luis Seoane lanza al mercado
sus primeras piezas, inspiradas,
como dije, en motivaciones galai-
cas; siempre en vanguardia del
pensamiento de nuestro tiempo,
pero valorado en toda su medi-
da la justa informaciéon del pa-
sado.

Atendiendo a una urgente
clasificaciobn —revocable con el
tiempo, desde luego— podria-
mos ordenar dos series de ca-
bezas en forma de jarra. La
primera formada por tres pie-
zas —Valle Inclan, Unamuno vy
Castelao—en las que predomina
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una coloracion de tonalidades
suaves rematando el cuello con
fuertes listados de rojo y negro.
La segunda serie, también de
cabezas en forma de jarra vy
con asa, esta constituida por
dieciocho piezas dedicadas a
personajes historicos de Gali-
cia (santos, reyes, rebeldes, poe-
tas, etc.) como Prisciliano, Maes-
tro Mateo, Martin Codax, Gel-
mirez, Inés de Castro, Mari
Castana y otros, que responden
a idénticas caracteristicas cro-
maticas —los tonos calientes
de mayor intensidad—, aunque
su forma y funcionalidad varien
sensiblemente.

Puede clasificarse también la
serie de botijos que, conser-
vando idéntica inspiracion, va-
rian de morfologia. Son seis,
en azules intensos, y su ascen-
dencia se vincula al ancestra-
lismo popular de los alfareros
de Buno (de aqui que su cla-
sificacion morfolégica sea deno-
minada «Bunica») cuyos orige-
nes se pierden en el tiempo.
Estos botijos estdan formados
por dos circulos toricos de
sucesion concéntrica, en los
que esta contenido un pequeno
gallo.

Posiblemente esta disposicién
ancestral puede que esté en-
troncada con el viejo «Salis»
finisterrano, el dios Sol de origen
céltico.

Una tercera serie corresponde
a la decoracién pluriférmica («sa-
moédicay, del topénimo Samoe-
do; «monférican de Monfero,
asi como las formas «paxari-
cas», «hiperbdlicas», etc.) y en
ella estan incluidas diversidad
de platos, fuentes, ensaladeras,
juegos de café y otros utensilios
finos como floreros, botellas an-
tropomérficas. etc., con el pre-
dominio de los tonos azulados.
En esta serie, ademas de Luis
Seoane, colaboré la pintora Bea-
triz Rey con un florero de her-
mosa y gracil factura.

Viene seguidamente una her-
mosa coleccién de figurillas po-
pulares con gracioso aire de
tanagra, que representan los
trabajos del hombre gallego
—«Q marineiro», «A labrega»,
«A peixeira», «A leiteira» y asi
hasta trece oficios populares—
y que por su expresividad tie-

nen un alto valor artistico. El
escorzo de estas figurillas, la
robustez «romanizante» con-
sustancial al estilo gallego y su
proyeccion mimética hacia el
pueblo hace de ellas un es-
pejo en el que se ven las gentes
populares en sus trabajos y sus
dias.

Esta exposicion se termina,
en lineas generales —hay hermo-
sisimas piezas sueltas como
«El Ramo», y las pequenas
figas contra el «meigallo» (mei-
ga-bruja) que la limitacién del
trabajo no me permite resenar—
con la serie de esfinges en for-
ma de jarra que se deben,
asimismo, al genio artistico de
Luis Seoane.

Las esfinges, traidas a Sar-
gadelos, se convierten en un
juego cabalistico. A lo mejor
empieza siendo hombre y ter-
mina siendo mujer. Esto quiere
decir que las esfinges adoptan
aqui el sentido del humor carac-
teristico del «logos» gallego;
éstas, en cada caso particular,
llevan las soluciones de dichos
enigmas esfingicos en la parte
baja de cada pieza.

Actualmente el Laboratorio de
Formas de Sargadelos tiene en
estudio nuevas piezas que, como
se indicé tantas veces, estan
informadas, dentro de la tra-
dicion primitiva, en los gustos
del pueblo a quienes van diri-
gidas.

La planta actual de Sarga-
delos, proyectaca por el joven
e inteligentisimo arquitecto An-
drés Fernandez Albalat, es un
resumen ajustado de funcione-
lidad y orden. Inspirada en los
poblados celtas, o citanias, pre-
domina en ella la forma circular
y su disposicion rotativa facilita
la comunicaciéon entre los dis-
tintos departamentos para hacer
coherente de absoluta efi-
cienciael proceso de produccion.,

Tenemos ante nosotros el
feliz resultado de una bella
artesania. Tenemos en grana-
cion el fruto de los estuerzos de
dos hombres que, en esta punta
del Finisterre atlantico, inmer-
sos en su complejidad cultural,
ensayan singladuras de arte
nuevo.

En esta tierra de «meigasy,
en la que aun existen creencias



fantasmagoricas (aunque ador-
nadas de humor y de gracia),
tuvo eco eponimo la altima serie
de figurillas que recuerdan las
trabajadas en las azabacherias
de Compostela. Son pequenos
amuletos, figas, rosarios, manos,
etcétera, las cuales tienen deter-
minadas virtudes para cada exor-
cizacion. El «Cornamany», para
los que quieren matarnos de
amor; el «Trampallan», contra
l0s que nos quieren llevar a un
callejon sin salida; el «Lubicany
contra los mestizos de perra y
lobo; la «Figa», en fin, contra
todas las brujas, etc.

Reseno este repertorio —ade-
mas de las figurillas de San
Andrés de Teixido con sus
hierbas de amor— para mostrar
paradigmaticamente, traducido a
expresion artistica, estas creen-
cias vagorosas e imprecisas
—aunque firmemente enraiza-
das— de los hombres y de las
mujeres de Galicia.

Esto es el Sargadelos actual
que, sin hipérbole, esta situado
a la altura de las mejores cera-
micas espanolas. Cuando me-
nos en el espiritu del pueblo.

¢Futuro?

El gusto colectivo es cam-
biante, sometido a sintesis dia-
lécticas. Tanto Seoane como

|

Diaz Pardo estan vinculados a Q
esta empresa de indudable fu- <
turo y promisién. Estos dos <
artistas gallegos, que recogie- =
ron la herencia de lbanez, la -
hicieron esplendoroso presente. X
Por delante tiene, pues, un L
hermoso y prometedor futuro. o
S
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ANTE UNA TERRACOTA

La ceramica sube de las edades muertas.
Voz inicial, primera decision
del hombre, primer gesto incorregible
de una pelea inganable contra el Tiempo,
no duerme nunca.
Guarda humaredas antiguas,

besos cristalizados en su aspereza, ojos
quietos en su tersura, gritos, nanas, el barro,
el fuego, el agua: lo fundamental
que recibimos y que nos llevamos.
(Ya su callada eternidad
descifré Keats, el hijo
del rayo y las caballerizas.)

Por ciudades
orladas de leones de piedra y esfumadas,
en el Caspio, en las selvas de Yucatdn,
junto a la declinante estrella de los Ming,
entre los arenales y un Nilo constelado de latigos,
en frios tallercitos de Delft y de Segovia y de Faenza
o entre el zumbido amargo del neén y los motores,
hoy, ayer, victoriosa
de mano en mano, de
muerto en muerto, contemplad la cerdamica
levantar para todos sus calladas sefales
de humanidad y Tiempo: donde
estuvo la comida, anida el vino,
vibra la hermosura,
se agitan formas y color, palabras
nuevas y antiguas de nuestro paso por el mundo
que otros prolongardn: la mano
alfarera
nos acarrea a todos, nos declara, nos vive.

Fernando Quifiones
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La espectacular coleccion de antiguedades clasicas del
Museo Arqueologico de Sevilla acaba de ser reinstalada
de acuerdo con las exigencias de la mas moderna técnica
museologica.

El Museo Arqueologico hispalense, con antecedentes
en el siglo XVIll, se concreté a mediados del XIX y tuvo
su primera ubicacion, en 1880, en las galerias bajas del
desamortizado convento de la Merced. Su presentacion
en tal lugar dejaba mucho que desear, y desde su misma
apertura los sevillanos reclamaron un edificio idéneo en
el que las colecciones cobraran todo su valor. Hasta el
ano 1942 no se vieron satisfechos estos deseos, al ser
destinado a Museo Arqueoldgico Provincial el edificio de
estilo renacimiento de la plaza de América, uno de los
construidos para la Exposicion Iberoamercana de 1929.
La generosa cesion hecha por el Ayuntamiento hispalense
fue entonces redondeada por el depésito en el Museo de
la Coleccion Arqueoldgica Municipal. La adaptacion del
edificio resultdé obra costosa y dificil realizada por el
Ministerio de Educacion Nacional, bajo la directa super-
vision del profesor don Joaquin Maria de Navascués, en-
tonces inspector general de Museos. El nuevo centro fue
solemnemente inaugurado por Su Excelencia el Jefe del
Estado el 25 de mayo de 1946. Al mismo tiempo quedd
abierto al publico, que lo ha visitado con asiduidad e
Interés durante casi un cuarto de siglo.

Pero la magnificencia de las piezas exhibidas y el en-
riquecimiento del museo durante todos estos anos obli-
gaban a la ampliacion consecuente y a una moderniza-
Cion de la parte ya instalada. Hay que senalar que la
problematica de la exposicion de todos estos ricos ma-
teriales es sumamente compleja. Por una parte, el museo
recibe el calificativo de Arqueologico Provincial y tiene
administrativamente las caracteristicas de este tipo de
centros existentes en otras ciudades de nuestro pais; por
otra, el caracter monumental de la mayoria de las piezas
Y sus valores estéticos le dan unos ciertos condiciona-
mientos de museo de arte antiguo. Otra caracteristica del
Museo Arqueologico de Sevilla es el haber sido, hasta
ahora y en gran parte, «monografico», debido al origen
italicense de la mayoria de sus piezas y de las mas es-
Pectaculares. Y, ademas, los musedlogos se enfrentaban
con el problema de adaptacion de un edificio que en su
origen no fue concebido propiamente para museo. Todos
estos problemas ya fueron tenidos en cuenta en la ins-
talacion de 1946 y han sido acertadamente obviados en
la nueva ordenacion y ampliaciones que con toda solem-
nidad fueron inauguradas por Sus Altezas los Principes
de Espana.

Toda la instalacion de 1946 ha sido desmontada y re-
Mozada para que sirva de digno antecedente a la parte
de nueva presentacion. En este conjunto museistico se
han aplicado técnicas en las que se combina la simplici-
dad y la novedad en la ordenacién con la suntuosidad de

VENUS DE ITALICA.




COLECCION DE ANFORAS DISTRIBUIDAS CRONOLOGICA-
MENTE DE ACUERDO CON LA TABLA DRESSEL.

las obras de arte que no faltan en ninguna de las salas.
Todo ello forma ahora un conjunto presidido por un cier-
to orden cronoldgico y una sistematizacion tematica que
sera uno de los mayores alicientes para la visita del
museo.

De manera sucinta daremos una resefia del contenido
de sus salas, senalando las principales modificaciones in-
troducidas en la parte que ya estaba abierta al publico
y la forma en que se presentan las nuevas salas ahora
inauguradas, que han venido a doblar la superficie vi-
sitable.

Como exhibicion provisional, que en su dia pasara a
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la planta alta del museo en una instalacion diferenciada,
la Sala |, dedicada a las antigiiedades prehistéricas y pro-
tohistoricas del bajo valle del Guadalquivir, GUnicamente
ha sido reordenada con unos criterios mas acordes con
la estética actual y con el estado de la investigacion ar-
queologica. Asi se ha colocado en lugar mas visible la
notable estela de la primera Edad de Hierro procedente
del cortijo de Cuatro Casas (Carmona, Sevilla] y han
recibido una nueva sistematizacion los materiales meno-
res que contienen las vitrinas. También con caracter pro-
visional, pues merecen una ordenaciéon particular que las
realce, se exhiben aqui las veintiuna piezas de oro del
tesoro tartésico de El Carambolo (Camas, Sevilla), en-
contradas en 1958.

Desde dicha primera sala se accede a la de arte pro-
tohistérico hispanico o ibérico, en la que se incluyen
algunas piezas que demuestran la pervivencia de la cul-
tura indigena en la época romana republicana. La tota-
lidad de las esculturas que contiene ha sido desplazada
de los lugares que ocupaba anteriormente, procurando-
seles una presentacion mas fluida y colocando plintos
a las escultura que lo requerian.

A partir de las Salas Ill y IV y hasta la Sala VIl
se exhibe la coleccion de antigiiedades romanas proce-
dentes de Italica, que constituyen el fondo mas impor-
tante del museo, en particular en lo que se refiere a
esculturas. Este conjunto no sélo es uUnico en nuestro
pais, sino que se le puede comparar con los de los me-
jores museos italianos. En la Sala Ill se reanen diversas
esculturas de centros de poblacién de los conventos ju-
ridicos astigitano e hispalense, entre los que destacan
la estatua de un sacerdote sacrificador, procedente de la
antigua llipa (Alcala del Rio), el magnifico brocal de
pozo de Trigueros (Huelva), el torso de la dea Roma,
hallado en Torre del Cincho (Carmona), etc. Destaca en
especial la sugestiva serie de testas marmoreas —entre
ellas el retrato famoso de un patricio ilipense—, que
ha sido colocada de forma muy original sobre unos
plintos arqueados, formando un grupo que seguramente
llamara la atencion. El lote exhibido en esta sala se ha
enriquecido con una bellisima estatua femenina encon-
trada en la zona urbana de Sevilla. Por contraste, en
la dependencia siguiente —Sala IV— se presenta la es-
cultura monumental italicense, que queda ambientada por
unos grandes capiteles y por dos mosaicos, uno en el
suelo, de opus sectile, y el otro, teselado, en uno de
SUS muros.

El visitante pasa luego a las Salas V y VI, presidi-
das respectivamente por el Hermes y la Afrodita de Ita-
lica. Ambas esculturas estaban ya en el lugar que ahora
ocupan, pero se ha procurado realzar al maximo su be-
lleza y ambiente. En el caso de la Venus se le ha cons-
truido como fondo un panel ligeramente curvado vy
forrado de marmol verde claro, que enmarca de manera
muy digna las tonalidades claras de la hermosa obra
de arte. Tanto esta Venus Anadiomena, originalmente
precioso adorno del teatro de Itdlica, como |a estatua
de Hermes-Mercurio, de época adrianea, pero inspirada
en un modelo griego del siglo IV a. de J. C., se pre-
senta con el discreto complemento de otras esculturas
y piezas arqueoldgicas, buscando intencionadamente una
presentacion simplificada para subrayar los valores este-
ticos y estilisticos.

La |llamada Sala de Diana Cazadora (VIl) esta presi-
dida por la estatua de dicha divinidad, encontrada a
principios de este siglo en el lugar llamado Los Pala-
cios, junto con elementos arquitectonicos monumentaies,
que figuran asimismo en esta dependencia. Entre ellos
se cuentan los cuatro fustes con su bases y capiteles,
que sostienen el techo y lucernario y que sugieren al




visitante el atrio de una gran mansion romana. Aqui
se ha suprimido un impluvium que existia en el centro
y quz no concordaba con las dimensiones de l|la sala.
Pero se ha respetado una pintura mural moderna que
representa una perspectiva ideal de la Colonia Aelia
Augusta Italicensium, la ciudad protegida de los Empe-
radores Trajano y Adriano. En el resto de la sala y para
acentuar la existencia de un contexto arqueoldgico que es
realmente importante, se han colocado en disposicion
adecuada numerosas piezas arquitectonicas, inscripcio-
nes y algunas vitrinas con materiales de pequeno tamano,
todo ello de origen italicense.

Se pasa a continuacion al gran salon central, denomi-
nado Sala Imperial por contener retratos y estatuas de Em-
peradores y sus familiares, todo ello presidido por la
mutilada pero bellisima estatua de Trajano en actitud
de arenga. Toda la traza de este gran salon del museo
ha sido restaurada y se han renovado algunos aspectos
de la presentacion de las piezas que contiene. Asi, por
ejemplo, se han colocado los retratos, de arte tan rea-
lista, sobre pedestales en forma de columna antigua vy
se ha desplazado el conocido busto-retrato de Adriano,
uno de los mejores que se conocen de este Emperador,
que ahora hara pendant con el rarisimo busto del Empe-
rador Balbino, que acaba de depositar en el museo la
Consejeria Provincial de Bellas Artes de Sevilla. El suelo
de la parte central lo sigue ocupando el gran mosaico te-
selado con el emblema de Dyonisos y la representacion
de las estaciones.

Desde la Sala Imperial se pasa a la Sala de Epigra-
fia (IX), que es la primera de las de nueva instalacion.
Como en la antigua Sala VIl, se ha sugerido en ésta el
ambiente del atrio de una casa romana. Para contribuir
a dicha sensacion, en la parte central ha quedado colo-
cado el mosaico mutilado de un impluvium, con decora-
cion de tema maritimo y enmarcado con una moldura
marmorea. Alrededor de este patio, y de acuerdo con
Su tematica, se ha distribuido una amplia coleccion epi-
grafica en la que cabe senalar algunas inscripciones
de gran tamano y dos miliarios. Ademaéas, en el muro
frontero a la puerta de entrada y formando friso en
toda su altura se ha situado una coleccion de anforas
con una distribucion cronolégica de acuerdo con la cono-
Cida tabla Dressel.

Los monumentales restos arquitectonicos recogidos
en Carteia (San Roque, Cadiz), que seguramente corres-
ponden a un templo, han sido montados de manera su-
gestiva en la sala siguiente (X). De ella se pasa a la
dedicada a los hallazgos del antiguo Municipium Flavium
Mun’guense, procedentes de las excavaciones realizadas
durante los ultimos anos por el Instituto Arqueologico
aleman en la actual dehesa de la Mulva (provincia de
Sevilla), lugar de gran importancia arqueoldgica por los
restos que quedan in situ y en el que mereceria instalarse
un museo monografico. En esta Sala X| se exhiben al-
gunas de las sensacionales piezas encontradas con motivo
de dichas excavaciones: la tabla de Patronato y la carta
del Emperador Tito, ambas en bronce, el hermoso grupo
de objetos de vidrio y otros materiales arqueologicos,
epigraficos y escultéricos. Con su espiritual belleza, pre-
Side todo el conjunto la cabeza de una deidad femenina,
\dentificada como Hispania, obra del siglo |l de la era.

En la nueva Sala X!l se han ordenado los materiales
Paleocristianos, visigodos y un cierto ndmero de piezas
de época califal. Destaca por su belleza el sarcéfago pro-
tocristiano con el retrato de la difunta, que fue encontrado
en |la propia Sevilla. Y por su instalacion sumamente ori-
ginal llama la atencién la forma en que se ha colocado
la bella serie de capiteles. También en esta sala se ha

Colocado el conjunto que forman un capitel y un cimacio
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visigodos procedentes del hospital de San Lazaro, de
Sevilla.

A continuacién el visitante accede a la Sala XlIl, que
es la ultima de las nuevas dependencias ahora abiertas
al publico. Esta dedicada a exhibir las antigiiedades del
periodo musulman en general, incluido el arte mudéjar.
Predominan aqui los elementos decorativos que se com-
plementan con una buena coleccién de ceramicas. Estos
objetos de época musulmana de las Salas XIl y XllI, junto
con otros que se guardan en los almacenes, forman un
conjunto coherente que podria constituir la base para un
futuro museo hispalense de arte hispano-musulmén, que
bien merece tener la antigua capital islamica de la Andalu-
cia occidental.

Por dltimo, en los vestibulos de entrada y salida han
encontrado adecuado lugar de exposicion algunas obras de
arte medievales y renacentistas de las que existen mas
ejemplares en los almacenes. Asimismo en estas reservas
se guardan buen numero de series arqueoldgicas. Todo
ello justifica que, en un préximo futuro, el Museo Arqueo-
l0gico de Sevilla sea objeto de una nueva ampliacién. Para
lo cual se ha proyectado instalar varias salas de visita
publica en la planta superior del edificio. En el mismo piso
alto se ubicaran las dependencias auxiliares y adminis-
trativas, la biblioteca y el taller de restauracion.

El haber utilizado las mas exigentes técnicas de la
museologia, el poseer unas condiciones bdasicas de fun-
cionalidad derivadas del plan sisteméatico que se ha lle-
vado a cabo y los detalles de tipo pedagbgico que se han
prodigado, nos aseguran que el Museo Arqueoldgico de
Sevilla se ha convertido en un modelo para los de su
genero.

E. RIPOLL PERELLO

31



EL MUSEO DE BELLAS ARIES DE SEVILLA

El pasado 5 de diciembre se inauguraron, en Sevilla, las nuevas
instalaciones de los Museos Arqueoldgico, de Bellas Artes y de Arte
Contempordneo, acto que fue presidido por Sus Altezas los Principes
de Espana v en el que el director general de Bellas Artes, Florentino
Pérez-Embid, resalto que "con estos tres museos hemos servido a Se-
villa, que tiene derecho a ser servida y la obligacion de colocarse a la

misma altura de los grandes momentos de su historia”.

ficio del antiguo convento de la Orden de la

Merced Calzada, sito en la plaza del Museo, nu-

mero 9. La construccion de este monumento co-
rresponde fundamentalmente al siglo Xxvii, en gran
parte segun proyecto atribuido al arquitecto y escultor
Juan de Oviedo y de la Bandera, quien tenia terminada
la obra de la iglesia en 1612; son reconocibles también
como de esta €época la escalera y algunos patios. En el
siglo xviir se hicieron, y de ello hay constancia docu-
mental, importantes renovaciones, entre otras las afec-
tuadas en el claustro grande el ano 1724 a cargo del
arquitecto Leonardo de Figueroa y la decoracion pic-
torica del templo que llevé a cabo el artista Domingo
Martinez. En esta misma centuria se tallaron la impor-
tante portada principal, obra probable del mercedario
fray Antonio de la Concepcion, y la lateral del neocla-
sico José Alvarez.

Tras el incendio de 1810, la exclaustracion de los re-
ligiosos v los graves acontecimientos politicos del si-
glo x1x, en el actual museo se llevaron a cabo impor-
tantes reformas. Por ultimo, las efectuadas de 1942
al 45, v sobre todo la trascendental de 1970, han otor-
gado a este monumento su fisonomia y distribucion
actuales.

Desde 1839, cuatro anos después de la salida de los
frailes, esta instalado alli este importante Museo de
Bellas Artes, el segundo en Espana por la cantidad y
calidad de las obras que atesora.

Para quienes deseen estudiar y conocer la escuela
sevillana de pintura en el xv y xvI, la obra de los gran-
des pintores espanoles del siglo xvii, Francisco de Zur-
baran, Bartolomé Esteban Murillo, Juan de Valdés Leal
vy Ribera, asi como las de Antonio Maria Esquivel, co-
rrespondiente al siglo x1x, v Gonzalo Bilbao, fechable
en el presente, es imprescindible visitar este museo,
ya que retune obras cumbres de dichos maestros y
auténtica antologia de cada uno de ellos por tratarse
de cuadros representativos de sus diversas épocas y
maneras.

En el museo se exhiben pinturas y esculturas de
los siglos xirm1 al xx, figurando también notables re-
presentaciones de las artes suntuarias: bordados y
orfebreria, principalmente.

Los fondos de esta pinacoteca eran muy ricos desde
su creacion, procedentes en buena parte de casas re-

EL Museo de Bellas Artes de Sevilla ocupa el edi-
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ligiosas suprimidas; con el tiempo acrecieron con va-
liosos legados testamentarios, donaciones y depositos
de particulares. En la actualidad, gracias a las adqui-
siciones realizadas por el Ministerio de Educacion
y Ciencia y al importante enriquecimiento con cua-
dros procedentes del Museo del Prado, pueden admi-
rarse en sus veintitrés salas y en las crujias de los
viejos claustros, numerosas muestras del arte espa-
nol, principalmente y también del italiano, flamenco,
holandés, francés, portugués y suizo.

Sin pretender hacer la némina de lo expuesto, re-
senaremos en lo escultorico imagenes insignes de los
siglos medievales, de Pedro Millan (siglo xvi,) Pedro
Torrigiano (siglo xvi), Roque de Balduque y Juan Gi-
ralte (siglo xvi), Juan Martinez Montafnés, Juan de
Mesa y Pedro de Mena (siglo xvii), La Roldana (si-
glo XviIiI) y otros.

En pintura, figuran obras de artistas del siglo xv,
cuales Juan Sanchez, Bartolomé Bermejo y Pedro
Berruguete; del siglo xvi, como Alejo Fernandez, Cris-
tobal Morales, Frans Frutet, Pedro de Villegas, Marmo-
lejo y Luis de Morales; del siglo xvii hay obras de
Juan del Castillo, Francisco Pacheco, Alonso Vaz-
quez, Alonso Cano, Juan de las Ruelas y Herrera, ade-
mas de los ya nombrados Zurbaran, Murillo y Valdés.

El Greco esta representado por el magnifico re-
trato de su hijo Jorge Manuel. Diego Veldzquez por dos
espléndidos cuadros, incorporados ya al catdlogo de
sus obras y otro de atribuciéon muy fundamentada.
Goya figura en el museo con su admirable retrato.

Las pinturas de Lucas Valdés, Domingo Martinez,
Palomino y otros ensenan la estética vy la técnica del
siglo xvi11. El neoclasicismo y el romanticismo se per-
sonan en las obras del ya citado Esquivel, mas las de
Gutiérrez de la Vega, Eduardo Cano, los Madrazo, Ale-
jo Vera y otros. Villegas y Cordero y sus discipulos ini-
cian aqui el modernismo, con importantes cultivadores
del retrato, escenas histéricas y paisajes. Del presente
siglo, sefioreado en el museo por Gonzalo Bilbao, bien
representado, hallamos a Sorolla, Bacarisas, Vazquez
Diaz, Hermoso, Valverde y otros mas. De pintura ita-
liana hay excelentes muestras de Veronés, Sarto, Ca-
racciolo, Matias Pretti; de los Paises Bajos, obras de

Rubens, Van Dyck, el Bosco, Brueghel y otros; Fran-

cia esta representada por Poussin, C. Lorenay y Ri-
gaud; Portugal por Malhoa; Suiza por Zorn.
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XVII.

X

y II.

I1I.

IV.

VI.
VII.

VIII.
IX.

XI.
XII.
XIII.
XI1V.
XV.

XVI.

VIII.

XIX.
XX.

Arte medieval. (Sanchez de Castro, Berme-
jo, Pedro Berruguete, Pedro Millan, etc.).
Arte renacentista. (Cristébal de Morales,
«El Divino», Alejo Fernandez, Pedro To-
rrigiano, Roque de Balduque, etc.).
Siglos xvi y xviI. (Juan Giralte, Francisco
Pacheco, el Greco, etc.).

Siglo xvir. (Alonso Vazquez, Alonso Cano,
Luis Tristan, Bocanegra, Ribera, etc.).
Arte barroco. (Juan de las Ruelas, Francis-
co de Herrera el Viejo).

Francisco de Zurbaran. Juan Martinez
Montanés.

Bartolomé Esteban Murillo.

Juan de Valdés Leal.

Diego de Veldazquez. Juan de Mesa.

Artes decorativas del siglo xviir.

Siglo xviIr.

Francisco de Goya.

Antonio Maria Esquivel.

Siglo x1x. (Gutiérrez de la Vega, Eduardo
Cano, Alejo Vera, etc.).

Siglo x1x. (José Villegas, Virgilio Mattoni,
Jiménez Aranda, etc.).

Siglo x1x. (José Garcia Ramos, Aureliano
de Beruete, Eliseo Meifren, etc.).

Siglo x1x. (Alcazar Tejedor, Hernandez Na-
jera, etc.).

Gonzalo Bilbao.

Siglo xx. (Gustavo Bacarisas, Daniel Vaz-
quez Diaz, Sorolla, Eugenio Hermoso, Joa-
quin Valverde, José Arpa, Miguel Angel
Pino, Alfonso Grosso, Santiago Martinez,

Juan Miguel Sanchez, G. Ortega Muiioz, etc.).

XXI, XXII, XXIII y XXIV.—Escuelas extranjeras.

K.
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Ingreso.

Sala de exposiciones temporales.

Escuela de Murillo.

Juan del Castillo, etc.

Miguel y Francisco Polanco.

Escuela de Zurbaran.

Cafeteria.

Valdés Leal (complemento de la Sala IX).
Herrera el Mozo, José Antolinez, etc.

Lucas Valdés, Matias de Arteaga, Andrés

Vera, etc.

Juan Simoén Gutierrez, Sebastian Gomez, An-

tonio Palomino, etc.
L. Escultura siglo xx.



GUE!

Bajo el rétulo Maestros del Arte Moderno en Italia pu-
dimos contemplar hace poco, en las salas del Museo de Arte
Moderno de Madrid, una serie de cuadros reveladores. Habia
algunos, sobre todo como los de Boccioni, Carrd, Severini, Sof-
fici, Balla, Russolo, que forman el nicleo de la pintura futu-
rista (todos ellos de la coleccion Gianni Mattioli), que me
parecen expresar lo mejor de aquella corriente. El cuadro titu-
lado «Materia», de Umberto Boccioni, pintado en 1912, repre-
senta, sin duda, la curiosa coincidencia entre un movimiento
artistico, como lo fue el futurismo, y todo el sentido, diria
no comun, que encierra aquella época, el sentido secreto de
la esencia humana en progreso. Si nos dejamos caer en la
cuenta de que el estructuralismo matemdtico de Hilbert, el
descubrimiento del inconsciente, la teoria de las mutaciones
de De Vries, la teoria sobre la expansién del universo del Abad
Lemaitre, la relatividad, pero sobre todo la teoria de las
quanta de Max Planck y todo lo que ella desencadend, como
enfoque y conocimiento de la materia y del universo, son de
la misma época, tendremos alguna posibilidad de comprender
lo que significa la perspectiva futurista de la realidad. El pri-
mer manifiesto de Marinetti fue publicado en 1909 en las
pdginas de «Le Figaro», de Paric, y las ideas nuevas que pro-
pone a los hombres y a todos los artistas expresan gran parte
de las demas novedades que circulaban, de manera més o
menos pUblica, en aquellos afnos de intensa y répida transfor-
macion de toda una mentalidad.

«Materia», de Boccioni, pintor que se adhirié en seguida al
futurismo, es quizd un cuadro representativo en el sentido que
acabo de esbozar. No sélo se trata de una pintura antirrealista
(el futurismo proclamé siempre su actitud de rechazo ante el
realismo de toda clase), sino que plantea todo un problema
de tipo cientifico y filoséfico. El cuadro representa a la madre
(que bien podria ser una de las «Madres» de Goethe, regidoras
del universo invisible y de los secretos de la materia), colocada
por el pintor en un balcén. Pero esta persona no estd vista
desde fuera, sino desde dentro. Es una sintesis «de lo que
se recuerda y de lo que se ve», segin palabras publicadas
en el catdlogo de la primera exposicion de pintura futurista
en Paris, 1912. La madre aparece, pues, como sumergida por
SUs propias visiones e imagenes. Las casas, los balcones, las
rejas, los arboles que ella ve en aquel momento, las ve también
el pintor y, por ende, el espectador, el que mira el cuadro y
se identifica con la visién de la madre en el balcén. Hay, ade-
més, lo que la madre imagina o recuerda, trozos de realidad
pasada, todo un universo de formas al que, evidentemente,
no tenemos el mismo acceso que ella, pero que ahi estén
accesibles de alguna manera. El sujeto se confunde con el
Objeto, como afirmard anos después Heisenberg, en un es-
fuerzo tremendo de conocer la realidad y de confundirla siem-
Pre con el hombre. La madre del cuadro de Boccioni es ella
Misma, una mujer sentada en un balcén, con las inmensas
manos creadoras cruzadas sobre el regazo, pero también lo
Que ella fue y la que ella ve. Lo subjetivo aparece como inun-
dado por lo objetivo, y viceversa. Este estar en el balcén, que
€S como una ventana doble, abierta hacia fuera y hacia dentro,
Coincide también con la ventana fenomenolégica, que, a través
de cualquier fenémeno, nos permite llegar hasta el fondo
auténtico, eidético de las cosas. De manera que Husserl apa-
fece también proyectado por el pintor en su nueva manera
de erigirse ante la realidad.

1RO KL
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El cuadro, en conjunto, es aterrador de lucidez plastica
y transmite al espectador algo asi como un escalofrio gnoseolé-
gico. ;Como es posible tener de repente una visién tan clara
y, al mismo tiempo, tan complicada y verdadera del mundo?
El concepto de inconsciente colectivo nos puede ayudar, quizi,
a entender este fenémeno. En algin sitio coincidimos, hay una
psique colectiva que nos envuelve, nos otorga un pasado co-
mun, en el que no sélo los arquetipos son los mismos para
todos, sino también las ideas, que aseguran, segun Kant, la
unidad sistematica del conocimiento y dan cuenta de la unidad
de lo suprasensible.

Pero no menos elocuente, desde este punto de vista, es
Giacomo Balla en sus cuadros «Trayectoria del movimiento més
secuencias» y «Arboles mutilados», donde aparecen los princi-
pios bdsicos de «sensacién dindmica», «compenetracién de los
cuerpos» y «complementarismo congénito» (recordando éste el
principio de la complementariedad formulado por Niels Bohr
ahos mas tarde), formulados por Boccioni, Carrd, Balla, Rus-
solo y Severini en el llamado Segundo Manifiesto publicado
en 1910. «Arboles mutilados» es una magnifica representacién
del dolor de la materia, que se expresa a través de la luz y del
movimiento de los troncos cortados y de su trayectoria en el
espacio de su propia caida, pero también a través de una
geometria que deja huellas en el espacio y parece expresar una
vida y una muerte inscritas en el cosmos. «La solidez de la
niebla», de Russolo, expresa, en cambio, la polifonia de la
ciudad moderna aglutinando seres y cosas en la materialidad de
la niebla. La ciudad moderna, como la idea de lo mecénico,
del movimiento, de la técnica, de las maquinas, son conceptos
alrededor de los cuales, con la ayuda de sus predecesores
(Walt Whitman y Verhaeren), Marinetti forja su vocabulario
y su filosoffa. En la misma linea de «correspondencia» y «dina-
mismo» o «compenetracién» estd el cuadro de Balla titulado
«Mercurio pasando ante el sol», deslumbrante de luz y de
movimientos giratorios que sugieren perfectamente el pasaje,
el uno ante el otro, de los dos cuerpos celestiales, con todo el
juego de vibraciones ondulatorias que esto pueda sugerir en la
mente de un espectador ideal, perfectamente colocado para
contemplar el fenémeno.

Es una ldstima que la gran pintura de Ardengo Soffici, una
de las personalidades mds complejas de su tiempo, pintor y
escritor, critico y novelista, no esté mejor representada en esta
«mostra». Su «Naturaleza muerta con frutas y botella» da
cuenta perfectamente, sin embargo, de su momento futurista.

El futurismo, con todo su historial de movimiento y mo-
dernismo mecdnico, con toda su pintura aérea a la que dio
lugar y su arte sagrado (hay un «Manifiesto della aeropittura» y
un «Manifiesto dell’arte sacra futurista») no logré6 mantener
alrededor de sus principios a los pintores que habia entusias-
mado en sus albores. Casi todos, salvo Boccioni (que fallece
en 1916), buscan otras vias menos programdticas y mds per-
sonales. Es asi como Soffici se separa del futurismo y se retira
a su aldea toscana para pintar sélo naturalezas muertas y
casas de su pueblo, con un sentido del color que conserva
su pureza y su maravilloso poder de evocacién hasta la muerte
del pintor (1964). E! futurismo, en sus pocos afios de violenta
manifestacién, cuando concentra alrededor de sus manifiestos
a todos los escritores y artistas italianos, produce, sin duda
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alguna, lo se que habia propuesto producir: una mutacién
en la mentalidad de los italianos y de los artistas del mundo
entero. Sabido es lo que significd el futurismo para Mayakovski
después de la visita del italiano a Moscd, y lo que significaron
las ideas de Marinetti en relacién con el teatro para Maierjold
y las primeras puestas en escena del teatro soviético hasta el
momento en que el realismo socialista acabé con aquellas inte-
resantes novedades y provocd el suicidio de Mayakovski. La
verdadera revoluciéon de nuestro siglo, y esto aparece cada dia
mas evidente, la han producido no los politicos, cafldos en
manierismos y reaccionarismos, sino los auténticos «futuristas»,
o sea, toda esta gente que nos revelé el universo del &tomo,
puso entre paréntesis |la |dgica cldsica y la tiré por la borda,
descubrié el inconsciente y la escritura automdtica y sus rela-
ciones con lo que Jung llama «la sombra», o abrié caminos
hacia una nueva visién de la realidad. La leccién es asombrosa y
sélo contemplando cuadros como los de la coleccién Mattioli
podemos comprender de repente, como en un trdnsito de reve-
lacién, lo que aquellos pintores han traido al mundo y en qué
consiste verdaderamente su herencia.

Sin embargo, hay una fecha, 1916, que marca la ruptura
entre el futurismo y los que de él se separan. Aquel afio, en el
hospital militar de Ferrara, tres jévenes se encuentran y forjan
(los tres eran heridos de guerra) un nuevo concepto artistico
y un nuevo programa. Se llaman De Chirico, Carrd y Alberto
Savinio, hermano de De Chirico, este Ultimo, escritor y dibu-
jante, personaje misterioso, culto, de mucho talento, hombre
del Renacimiento dotado de muchos posibilidades y vocaciones,
y que tuvo sobre su hermano un influjo permanente y decisivo.
Los tres se unen alrededor de lo que se llamard «pintura
metafisica», que aun vive y que representa, con respecto al
futurismo, un cambio esencial. Después de «La galeria de
Mildn», que es de 1912, cuadro lleno de mensajes futuristas, o
«Forma en movimiento circular», presentes en esta exposicién,
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Carlo Carra descubre, en «E| dia de dados», por ejemplo, o en
«Figura masculina», «La amante del ingeniero», «El idolo
hermafrodita», la atraccién del universo cldsico y mediterréneo,
el mundo sugestivo del maniqui de madera, mundo de una
inmensa fuerza poética que domina al pintor y le ayuda a
crear un espacio en que aparece algo asf como una interseccion
entre el suefio, poseido por un inconsciente colectivo de tipo
cldsico y magico, y la obsesién de la linea arquitecténica mo-
derna, dura, escudlida, de trazado varonil, y también aquella
evocacion quizd de la pérdida de la libertad, aquella pintura
de la «mascara» que ilustra lo que Broch iba a llamar, inspirado
en Nietzsche, «la caida de los valores». También Picasso, en la
misma época, estd como embrujado por el payaso, la mascara,
el maniqui, formas de l|a despersonalizacién moderna, o el
actor, simbolo del ser humano guiado por el soplo exterior del
apuntador politico o econdmico. «Manana en la orilla», de
Carrd, expresa perfectamente este rumbo hacia lo fantéstico,
representado, sin embargo, por cosas reales, cotidianas, bien
plantadas en la tela. Pero basta un caballete dejado en la
playa, sin pintor, ante un navio y un trozo de mar, para forjar
todo un mundo de irrealidades evocadoras.

Y ahi estdn «Héctor y Andrémaca», de De Chirico, donde
dos maniquies de madera interpretan, en un abrazo patético,
el papel central en esta pintura metafisica, en la que aparecen
los conceptos manejados en aquella época por filésofos y cien-
tificos, como el tiempo y el espacio, la inquietud del hombre
ante el misterio revelado por unas disciplinas salidas de quicio.
«El enigma del tiempo», en su tremenda sencillez y desobacién,
representa en este sentido lo que De Chirico queria hacer de la
pintura, y cuyos rastros encontramos ahora mismo entre los
cuadros expuestos en Nuremberg para la conmemoracién del
quinto centenario del nacimiento de Durero. El cuadro, en
efecto, de Eberhard Schlotter, titulade «Homenaje a Dureros,
un triptico, que refleja tres momentos de la vida del pintor,
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BOCCIONI|DINAMISMO DEL CICLISTA.

desciende directamente de la «pintura metafisica» y es, para
mi, una manera de decir cosas valederas, de construir un uni-
verso poético plastico de un inmenso valor evocativo y de una
gran profundidad, que bien puede formar un antipoda dialéctico
con respecto al arte abstracto.

En la misma exposicién, ya apartados del futurismo, pero
no extrafios a veces a la magna leccién, figuran cuadros de
Morandi, Campigli, Modigliani, Scipione y De Pisis, como tam-
bién algunas excelentes esculturas, «Nifia sentada en una silla»,
de Giacomo Manzu, y «Caballo», de Marino Marini, que pueden
ser consideradas como obras maestras de la escultura contem-
pordnea. Rastros de una influencia escultérica pueden ser des-
cubiertos en dos cuadros pequefios y deliciosos, los dos de
Giorgio Morandi, titulados «Bafistas», que es un fragmento, y
«Figura», en los que predomina la linea esencial de Brancusi,
y en el Ultimo, como en todos los cuadros de Morandi, un
retorno a la Naturaleza y al bodegén, a los que el futurismo
habia desdefiado. Quizé haya huellas en estas predominancias
de aquella polémica que ensangrenté las pdginas de los periddi-
cos italianos de la época entre el movimiento «straccitta» pre-
gonando los valores de un futurismo Unicamente vuelto hacia
las pldstica urbana, la vida multitudinaria y unanimista, vy
«strappaese», que ensalzaba la vida en el campo, siguiendo, mas
bien, una linea expresionista.

Massimo Campigli, en cambio, parece llevado mas bien hacia

unas estructuras muy antiguas, que recuerdan, como en «La
intendente de la prisién», la actitud hierdtica, casi funebre, de
la estatuvaria etrusca.

De una profundidad diria tibetana, de una religiosidad eso-
térica, mezclada con algo de astucia terrenal, de sabiduria
temporal y fuera de tiempo, son los cuadros de Scipione dedica-
dos al «Cardenal decano». De la misma fuerza evocadora, como
plagada de sangre y conocimiento, de experiencia milenaria,
aparece «La cortesana romana», del mismo; mientras De Pisis
y Rosai buscan en el paisaje un retorno al orden, transforman-
do, sin embargo, por todo lo que habia sucedido, como terre-
moto renovador, en los afos del futurismo. Como bien dijo
Francesco Arcangeli: «La idea de la tradicién se presentaba,
mas que como un modelo a imitar, como el sostén de concep-
ciones artisticas absolutamente modernas». No es extrafo, pues,
que estos pintores hayan buscado sus modelos en Giotto o en
la pintura de Siena o en los antiguos, pero este retorno
a las cosas se hace en otro ambiente, significando distintos
dramas y experiencias, los mismos a los que la ciencia del
tiempo, el pensamiento, la literatura y la psicologia habian
vivido, cada una en su parcela investigadora. El drama fue, en
el fondo, y es universal, y todos buscamos una sola Verdad,
pero nuestros instrumentos son distintos.

VINTILA HORIA
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DEL EXPRESIONISMO:

\ PROPOSITO DE 1.\

Sobre los caracteres y naturaleza del expresionismo,
con alguna frecuencia, suele haber ciertas discrepan-
cias. No falta la ocasion en que tales desconciertos de-
jan de ser leves, incluso entre los verdaderamente ex-
pertos. Ver expresionismo en el arte francés posterior
a la Edad Media, cuesta Dios y ayuda a los mas de
los estudiosos europeos; no a los franceses. Entre los
espanoles mismos hay quien se resiste a hablar de ex-
presionismo, sin dejar de reconocer y justipreciar el
tremendismo ibérico. Fuera de Espana no resulta in-
mediatamente viable hacer aceptar a José Gutiérrez-
Solana, si como expresionista se le quiere mostrar,.

El expresionismo es viejo como el mundo de los hu-
manos. Podemos darlo por sentado en las hipertroficas
y deformes «Venus prehistoricas; como quien no quiere
la cosa, plasmadas a la vera misma de la habil vero-
similitud del bestiario paleolitico. El expresionismo
anima el sacral estatismo de la estatuaria mesopota-
nica. Ruge en las nobles fieras heridas por feroces
cazadores asirios. Es alarido lanzado al impavido ros-
tro de los dioses en la agonia del Laoconte helenistico,
de Agesandros y sus hijos. Forma parte de lo mas
tenso e intenso del romanico. No desaparece en la
labra de los infiernos goticos, todavia amenazadores.
Estda en mas de uno de sus martirologios. Escalofria
en el calvario de Matias Griinewald. Alienta en el
barroco de multiples castas para cada hogar cultural
europeo. Sobrecoge en las postrimerias de Valdés
Leal, alla en el hospital de la Caridad, de Sevilla.

Aunque algunos me reprocharan que lo escriba,
para mi el expresionismo palpita también en el hondo
dolor con que, hecho humanisima ternura, Veldazquez
sufri6 la mas aterradora de las imagenes: la de la
idiotez que siempre acecha a todos. La de los bobos
que la Naturaleza degradara v que Velazquez eternizo.
Porque no solo es tragico la infrahumanidad impuesta
por el embrutecimiento nacido de la injusticia social.
También lo es la del capricho biolégico. Como en éste,
el embrutecimiento del menesteroso jamas se redime
con estupidas resignaciones. Lo que la Naturaleza no
cre6 para la impotencia, se torna impotente, tenebroso;
alli donde la sociedad cancela todo horizonte a la vida.

Mas que un estilo, el expresionismo es una cons-
tante de los incontables comportamientos posibles al
artista y a los tiempos, en los varios medios de comu-
nicacion del arte. Simplificando al colmo, cabe decir
que el expresionismo es hipertension. Doble e hiper-
tensa accion de la forma y el sentimiento; dualidad sélo
conjuntada en algunos de los mejores casos. A veces
no resulta del todo convincente identificar el expre-
sionismo por su talante formal. Este es el caso de
Solana. O el de las infrahumanidades de Velazquez que
antes osé apuntar. Asi sucede también en realismos
extremados cual el de Ribera. De tal manera cabe que
sean vistos esos y otros casos, si nuestra visién incide
penetrante por debajo de la superficie de lo mera-

mente formalista o, si se quiere, de lo simplemente
«estilisticon.
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EAXPOSICION

PERMEKNE

Con razon se ha dicho que el expresionismo es harto
afin a la tesitura emocional ndérdica. Menos se afirma
que se da en lo semita, cuando lo semita decide hacer
arte figurativo. Y, menos todavia, ha sido expresado
coOmo asimismo discurre, mas o menos soterrado, en las
intensidades decidoras del arte espanol, en sus autoc-
tonos y en sus hispanizados. En Bartolomé Bermejo,
Alonso Berruguete, el Greco, Juni y Picasso. Desde
antes; en la miniatura mozarabe de sangrante y expre-
sionista color. Pasando por lo diabdlico que pintara
Bartolomé de Cardenas —Rubeus o Bermejo— hasta
llegar al Guernica del malagueno Pablo Ruiz. Sin ol
vidar a Goya.

La contemporaneidad, la cultura letrada, sensible y
emotiva que pertenece a quien ciertamente viva en
este intrincado siglo XX nuestro, se ha visto muy de
continuo estremecida por los seismos psiquicos del
expresionismo. Su fragoroso epicentro es guya, El Goya
decimonoénico, que ya se predispusiera a irrumpir
en 1794, con la carta y los cuadros de «gabinete» que
le enviaria a su amigo y académico Bernardo Iriarte.

A Goya no le seria ajeno el hedonismo cortesano del
siglo XVIII. La verdad es que a Goya nada de cuanto
le entornaba le podia resultar distante. Ni la sordera
alienaria a Goya. Muy por el contrario, la introversion
en que maduraba su hombria le condujo a calar la
hondura de lo trascendental de su circunstancia. Antes
que nadie, Goya proclamé y procreo la libertad crea-
dora, por medio de sus series grabadas y del humano
aquelarre de sus Pinturas Negras. Para él, el arte no
fue, en ningin momento, un exclusivo problema seman-
tico. El repertorio lingiiistico de su pintura se modifico
subita y espontaneamente, con lo subito e insélito de
la intensidad de sus nuevas emociones. Dificilmente
podra decirse que el expresionismo de la .contempora-
neidad haya dicho mas, en cuanto a formas y honduras,
que lo que dijo Goya en la fecha de 1819, en que pro-
bablemente ejecutaria los 6leos murales de su quinta
a orillas del Manzanares.

No. No es un vacuo patrioterismo el que me ha im-
pulsado a pergenar lo anterior tan sumario. Es que
los expresionismos han cobrado muy diferentes cata-
duras y el de Goya formalmente difiere mucho del
afamado germanico; asi como de éste es divergente
el de Permeke. En su plasticismo —no tanto en los
hontanares de la expresion—, Permeke cuenta entre
sus singulares valores el hallarse en el ambito de las
estirpes pictoricas que Goya propuso al arte venidero.

Hace tiempo que vengo deseando escribir una re-
cension bibliografica de cierta impresionante publica-
cién: L'Art Flamand d’Ensor a Permeke, a 1'Orangerie
(Editions Fonds Mercator, Anvers, 1970), obra prolo-
gada por Paul Haesaerts y Roger H. Marijnissen; des-
lumbrador y hasta aparatoso catalogo de una exposi-
cion belga celebrada en Paris; loable alarde editorial
con abundantes e impecables reproducciones en negro
y a todo color. Y ya que otros menesteres me impidie-
ron su merecido comentario, la cita de ahora me viene




como anillo al dedo. En el enjundioso estudio de Marij-
nissen, sin dejar de puntualizar lo tanto dicho de que
el expresionismo tiene remota antigiiedad, informa que
su nombre se remonta al Salon de los Independientes
de 1901, empleando Julien Hervé por primera vez tal
término. Recuerda como diez anos después se aplica
también a la literatura y la revista «Der Sturn», lo
emplea para englobar en una sola denominacién todo
el arte de vanguardia del momento, sin dejarse en la
cuneta cubismos, futurismos y artes no figurativas.
Evoca el escandalo expresionista de la exposicion ce-
lebrada en Berlin, en 1892, por el escandinavo Edvard
Munch.

Marijnissen juzga que las fuentes de ese expresio-
nismo de Munich estan en el belga James Ensor vy el
holandés Van Gogh. Sabiéndolo tan en posesion de la
materia, mal se le podria reprochar su omision de

que el origen del expresionismo se encuentra entonces
en un clima de angustia vital sentido en muy diversos
puntos de Europa, a verdadera escala europea, en los
finales del siglo XIX; cuando estaba en plena efer-
vescencia la que luego llamarian «belle epoque». Es
claro que en Espafna la generacion del 98 tiene preci-
samente ese signo, a pesar de su constrenido sentido
nacional. «La victima de la fiesta» (Hispanic Society)
o Gregorio el Botero (Museo de Moscu), de Zuloaga,
son frutos de un expresionismo novecentista espanol
en el acto prolongado por José Gutiérrez-Solana, hom-
bre éste de la generacion de Permeke. Traduciendo
libremente a su amigo Verhaeren, Dario de Regoyos
publica en 1899 su «Espana Negra», y por aquellos
dias no deja de hacer expresionismo este tan lirico
pintor de paisajes. Lo hace principalmente en su obra
grabada. Fluye pudoroso por la exquisita sensibilidad
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de algunos de sus nocturnos con negros penitentes de
enlutado Viernes Santo.

Dificilmente se puede estar de acuerdo con Marij-
nissen cuando se pregunta —para que el lector res-
ponda afirmativamente— si el fauvismo no es la
mutacion del impresionismo en expresionismo». No. No
basta con la intensidad de las tintas para que haya
expresionismo. Hasta en los casos mas retoricoexpre-
sionistas, la intensificacion procede de, reales o reto-
ricas, emociones fuertes; asperas, de algun modo do-
lorosas. De por si, deformacién y potenciacién croma-
tica no implican automaticamente el expresionismo.
Que fauvismo y Die Briicke sincronicen en su apa-
ricion de 1905, sélo significa que el novecientos estaba
va en condiciones para lanzar sus dos primeras ten-
dencias, partiendo de las posibilidades que el acade-
mismo ignorara en el color. Partiendo en direcciones
paralelas. No convergentes. El fauvismo hirié la retina
de quienes se sorprendieron con su aparicién, no asi
la de quienes vinieron después. En cambio, la acidez
cromatica del Briicke persiste en el empefio emocional
de producir desazones.

En L’Art Flamand d’Ensor a Permeke, ademas
del sugestivo trabajo de Roger H. Marijnissen y de la
inteligente introduccion del Paul Haessaerts, colaboran
en el estudio y comentario de las obras y artistas com-
pilados Walter Vanbeselaere, el citado Haessaerts,
A. Moerman, Ph. Mertens, H. Bex-Verschaeren, W. Lau-
reyssens, F. Bex, H. Verschraegen. Para completar la
calidad y el valor excepcional de este espléndido libro,
al lado de los sumarios datos biograficos se transcri-
ben algunas citas de selectos y bien seleccionados co-
mentaristas.

El expresionismo nérdico de los belgas se aparta,
en extremo, del de su vecina Alemania. No le es facil
deslizarse por lo sérdido psiquico, aunque busque dar
testimonio de las sordideces de lo humano. El expre-
sionismo flamenco no violenta el color. Hasta cuando
éste se enciende mucho, un certero instinto pictérico
lo pone a punto con algin quebrantamiento, con dies-
tros quiebros de paleta. Sus deformismos no son za-
hirientes; proceden espontaneamente de la plasticidad
pretendida, de una buena salud pictérica que malogra
el desenfreno de la patologia psiquica a que puede
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propender y propende el otro expresionismo del Norte
de Europa.

Naturalmente, el expresionismo belga se halla tam-
bién muy distante del espafol de José Gutiérrez-Solana,
aunque no tanto —si asi lo quisiera— del de Pablo
Ruiz Picasso. Respecto a Solana, la distancia existe; si
bien no seria dificil intentos de conexién entre obras
como, por ejemplo, «Las mujeres de la vida» (Museo
de Bilbao), de Solana, y la «La Kermese», de Permeke.
Solana y Permeke nacen el mismo ano de 1886. Solana
moriria en 1945 y el flamenco en 1952. Ambos son
herederos de sus respectivos expresionismos naciona-
les. En Solana se retrotrae esa herencia, cuando menos,
a Goya y, en Permeke, a Ensor (1860-1949); no impor-
tando que Permeke y Ensor poseyeran personalidades
imposibles de confundir.

Solana y Permeke coinciden en una apetencia y ne-
cesidad de la paleta oscura, tenebrosa incluso. Les
separa el realismo aun brutal de Solana y el defor-
mismo también todopoderoso de Permeke. La vida es
de carne y hueso en la pintura de Solana. En Permeke
sufre muy voluntariosa transformacion; las leyes del
personal afan de estilo se imponen con arrolladora
energia. Su vocabulario plastico es rotundo, implaca-
blemente contundente. Su recio cerebro de pintor re-
quiere realizar de otra suerte eso que se llama la
«realidad». A ella recurre Permeke. En ella se nutre
con voraz masoquismo expresionista. Caminando por
ella, topa con el dolor y el embrutecimiento de los
hombres infrahumanizados por una circunstancia ad-
versa. Mas dramatica posiblemente para espectadores
como €l que para los verdaderos personajes del drama.

Un cierto eclecticismo permekiano, harto arduo de
otear, es la causa de que asombre el vasto repertorio
de sus recursos pictoricos, su seguridad en la compo-
sicion, la reciedumbre de sus construcciones y cons-
tructivismos, la muy contemporanea dinamica de un
innato barroquismo que acaso pase inadvertido; los
logros de una paleta que duele y complace en tene-
brosidades y colores sordos; la perspicacia con que
convierte en muy decidor cuanto —no poco— pudiera
parecer dejado inconcluso, la potencia de lo dispuesto
en trance de arriesgada alusion.

La personalidad de Permeke posee tal grado de
definicibn que pocos estaran dispuestos a ver de in-
mediato la inteligencia de ese su eclecticismo, sobre
todo si valoran en mas la originalidad que la perso-
nalidad. En la documendata introduccion del catalogo
de esta exposicion de Permeke, su autor, W. van den
Bussche, rechaza la posibilidad de que el cubismo
afectase a Permeke. Pero una cosa es que Permeke
hiciera cubismo y muy otra. que el cubismo fluyese
por la médula de su monumentalidad constructora. Ya
que asi ocurrié con nuestro Vazquez Diaz, aunque no
precisamente para hacer expresionismo, para un lector
espanol lo segundo resulta de inmediato comprensible
en Permeke.

En las expresionistas deformaciones de Permeke
nos encontramos con acromegalias, gigantismos de
manos y pies y elefantiasis de las que Picasso ha cul-
tivado con limpidez mediterranea. LLa personalidad de
Permeke se sobrepone airosa a lo que no importa que
pudiera ser influjo o concomitancia. Picasso evoca lu-
minosas estatuas griegas, aun en lo desaforado de la
deformacion. Permeke lucubra formas rudas. Con os-
tensible rudeza.

Permeke cultiva el feismo que no llega a tener ver-
daderas cartas de naturaleza hasta el creador desafuero
de las Pinturas Negras de Goya. Permeke esta en la

linea de la figuracién contemporanea que tira por la
borda los narcisistas antropomorfismos precedentes,
de renacentismos, academismos, rococos, mas 0 menos
venidos de la Grecia antigua. No le faltan los achapa-
rrados canones romanicos.

A mi me parece que el expresionismo de Constant
Permeke esta incontablemente mas en lo personal de
su pintar, formalizar, componer y entenebrecer, en si,
que en la pretension de su patetismo tematico. A mi
me parece que €s pintor en exceso como para mante-
ner demasiado tiempo, hasta el fin de cada uno de
sus cuadros, su compromiso moral y sentimental con
la sociedad a redimir. Que, de estar redimida, quién
sabe si hubiera obligado a Permeke a diferir bastante
de como fue.

Cierto que en el turbio clima de la mayor parte de
su obra cabe deducir mucha sincera literatura expre-
sionista, pero cuanto mas se contempla su tan extensa
como soélida produccién, mas se tiende a dejarse sub-
yugar, mas por su intrinseco poder pictorico que por
el contenido de su expresionismo estricto. Y es que,
aunque muchos se resistan a aceptarlo, en el expre-
sionismo de nuestro siglo no suelen ir tan de la mano
como se cree la emocion intensa y la dicciéon hiper-
tensa. Y con esto no se lanza a los cuatro vientos
acusaciones de inautenticidad.

El arte de Permeke pasé por el duro golpe de que
le juzgaran «degenerado» las fuerzas de ocupacién
nazis. El nazismo, como la estética socialista rusa, no
hizo otra cosa que valerse del poder coercitivo estatal
para imponer lo que estimaban muchos bienpensantes
de las Europas libres, infinidad de burgueses de aqui
y de alla, capitalizadas unesocracias, académicos de
todas partes, pintores de salon, escultores perversa-
mente «realistas», universitarios con el reloj parado
en el impresionismo, conservaduristas y toda la demas
ralea de la humana pereza mental; de lo retrégado
enquistado por doquier. De lo confortable para quienes
creen entenderse bien con el pasado sobre la base de
los prejuicios, en la cima de la multitud de libros y
topicos que lo publican e imponen; creyendo ciencia
a la noble pero sola erudiciéon; creyéndose sabedores
del arte por su insaciable datofagia. Hoy ya procuran
silenciarlo, mas muchos todavia quisieran que algo o
alguien borrara sobre la faz de la tierra tanto quebra-
dero de cabeza como procura el arte de la gran contem-
poraneidad.

Organizada por la Comisaria General de Exposicio-
nes, la exposicion Permeke de las salas del Museo
Espanol de Arte Contemporaneo comprende ochenta
y una obra. Constituye una bien seleccionada antologia
donde tener idea cabal de la voluntad constantemente
creadora de este pintor de alto y conocido rango en
el novecentista arte de Europa. Como toda exposicion
de este caracter, nos facilita la tarea de conocer en
el acto la produccién de un artista diseminada por
multiples museos y colecciones privadas. En el plano
de los acuerdos culturales hispanobelgas, corresponde
con la Exposicion del Retrato Espanol mostrada en
Bruselas a fines de 1969 y principios de 1970. Espaifa
exhibié entonces 106 pinturas y una escultura, del
siglo XIV al XX. Doce de los cuadros eran de Goya.

Por sus dimensiones y grandezas de concepcién,
sus dibujos —con frecuencia, ejecutados en técnicas
mixtas— impresionaron tanto como los o6leos. De la
inquietud plastica creadora de Permeke dan buena fe
algunas esculturas, también grandiosas.

JOAQUIN DE LA PUENTE
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EL GRAN EXPERIMENTQ|FRAGMENTO.

L. MUNDO DE BARJOLA

La actual pintura de Barjola, tal como se ha mostrado ésta en su
ultima exposicion en la galeria Biosca, plantea una serie de proble-
mas de la mas acuciante actualidad artistica, v son éstos a los que
intentaré esbozar aqui. Para empezar diré que la «tonalidad» de esta
pintura ha sido, desde siempre, tragica, o por lo menos dramatica,
pero de todos modos era afectada por lo que se ha llamado el tene-
brismo espanol. Este detalle es muy significativo, pues Barjola estaba,
por asi decirlo, predestinado a entrar de lleno en la problematica es-
tética de nuestros dias, y que se puede rubricar como la que programa
el popart social.

Sabido es —y me limitaré tan sé6lo a unas consideraciones de prin-
cipio— que el arte actual estia recibiendo unos fuertes impactos so-
ciales —o sociologicos— por parte de un ambiente en plena erupcion,
que se puede caracterizar por el advenimiento de las masas y de la
conciencia que el artista tiene de este nuevo fenémeno, de su existen-
cia, de sus necesidades y de sus axiologias. Se sabe asimismo que el
arte que expresa este estado de cosas es precisamente el popart vy
seria practicamente imposible mencionar la literatura que se ha ver-
tido en torno a esta corriente de arte.

El temario del popart social gira generalmente alrededor de la cri-
sis del mundo de hoy, cuyo protagonista es el hombre, pero una especie
de homo duplex: por una parte agresor de sus préjimos y por otra
victima de los mismos. El lema de este arte bien podria ser el viejo
dicho de que el hombre es el lobo de los hombres. Todo estd entre-
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mezclado en una mass media, pero la ética material de los valores
(como se suele decir) no deja de puntualizar las situaciones parado-
jicas en que estan el agresor y su victima. Se trata de un repertorio
vastisimo, pero los temas que aborda Barjola son los mas dramaticos,
o sea, la guerra, la rebelion o el terror. Sin embargo, este pintor ataca
también otras situaciones que afectan la miserable condicién humana,
como es la ultima decadencia de la mujer, su horrible prostitucion
tolerada por la sociedad. Es en todo ello donde Barjola alimenta su
imaginacién y esta es, pues, la «circunstancia» de su arte.

Otro problema que suscita Barjola es el que atane a la misma de-
finicién, estructura y papel informativo del popart. Los estudiosos de esta
corriente suelen dividirla en dos tendenctas, €l popart de masas y el
de élites. Al primero perteneceria toda aquella produccion plastica
que esta confeccionada para producir un impacto inmediato del men-
saje sobre las masas. Asi, los gigantescos cartelones publicitarios, los
«comics», el «flipper», el «juke-box», etcétera. Aqui no se trata de la
calidad artistica propiamente dicha, sino de la idea, del invento, o sea,
del mensaje que percibe el gran publico. En la mayoria de los casos
estos son unos subproductos del arte, unos kitsch para el inmediato
consumo multitudinario.

En cambio, el popart de é€lite se situa en el polo opuesto y, en ge-
neral, lo que predomina no es tanto el mensaje, sino su lenguaje esté-
tico, pues el artista echa mano de los procedimientos meramente artis-
ticos (tomando la palabra en su sentido tradicional), como se da, por
ejemplo, en el caso de un Rauschemberg, Jasper Johns o Lichtenstein,
para no citar sino a artistas superlativos.

Lo que sucede con Barjola —y aqui veo yo uno de los grandes me-
ritos de su actual obra— es que él se situa en esta ambivalencia, en
esta paradoja, pues dicha obra se dirige, por igual, tanto a la masa
como a la élite. Hablando en términos un tanto fenomenolégicos se
puede decir que, por un lado, su mensaje en cuanto discurso factico
es perfectamente legible para un publico indiferenciado, aunque éste
no llegue a comprender de golpe el fabuloso despliegue pictorico de la
obra. Pero ello no obsta para que llegue a la comprension, si no de todos,
por lo menos de una buena parte de los valores artisticos que hay en
ella y eso, precisamente, a través del discurso, el cual, en este caso,
funciona como un verdadero método estético, como una didascalia, al
lado de la mera informacion.

En cuanto a la élite, o sea, al espectador especializado, culto, la si-
tuacion es reversible, pues es a través de las valoraciones artisticas
como puede llegar a la comprensiéon del mensaje, en su totalidad o,
al menos, en parte, y suscitarle un interés para éste.

Pero un arte «masificante» creo ya lo que se ha dado en llamar la
serializaciéon de la imagen y, por cierto, del hombre, que es el héroe de
todo esta semiologia desarrollada por el popart social. Por esta seria-
lizacion hay que entender la repeticion en un cuadro de una figura
idéntica, aunque sea a tamarios variables. El procedimiento de Barjola
es distinto. Asi, en algunos de sus cuadros, la figura estd como prefa-
bricada, perfectamente anonima, pues le faltan sus ingredientes anato-
micos. Es como un patrén idéntico en su no-identidad. Este vacuum
fisonomico crea una cierta atraccion enigmatica, como todo lo que es
indefinible o apenas definible. De ese modo, el patréon puede cubrir
toda una infinitud de individuos. | _

Centrada dentro de estos parametros, la obra expuesta por Barjola
en Blosca responde no solo a la exigencia de la gran obra de arte, sino,

también, a las de las efervescencias que estdn transformando nuestra
sociedad cara al futuro.

CIRILO POPOVICI
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RIESGO Y UNIDAD EN LA PINTURA
DE ROMAN VALLES

Hace ahora algo mas de quince anos, en un momento
crucial para la evolucion de su arte, Roman Vallés se vio
obligado a elegir. Abandoné su anterior pintura en la
que intentaba captar, transfigurandola, la realidad natural,
e inicié la serie de sus movimientos gestuales en pugna.
Fue una larga época que culminé en 1963, aho en que le
pedi que expusiese una seleccion de esas obras en la
Sala de Santa Catalina del Ateneo de Madrid. Se pudo ver
entonces como, desde 1955 hasta 1963, lo que Cirlot llamo
«|la serpiente infinita» de su trazo, iba y revenia sobre él
mismo con una pincelada ancha, descascarillada en aguas
interiores de profunda emotividad.

Lo curioso de esta pintura gestual era su enemistad
hacia toda anarquia. Resultaba ademdas que lo mas visible
era el encabalgamiento de los trazos y la manera como
sinuosas de doble o de triple inflexion se ondulaban en
unos ritmos flotantes que parecian aludir a un cielo sofiado
en movilidad inacabable. Una visibn mas atenta nos hacia
ver por debajo de este contradictoriamente controlado
delirio gestual, una inacabable mancha fluctuante, rota en

toda suerte de gradaciones y de degradaciones, con alu-
sion posible a algiun paisaje catalan del que se podia
conservar el color y el diseminamiento de las formas,
pero sin que ninguna de ellas resultase identificable. Era,
por tanto, una pintura con dos caracteristicas muy nota-
bles: Que sin ser lo que se ha dado en llamar «figurativa»,
no se perdia en ella la emocién de la naturaleza y que no
se limitaba al empleo de una sola de las posibles modali-
dades del arte no imitativo, sino que fundia en sintesis
inseparable una ilimitada mancha fluctuante (eso que
impropiamente se considera como un programético «infor-
malismo»), que era técnicamente especialista en el sentido
de captar la apertura fluyente de un espacio bidimensional,
y una estructura gestual mucho méas nerviosa, pero nunca
anarquica, sino sometida a las méas rigurosas leyes de la
composiciéon clasica.

En el largo periodo de ocho afhos recién recordado,
durante el cual la serie mas calma fue la verde y la mas
embebida en ansiedad la roja, de més entreverados trazos,
Roméan Vallés habia aportado una posibilidad nueva a la
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abstraccion espanola, posibilidad que ha sido luego reela-
borada sin negar su filiaciéon por otros muchos artistas en
nuestro pais, pero no renunciaba al mismo tiempo a nin-
guna de sus conquistas anteriores, ni en lo que a la factu-
ra se refiere, ni mucho menos en el contacto, aunque
ahora no fuese identificable, con la realidad circundante.
Habia en ello el riesgo que hay siempre que se queman
las naves, pero se salvaba, no obstante, la unidad, dado que
Roman Vallés por mesura, distincion y educacién es ene-
migo de todo cambio brusco. Probablemente se plante6
con seriedad su problema y llegé a la conclusion de que
si aludia directamente al paisaje en sus lienzos, la Natu-
raleza en cuanto tal, aunque no en cuanto forma, huia a la
estricta valoracion plastica, pero que si se decidia a eli-
minarla, la obra seguiria siendo un vehiculo que le per-
mitia a un ser humano —el pintor Roman Vallés— comu-
nicarse con otro ser humano —el espectador—, pero con
un desentendimiento de las realidades que le interesan
al hombre de la calle y al cual Roman Vallés se cree obli-
gado por espiritu de servicio y por ideologia. De ahi que
su primera aventura abstracta mantuviese sugerencias
reales, pero sin que el artista pensase que habria de cons-
tituir su investigacion unica.

Recién terminada su antes recordada exposicion en el
Ateneo madrileno, inici6 Roman Vallés una nueva etapa.
Era el momento de triunfo del «pop-art», pero esa moda-
lidad artistica aludia hasta entonces a las realidades que
méas podian interesar al hombre inglés o al norteamerica-
no, pero no al espanol. Roman Vallés quemo6 entonces por
segunda vez sus naves, pero |lo hizo también sin renun-
ciar por segunda vez a ninguna de sus anteriores con-
quistas. Intenté un nuevo «pop» a la espanola, con re-
cuerdos enternecidos del mil novecientos barcelonés, y
con figuras humanas no agresivas, sino delicadisimamen-
te sutiles. Varios rostros humanos podian aparecer enco-
lados sobre una tela, pero los trazos gestuales en pugna
continuarian con su ritmo y amplitud el de una cabellera
femenina o el de un penasco sobre el que se alzaba una
banista. El objeto encolado se integraba asi totalmente
en la obra pintada y se convertia en soporte sobre el que
el pigmento transparente corria con aligera levedad.

Cuando Roméan Vallés termina una de sus investigacio-
nes no la repite nunca. De ahi que en esta ultima quin-

cena del afio 1970 y en la primera del 71 nos haya ofrecido
de nuevo en la Sala de Santa Catalina del Ateneo de Ma-

drid una muestra que recoge sus mas recientes expe-
riencias. Aparentemente, Roméan Vallés quema en ella sus
naves por tercera vez, pero por debajo de ese incendio si-

gue latiendo todo cuanto constituy6 la gloria de su pintu-
ra en sus tres mas definidas etapas anteriores. Ahora
los trazos gestuales en pugna, en vez de ir y revenir so-
bre ellos mismos, se extienden en escamas paralelas y
contiguas. El conjunto de los trazos se ordena asi en gi-
gantescas superformas, pero la factura, aunque la pince-
lada aparezca menos embebida en materia, sigue siendo
la misma que en las etapas anteriores. Las sinuosas de
doble o de triple inflexion en las que antes se organizaba
cada uno de los larguisimos trazos, han sido «transferidas»
ahora a la delimitacion de cada una de las formas que
emergen las méas de las veces desde el margen inferior
del lienzo y se recortan contra una zona superior aparen-
temente neutra, pero tan estudiada (en su calidad de

contrapeso de la anterior) como esta misma. La alusion
a la Naturaleza aparece ahora en estos lienzos en una
tercera variante. Primero fue como sugerencia no iden-
tificable. Luego como encolado de fragmentos de tarjetas
postales o viejas revistas. Ahora con alusion en muchas
de estas formas a una palpitaciéon fisioloégica, a una espe-
cie de ojo aténito que nos mira desde lo alto de una mon-
tana, o como cabeza esquematizada pero con un trasfondo
expresionista cuya violencia se vela con esa clasica me-

sura que sabe aportar Roman Vallés incluso a su creacion
mas hiriente.

Si hay algo que pueda ser llamado de verdad nueva
figuracion, dicho «algo» se encuentra en estos lienzos
que Roméan Vallés acaba de exponer en Madrid. La mayor
parte de las veces, la «nueva figuracion» no es mas que
un cajon de sastre en el que cabe toda aquella pintura
que sea un poco disuelta en la ordenacion de sus formas,
y en la que la Naturaleza se halle un tanto transfigurada,
pero casi nunca en exceso. Esa manera de pintar, aunque
se llame neofigurativa, constituye un retroceso no sélo
respecto a la abstraccién, sino en muchas ocasiones res-
pecto al fauvismo y al cubismo, movimientos ambos con
mas de sesenta anos de vida. Hay, en cambio, otra nueva
figuracion que es la legitima, consistente en incorporar
todas las conquistas de la abstraccion a unos lienzos en
los que las formas tienen unos encabalgamientos que
pueden aludir de manera no muy netamente identificable,
pero si suficiente, a seres o cosas. Esta nueva figuracion
es la que alcanza una de sus mas hermosas cimas actua-
les en la exposicion a la que va dedicada esta nota.
Roméan Vallés aceptd toda su experiencia anterior y no
modificé ni la calidad de su materia ni la manera de apli-
carla en trazos largos y agiles sobre el soporte. Lo unico
nuevo esta en hacer més cenida esta aplicaciéon, en usar
las antes recordadas delimitaciones muy netas y en hacer
todavia mas inaprensible su clasico color infinitamente
compuesto, con multitud de degradaciones de verdes, rojos
o azules en la forma autosuficiente que protagoniza el

cuadro, pero con un solo color nitido y exquisito las mas
de las veces en su trasfondo.

En la presentacion de la exposicion, Luis Monreal
Agusti ha dicho que en estos lienzos, pintados por Roman
Vallés en su casa solariega de Teya, en las proximidades

de Barcelona, «las concreciones formales apuntadas du-
rante los dos afos precedentes han dado paso a ambicio-

s0s esquemas compositivos que se nutren de los ensayos
anteriores». Juan Eduardo Cirlot afirmé por su parte, en
el poema que dedic6 a estas nuevas obras, que «no puede

hablarse de nada que esté fuera de un nada que finge ser
algo». Yo me limitaré a anadir que si en 1960 escribi que
los trazos gestuales en pugna de Romén Vallés sugerian
un paisaje inexistente, es decir, algo que podia vivir en
la realidad palpable y no en la de las formas inventadas,
ahora, en 1970, vuelve Roméan Vallés, tras una larga evo-
lucion en espiral, a ofrecernos otra vez realidades palpa-
bles e incluso audibles en la gesticulaciobn de alglin
rostro, pero nuevas totalmente en el entronque de las
formas, aunque sigan siendo siempre los mismos el refi-
namiento y la sabiduria de oficio que caracterizan a este
pintor tan consciente de sus deberes y de sus posibilida-
des evolutivas.

CARLOS AREAN
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ESIUARDO MALDONADO

ESTRUCTURA 30/RELIEVE EN MADERA POLICROMADA/|1970.

Inaugurada en diciembre de 1970, la exposicion de Es-
tuardo Maldonado ha entrado con el afio en los salones
del Museo Espaiol de Arte Contemporaneo, y quiza se den
pocas exposiciones en la plastica actual para iniciar un
nuevo derrotero de 365 dias, pues pocos artistas como Mal-
donado transmiten de una manera integra y absoluta la
sensacion de que nos encontramos en una época en la
que cada momento es totalmente distinto del anterior, en
la que el tiempo cambia y, con él, las estructuras sociales
y culturales de una forma que apenas podemos concebir.

Estuardo Maldonado nacié en Pintag (Ecuador) en 1930,
trabaja y reside en Roma, presentandose, con frecuencia,
en exposiciones individuales o colectivas por todo el mundo.
En Espafia expuso por primera vez en la primera Muestra
Internacional de Grabado y Litografia celebrada en Bar-
celona en 1969, y en el mismo afo obtuvo el premio de pintura
de la segunda Bienal del Deporte en las Bellas Artes cele-
brada en Madrid. Posteriormente, en 1970, presentdé en la

galeria Sen una exposicién en la que se vinculaban, por una
parte, los aspectos tradicionales de su obra en la utilizacién
de los mitos solares y lunares de su antigua civilizacion
y el recuerdo de las perdidas figuras de la historia inca,
al lado de las cuales ofrecia unas experiencias modulares
que entraban dentro de lo que de manera mas exigente y
avanzada podemos entender por pintura en nuestro mundo.

En esta dimension, y en este sentido, se afirma la manera
de hacer de Estuardo Maldonado, que emplea para la ma-
yoria de sus realizaciones el signo incaico de la vida y la
muerte estilizado y convertido en una forma arquetipo,
reflejo del devenir del ser y de la muerte que, anclado en sus
origenes culturales y en sus creencias ancestrales, le sirve
para afirmarse en la primera linea de la experiencia plastica
y de cara a un futuro cada vez mas inminente.

Pocas veces se ve un pintor de fisonomia mas acusada-
mente tradicional y que, al mismo tiempo, interprete con
tanto acierto lo que debe ser la plastica en nuestra civiliza-
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ciéon y en el inmediato porvenir. Su obra, que en el entrete-
jerse de las distintas concepciones del simbolo evoca per-
didas artesanias y olvidadas historias, se inserta a la vez
en nuestro tiempo con una riqueza expresiva y una elocuen-
cia, con una limpieza en la ejecucion de la forma que no
s6lo hace su exposicion un sorprendente espectaculo,
sino que aclara una gran cantidad de ideas sobre los derro-
teros del arte y sobre la propia naturaleza de nuestras socie-
dades y culturas.

La utilizacion del simbolo permite a Estuardo Maldonado
unas creaciones en acero inoxidable y en madera policro-
mada en las que, como en los mejores momentos de los
pintores barrocos, la luz y el aire vuelven a ser intérpretes
tundamentales de la aventura pictérica. Sobre sus formas,
unas veces estaticas, otras intercambiables y por tanto
susceptibles de una gran cantidad de modulaciones y de
adopciones de apariencia, Maldonado vuelca lo que es mas
dificil encontrar en un artista de nuestro tiempo, un sentido
absoluto del presente de una manera total, en la que operan
la toma de conciencia del pasado por oscuro e incompren-
sible que éste sea y la vocacion del futuro por mas problemas
que éste plantee.

Ante la pintura de Estuardo Maldonado, desplegada

espacialmente o, como en el caso de los médulos llamados
«supercomponibles», susceptibles de adoptar multitud de
formas y de ofrecernos una gran variedad de presencias
en el espacio, vale tomar conciencia de que el arte, el real-
mente actual, ha trascendido ya las diferencias entre la
pintura y la escultura para afirmarse como experiencia plas-
tica de caracter total, en la que vamos a un arte de objetos
y de médulos, de permutaciones y de intercambios validos
entre los distintos elementos que componen los factores
basicos de la realidad artistica; a esto responden sus com-
posiciones y sus estructuras, la belleza extraordinaria de
sus obras de acero inoxidable que se alzan como columnas
intercambiables, afirmandose en una proporcién y un equili-
brio nuevos, mas alla de los conceptos tradicionales de
espacio y forma.

Dediquemos, por ultimo, el elogio que merece el excep-
cional montaje con que la exposicion se ha ofrecido en el
Museo Espafol de Arte Contemporaneo, que tan buenas
realizaciones nos esta ofreciendo, abriendo sus salas como
un libro del que las mentes claras, las que no se aferran
a preconceptos y prejuicios, tienen mucho y muy bueno

que aprender.
RAUL CHAVARRI

MODULO 30/MADERA POLICROMADA DE LA SERIE "LOS SUPERCOMPONIBLES"'|1968.
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MARIA VICTORIA DE LA FUENTE. OCHO

Hace ocho anos, en mayo de 1962,
Maria Victoria de la Fuente hizo
su primera exposicion individual:
en el Ateneo de Madrid. Para mu-
chos —la mavoria— de los criticos,
se trataba de un nombre nuevo,
una cara nueva, una obra pictdrica
con la cual se enfrentaban —nos
enfrentibamos— por primera vez.
Dos meses después, reunidos para
fallar el premio de la Critica, dis-
cernido entre los expositores de la
Sala del Prado —la sala de los jo-
venes—, lo haciamos recaer sobre
esta muchacha gallega —de Vigo—,
a quien muchos —yo entre ellos-
conocimos personalmente ese mis-
mo dia.

Desde entonces, Maria Victoria
es una pintora que trabaja en Ma-
drid, que expone en muestras colec-
tivas, que gana medallas, premios
y becas con la suficiente regularidad
y constancia como para no dejar
caducar sus credenciales de pintora
en activo, como para dque uno,
también, se quede atdnito cuando
alguien —tal vez ella misma— le
hace notar que ésta de la galeria
Biosca, celebrada en diciembre de
1970, es realmente su segunda ex-
posicion.

Menciono el hecho, porque entre
tanta carrera desenfrenada, tanta
improvisacion, tanta alegria como
se lleva en nuestro tiempo, me
parece ejemplar. Y no es que vo,
como espectador de arte y admira-
dor incondicional —lo confieso de
entrada— de su pintura, le aconseje

DESPUES

UN PERSONAJE LLAMADO INES.

ANOS
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que tarde otros ocho afios en volver
a dejarse ver. No. Su obra ha alcan-
zado ya una madurez que requiere
més continuadamente esa confron-
tacion del artista consigo mismo
que supone la exposicion, en la
cual los cuadros dejan de ser suyos
para ser de los demas.

Los cuadros en una exposicion,
como los poemas en un libro, no
son ya piezas unitarias, sino —si el
pintor o el poeta es auténtico—
componentes de un mundo, un
segundo mundo, que ha requerido,
ademads de la creacién, la visiéon del
contemplador para realizarse en ple-
nitud.

El salto temporal ha sido lo
suficientemente dilatado como para
permitir comparaciones de las cua-
les sacar consecuencias. A mi juicio
—Yy me parece importante sena-
latlo—, en la trayectoria pictérica
de Maria Victoria de la Fuente no
ha habido cambio, sino evolucién.
Evolucién muy perceptible, eso si,
por cuanto la pintora, en su hacer
callado del estudio —salvo espori-
dicas apariciones en muestras colec-
tivas, como apuntibamos— nos ha
escamoteado algunos de los esla-
bones de la cadena, cuya configu-
racion por otra parte, y sin esfuer-
z0s, se puede adivinar.

Maria Victoria de la Fuente
aparecia en su exposicion inicial
comoO una pintora muy pintora,.
Quiero decir: como una artista que
expresaba su visién del mundo con
elementos pura y exclusivamente
plasticos —color y materia sobre
todo—, sin aditamentos de otras
artes, otras filosofias, otros suefios.
Sigue siendo asi. En sus cuadros
recientes, lo primero que nos re-
clama la atencidn es la sabia, la
sutil disposiciéon de la pasta sobre
el lienzo, el color personalisimo v,
por supuesto, el dibujo y la com-
posicion.

Ahora bien, la visiéon de la ar-
tista se ha profundizado. Los ele-
mentos con que se expresa son los
mismos, pero como resulta que
ahora ella ve mas, también comu-
nica mas. Antes era como si se
quedara en la superficie opaca de

las cosas. Ahora las cosas se le han
hecho transparentes, le han dejado
ver su adentro. El mundo, para ella,
no es va «un mundo de solas su-
perficies sin misterio», para emplear
la célebre expresion de Alain Robbe-
Grillet, sino un mundo lleno de
sugerencias y significaciones, Pero
de sugerencias y significaciones no
enteramente aprehensibles, sino sim-
plemente adivinables, huidizas cuan-
do se cree tenerlas a mano; en una
palabra: un mundo lleno de mis-
terios.

Hay misterio en los cuadros de
Maria Victoria de la Fuente. Sefial

de que los puros elementos plis-
ticos, indudables, han sido trascen-

didos: han escapado a los limites
del oficio dominante y han entrado
de lleno en el ambito del arte.

Podria parecer en contradiccion
con lo que decimos el hecho de que
los objetos de estos cuadros de 1970
se configuren con mayor bulto,
sean mas recognocibles, que en los
de 1962. Lo primero que anotamos,
sobre el mismo catilogo, ante la
nueva manera de hacer de la artista
fue, efectivamente, lo siguiente: «es
como si al cristal translicido o em-
panado a través del que miraba
antes se le hubiese limpiado el
vaho. Las formas se concretan, se
acercan, pero no llegan a ser como
las formas naturales; queda la im-
precision del disefio, la esquemati-
racidon de los planos, la borrosidad
de los perfiles, nunca netos, porque
entre ellas —las formas— vy el
espectador queda la interpretacion
de la artista, que no busca retratar
el mundo, sino conseguir valores
plasticos». Pero ello, con ser asi,
no apaga el latido del misterio,
expresado en esa aludida borrosidad,
en la manera —composicidn, dibu-
jo— de hacer flotar los objetos
dentro de un ambito de color que
nadie podrd asegurar haber visto
en otra parte.

Cuadros figurativos son los de
Maria Victoria de la Fuente —o,
para ser mdas exactos, neofigurati-
vos—, pero sin anécdota. Es el
mundo de las formas el que interesa
a esta pintora: una figura, unos




LA TARDE.

cachorros; situada aquélla en una
determinada postura o éstos en un
especial agrupamiento. Obras como
«La tarde» o «Desde mi balcdén»
no llevan en si un mensaje de
melancolia —a pesar de las hojas
difuminadas a través de los vidrios,
a pesar del exacto reflejo que re-
presentan de la decadencia del dia—,
sino la concreta captacion de la
coloracién v vaguedad de formas
que se produce en un determinado
momento por leyes fisicas, si bien,
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como decimos, interpretadas estéti-
camente. Si esta pintura se puede
calificar, pues, de poética, es por
su entrafiada belleza, conseguida
por la armoniosa combinacién de
elementos puramente pldsticos, no
por alusiones directas a sentimientos
o estados de animo.
Personalmente he tenido la im-
presion de que, en estos cuadros,
Maria Victoria se muestra mas ella
misma que en anteriores ocasiones.

M. GARCIA-VINO
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JOSE

La actitud de curiosidad profunda ante las cosas, los
objetos y los sucesos cotidianos, no es algo que pierda
fuerza con el paso del tiempo, antes bien, con su trans-
currir se acrecienta y se hace mis penetrante, mas agudo.

El pintor José Maria de Labra ya era un curioso de
todo cuanto habia en la superficie de la Tierra, de todo

cuanto habita el interior de ella y de los seres que la

pueblan en 1953, cuando tuvo lugar la primera expo-

sicion de arte abstracto en la libreria Fernando Fe, de
Madrid.

Y ahora, en 1970, José Maria de Labra sigue man-
teniendo vivo y coleando su talante de buscador artistico
y humano, y en medida muy personal, de pionero de la
vertiente abstracta geométrica, una de las mas puras v
liricas de la tendencia. Y eso que su sintesis, la coherencia
de elementos expresivos, la intencionalidad, etcétera,
ya estaba adoptada e impulsada por ese primer motor de
su curiosidad entonces, en 1953.

Cuando José Maria de Labra, hace muy pocas tem-
poradas, expuso de nuevo en Madrid, después de haber
permanecido en otros quehaceres varios afios, guardédba-
mos de sus trabajos anteriores un recuerdo limpio vy un
recuerdo cercano de sus dibujos, de los retratos de seres
vivos o ausentes —personajes preferidos siempre por
él— de corte figurativo.

En el momento de su reaparicion, final del periodo
abstracto (realmente la moda abstracta habia fenecido
el curso artistico anterior), sus pinturas no nos inte-
resaron.

Los esquemas constructivos nos parecieron torpes.
Los conjuntos carecian de un minimo de interiorizacién.
El color como abandonado, desvalido. (Labra utiliza
colores mas insinuados que pronunciados, para conseguir
que la mente del contemplador catalice, con los datos
gue él la proporciona, una sensacion intelectual, y hasta
cierto punto fisica, de espacio libre, de espacio infinito,
aunque ese espacio se encuentre limitado por la forma
rectangular y esté quieto en el plano.)

Quizad esta torpeza advertida por nuestra curiosidad
critica era simple consecuencia de la inercia profesional-
mente pictdrica de José Maria de Labra, en una pequena
parte, y en gran parte a la capacidad saturada de abstrac-
ciones, mis 0o menos utiles, mas o menos viables, a que
estaba sometida nuestra facultad de observacién vy fruicién
artisticas.
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MARIA DE LABRA

Lo cierto es que al pronunciar mentalmente o leer el
nombre de Labra se producia una asociacién inconsciente.
Y la imagen que se fijaba en la conciencia era la de sus
dibujos de corte figurativo, a los que antes hemos aludido,
la de alguna ilustracién para libros de poesia, pero no la
del pintor José Marfa de Labra (La Coruiia, 1925), incluido

por el critico C. A. Aredn dentro de la tendencia cons-

tructivista, y de quien decia en su libro Veinte afios de
pintura de vanguardia en Espafia (1961), que dentro de la

evolucién cumplida por Labra podian distinguirse vya
cuatro etapas.

Como la palabra dicha con naturalidad pero con
sabiduria, con sencillez pero con la autoridad que da el
haber trabajado mucho, y pronunciada dentro, claro
estd, del lenguaje plistico o artistico en general, siempre
termina por imponerse, la mayor parte de las veces por
su valor profundo y decantado, otras por estas dos vir-
tudes y por su originalidad no buscada como fin en si
mismo, no es de extrafiar que nosotros hayamos redes-
cubierto a José Maria de Labra como artista en su dltima
exposicién madrilefia, justo en el momento, creemos,
de una rotunda madurez expresiva y humana,

Quizd lo que rompid la incomunicacion, lo que nos
ayudd a dar el primer paso favorable hacia este artista
fue la presencia de varios retratos figurativos de perso-
najes preferidos por Labra.

Lo inconsciente y lo evidente, lo real, se unieron en
el plano de la conciencia y el recuerdo se atenud, se
neutraliz4, dejandonos en libertad, en una libertad in-
defensa.

Ahora estibamos frente al pintor, no frente a su
recuerdo.

La abstraccidn geométrica no ofrece asideros sensibles
a quien entra en una galeria de arte y deja tras de si bullicio
e imdigenes agolpadas. Es necesaria una ascesis previa
para poder mirar el universo estricto de un poligono.
Es imprescindible subir un escalén del pensamiento;
inevitable ver, ayudado por la intuicién o a cuerpo limpio,
la existencia poligonal en una mano, un ojo, un arbol,
el perfil de una nube, etc., para poderlo contemplar
luego en su ardientemente fria presencia.

Labra sabe muy bien estos ires y venires, este tiempo
para aturdirse y este tiempo para contemplar, y él los
produce conscientemente para el espectador, no para su
espectador —lo que seria buscar la moda—. Labra confia



DISGRESION.

en la comunicacién, aunque duda y teme no terminar
de ser comprendido por los pasantes.

Es curiosa su despreocupacién por la originalidad.
Labra habia utilizado anteriormente cuerdas, arenas,
esmeriles, puntos de apoyo metdlicos (vulgo clavos) y
algunos otros recursos matéricos con fe de bautismo
acreditada de sobra. Como en el caso de algiin maes-
tro de la figuracién expresiva, Labra no abjura de su
uso, no fia la bondad de su trabajo en algo que es necesario
pero no fundamental. Labra cree acertadamente que una
palabra puede recuperar o adquirir un significado nuevo
merced a un acento, a una leve apoyatura al entonar.
Labra busca su estilo en un lugar que se encuentra fuera
de sus cuidadosas, de sus perfectas construcciones geo-
métricas, aunque todas indiquen, mejor dicho, apunten
hacia ese lugar.

José Maria de Labra tiene en cuenta el espacio tiempo;
considera el volumen como algo secundario, pero lo
sugiere; juega con los efectos que produce la luz sobre
el plano para indicar un dinamismo de lo estéitico; con-
vierte al espacio, a su sugerencia por medio del color,
en parte integrante de la obra; descubre formas naturales,

reales, a partir de un esquema, invierte el proceso nor-
mal, por lo tanto, para recalcar mejor su intencionalidad.
Porque José Maria de [.abra es un artista (poeta = poe-
ta = poiesis), que indudablemente busca un equilibrio
entre vida, pensamiento, trascendencia, técnica y belleza.
Y de este conjunto prefiere el todo a una sola de sus
partes; intenta que el todo conviva dentro de su trabajo.

Estos pocos datos que doy, datos generales, estoy
seguro que han acompafiado siempre a Labra (aunque
nosotros no hayamos sido capaces de percibirlo). En
L.abra, como en todo artista, se dan unas constantes que
vistas desde fuera se llaman estilo y vistas desde dentro
conforman un mundo, un sentido del vivir.

Un artista gasta su existir en analizar estos compo-
nentes que ¢l advierte como constantes de su obra.
Comprueba que de los entrecruzamientos, de las conver-
gencias, de los retrocesos, puede resultar un camino
personal, universal por humano y por esto mismo posible
para comprenderse con los demés seres vivientes.

ADOLFO CASTANO
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INDIVIDUALES
DI AR'TE

EN  EL MUSEO
CONTEMPORANEO

Por la Comisaria (General de Exposiciones, el ano de 1970 se
ha cerrado en Madrid con un extraordinario conjunto de arte ita-
liano nowvecentista, de la colecciéon Mattioli, de Mildn, y una serie
de sucesivas exposiciones individuales en la que es pertinente comen-
tar las de Francisco Peinado, Isabel Pons y Fernando Delapuente.

FRANCISCO PEINADO

Nacidé en Mélaga en 1941. De 1952 a 1963 residié en Brasil donde
estudiaria en la Escuela de Bellas Artes de Sao Paulo. Desde 1963
se encuentra y trabaja en MAlaga.

Bien joven alin, Francisco Peinado revela ser muy fuerte y sélida
personalidad del arte contemporéneo espafiol. Personalidad valedera
por demids, aunque quizd sea ahora cuando su nombradia adquiera
la dimension que sin duda merece. En 1964 y 1966 habia ya expuesto
en Madrid y participado en la Bienal de Venecia. En 1969 volvia a
vérsele en Madrid y figuraba en la Bienal de Sao Paulo. Antes de
exponer en 1970, su obra habia sido mostrada en Nueva York, Jo-
hannesburgo, Darmstadt, Barcelona y en el Museo de Arte Moderno
de Rijeka (Yugoslavia). Sin duda no era un desconocido; pero no
se sacan las cosas de quicio, al suponer que esta su ultima salida a
la luz publica ha de tener trascendencia decisiva para el justo y
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mejor nombre de su arte. Si son completas mis noticias, el aplauso
ha sido unédnime; tan undnime, casi, como la general y cilida sorpresa
de los muchos que le desconocian. No es arriesgado creerle a partir
de ahora en el 4mbito donde situar los mejores valores jovenes de
la pintura actual en Espafia.

Francisco Peinado pinta con superlativa eficacia. Méas que diestro,
gobierna archiconsciente los resortes de un oficio nunca dispuesto
a dejar nada a medias. Sin pereza alguna, decidido a no menospreciar
un solo milimetro cuadrado del lienzo sin dedicarle escrupulosa
atencion. Francisco Peinado tiene arrestos de pulquérrimo primitivo,
mas con un universo mental en nada comparable al del piadoso
siglo xv. Con introvertido intimismo se regodea en toda la amplia
problemitica con que intrinca su visiéon y hacer pictéricos. Se ensi-
misma sin labilidad alguna que le haga olvidar ni la més nimia textura,
el contexto compositivo, la gama emocional, cromitica, que en tal
contexto importa; asi como la neta fijaciobn de unos caracterizados
contornos, de movil v ondulada blandura, quién sabe si a la vez
celulares y viscerales. Cubre la epidermis de muchas de sus formas
con delgadisimos filamentos capilares, activos, animados de micros-
cOpica y orgénica vivacidad. Sobre todo ocurre asi en sus misteriosos
vy oniricos dibujos. La factura de este extrano y personal pintor
siente morboso regusto en lo dimensionalmente infimo, pero jamés
sin que la grandeza del todo propuesto pierda un dpice de su propé-
sito de configurarse con la mayor de las evidencias en la intrincada
plenitud compositiva en que se empena el pintor. Hasta el més pe-
queiio acto pictorico del hacer comprometido con lo, para muchos,
insignificante, es consecuente con la esotérica lucubracién del artista.

Peinado practica una cierta especie de surrealismo, en nada pare-
cido a la frigidez académico-linealista de los Salvador Dali y René
Magritte. Naturalmente, més cerca deambula en el entorno de los
Max Ernst y Kurt Seligmann, aunque su tan concreto temperamento
rara vez les roce y nunca les imite. Freudiano al colmo, la poderosa
garra pictérica de Peinado brota de la cloaca misma del subscons-
ciente sumido en la tiniebla de la libido. Brota, liberada toda repre-
sion, v es tal la libertad expresiva de las formas que procrea, que
rara vez queda nada oculto para la intuiciéon del espectador que
indaga lo representado, tras el primer deslumbramiento de lo incon-
table bien pintado.

ISABEL PONS

De 1925 a 1930 estudié pintura vy dibujo en la Escuela de Bellas
Artes de Barcelona. Profesora de Grabado en el Instituto de Bellas
Artes de Rio de Janeiro y perteneciente al Consejo del Patrimonio
Artistico del Estado de Guanabara, Isabel Pons goza de un prestigio
internacional que sélo a un necio se le ocurriria poner en cuarentena.
[La critica de arte espanola escogié su obra entre las nueve mejores
exposiciones de 1961. Ha expuesto en Méjico, Brasil, Italia, Polonia,
Venezuela, Chile, Suecia, Argentina, Angola, Portugal, Yugoslavia,
Ecuador, Peri, Alemania, Israel, Suiza, Australia, Estados Unidos,
Jap6n, Bélgica, Holanda, Francia, Austria, Inglaterra, Puerto Rico.

GUERRERQ|DIBUJO A PLUMA/1970.




La han seguido por todas partes los bien ganados elogios. Es una
de las primerisimas figuras del grabado en el mundo. Aun muy sabido
esto, debia repetirse aqui.

[sabel Pons es fehaciente portavoz de los hallazgos sorprendentes
con que nuestro siglo ha enriquecido la sintaxis y expresividad del
grabado, disconforme ya con la antigua y sola mision de representar
o narrar, de ilustrar. Disconforme con ser simple medio —de calidades
propias— con que multiplicar el dibujo, las invenciones graficas,
descriptivas.

Con maestros cual Isabel Pons, el grabado se ha apropiado de
posibilidades plasticas que se creian exclusivas de la pintura. El
grabado ha contribuido como pocas técnicas a la elaboraciéon de la
nueva seméntica en que nuestra centuria se dijese, no ya con lenguaje
propio, sino con un idioma del todo inédito. Porque una Humanidad
inédita se tiene que alumbrar, dada su hoy inusitada capacidad de
accion técnica y cientifica. Porque la 6ptica y el hacer de los tiempos
pasados pertenecian a un mundo ciertamente de dindmica limitadi-
sima, comparado con la trepidacién presente. Comparado con la
ampliadisima capacidad dindmica de ver —de inteligir, percibir y
sentir— con que se arrollan realidades que nunca antes se pudieron
creer cotidianas para el hombre.

En el arte de Isabel Pons irrumpe por completo el neohumanismo
que, por inesperado e insospechable, se pensé deshumanizante.
Que se temid tal, sumandose a los sentimientos de angustia que
colearian desde los finales del epigonal, precursor, revolucionario y
procreador siglo xix, sonador de odiseas lunares y submarinas.
Isabel Pons no centra lo humano en lo antropomérfico. No categoriza
la forma por su condicién de «natural». Isabel Pons, como en tantos
y tantos logrados hallazgos e intentos frustados del arte del nove-
cientos, anima materias. La Materia de que el Cosmos estd hecho
e hizo posible la encarnacién de espiritu e inteligencia.

En Isabel Pons se trata de poner mente en la materia. De ver
la mente en lo material. Porque ya la Unica gran hermosura conce-
bible no es la forma humana. Porque, cuando el hombre estd a un
paso de emprenderla con los espacios siderales, ya no necesita de
formales, ingenuos y narcisistas antropocentrismos. Porque, cuando
mejor que nunca se puede rendir estremecido homanaje a Fidias y
Miguel Angel, su psiquismo exploratorio requiere el nuevo especticulo
de lo que nunca se quiso, ni se pudo, acariciar con los ojos que son
parte visible del visual cerebro humano. Con otros muchos trata
Isabel Pons de alcanzar esto. En muchos, en manierismos y retoricas,
se frustra este anhelo neohumanista. En Isabel Pons, no.

Por eso, a pesar de la irdnica gracia con que se comporta, no
nos resulta lo més sugestivo cuanto de antropomérfico o «natural»
aparece en este o el otro grabado de Isabel Pons. Da lo mismo que
sea navidefa estampa para 1970 —con calcadas reminiscencias medie-
vales y astronautas—, que la promiscuidad o la degeneraciéon de las
reatas de «Hippies sobre ascuas». Sabe Isabel Pons habérselas con el
homtnculo arracimado, gregario, en cueros. Minusculo. Significante
de los absurdos y miserias morales, biolégicas, en que todavia nos
podemos pervertir. Expresivo de lo atrozmente afrodisiaco, con que
llenar el terrorifico ocio que regalan las méquinas. De una tarada
muchedumbre librada de la roca Tarpeya por médicos y farmacos.
Que tiene ojos en la mente para alinearse gozosa donde quiera vy,
sin embargo, se droga.

No. El moralista debo ser yo. Yo que no soy creador, sino comen-
tarista. Isabel Pons crea. Plasma. Sume tamafas atrocidades en un
universo plastico. Da rienda suelta a su peculiar testimonio entre-
verdndolo con tan sabrosas plasticidades que lo tardamos en des-
cubrir quienes ha tiempo perdimos la infancia y, con ella, la capacidad
de ver pan en el pan y vino en el vino. De ver a derechas.

No. En realidad yo tampoco soy moralista. Ni lo podré ser
desde el dia en que la vida me obligara a ser contemplador. Espec-
tador. Sabedor de que no sé nada de cuanto quisiera saber mi psique
exploratoria. Ni en Hogarth ni en Brueghel son sus respectivos mora-
lismos los que més nos importan. La letra con sangre entra. No con
admoniciones escritas o pintadas. Por eso, Isabel Pons no lanza
ninguna admonicién a sus «hippies». Los ve. Los sabe. Los conduce
en hacinada senda de cuyos principios y fin nada se quiere decir.
El ascua que les arde es lo importante.

Y mas todavia la belleza del arte de grabar recreada en formas
y tintas que manan de la avidez sensorial de la artista. Que emergen
a acompasados borbotones, de estampa en estampa, de las humani-
simas ansias de no conformarse con lo que durante siglos, artes y
hombres pudieron gozar.

El refinamiento de los grabados de Isabel Pons tensa la mirada
hasta hacerla tictil. A cada trecho de sus texturas, la visién se hace
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tembloroso roce. Caricia que jamés se quisiera ver sorprendida.
Delicuescente y esteticista. Musicalidad del papel transverbado por
las mudables materias y la fineza del color.

FERNANDO DELAPUENTE

Como en el caso de Isabel Pons ha tiempo que ardia en deseos
de hablar de la pintura de Fernando Delapuente. Las circunstancias
me impidieron hacerlo hasta hoy. Cuando la critica no se ejerce con
las inaplazables obligaciones que impone la prensa diaria, las cosas
pueden acontecer asi. Asi me ha sucedido con Fernando Delapuente,
autor de un arte en ejercicio de algo que no abunda: la antitesis de
de la pedanteria. Si. La antitesis de la pedanteria en una cultura de
conceptuosos, conceptistas, sofisticados, pretenciosos, refitoleros,
esteticistas y cuanto maés se le pueda ocurrir al tan paciente como
inteligente lector.

Ante la obra de Fernando Delapuente uno se plantea el pro-
blema de ingenuidad. En primer lugar, esa y no otra es la cuestion.
Y la de las calificaciones que de ese sustantivo hayan de ser derivadas,
directa o indirectamente, en buenas o malas sinonimias.

En un contexto que no se preste a equivocos, a mi nunca me
ha importado llamar ingenuo a lo pueril candoroso. Pero imaginese
el sentido que tendria aqui esa version de tal voz, si esta clarisimo
que Fernando Delapuente no tiene nada de pueril. Ni de inocente,
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en sentido peyorativo. Fernando hace ya tiempo que dejé de ser
nino. En 1932 ingresaba en la Escuela de Bellas Artes de San Fer-
nando, en 1933 viajaba por Italia v en 1935 iba a Paris.

Fernando Delapuente es un hombre maduro capaz de encandilar
con su persona y su pintura a los ninos que son lo més hermoso
que, de tejas para abajo, puede encantar. Fernando tiene ademanes
de gran senor que, después de oirle hablar mucho, recordamos como
silencioso. Con ese silencio de que se llena la autenticidad. Esto es,
la ingenuidad. Fernando Delapuente es persona entrada en la madure:
de la existencia, bien pertrechado para bregar con adultos. Pero
en posesion todavia de mucho del candor de la infancia, virtud

—fuerza...— esta que algunos enterados han dado en decir como
muy propia del artista propiamente dicho.

A Fernando Delapuente le han mirado mis hijos —muy ninos
aun— no va con la sorpresa de la coincidencia de un apellido, sino
con la reveladora y repentina intuicién de que ellos podrian departir
sin trabas con la llaneza de su arte. Plenamente convencidos de que
el mundo, las casas y las calles, las plazas y avenidas de la ciudad
deberian ser asf; como Fernando las pinta. Tan llenas de vida. Vacias
de gentes. Repletas del rumor de pasos y pregones. Todo habitado
por dentro, en la entrana que ha ido configurando todo lo de fuera
como debiera ser: los ladrillos, del rojo fulgurante gue abriga el
dnimo y no quema; los azules, chorreando aventuras celestes en
paleta infantil; los ocres de oro, en corona de hada; los verdes,
evocando praderas con frescor de esmeralda o con el calor de la rica
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alfombra aceitunada donde pueden sonarse desde la flor al mintsculo
insecto. Las calles iluminadas con blancura de estatuas y monumentos.
El cielo puesto en techumbres de pizarra, como arrancado de los
prusias de la mar mediterrdnea. Sin temblar el pulso con ultramares
v bermellones. Festivo el amarillo de cadmio. Alumbrado todo con
el radiante v comedido alborozo de un dia lleno de fluorescencias
lunares. Llendndose de nostalgias al recordar palacios de Medinaceli
que ya no existen, Museos de Reproducciones que se fueron con la
escayola a otra parte, guardias de circulacién que dan paso a un solo
coche. Situando en el aledafno del Madrid de las avenidas vy los rin-
cones de los Austrias, el de los Borbones de Riofrio, La Granja v
Aranjuez,

A la autenticidad —ingenuidad...— de Fernando Delapuente no
le ciegan la vision los rascacielos, las inmobiliarias, los «scalextrics»,
los trdficos mecanizados y las poluciones atmosféricas. Fernando
Delapuente impone aqui y alld su senorial urbanidad. No sufre la
angustia que todos padecemos implorando que los urbanistas nos
den una urbe en que jueguen los nifos, canten las aves, vivan los
hombres. Una ciudad donde dormiten al sol los ancianos. Candoroso
Fra Angélico de raas, plazuelas vy paseos, siempre ignorard que él
también habita en el apocaliptico y tecnificado zoo humano.

Por eso, mas gue nadie los ninos serian los mas llamados a amar
su pintura. El Madrid que ahora nos ha mostrado.

J. DE LA P.



tAPUSIGIONES EN MADRID

Inicitamos con estas Cronicas una nue-
va seccion, en la que se reflejard lu
actualidad mds destacada en las salas
de exposiciones v galerias de arte. Ce-
sdreo Rodriguez Aguilera, escritor v
miembro de la Asociacion Internacio-
nal de Criticos de Arte, serd nuestro
corresponsal en Barcelona. La perio-
dista Juby Bustamante desempenard
ieual cometido en Madnrid.

Aclaramos que es nuestro proposito
ampliar el campo de miras de estas
cronicas por toda la geografia hispana,
estar presentes en todos los puntos
donde late el interés por las bellas
artes.

S1 hublera un taquillaje en las
galerias de arte como en los cines,
no hay duda de que la.cifra mas
alta en entradas la hubiera registra-
do, a primeros de noviembre, la
galeria Juana Mordo, con la ex-
posicion de José Caballero. Espera-
do con curiosidad, con el aplauso
preparado desde la acera de Villa-
nueva, los grandes medallones, mi-
tad soles, mitad monedas, de Ca-
ballero, se llevaron los mejores
aplausos, y la afluencia de publico
pudo colocar el cartel de «no hay
billetes» muchas tardes de noviem-
bre. Caballero, va un clasico de la
pintura espanola, no ha sido la
gran «revelacion», ni el inesperado
descubrimiento del otofio artistico
madrilefio, pero si la calidad otra
vez refrendada, la materia de nuevo
analizada, apasionadamente mane-
jada, con esa mezcla de hondo liris-
mo y técnica que son su mejor fun-
damento.

S7

CIRCULO ALEGORICO DE FELIPE IV EN EL PUDRIDERO.




Hay que destacar también la 1m-
presionante explosion de surrealis-
me y nueva figuracion con que el
visitante se encontraba en el Museo
de Arte Contemporaneo y ante los
cuadros de Francisco Peinado.

Duran, con un extraordinario do-
minio del dibujo y una profundidad
de tratamiento asombrosa, ha sido
quiza el pintor joven sobre quien
mas adjetivos favorables han recaido
en esta etapa. Criticos, colegas y es-
pecialistas se hicieron lenguas de la
marcha ascendente, los hallazgos y
el talento del pintor de Almeria.

Mientras tanto, Fernando Saez ves-
tia de expresionismo, dicen los criti-
cos, y de color, decia el publico, las
paredes de la sala Kreysler. Y Enri-
que Vara, en la galeria Karma, deja-
ba adivinar su evoluciéon ascendente,
sin pausas, abandonando estadios y
anunciando cambios radicales en su
hacer sin despego de lo que ha sido,
desde el principio, su mundo pro-
pio. Y Fernando Zobel volvia a
deleitar con su dibujo exquisito,
limpisimo, sensible y lleno de de-
licadeza, desde la sala Egam, mien-
tras prepara sus Oleos para el ano
proximo. Y Alcalde, en el Ateneo,
presentaba sus paisajes.

UNA NUEVA GALERIA

El paseo por las exposiciones ma-
drilenas tuvo, a mediados de no-
viembre, una nueva y recién estre-
nada parada: la galeria Daniel,
orientada, principalmente, a todo
tipo de experiencias y ensayos co-
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nectados con la nueva estética. Y
Daniel debuté con un joven pintor
valenciano, muy acorde con el sen-
tido de la galeria: Jorge Teixidor.
Concepcion racional de la pintura,
a la que el color anade romanti-
cismo, la perspectiva como base de
la exposicion y una serie de estu-
dios sobre la misma, en los que
Teixidor ha volcado su credo es-
tético.

En Fauna’s, Pepe Diaz, manchego
pasado por Paris, mostraba sus
paisajes y sus «meninas» particu-
lares, sus paisajes sencillos y sus
retratos impersonales. ¥ Teresa
Eguibar y Lorenzo Frechilla, escul-
tores los dos, dejaban apreciar, des-
de la galeria Frontera, su doble
interpretacion de lo escultérico:
volcada hacia fuera, extrovertida,
ella; investigador hacia dentro, de
volumenes encerrados, él. Por en-
tonces, Laxeiro, en Grosvenor, pre-
sentaba una coleccién de éleos del
ano 67, con los personajes popula-
res que ya vimos en momento, vy
la carga de emocién de color, cla-
sica en el pintor gallego.

Diciembre nos trajo a Rdémulo
Maccio, el argentino presentado en
Madrid hace algunos anos, en la
galeria Tolas-Velasco. Expectacion
v fiesta para el mundillo artistico
el dia de su inauguraciéon. Maccio
volvié con su hombre, actual trata-
do desde cerca y desde dentro. Con
su drama y su soledad, el analisis
de su entorno vy de su realidad...
Maccié ha sido un nombre que ha
llenado gran parte de diciembre.

ALCALDEINUBE CARMESI.



Y siguiendo con el taquillaje a
que antes haciamos referencia, él
también colocod el «no hay billetes»
de la concurrencia durante muchas
tardes.

Desde Kreysler, los microcuerpos,
los grafismos, los pequefios elemen-
tos, la materia rota en mil pedazos
que forman el mundo de Juan Ro-
mero. Es un mundo propio y al que,
una vez asomado, el espectador
parece conocer para siempre. Y,
sin embargo, Juan Romero siempre
es distinto, y siempre abierto a
cuantas sugerencias el espectador
pueda encontrar en sus signos.

Y de ellos, de un salto, a los tra-
bajos que, valiéndose de maéaquinas
computadoras, ofrecié Soledad Se-
villa en la galeria Daniel, y que
significo uno de los frentes mas
osados de la avanzadilla de wvan-
guardia en el otono artistico ma-
drileno.

Otra mujer, Isabel Villar, en la
galeria Sen, vy en su primera ex-
posicion individual en Madrid, pro-
b6 a propios y extranos el «bien
hacer» que se la reconoce desde
hace anos v que en su momento
fue mostrado en numerosas expo-
siciones colectivas. Las «mujerucas»
ultimas de Isabel, misteriosas, des-
nudas, perfectas y extranas, que a
nadie se parecen mas que a si mis-
mas, no son mujeres de un tiempo,
sino de siempre.

Castillo, Francisco Castillo, filipi-
no afincado en Madrid, expuso en
Skira una coleccion de cuadros,
grabados vy dibujos que son su
quehacer de los ultimos anos. Re-
flexion y rigor, en constante bus-
queda de nuevas formas que a ve-
ces se acercan a la esculto-pintura,
fueron sus caracteristicas mas desta-
cadas. Y De la Camara, desde Egam,
mostraba sus «Ordenaciones».

Con los dibujos, litogralias y alu-
cromias que Lopez Facix, veterano
pintor, presenté finalizando diciem-
bre en la galeria Vandrées, la pri-
mera etapa de la temporada artis-
tica madrilena quedd cubierta.

No estan, por supuesto, en esta
guia urgente del otofio-70, todos
cuantos expusieron en las decenas
y decenas de galerias que a lo largo
v ancho de la ciudad abren sus
puertas. Pero si «son» todos los
que «estan» en las lineas anterio-
res, minimamente tratados. El pa-
seo por las exposiciones debe lle-
varse a buen ritmo, con ojos bien
abiertos y el animo dispuesto, para
no caer en lo cansino. Y ese paseo,
sino completo, con muchos blan-
cos v puede ser que imperdonables
olvidos, asi ha sido dado.

JUBY BUSTAMANTE

|
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JOSE DIAZ,
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EAPOSIGIONES EN BARGELONA

PICASSO/MODELO Y ESCULTURAJAGUAFUERTE.

— N RA T AN LAY

Esta cronica corresponde a las
manifestaciones plasticas de Bar-
celona, en los meses de noviembre
y diciembre del pasado ano. Pero
como es la primera de esta natura-
leza que se envia a la revista, me
parece oportuno hacer la referencia
a través de las distintas salas y
lugares de exposiciéon, apuntando
las caracteristicas de cada una de
ellas, con lo que puede tenerse el
esquema estructural del mundo bar-
celonés de las exposiciones.

La Sala Parés es la tradicién y la
antigiiedad, el prestigio sélido para
la burguesia catalana. El marchamo
de la sala es garantia méxima para
un determinado tipo de sociedad
que se adelanté en Espafa a la
adquisicion de pinturas v esculturas
contemporaneas. La casa tiene sus
pintores que son los que periddica-
mente exponen en ella. La ténica
predominante es un realismo natu-
ralista mesurado, amplia herencia
de aquel «mediterraneismo» de que
tanto se hablé aqui en el periodo de
entreguerras. En la presente tem-
porada han expuesto tres pintores
de distintas generaciones. Vill4, sé-
lido valor de la pintura catalana
contemporéanea, incorporado a la
sala no hace muchos afios, valio-
sisimo realizador de formas auste-
ras tomadas directamente de la
naturaleza (en la exposicién, la
mayor parte de ellas de paisajes
ibicencos), apoyando un solo pie
en la naturaleza como pedian los
clasicos. Quiere decirse con ello
que en la obra de Villd hay siempre
una referencia directa o inmediata
a la naturaleza exterior, pero que
esta referencia no priva a su obra
de la importante aportacién perso-
nal creadora del artista. El rigor
geométrico de la realizacién res-
ponde a una sentido eminentemente
constructivo y plastico; la minuciosa
elaboracién material es reflejo de
probidad técnica; por uUltimo, el
fulgor cromitico, los acerados con-
trastes luminosos son la libertad
exaltada. En el realismo de la pin-
tura de Villdi hay madas aportacién
personal que referencia objetiva.
Rafael Duréin, otro de los exposi-
tores de la sala, realiza una pintura
de pincelada larga vy, en cierto modo,
abierta; una pintura en la que se
recoge, al modo neoimpresionista
constructivo, la fugacidad de un
momento y de un lugar bello de la
naturaleza. Curds fue el expositor



de la generacién mds joven. Su
posicion plastica Gltima le ha lle-
vado a la sala. La trayectoria de su
obra fue realmente sugestiva. En
los afios cincuenta irrumpié en los
ambientes barceloneses como un
auténtico revolucionario innovador.
Tras el inevitable paso (como casi
todos los hombres de su genera-
cién), por la abstracciéon y el infor-
malismo, Curds vuelve a una pin-
tura naturalista vibrante, en la que
se abandonan las audacias y los
posibles trascendentalismos, pero
en ella se advierte la fuerza de su
pasiéon por lo constructivo y por lo
luminoso.

[a Sala GGaspar, es también galeria
con pintores propios. Contar entre
ellos con Picasso, Miré y Tapies le
da un perfil peculiar. La presente
temporada ha presentado, como
acontecimiento mas importante, los
grabados de Picasso, de 1968. Obra
desconocida en Espafia, pero bien
conocida por los espectadores aten-
tos del arte, dada su difusién en
todo el mundo. La vision de este
conjunto constituye un especticulo
emotivo y reconfortante, El maes-
tro, a su avanzada edad, se encuen-
tra con el mismo impulso y en-
tusiasmo de su juventud. La diver-
sidad de técnicas empleadas, las
innovaciones introducidas, las au-
dacias formales hacen de esta ex-
posicién una leccién ejemplar. Rea-
lizadas las lineas o las manchas
con la rapidez de un torrente y con
la libertad caracteristica del artista
mas libre del mundo, los resultados
son, en ocasiones, asombrosos. Hay
la serie de Rafael y la Fornarina
(no exhibida) en la que la calidad vy
la belleza lineal es de tal indole que
el aspecto erdtico de la misma pasa
a segundo plano.

La Galeria René Metras ha lu-
chado durante afios desde una deci-
dida posicién abstracta e informa-
lista, por las més audaces innova-
ciones del arte de nuestro tiempo,
dentro de una rigurosa seleccion.
En la presente temporada ha mos-
trado las formas de un mundo
entre subconsciente y enajenado
del joven Porta; las rigurosas figuras
geometrizantes en formas imposibles,
a través de una generacién automati-
ca de Iturralde; vy, por Gltimo, bajo
el titulo de surrealismo, un impor-
tante conjunto de obras de la ten-
dencia, entre las que figuran Arp,

Cocteau, Magritte, Chagall, De Chi-

rico, Max Ernst, Man Ray, entre los
extranjeros; y Picasso, Mird, Dali,
Tapies, Cuixart, Pons, Massanet vy
Ferrant entre los nacionales, en un
conjunto aleccionador sobre los
valores v la vigencia del surrea-
lismo.

En alerias Syra, Conmelarin ha
destacado entre sus expositores,
con una obra de diversas épocas:
cabe también senalar la exposicidon
de Katy Juan, preocupada por las
realizaciones materiales de sus for-
mas tradicionales, hasta el punto

de denominar pinturas ceramicas
a una serie de ellas en las que se
acentiia el aspecto téctil. La Sala
Rovira ha dedicado dos homenajes a
pintores catalanes de principios de
siglo: Opisso vy Gossé. Lo ha hecho
con exposiciones de dibujos, de
tipos y escenas de la época, en las
que ambos revelan su excelente
calidad dibujistica, propia, por otra
parte, de todos los pintores innova-
dores de su época. El puablico ha
acogido con curiosidad e interés la
obra, en cierto modo olvidada, de

61

CUIXART|HOMENAJE|DIBUJO A TINTA.




estos maestros. La Sala Vayreda, es
como una filial de la Sala Parés. Por
ella desfilan jovenes artistas cuyo
paso por la sala puede ser un novi-
ciado para el ascenso o una prueba
de sus facultades. Han podido des-
tacarse, en la presente temporada,
las exposiciones de Juan Marti vy
Antonio Marco, quienes inicialmen-
te, aunque con los impulsos, im-
petus y libertades propias de una
pintura joven, estin, o pueden estar,
dentro del criterio predominante
que ya se ha indicado. En la Sala
Jaimes predomina la diversidad de
estilo de los expositores. Qrifé vy
Escoda es sala con pintores propios.
En esta temporada cabe sefalar la
exposicion de Moraté Aragonés,
con composiciones naturalistas de
tipo arquitectonico, empastes rea-
lizados a base de espatula, minucio-
sidad y simplicidad en las formas.
Galerias Espaiiolas ha ofrecido el
interesante expresionismo de Pere
Bec, v la obra de Pilar Goitre. La
Pinacoteca v Qalerias Augusta son
salas con pintores propios, por lo
comin naturalistas sin ulteriores
pretensiones, o academicistas del
desnudo, con un pablico particular.
Sala Radio Barcelona, bajo la direc-
ci6én de Lina Font, realiza una labor
entusiasta de promocién de artistas

jovenes. En esta temporada cabe
destacar a Jolonch y Massanas. Bajo
sus auspicios tiene lugar anualmente

una exposicion colectiva, «Sefial 70»,
que esta temporada ha tenido lugar
en los locales del Circulo Artistico,
exhibiéndose en ella las obras se-
leccionadas de las mejores de las
exposiciones celebradas durante cada
mes en el curso correspondiente.
Este afio ha tenido el gran interés de
aportaciones como las de Ortega
Munoz, Clavé, Rafael Benet, Ma-
nuel Humbert, Guinovart, Menchu
Gal, Mird, Frau, Grau Santos, entre
otros. Precisamente cuando la cri-
tica de arte barcelonesa hubo de
discernir el premio de la presente
temporada, se enfrenté con toda
la serie de exposiciones selecciona-
das y lo concedid, por mayoria, a la

de Ortega Muiioz.
La Sala de Arte Moderno se ha

convertido en una empresa juvenil
y entusiasta, gracias a un grupo de
artistas que la dirigen y exponen
alli sus obras en forma individual o
colectiva. Ha destacado, no sdélo
por sus dinamismo y entrega a la
empresa, sino por la originalidad vy
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calidad de su obra, Julia Matéu,
que celebré la primera exposiciéon
de la temporada. Tras una serie
de indagaciones del mundo de la
mas reciente creacion artistica, como
corresponde a un joven creador,
Julid Matéu ha llegado a una perso-
nalidad caracteristica. Una fusién
entre mundo real e irreal, una
coordinacién de rigor geométrico vy
de libertad formal, otorga a su
pintura sugestion misteriosa que
trasciende el hecho trivial o con-
vierte en mascara significativa el
gesto expresivo de un rostro. Vinie-
ron luego las exposiciones de Soler
Pedret, con un expresionismo dra-
matico y a veces angustioso, Oli-
vares y Visquerra.

Camarote (Granados, excelente sala
del hotel Manila, ha tenido el
acierto de presentarnos, en los
ultimos afnos, destacadas figuras de
la pintura y escultura radicadas en
Madrid. El escultor Oliveira nos ha
revelado su entusiasmo y atencidn
por el caballo, como forma plastica
en las mas diversas actitudes dina-
micas. Al mismo tiempo, Maria
Antonio Dans ha presentado en
Barcelona su bien conocida y apre-
ciada obra, que también lo ha sido
aqui, aunque tal vez no con la

amplitud que merece esa diccion

recia vy profunda, ese lenguaje aus-
tero y esencial, que destaca con
firmeza en los mejores momentos

de su obra. En QGaleria Ten ha
podido contemplarse la obra de
un excelente dibujante: Caralté.
Lineas precisas sin matizaciones,
formas densas, cargadas de ele-
mentos minuciosos, una técnica
llevada hasta sus ultimas conse-
cuencias. Galeria As ofrecié el
espectiaculo &ptico y cinético pre-
sentado por Ramén Vifes, con una
obra en la que los 6leos recordaban
las viejas estructuras de las realiza-
ciones neoplasticistas, y las obras
Opticas y cinéticas sugerian, con su
precision reiterativa, los efectos ca-
racteristicos de esta clase de obras.
Excepcional fue la exposicién de
joyas de Capdevila sobre un mismo
modulo, con mualtiples variantes.
La forma rectangular clasica del
cuadro permitié al autor introducir
a la tradicional joya, dentro de
sus dimensiones, una multiplicidad
de variantes, enriquecidas con los
elementos materiales utilizados,
color y piedras preciosas, dando
lugar a un conjunto de riqueza

plastica excepcional, que ofrece nue-
vas y muy amplias perspectivas a los
tradicionales caminos de la joyeria, e
incluso a las mas recientes innova-
ciones que en ella se han realizado.
Una nueva sala con espiritu in-
quieto y renovador, Aquitania, ha
presentado dos exposiciones de gran
calidad: una colectiva en la que
figuraban destacados nombres de la
pintura barcelonesa y madrilefia,
que conviene ver unidos con fre-
cuencia, y una especial y suma-
mente interesante exposiciéon del
pintor catalan August Puig.

Un grupo de pequefas salas,
Trilce, lanua, Sennacheribbo, insta-
ladas como dependencias de libre-
rias, la Twain, en un domicilio par-
ticular de un dindmico matrimonio
extranjero, y las que en ocasiones
se celebran en Taita y Cova del
Drac, en bares, ofrecen, a veces el
especticulo de exposiciones espe-
cialmente interesantes, aunque no
con regularidad.

Entre las salas no comerciales, el
Circulo Artistico presenté dos ex-
posiciones colectivas, una de dibu-
jos y otra de escultura; el Colegio de
Arquitectos ha ofrecido un impor-
tante y significativo homenaje a
Rafael Alberti, merecedor, por mul-
tiples razones, de esta especial aten-

cion; en la Sala del Ateneo expu-
sieron pintores jévenes de tanto
interés como Diez Gil y Mila Caser.

Las salas oficiales de la Virreina y
del Hospital de la Santa Cruz han
albergado en esta temporada tres
exposiciones excepcionales: la de
arte brasilefo contemporineo, la
del XII Concurso de dibujo In-
glada-Guillot y la de Maestros
del Arte Moderno en Italia, colec-
ciobn Mattioli; dos exposiciones in-
ternacionales difundidas en otros
lugares de Espana; la de Inglada-
Guillot deriva de una fundacién
creada para estimulo y fomento del
dibujo. Anualmente celebra el con-
curso, desde la muerte de su fun-
dador, del dibujante Pedro Inglada,
contribuyendo a destacar valores
plasticos cultivadores de esta moda-
lidad artistica y a fomentar la técnica
del dibujo. Por ultimo los Institutos
francés, britdnico y norteamericano
celebran, en ocasiones, alguna expo-
sicidn, especialmente de sus conciu-
dadanos, con lo que contribuyen a
completar el panorama cultural ar-
tistico de Barcelona.

CESAREO RODRIGUEZ-AGUILERA




ARTE DEL VALLE
DEL EUFRATES

El director de la UNESCO, René Maheu, ha
hecho un llamamiento a 34 paises para que
ayuden a salvar los tesoros arqueologicos
situados en el valle del Eufrates, que se
hallan en peligro. Varios monumentos im-
portantes y unas treinta construcciones ar-
queolégicas, que datan desde la época neo-
litica hasta los tiempos isldmicos, pueden
quedar sumergidos por las aguas de una
presa en proyecto de construccién en la
cuenca del Eufrates, a 170 kilometros de
Alepo. El llamamiento se ha hecho a peticién
del Gobierno sirio, que desea recibir la ayu-
da posible para llevar a cabo esta empresa
cultural.

En prueba de gratitud por la posible ayuda
para el traslado de los documentos y la
realizacion de las excavaciones, el Gobier-
no de Damasco concederd la mitad de los
objetos hallados a las misiones que lleven
a cabo las excavaciones. La Unesco ha ini-
ciado la promocion de una campana similar
a la que se realiz6 para salvar los monu-
mentos nubios en el valle del Nilo vy en la
que Espana tuvo una intervencion muy des-
tacada. El templo de Debod, que se ha ins-
talado en uno de los nuevos parques de la
capital espafnola, fue la compensacién mo-
numental a la presencia de nuestros inves-
tigadores en la obra de recuperaciéon de los
monumentos egipcios en tierras inundadas
por las aguas de la nueva presa de Assuan

NOVEDADES
URBANISTICAS

El Centro de Creacion Industrial de Pa-
ris, que ha organizado una exposicién con-
sagrada al mobiliario y a los signos del
espacio colectivo contempordneo, ha plan-
teado al mismo tiempo el problema del me-
dio ambiente urbano, haciendo destacar la
importancia de las lineas, de los colores vy
de las formas en la vida de las ciudades v,
al mismo tiempo, la incidencia que este
medio urbano puede tener sobre el compor-
tamiento de los miles de seres que se
entrecruzan sin cesar en el ambito ciuda-
dano.

En primer lugar, senala el proceso del
mobiliario urbano caracterizado por volui-
menes desmesurados, de |ineas complicadas,
de una Instalacion anacronica. La exposicion
establece la comprobacion de una situacion
a la cual se proponen un cierto nimero de
soluciones: la concertacibn y la coordina-
cion de los servicios puablicos vy de los
usuarios, los recursos al grafismo contem-
poraneo, los recursos de las Investigaciones
del disefio, que constituyen otras tantas es-
peranzas de mejorar la vida en las ciudades
del mundo entero.

La exposiciéon se. completa con un espec-
taculo audiovisual en el gque se presentan
los esfuerzos actuales juntamente con las
realidades que tantas ciudades tienen que
deplorar. Las soluciones se exponen con

imagenes —diapositivas vy peliculas pro-

cedentes de todo el mundo— y con el so-
nido —descripciones, acompafnamiento mu-
sical, ruidos urbanos...—. La exposicion es
el punto de partida de una gran ofensiva a
favor de la nueva fisonomia de la calle. Muy
pronto se va a lanzar un concurso de ideas,
cuyo éxito sera decisivo para el espacio
urbano de manana.

A la vez, con referencia a estas atencio-
nes al nuevo urbanismo y a la vida de las
ciudades, Francia ha hecho presencia en
Hungria con una gran exposicion dedicada
a «Paris: ayer, hoy y manana», instalada en
el Museo de Artes Decorativas de Budapest.
La exposicion ofrece moquetas, planos vy
fotografias que ilustran la gran transforma-
cion por la que pasa Paris. Después de la
evolucion en si de la construccién en la
capital francesa, se evocan igualmente los
problemas actuales del wurbanismo y las
soluciones que se proponen.

ARTE AQUEMENIDA

En los alrededores de la colina de Apo-
dana, cerca de Susiana, en Irdan, se descu-
brieron restos de bases de columnas aque-
ménidas cuando se efectuaban trabajos de
desmonte, reveldndose la existencia de un
gran palacio. De momento se han desente-
rrado una parte del edificio, la sala de
audiencias con un total de 100 colum-
nas, 64 en la sala y 36 en los pérticos. El
suelo egta embaldosado con grandes losas

de tierra cocida, que a veces llevan la efi-

gie del le6n, Las bases de las columnas,
talladas en piedra gris, pertenecen al tipo
acampanado y miden mas de un metro de

diametro. Las columnas debian de ser de
madera, recubiertas de estuco y pintadas
de azul. Los muros de adobes, a veces re-
vestidos de yeso, conservan los restos de
frescos que muestran dibujados en rojo
sobre fondo azul personajes o motivos vege-
tales y geométricos.

Losas esculpidas completan la decoracidén
de este palacio, que data del siglo IV antes
de Cristo. Se han encontrado, a la vez, frag-
mentos de inscripciones en viejo persa vy
en lengua elamita que atestiguan que fue
construido por Artajerjes. Se trata, sin duda,
de una residencia de recreo que los Reyes
aqueménidas edificaban en la proximidad
de sus palacios vy a las que los textos anti-
guas designaban como «Paraisoss».

ACTUALIDAD ITALIANA

Cuatro noticias referidas a otros tantos
sucesos del arte italiano. En el museo civico
de Vicenza se ha concluido la primera
serie de experimentos, dirigidos por el qui-
mico Ferdinando Masi, con el fin de pre-
servar el patrimonio artistico, especialmen-
te las estatuas de mérmol, del «céancers
provocado por la niebla y la contaminacion.
El profesor Masi ha inventado una compo-
sicion de resinas que se aplica al material
atacado y tiene el poder de protegerlo de
los ataques de los microorganismos, agentes
atmosféricos, humo industrias y gas de des-
cargue. Los primeros experimentos efectua-
dos han dado resultados satisfactorios.

— E! corazén de la ciudad de Roma es

63



actualmente, al parecer, amenazado por las
corrientes subterrdneas que cruzan la ca-
pital italiana. Segun los informes publicos
mas recientes, parte del centro histérico
de Roma esta en peligro. Las aguas amena-
zan con minar el suelo y se temen hundi-
mientos mas o menos proximos en el tiem-
po. La parte méas afectada corresponde a la
orilla izquierda del Tiber. Asi lo acaba de
confirmar una comisiéon arqueolégica que,

investigando sobre unas ruinas que se re-

montan a la época republicana, ha tenido
que evacuar enormes cantidades de agua
que estaban estancadas en el subsuelo. Si

Venecia estd en peligro de hundimiento,
parece que Roma —con toda su zona monu-
mental en cabeza— comienza también a dar
sus quebraderos de cabeza, si bien el pro-
blema de la capital italiana parece mucho
mas facil de resolver que el veneciano.

— La pintura y el juzgado de guardia: pro-
tagonistas, el pintor y la marchante; lugar
de la accién, Mildn. Argumento: el famoso
Giorgio de Chirico y su mujer, Elisabetta
Far, han comparecido ante los tribunales
por haber negado, ante la numerosa cliente-
la de una galeria de Milan, la autenticidad
de los cuadros que, con su firma, poseia
dicha galeria. La propietaria de la misma,
Giovanna Frea, ha pedido al pintor una in-
demnizacion de 161 millones de liras por
difamacién y danos materiales, ya que —ase-
gura ella— entre los clientes que escucha-
ron a De Chirico se encontraban dos que
iban a comprar sus cuadros. La esposa del
pintor fue igualmente acusada de haber
confirmado las palabras de De Chirico. Los
Tribunales habrédn de decidir sobre este su-
ceso, que no es el primero que organiza, se-
gun parece, el famoso maestro de la pin-
tura metafisica italica,

— Por dltimo, noticia italiana llegada de
Estados Unidos. Un cuadro de Ratael, va-
lorado en mas de un millobn de dbélares, que
habia sido dado por desaparecido por la
Policia italiana, ha sido encontrado en el
Museo de Bellas Artes de Boston. La investi-
gacion policial norteamericana se centra
ahora en el descubrimiento de la entrada de
tal pintura en el pais, burlando todas las
vigilancias aduaneras.

RECLAMACION DE
OBRAS DE ARTE

Aproximadamente 8.000 obras de arte,
pertenecientes a colecciones privadas requi-
sadas en Austria por el nazismo, han pasa-
do a ser propiedad del Estado austriaco al
no ser reclamadas por sus propietarios antes
de finalizar el afo 1970. Dichas obras de
arte habian sido guardadas en sétanos vy
minas de varias regiones austriacas duran-
te la segunda guerra mundial y fueron en-
tregadas a las autoridades por las fuerzas
norteamericanas de ocupacion después de
la guerra.

Desde 1952 estuvieron bajo la responsa-
bilidad del Ministerio de Trabajos y Monumen-
tos Nacionales, pero una ley promulgada
en 1969, relativa a la propiedad de los tra-
bajos artisticos, especifica que todas las
obras de arte que no fueran reclamadas an-
tes del 31 de diciembre de lafio 1970, pasa-
rian a propiedad del Estado. Seglin declara-
ciones oficiales austriacas, en los altimos
anos se han restituido a sus propietarios
més de diez mil obras de arte confiscadas
durante la ocupacién alemana.

MUSEO DEL FERROCARRIL

Siguiendo el ejemplo del Museo del Aire
de Meudon, cerca de Paris, en el que se
presentan casi todos los tipos de aviones
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construidos desde el comienzo de la avia-
cion, y del Museo de la Historia del Hierro
de Nancy, en Lorena, va a ser creado en
Alsacia un Museo del Ferrocarril con la
ayuda de la municipalidad de Mulhouse. A
este efecto se funddé el pasado afo una aso-
ciacién cuyo objetivo fue el de reunir todos
los tipos de diferentes locomotoras, coches,
vagones de tamafo verdadero que se han
conservado con fines restrospectivos, pero
que hasta ahora se encuentran dispersos
en diferentes depdsitos ferroviarios.

El Museo Francés del Ferrocarril se ins-
talard en un terreno situado al lado de las
vias férreas de importancia internacional Lu-
xemburgo-Basilea, que pasa por Estrasburgo
y Mulhouse. Mientras se llega a la reali-
zacion completa de este proyecto, se va
a abrir en la primavera préoxima una pri-
mera exposicion piablica permanente en el
depdsito de locomotoras de Maulhouse. Se
presentardn locomotoras antiguas de vapor,
minuciosamente restauradas, y otros obje-
tos relacionados con el ferrocarril, que seran
los elementos primeros de que constard el
nuevo museo.

ARQUEOLOG/IA MEXICANA

Una estela astrondémica de hace mil cua-
trocientos afos y una tumba cuya antigie-
dad data de hace un milenio han sido dos
importantes descubrimientos efectuados por
la arqueologia mexicana en estas U(ltimas
semanas. Una gran estela, de 4,25 metros
de longitud y con un peso aproximado de
seis toneladas, fue encontrada en la zona
arqueoldégica de Cholula (Puebla). Era em-
pleada para investigaciones astronémicas v,
particularmente, para comprobar el paso del
Sol por el meridiano. A la vez, una tumba
construida con piedras medio labradas, casi
sin argamasa, de 450 metros de largo vy
1,80 metros de alto, fue encontrada cerca
de la localidad de Tehuantepec, en el Estado
de Oaxaca, cuando se efectuaban obras para
la construcciéon de una carretera.

Los objetos hallados son de la época de
Monte Albédn, y casi iguales a los encon-

]tr?dus en la zona Yagul, del valle de Tlaco-
ula

® A la vez que estos hallazgos, una tumba
circular y en torno a ella doscientas escul-
turas del periodo clasico fueron descubier-
tas en Tiristaran, Estado de Michoacén, por
el arquedlogo Eduardo Corona. En declara-
cion del citado arquedlogo, investigador del
Museo Nacional de Antropologia de la Se-
cretaria de Educacion Piblica, se indica que
s6lo han sido rescatadas las citadas escultu-
ras, quedando pendiente la exploracién de
la zona arqueoldgica; el hallazgo sélo tiene

precedentes en algunos descubrimientos rea-
lizados en Sudamérica, puesto que en Mé-
xico no se habia encontrado hasta hoy una
tumba circular.

HENRY DE WAROQUIER

En Paris ha fallecido recientemente el
pintor Henry de Waroquier. Habia nacido

en la capital francesa en 1881, y desde muy

joven fue atento a las actividades cultura-
les y artisticas mas diversas. Practicd, con

la pintura, la escultura, el grabado y la ceré-
mica, a la vez que estudié Arquitectura,
Historia Natural y Mitologia con el helenista
René Menard. Fue profesor, de 1910 a 1919,
de Composicion Decorativa de la Escuela
Estienne; en 1937 realiz6 una gran pintura
mural para el palacio Chaillot. Un viaje por
Espafa influyé durante tiempo en el caracter
de su pintura, «tragica y convulsa», pero en
el largo quehacer de su arte fueron los
paisajes y las figuras monumentales los
temas cultivados con mayor empefo, car-
gadas sus obras de pretensiones imaginati-
vas y simbélicas. Cultivé también el mo-
saico y fue ilustrador de numerosas obras
literarias.

SUBASTAS PICTORICAS

Nueva subasta londinense, pero no para
poner en actualidad a los grandes pintores
espanoles del realismo, cuyos ecos son to-
davia vivos en el pais. Se trata ahora de
maestros impresionistas subastados en la
casa Sotheby. Con los impresionistas figu-
raba algin que otro pintor de diferente es-
cuela, entre los que —como no— figuraba
nuestro Pablo Picasso. La més alta cifra
de la subasta fue alcanzada por Cézanne, por
su pintura «La casa y el arbols, que llegé
a 30.600.000 pesetas. «Flores y frutas», de
Augusto Renoir, llegé a 13.800.000 pesetas;
«La gran orquesta=, de Raoul Dufy, se ven-
dio en mas de tres millones; «La polveras,
de Toulouse-Lautrec, llegé a 24 millones de
pesetas; «El puerto de Londress, de André
Derain, subié a 13.800.000 pesetas; «Jarro
de flores», de Odilon Redon, fue adquirido
en 12.250.000 pesetas; «Muchacha con ves-
tido rosa», de Matisse, se subastd en
6.300.000 pesetas, y, por ultimo, «Muchacha
con un perro=, de Pablo Picasso, se vendio
en la nada despreciable cantidad de diez
millones de pesetas.

DESCUBRIMIENTOS
EGIPCIOS

En la dltima campaina de excavaciones rea-
lizadas en Saqwarah, en el Bajo Egipto, vy
durante los trabajos de desmonte en la
sala sepulcral de la pirdmide de Pepi |, se
recogieron 900 fragmentos de textos, asi
como la cuba de granito rosa para los jarros
canopes (destinados a contener las entra-
fnas del difunto), que fue encontrada in-
crustada en el ambaldosado. A la vez, al
desenterrar los almacenes del templo, se
han encontrado fragmentos de estatuas de
prisioneros, entre ellos una hermosa ca-
beza con peluca estriada.

Por otra parte, en las excavaciones suda-
nesas de la isla de Sai, se han descubierto
los cimientos de un templo faradnico; se
han recogido diversos bloques procedentes
de un edificio posterior dedicado a Tutmo-
sis Ill. En los &ngulos de la sala central
del templo se han descubierto depdsitos
intactos que encerraban vasos, jarros vy
platos, asi como una placa rectangular de
pasta esmaltada en azul, con el nombre del

fundador del edificio, Mekherperre Menyre,
farabn de la XX| dinastia.



BIENALES DE LEON
Y SAN SEBASTIAN

La Diputaciéon Provincial de Ledn convocé
su primera Bienal de Pintura, orientada a
promover y destacar la pintura espafiola con-
temporanea, y a la que podran concurrir
todos los pintores espafoles y extranjeros
residentes en Espafa, con libertad absoluta
en cuanto a temas y procedimientos y con
obras nunca superiores en su dimensién a
dos metros. Cada autor podrd enviar un
maximo de dos pinturas, que seran entre-
gadas antes del 15 de agosto del afo
actual en la sala Provincia (Institucién Fray
Bernardino de Sahagun, edificio Fierro, calle
de la Reina, s/n. Ledn). Se establece un
primer premio de 100.000 pesetas, asi como
otras recompensas que la organizacion de
la Bienal gestionara de organismos, entida-
des o particulares antes del cierre de ad-
mision de obras.

La sala Provincia, de la misma capital leo-
nesa, de la Institucion Fray Bernardino de
Sahagun, creada al objeto de situar en Ledn
una muestra continuada de la pintura es-
panola contemporanea, invita a nuestros ar-
tistas a exponer en ella colectivamente, a
base de rotaciones quincenales y con un
espacio no inferior a ocho metros lineales
por expositor. Las obras seran exhibidas
dentro de un plazo no superior a los sesenta
dias a partir de la fecha de su aceptacion.
A cada expositor le serd dedicado un caté-
logo individual, que serd distribuido a escala
provincial y nacional. La intervencién de
la sala Provincia en la promocién de venta
de las obras exhibidas seréd totalmente gra-
tuita. Para mas informes, se pueden dirigir

los pintores a la direccion leonesa antes
apuntada.

® E| Ayuntamiento de San Sebastian y el
Centro de Atracci6on y Turismo de la ciudad
han convocado la Segunda Bienal de Escul-
tura, en su edicién 1971-72, que conmemo-
raré el centenario del nacimiento de Pio
Baroja. Podrdn tomar parte en ella todos los
escultores y equipos escultoricos que lo
deseen, con maquetas a escala de las obras
a reproducir. La obra premiada sera insta-
lada en la avenida del Generalisimo de la
capital donostiarra, frente al mar. Se con-
cederdn tres premios de 140.000, 25.000 vy
14.000 pesetas. E! certamen serd fallado en
el préximo septiembre, y el monumento
galardonado serd inaugurado el 20 de enero
de 1972, festividad de San Sebastidn.

HALLAZGOS
ARQUEOLOGICOS

Dos claves de béveda de gran belleza han
sido descubiertas dentro del plan de lim-
pieza y restauracion que se lleva a cabo en
la catedral de Barcelona y corresponde a
los dos tramos inmediatos a la puerta del
coro. La primera de estas claves representa
a Santa Eulalia, y la imagen tiene un gran
parecido con |la que figura en la clave de la
boveda de la cripta; se trata de una imagen
en altorrelieve, de alabastro policromado, in-
crustada en la clave de béveda, toda ella

también policromada y dorada, con los co-
lores en muy buen estado de conservacion.
Junto a la figura hay dos escudos repetidos
de Blanca de Anjou, segunda esposa de Jai-
me |l, muerto en 1305.

La segunda clave de la bdveda redescu-
bierta es la que ha despertado mayor sor-
presa por su extraordinaria calidad artistica.
Representa a la Virgen de la Misericordia o
de la Merced. La imagen abre sus brazos
aguantando un manto protector, bajo el que
se acogen el Papa, sus cardenales, el obis-
po y el Rey, asi como los nobles y menes-
trales de la burguesia barcelonesa. En torno
a la imagen se encuentran unos angeles que
enmarcan la escena. La limpieza se sequird
ahora en otras tres claves de béveda, lo
que hace esperar la aparicibn de nuevos
hallazgos artisticos.

® En la localidad de Pozo Moro, término
de Chinchilla (Albacete), se han descubier-
to las ruinas de un interesante conjunto
ibérico, posiblemente un santuario, con gran
cantidad de relieves de gran belleza, abun-
dantes materiales cerdmicos y restos di-
versos de construcciones. El santuario viene
a ser un exponente mas de la riqueza vy
desarrollo de la cultura ibérica por tierra
de Albacete, y se espera que en breve co-
miencen en él importantes trabajos de exca-
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vacion por parte de los especialistas de la
Direcciéon General de Bellas Artes.

® E| anfiteatro romano de Tarragona esta
en plena reconstrucciéon. Los trabajos, cor-
tados durante afios, iniciados ya con ante-
rioridad a nuestra guerra, se prosiguieron
en 1950 con la aportacién personal y des-
interesada de los miembros de la Sociedad
de Amigos del Anfiteatro, de todas las cla-
ses sociales de la ciudad. Los altibajos su-
fridos en esta labor de apertura y descom-
bro se regularon a partir de 1960, en que
las brigadas del Patrimonio Artistico Nacio-
nal iniciaron sus actividades bajo la direc-
cion de don Severino Gémez, cuya interven-

cion reconstructora se dejo sentir con an-
terioridad en el monasterio de Poblet, en el
castillo navarro de Olite y en el proplo
foro tarraconense. En estos trabajos se des-
cubrieron la puerta Sur, que da acceso a
la arena, y los fosos, con lo cual en sus tres
cuartas partes puede ser considerado res-
taurado el lugar en lo que afecta a gra-
derios y bévedas.

«Este lugar, testigo de los martirios de los
santos Augurio, Eulogio y otros, merece
todos los honores de su restauracién —se-
falé una crénica periodistica de la ciudad—,
incluso creemos que la iglesia del siglo XIlII
que alli se halla enclavada podria ser tras-
ladada a otro lugar y dejar libre y despejado
un monumento del Imperio romano, de los
que no hay media docena de ellos en Espafa

y una veintena en el resto del territorio que
fue de Roma-»

® Parece ser que hay nuevas interpretacio-
nes cientificas en torno a la historica ciu-
dad de Numancia. Seglin declaraciones pu-
blicas recogidas por la prensa espafiola, del
director de las més recientes excavaciones
efectuadas en la ciudad, éstas ofrecen por
sus resultados motivos para revisar todas
las versiones dadas hasta el momento sobre
Numancia. Su dictamen se basa en los
hallazgos habidos, siendo tal vez el mas
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importante de ellos un trozo de ceramica
medieval vidriada que puede fecharse en
el siglo Xll, descubierto en la base del
muro asentado en tierra. E| muro de referen-
cia tiene otros similares, perfectamente iden-
tificados como medievales, en la villa valen-
ciana de Bétera y en Alcald de Henares.
Que la opiniébn puede tener sdlido fun-
damentos se confirma con una serie de do-
cumentos medievales conocidos por el sefior
Zozaya, director de las excavaciones, en las
que se habla de un poblamiento medieval
de la zona, y por esta circunstancia, la
famosa ermita de los madrtires conocida
como la ermita del pueblo con nombre vasco
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de Garray, pudo ser ermita de Numancia en
servicio de los habitantes cristianos que
viviesen en el cerro numantino durante la
Edad Media. En pro de esta opinion, puede
ser dato de interés la existencia de una pila
bautismal en la ermita de los Martires que
data del siglo XI. También en las excavacio-
nes efectuadas en los afios de 1920 a 1921
se descubrié un trozo de pilastra y un capi-
tel de la misma, con su base y todo ello de
estilo visigodo. Datos que corroboran la opi-
nion del director del Museo Provincial de
Soria.

® La investigacion sobre pinturas y gra
bados prehistéricos de la cueva asturiana de
Tito Bustillo, en Ribadesella, ha concluido.
Desde hace unos tres afos, en que fue
descubierta por el joven espeledlogo Tito
Bustillo, desgraciadamente muerto en acci-
dente poco tiempo después cuando explo-
raba otro lugar de la regién, han venido es-
tudidndose todos sus rincones. El resultado
de la dltima etapa explorada ha sido altamen-
te satisfactorio. Se han encontrado nuevas
manifestaciones artisticas debidas al hombre
prehistérico, en magnificas colecciones de
grabados de una maestria al parecer inigua-
lable. El descubrimiento consiste en unas
cuarenta figuras naturalistas, la mayoria de
caballos, cérvidos, bévidos y figuras de tipo
abstracto.

® Se encuentra actualmente en el Sahara
espafiol un equipo de arquedlogos del Ins-
tituto Espafol de Prehistoria y de |la catedra
de Prehistoria de la Universidad de Madrid,
explorando los principales yacimientos ar-
queolégicos y lugares con grabados rupes-
tres de la provincia africana. Estos trabajos,
de gran interés para el conocimiento exacto
y valoracién de la prehistoria africana, estdn
subvencionados por la Comisaria General de
Excavaciones Arqueoldgicas.

® En la necrdpolis del Puig D'es Molins,
situada en las afueras de la ciudad de Ibiza,
han comenzado los trabajos de excavacion
de unos hipogeos punicos recientemente des-
cubiertos que completaran la vision histo-
rica de este lugar bésico para el estudio
de las colonizaciones fenicias en el Medi-
terraneo occidental.

® Bajo la direccion del profesor Garrido
Roiz, de la Universidad de Madrid, y finan-
ciadas por la Comisaria General de Excava-
ciones de la Direcciobn General de Bellas
Artes, se viene realizando una quinta cam-
pana de excavaciones arqueoldgicas en la

necrbpolis sita en el lugar denominado La

Joya, en los cabezos de la ciudad.

Este importante yacimiento arqueoldgico,

cuyas tumbas ofrecen ricos ajuares, tales
como alabastros, marfiles, espadas, jarros y

braseros rituales, thynateria y hasta un carro
de guerra, ofrece un interés excepcional para
la resolucién del problema histérico del
enigma de Tartessos, ya que la cronologia
de los siglos VIII a VI antes de Jesucristo,
en que son fechados los ajuares de las
distintas tumbas, es precisamente la etapa
en que las fuentes escritas situan el apo-
geo del ignoto Tartessos. Préxima a la ne-
cropolis se encuentra la zona de hébitat,
que, junto con las cerdmicas de gran inte-
rés, se han hallado escorias de fundicién
de minerales de plata, hechos que confirman
las referencias literarias sobre la base de
las riquezas tartessicas.

En esta nueva campafa emprendida con
carédcter de urgencia han sido localizadas
nuevas tumbas de excepcional interés. Entre
sus ajuares figuran restos de otro carro de
guerra, un nuevo farrn y braseros rituales,
cuyos caracteres los convierten en piezas
unicas, énforas paeloplinicas, huevos de
avestruz, etcétera. Todas estas piezas, de
excepcional valor artistico e histérico, do-
cumentan arqueolégicamente una etapa de
nuestra historia poco conocida con restos
materiales, y que es forzoso poner en rela-
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cion con los relatos legendarios sobre Tar-
tessos y sus riquezas, que ahora comienza
a ser interpretada sobre bases clentificas
y ciertas.

® Ha comenzado |g segunda campafia de
excavaciones en el cerro de Montecristo de
Adra, en el lugar donde con toda seguridad
se alzé la antigua ciudad de Abdera. Los
trabajos, que prometen ser muy interesantes
en lo que se refiere al estudio de las coloni-
zaclones punicas y romanas de la regién, son
continuacion de otros que se han llevado a
cabo durante el verano pasado, corriendo a
cargo de un equipo del Seminario de Pre-
historia de la Universidad de Madrid y del
Instituto Espafiol de Prehistoria.

NUEVA COLECCION DE
CUADERNOS DE ARTE

Ibérico Europea de Ediciones ha iniciado
la publicacibn mensual de una nueva co-
leccion que lleva por titulo «Maestros Con-
temporédneos del Dibujo y la Pinturas.

Magnificamente editados, han aparecido
ya los dos primeros cuadernos, dedicados a

los dibujos de Oplsso y de Mateos. El texto

del primero se debe a la pluma de Jaime

Sunyer. Del segundo es autor J. A. Gayo
Nufo.

Cada mes, en la coleccion se publicaré
uno de estos cuadernos dedicado a un pin-

tor o dibujante del siglo XX. Es una serie
encuadernable destinada a difundir los va-
lores culturales de las artes plésticas. Los

préximos nimeros estardn dedicados a Vaz-
quez Diaz y a Joaquin Peinado.

HOMENAJE A CHILLIDA

Eduardo Chillida, el gran escultor espa-
fnol, ha recibido el homenaje de su ciudad
natal, San Sebastidan, cuyo Ayuntamiento,
a propuesta de su Comisién de Cultura, le
ha concedido la Encomienda de la Ciudad.
«El peine del vientos, una de las més fa-
mosas obras del escultor, y que Chillida
ha donado a la capital donostiarra, sera
colocada en la escollera del paseo del Te-

nis, posiblemente a finales del préximo
verano.

NUEVO ACADEMICO DE
BELLAS ARTES

Para cubrir la vacante producida por fa-
llecimiento de don Secundino de Zuazo Ugal-




de, la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando ha designado al también fa-
moso arquitecto don Luis Blanco Soler, an-
tiguo decano del Colegio Oficial de Arqui-
tectos de Madrid y figura relevante en la
creativa de nuestra mejor arquitectura con-
temporanea. El sefior Blanco Soler formé
parte del grupo de arquitectos espafioles que
cambiaron los modos de nuestra arquitectura
en la década de los afios 20 al 30; formé
parte de la Redaccion de «Arquitecturas, que
capitaneaba el pintor y poeta José Moreno
Villa, y fue una de las figuras seferas que
organizaron arquitectonicamente las primeras
edificaciones de la Ciudad Universitaria de
Madrid. Fundacion del Amo, en colabora-
cion con el arquitecto-ingeniero recientemen-
te fallecido Rafael Bergamin, destruida vy
no reconstruida después de la guerra. Tam-
bién con Bergamin realizé el madrilefio
parque-residencia, uno de los empefios de
arquitectura social de mas sdlida eficacia
en la historia de la moderna arquitectura
nacional. De su mano han sido también el
proyecto de aeropuerto de Madrid, el hotel
Gaylord's, también en Madrid, etcétera. Su
actividad racionalista en la década citada y
anos posteriores, abriendo al pensamiento
europeo la creativa arquitecténica nacional,
con logros admirables, han apuntado el
nombre de Blanco Soler en la relacién ma-
gistral de nuestra arquitectura nueva, sefa-
lando la justicia de su incorporacién a la
relacion de miembros numerarios de nues-
tra Academia de Bellas Artes.

EXPOSICIONES DE
BELLAS ARTES EN 1970

En 1970 se han realizado exposiciones de
Bellas Artes en casi todas las provincias
espafolas y en el extranjero.

En total se han destinado a exposicio-
nes 19.700.000 pesetas.

Entre las exposiciones celebradas en el
extranjero merece especial menciéon la Ex-
posicion de Arte Espafol celebrada en los
museos de Tokio y Kyoto, en Japén, expo-
sicion que ha supuesto un completo éxito
para Espaifa. Otra exposiciéon importantisi-
ma ha sido la de Goya, celebrada en el
Museo de |'Orangerie de Paris. Exposicion
que con el mismo éxito se habia celebrado
en el Museo Mauristshuis de La Haya (Ho-
landa).

Entre las exposiciones que se han ce-

lebrado en Espafia, y que destacan por su

mayor importancia, son las que a continua-
cion se citan:

Exposiciébn conmemorativa del V Cente-
nario del Matrimonio de los Reyes Catdli-

cos, en Madrid.

Exposicién Nacional de Arte Contempo-
raneo. Fase nacional: en Bilbao.

Fase ra?iunn!: en Barcelona, Bilbao, Ma-
drid, Sevilla y Valencia.

Exposicién El modernismo en Espafia (Ma-
drid-Barcelona).

Exposicién de Pintura italiana del siglo XVII.

Exposicion del pintor Alberto, en Madrid.

Exposicion de Santa Teresa y su tiempo
(Avila-Madrid) .

REUNION DE
ARQUEOLOGOS EN EL
PALACIO DE FUENSALIDA

Durante los dias 14, 15 y 16 de diciem-
bre, y organizado por la Direccién General
de Bellas Artes a través de su Comisaria
General de Excavaciones Arqueol6gicas, se
han reunido en el palacio de Fuensalida
(Toledo) catedraticos de Arqueologia y di-
rectores de los museos arqueoldgicos del
pais, al objeto de realizar una serie de es-
tudios y reformas sobre la vigente Ley de

Excavaciones Arqueoldgicas, la reorganiza-
cion de la Comisaria General de Excavacio-
nes Arqueoldgicas y otros variados aspec-
tos en relaciéon con las actividades propias
de su profesion, bajo la direcciéon del actual
ilustrisimo sefnor comisario general de Ex-
cavaciones, profesor doctor don Martin Al-
magro Basch, y con la asistencia de los
doctores Beltrdan (Universidad de Zaragoza),
Tarradel (Universidad de Barcelona), Arri-
bas (Universidad de Granada), Marcos Pous
(Universidad de Pamplona), Barandiaran
(Universidad de Zaragoza), Jordd (Universi-
dad de Salamanca), Palol (Universidad de
Barcelona), Blazquez (Universidad de Ma-
drid), Fletcher (Museo de Valencia), Garrido
(Universidad de Madrid), Veny (Instituto Es-
painol de Prehistoria), Garcia-Guinea (Museo
de Santander), Navarrete (Museo de Jaén),
Ruiz-Mata (Excavaciones de Itdlica), Beltran
(Universidad de Zaragoza), Cuscoy (Museo
de Tenerife), Fernandez-Chicarro (Museo de
Sevilla), Almagro Gorbea (Museo Arqueol6-
gico Nacional) y Fernandez-Miranda (Univer-
sidad de Madrid). Los trabajos, a fin de que
tuviesen una mayor fluidez, fueron divididos
en tres secciones, presididas por los docto-
res Beltrdn, Tarradel y Fletcher, entre las
que se repartieron los participantes estudian-
do cada una de ellas determinadas partes de
la legislacion vigente, organizacion y sub-
vencion de excavaciones, organizacion de la
Comisaria General de Excavaciones Arqueo-
l6gicas, relaciones de los excavadores de
campo con los respectivos museos arqueo-
l6gicos, Publicaciones y otras cuestiones
referidas al método y trabajo de la arqueo-
logia espafiola.

Los actos dieron comienzo en la manana
del dia 14 con la concentracion de los par-
ticipantes en el Museo Arqueoldgico Na-
cional, de donde se desplazaron a la ciudad
de Toledo. Ya instalados en el palacio de
Fuensalida comenzaron las sesiones de tra-
bajo, la primera de las cuales fue presidida
por el ilustrisimo sefior director general de
Bellas Artes, que dio la bienvenida a todos
los participantes, animéandoles en los trabajos
que se proponian realizar. A continuacion,
el comisario general de Excavaciones Ar-
queolégicas hizo una breve historia de los
trabajos y la situacion de la Comisaria en
los ultimos treinta anos, haciendo especial
hincapié en las considerables mejoras que
se habian logrado en los ultimos dos afios.
A continuaciéon, y hasta |la mafana del
dia 16, se realizaron una serie de sesiones

por comisiones que se completaron con

otra de tipo general al final de cada jor-
nada con objeto de estudiar en conjunto

los puntos tratados por cada equipo de
trabajo, destindndose las sesiones del dia 15

por la tarde y dia 16 por la mahana a la
elaboracién de un anteproyecto-reforma de
la Ley de Excavaciones de 1911, cuyas con-
clusiones fueron entregadas al ilustrisimo
sefior comisario general de Excavaciones Ar-
queolégicas para elevarlas a las autorida-
des correspondientes del Ministerio de Edu-
cacion y Ciencia. Las reuniones seguidas
todas dentro de un clima de gran interés
por sus participantes, se complementaron
con una visita a los diversos museos exis-
tentes en la ciudad de Toledo, asi como a
diversas obras que la Direccién General de
Bellas Artes lleva a cabo en la imperial
ciudad, visitdndose igualmente ya en Ma-
drid la instalacion en el antiguo cuartel
de la Montana del templo de Debob, cuyas
adelantadas obras fueron detenidamente exa-
minadas por los miembros de la reunién.

LEGADO PICASSO

Dando continuidad a la informaciéon que
anunciaba la apertura publica del legado
Pablo Picasso en Barcelona, sefalamos que
dicha inauguracion se ha cumplido en los
ultimos dias del pasado diciembre, en que
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la muestra fue abierta a la atencion de los
barceloneses en el palacio del barén de
Castellets, dltimo de los rescatados en la
historica calle de Montcada, y que forma ya
un solo bloque con el palacio Aguilar, sede
del Museo Picasso.

Para seguir esta muestra picassiana, el
Ayuntamiento de la Ciudad Condal ha edi-
tado un folleto, donde se explica el curso
de la donacién, su trascendencia y la ma-
nera de realizar la visita.

INTRODUCCION
AL URBANISMO

El Instituto de Estudios de Administracion
Local convocd el Il Curso de Introduccion
al Urbanismo, que se desarrollarda de forma
intensiva, con dos partes de cinco semanas
cada una; al mismo tiempo, este curso, sin
perder el sentido enciclopédico, reduce el
numero de materias tratadas y establece
un sistema de control de aprovechamiento

basado en la realizacion de pruebas sema-

nales que permiten una més raclional y ri-

gurosa calificacién final. El curso, de caréc-

ter selectivo, forma parte de un ciclo en-
caminado a la obtencion del diploma de

técnico urbanista y exige que el alumno haya
seguido previamente estudios de licenciatura
o doctorado en cualquier Facultad univer-
sitaria o Escuela Técnica Superior o, ex-
cepcionalmente, se encuentre en ultimo afo
de carrera.

MUSEO DE
ARQUEOLOGIA
SUBMARINA

La serie sucesiva de hallazgos arqueolo-
gicos realizados en aguas gerundenses, al-
gunos de extremada importancia, han mo-
tivado que la Diputaciéon Provincial de Ge-
rona iniciase la posible instalacion de un
museo submarino de caréacter arqueolégico,
cuyo punto ideal de instalacion parece cen-
trarse en torno a la bahia de Rosas, habién-
dose apuntado incluso la posibilidad de ser
montado en su antigua ciudadela.

La bahia de Rosas, escenario de las na-
vegaciones fenicias, griegas y romanas, ha
sido en el pasado protagonista de grandes
actividades marineras, abriendo una de las
mas viejas y discurridas arterias comercia-
les y bélicas, ocasionando que este reman-
s0 de mar gerudense sea a la vez sepul-
tura de numerosas naves, no s6lo del mun-
do antiguo, sino, a la par, por algunos ha-
llazgos recientes efectuados en el lugar de
barcos de siglos muy posteriores,
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MUSEO DE
BELLAS ARTES

En Palencia han sido inauguradas las nue-
vas instalaciones del Museo Arqueolégico
Provincial, que ocupan la planta baja del
palacio de la Diputacién Provincial, y en
donde se exponen mas de tres mil piezas.
El nuevo museo reine una de las mas im-
portantes colecciones de numismaética de
toda Espana, tanto en numero de monedas
y medallas como en valor artistico; cera-
mica ibérica y romana, capiteles y columnas
de diversas épocas, sepulcros, blasones de
piedra, etcétera. Hasta ahora, las piezas
del museo se encontraban almacenadas
desde que, en la Nochebuena de 1966, un
incendio destruyé completamente las anti-
guas instalaciones.

ADQUISICIONES DE
OBRAS DE ARTE

El Patrimonio Histérico Artistico Nacio-
nal se ha incrementado en el ano 1970 con
numerosas obras de arte, piezas u objetos
histérico-artisticos que han sido adquiridos
por el Estado, a través de la Direccién Ge-
neral de Bellas Artes, para su exhibicion,
custodia y conservacion en distintos mu-
seos nacionales, como el Museo Arqueolo-
gico Nacional, el Museo Espafiol de Arte
Contemporéneo, el Museo del Pueblo Espa-
fol, Museo de Escultura de Valladolid, Mu-
seo de América de Madrid, Museo de Cera-
mica y de las Artes Suntuarias de Valencia,
etcétera, y en diversos museos provincia-
les, el de Bellas Artes de Sevilla, Bellas
Artes de Valencia, etc., etc., representando
la suma invertida en estas adquisiciones un
total de 28.268 384 pesetas.

Ademéas se han adquirido un gran nume-
ro de valiosas piezas y objetos arqueoldgicos
procedentes de hallazgos casuales, y que
distribuidos para su conservaciéon, custodia
y exhibicién en el Museo Arqueolégico Na-
cional y otros importantes museos arqueolo-
gicos provinciales han incrementado consi-

derablemente nuestro Patrimonio Arqueolo-

gico Nacional. Representa la suma invertida

en estas adquisiciones procedentes de ha-
llazgos un total de 799.238 pesetas.

Asimismo se han concedido subvenciones
a distintos museos no dependientes de la
Direccién General por un total de 7.400.000
pesetas.

Existen en nuestra Patria un nimero apro-
ximado de 620 museos, estimandose el
nimero de visitantes a estos centros, du-
rante el afo 1970, en 11.400.000 personas.

EXPOSICIONES EN ESPANA

Durante el mes de febrero, la Comisa-
ria General de Exposiciones de la Direc-
cion General de Bellas Artes del Minis-
terio de Educaciéon y Ciencia ha organiza-
do las siguientes manifestaciones pléasticas:

Alcala de Henares: Eugenio Lucas, Casa
de la entrevista.

3 Baﬁcelnna: Alberto Sénchez, Salén del
inell.

Gijon: El paisaje, Caja de Ahorros de As-
turias.

La Coruia: La figura, Caja de Ahorros vy
Monte de Piedad.

Madria: Santa Teresa y su tiempo, Casén
del Buen Retiro. Constant Permeke, Museo
Espafiol de Arte Contemporaneo. Julio An-
tonio, Sala del Museo Espafol de Arte
Contemporaneo.

Malaga: El retrato, Caja de Ahorros Provin-
cial de Mélaga.

Oviedo: El paisaje, Caja de Ahorros de
Asturias.

Sevilla: Dibujos y grabados de Fortuny, Es-
cuela Superior de Bellas Artes. Orfebreria
sevillana (siglos XIV al XVIII), Museo de
Bellas Artes. Maestros del arte moderno en
italia (1910-1-35), Museo de Arte Contem-
poraneo.

Toledo: Los estudios de paisaje de Carlos
de Haes, Palacio de Fuensalida.

MUSEO DEL
TRANSPORTE

Barcelona va a contar con un nuevo mu-
seo, el dedicado al Transporte, que se
instalard en la barriada de Sans, y en el que
recogerd toda la historia del transporte en
la Ciudad Condal, desde la época en que
por las calles barcelonesas circulaban tran-
vias de tracciébn animal hasta los autobu-
ses de hoy. Una parte del museo se desti-
nard a la exhibicion de tranvias-jardineras y
autobuses de dos pisos, hasta un total de
cincuenta vehiculos.




ALEXANDRE CIRICI PELLICER. MIRO EN SU
OBRA.

EDITORIAL LABOR, S. A. BARCELONA, 1970.

Sin duda no descubriremos nada nuevo al lector si le
recordamos que Alexandre Cirici Pellicer es una de las
personalidades que cultivan la critica de arte desde su-
puestos metodologicos siempre sensibilizados a las actitu-
des mas «modernas». Gracias a esa infatigable e intransi-
gente actitud de constante aprendizaje, ha hecho conside-
rables y frecuentes aportaciones al panorama de nuestra
cultura artistica.

Su «Mir6 llegit» —recientemente aparecido en version
castellana— es, sin duda, el primer intento serio hecho
en Espana para aplicar el método estructuralista a los
estudios artisticos. Seria desmesurado, por parte nuestra,
tomar la ocasién como pretexto para enjuiciar el método,
manejando deficientes conocimientos del mismo. La ten-
tacion es tan grande como inoportuna, maxime cuando se
ven por doquier los desorientadores resultados de la fri-
vola aplicaciéon de esta moda cultural. Lo unico que po-
demos hacer es un breve comentario, observar el esfuerzo
con el que el autor se ha propuesto ser riguroso, asi como
la aguda penetracion de sus analisis. Porque esta «lectura»
de Mir6 que debemos a Cirici, ademas de ser un trabajo
severo e inteligente, planteado sin eludir ninguna dificul-
tad, se inscribe de lleno entre las «perturbaciones» de

indole intelectual y cultural, que han de funcionar casi

provocativamente en el mas préximo clima circundante
al conectar debatir los planteamientos estructuralistas
con el marxismo y el psicoanalisis.

La obra de Miré va siendo diseccionada «por capas»,
desde la «macroestructura» —pertenencia a un sistema
mas amplio, donde el caracter propio cobra sentido en
relacion con el conjunto— hasta los distintos «corpus»
—co6smico, orgdnico, inorganico—, los estados de movi-
miento y quietud, los ingredientes —color, textura y ca-
ligrafia—, los significantes, el analisis diacrénico... De ese
modo, tras el examen de los diversos niveles —macroes-
tructurales, mesoestructurales, microestructurales—, siste-
matiza los hechos cronolégicos que establecen la conexion
histérica del objeto de estudio. «Las formas de Mir6é nacen
de la critica de signos ya encontrados..., obedece a deter-
minadas situaciones histéricas», de modo que «el resultado
final es la presencia de unas estructuras conocidas y re-
conocidas, de uso comun, modificadas por unos factores
externos, sociales».

Desvelando sucesivamente los elementos mironianos y
sus implicaciones, Cirici concluye afirmando: «... podemos
juzgar que las obras de nuestro pintor son grandes, porque
en ellas se manifiesta, con toda su amplitud, el drama de
una cultura que ha podido enriquecerse y convertirse en
un programa cargado de humanidad, pero a la cual la
Historia condena a una tragica esterilidad en el mundo de
la praxis».

El estudio —cuya importancia se impone por su propia
realizacion— lleva como apéndice una exacta y reveladora
cronologia.

V. A. C.

ENRIC JARDI. NONELL.

EDICIONES POLIGRAFA, S. A. BARCELONA, 1969.

Perteneciente a la Biblioteca de Arte Hispanico, el
«Nonell», de Jardi, se anade a la brillante coleccién con
la que Poligrafa ha venido contribuyendo de modo sus-
tancial a situar las ediciones espanolas de libros de arte
a nivel internacional. En este caso no es posible omitir
la extraordinaria calidad de la reproduccion, de la ma-
queta y de las caracteristicas tipograficas, pues se trata
de auténticos «libros-objeto», que por su misma realiza-
cion comportan un valor.

El ensayo de Enric Jardi es preferentemente biogréafico,
siguiendo minuciosamente la vida del artista, a lo largo
de cuyo discurrir va estudiando con profundo conocimien-
to los ambientes de la época, las corrientes artisticas vy
los personajes contemporaneos.

El libro esta escrito con fluidez y vivacidad de estilo,
trazando con claros relieves la personalidad excepcional
de Nonell, siempre en relacion con su contorno. En con-
junto, la obra es una aportaciéon decisiva para el conoci-
miento de un hombre y de un periodo fundamentales para
la historia del arte moderno espanol.

Como afirma Jardi, la produccion de Nonell significa,
en el panorama artistico catalan, «un regreso al objetivis-
mo que va contaba, a lo largo de la pasada centuria, con
importantes manifestaciones, tales como la obra de Benito

Mercadé, Simon Gémez o Joaquin Vayreda, la pintura de

los buenos momentos de Ramén Marti v Alsina, las pri-

meras realizaciones de Santiago Rusinol y Ramén Casas. ..
Ese realismo fue continuado por Nonell...». El estudio

termina situando, comparativamente, la obra de Nonell
segun sus afinidades y diferencias con pintores como
Picasso, Beruete, Regovos, Solana y Zuloaga, iluminando
su papel histérico como precursor del expresionismo.

La documentacion grafica es realmente extraordinaria,
enriquecida por la reproduccién de numerosos dibujos
de Nonell publicados en la prensa periodica hasta 1911.

V. A. C.

NIKOLAUS PEVSNER. LOS ORIGENES DE LA AR-
QUITECTURA MODERNA Y DEL DISENO

EDITORIAL GUSTAVO GILI, S. A. BARCELONA, 1969.

Treinta vy dos anos han transcurrido entre la apari-
cion de «Pioneers of Modern Design» y la publicacion
—en 1968— de «The Sources of Modern Architecture and
Design», cuyva cuidada y pulcra edicion espaiola motiva
este comentario.

No hace falta recordar que «Pioneros del disefno mo-
derno» ha venido siendo no sélo una pieza bibliografica
indispensable para cualquier estudioso, sino también una
referencia influyente sobre la mentalidad critica y las
ideas dominantes durante un tercio de siglo. Pese al in-
dudable éxito con el que Pevsner intentd trazar «objetiva-
mente» la evolucion desde William Morris a Walter Gro-
pius, no pudo evitar que sus siempre correctas concatena-
ciones respondieran implicitamente al presupuesto de un
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desarrollo lineal hacia metas igualmente implicitas. ¢Po-
demos atribuir tal actitud subyacente a la ideologia del
«progreso», segun la cual cada etapa viene a ser una su-
peracién del estadio anterior, de modo que los movimien-
tos sucesivos valian fundamentalmente en cuanto «datos»
para elaborar su progsia sucesion? Comparando el libro
de 1936 con el de 1968, parece que la respuesta debe ser
afirmativa. En «Los origenes de la arquitectura moderna
v del disenio» las opiniones del autor aparecen constante-
mente. La razén es obvia: la perspectiva actual de los
acontecimientos ha invalidado el optimismo del «designer»,
quiza justificado en las fases polémicas, cuando las con-
secuencias del creciente poderio industrial y tecnolégico
parecian comportar un curso paralelamente positivo del
disefio, entendido como campo genérico de las artes visua-
les. Antes se polemizaba se luchaba para imponer el
diseno, dandose por sentado que la adaptacion a la ma-
quina y a la técnica era algo necesariamente progresivo,
indispensable y mejorador del medio social. La mitologia
tecnologica llegéb a producir la presuposicion de que el
«progreso» del acuerdo entre el arte y fﬂo maquina compor-
taba el acercamiento a una determinada «forma» ideal en
cada nivel de una técnica constantemente perfeccionada.

Los acontecimientos y la critica de los resultados han
motivado una profunda revisioén interpretativa. Siendo per-
fectamente validas la objetividad informativa vy la exce-
lente construccién del estudio de 1936, se comprende que
el de 1968, sobre la base de parecida informacién, haya
dado paso a la constante presencia critica del autor. El
cambio de postura era preciso, sencillamente porque la
cronica escueta de los movimientos v de las teorias daba
el esquema de una dinamica falseada Bur la simplificacion
de su discurrir lineal. Cierto es que Pevsner no ha nece-
sitado rectificar nada, sino solamente reconocer la com-
plejidad de la dialéctica histérica, sus plurales elementos
contradictorios. Lo cual confiere a «Los origenes de la ar-
quitectura moderna vy del diseno» un interés relevante, na-
cido de la sensibilidad del autor ante la observacion de
los acontecimientos convertida en experiencia viva v be-
ligerante.

El libro no se propone ilustrar tesis ni promover teo-
rias. Sin embargo, el reconocimiento de los hechos condu-
ce a una vision problematica. Tales «hechos» parecen ad-
quirir especial significado precisamente en las zonas ex-
tremas del objeto de estudio: en los comienzos y en lo
mas proximo al presente. A ello han contribuido grande-
mente, por una parte, la reconsideracion actualizada de
William Morris v del «Art Nouveau», v de otro lado, la
crisis de las nociones «artisticas» en el entrecruzamiento
de la civilizaciéon tecnolégica y las sociedades masificadas.

En 1936, Pevsner consideraba que el periodo en-
tre 1890 y 1914-18 —de Morris a Gropius— era una unidad
historica sobre la que se estructuro el «estilo moderno».
En 1968, la evolucién se centra en el creciente poderio de
la ciencia v la tecnologia, provocando el paralelo predomi-
nio de la arquitectura y del disefio sobre las bellas artes.
El repertorio formal ingenieril se impone a las nociones
derivadas de ideales artisticos. Este eje, diluido en la exac-
ta precision de lo estudiado en cada capitulo, emerge cla-
ramente al observar el esquema global, donde se arranca
de William Morris, se sigue con el «Art Nouveau» y se
continia hasta desembocar en el impulso hacia un estilo
internacional reconocible en la arquitectura y el disefo.
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Por lo que se refiere a Morris, es evidente el agran-
damiento de su figura. Morris ya no es un precursor: co-
mienza a ser un profeta. Cuando Pevsner reconoce la
existencia de una profunda crisis artistica en los diversos
ambitos del disefio (y no sélo en la alineacion del integra-
do en la industria), esta subravando situaciones ya pre-
vistas por William Morris. Si en el siglo XIX «el progreso
se produjo en detrimento de la sensibilidad estética y de
la sutileza de pensamiento», segun afirma Pevsner en el
libro que comentamos, parece injusto olvidar que Morris
denuncié constantemente la inevitabilidad de tal situacién
cuando repetia sin fatiga que «dado el portentoso cambio
que introduce la mecanizacion, bien puede ser que ésta
aporte algo mas que un simple dano: de hecho aniquilara
el arte tal como lo entendemos ahora» (vid. «Pros-
pects of architecture in Civilization», 1881).

El Modernismo, el «Art Nouveau», constituye otra re-
ferencia sometida a profunda revision. Hoy es imposible
estudiar el «Art Nouveau» considerandolo unicamente en
uno de sus aspectos, el de periodo transicional hacia la
soluciéon de la ruptura entre el arte y la maquina, prepara-
torio de una nueva etapa del diseno caracterizada por ins-
tantes como el «Deutscher Werkbund», la «Bauhaus» y el
desarrollo de la ingenieria del hierro. La etapa culminante
del «Art Nouveau» (de 1895 a 1905, aproximadamente) ha
adquirido perfiles propios en la historia del arte moder-
no. Ha dejado de ser una fase provisional entre la irrup-
cion del industrialismo y la formacién de la cultura del
diseno, pasando a ser, con todas sus consecuencias, un es-
tilo cuyos antecedentes y derivaciones configuran y expre-
san el contenido de un momento histérico. Reconociendo
este hecho fundamental, el Pevsner de 1968 ha abandonado
practicamente la idea central de 1936, segun la cual el pe-
riodo entre 1890 y 1918 constituia una unidad. La con-
clusiéon a la que se llega ahora no solo es diametralmente
opuesta, sino que, a mi juicio, se acerca mucho mas a lo
que nos dice la observacion objetiva. Los ideales del Mo-
dernismo y los de la cultura artistica de tipo racionalista
pertenecen a una compleja trama de tensiones y antagonis-
mos que definen la era industrialista como un proceso
abierto v contradictorio, en pleno curso vy todavia sin de-
cantarse en el tiempo. Pevsner lo afirma categéricamente:
en el campo de las artes visuales, «la brecha que existe en-
tre Jackson Pollock, Mies van der Rohe o Nervi no puede
ser colmadan.

De ese modo, el camino hacia el «Estilo Internacional»
¢S una pugna entre plurales tendencias contrapuestas, hon-
damente afectadas por las variantes de la relacion entre
las nociones artisticas, el emplazamiento social del artista
y las maualtiples consecuencias socioculturales del mundo
tecnolégico en formacion. «Este libro —dice Pevsner— no
propone remedios a tal situacién, ni intenta anticipar el
futuro». Y termina reafirmando sus objetivos: «Baste po-
ner de manifiesto lo que resulta mas desastroso en las ar-
tes visuales del siglo xx y lo mas esperanzador para la
existencia, en la época posterior a las guerras mundiales,
que alborean».

Esta breve nota no es, ni mucho menos, el comentario
que merecen las ricas sugerencias suscitadas por el estu-
pendo trabajo de Pevsner, una obra ejemplarmente infor-

mada y sistematizada que nos permitimos recomendar sin
reservas.
V. A. C.



ARTISTAS ESPANOLES CONTEMPORANEOS

LOPEZ-CHAVARRI MARCO, Eduardo (compositor).

Nace en Valencia en 1871. Muere en la misma ciudad en 1970. Estudia Derecho en Valencia y se doctora
en Madrid, 1900. En sus estudios musicales puede considerarse en gran parte autodidacta, pero fue
amigo y discipulo de Pedrell. Completé su formacién en Alemania, Francia e Italia. Ejercié la abogacia,
pero pronto la abandoné por la musica y el periodismo. En este ultimo aspecto ha sido muy importante
su labor en el diario «Las Provincias» donde no sblo fue critico musical y de arte, sino periodista en
el més amplio sentido, incluso corresponsal en la guerra de Africa, donde fue condecorado. Miembro
de honor de la Facultad de Artes de Londres. Académico de San Carlos de Valencia, de San Fernando
de Madrid, de Bellas Letras de Cordoba, de Bellas Letras de Barcelona. Cruz de Alfonso X el Sabio.
Conferenciante, pianista y director, su labor fue incansable. Fundé la Orquesta Valenciana de Céamara.
Catedritico de Estética e Historia de la Musica en el Conservatorio de Valencia desde 1910. Escritor
fecundo y polifacético en castellano y valenciano. También fue dibujante.

Su estilo musical es de un noble nacionalismo, entroncado con las corrientes estéticas que él conocid
y amO mas profundamente.

Obras principales: Orquesta: Acuarelas valencianas, Valencianas (cuadros levantinos), Sinfonia hispdnica,
Antiguos abanicos, Concierto hispdnico, para piano; Rapsodia de Pascua, Concierto, para arpa; Siete Palabras
de Cristo. Piano: Tres impresiones, Cuentos y fantasias, Sonata levantina. Abundantes péginas para violin,
violoncello, guitarra, voces y orquesta, voces «a capella», etc. Sus obras literarias son abundantes, con
predominio de las de caricter musicolégico.

Discos: Canciones para voces femeninas. Agrupacion Vocal de Camara de Valencia (Alhambra). El
viejo castillo moro (de «Cuentos y fantasias»), Trio Albéniz (Hispavox), José Iturbi (RCA), Marisa Robles
al arpa (Hispavox). Danza de las labradoras, Amparo Iturbi (RCA). Estival (de «Acuarelas valencianas»),
director: José Ferriz (Columbia). Interior (de «Valencianas»). Director: José Iturbi (RCA). Ofrenda,
Escolania Nuestra Sefiora de los Desamparados (Iberofén). Un sabater, Coral «J. B. Comes» (TTP).
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PUIG-BOSCH, August (pintor, dibujante, grabador, ceramista).

Nace el 1 de abril de 1929, en Barcelona. Autodidacta becado en Francia, 1947. Ademaias de Francia ha
viajado por Argel, Bélgica, Holanda, 1949; Italia y Suiza, 1950; Suecia, 1953; Alemania, 1954, y Estados
Unidos, 1969.

Gran Premio Internacional de Arte Contemporaneo Rainiero I1I, Ménaco, 1967.

Expone individualmente en 1949, Paris (Colegio de Espana), Barcelona (Instituto Francés); 1950, Paris
(Messages), Montecarlo (Monoicos G.); 1951, Paris (G. Artistica y Artesana); 1953, Berna (Marbach),
Paris (Simone Collinet), Estocolmo (Art Latin), Ystad (Apotekarhuset); 1954, Krognoshuset Lund
(Konstforeningen): Goteburgo (Aveny); 1955, Frankfort (Kunstkabinett); 1956, Wuppertal (Parnass),
Barcelona (Club 49); 1958, Berlin (Springer); 1959, Francfort (Olaf Hudtwalcker); 1960, Disseldorf
(Hella Nebelung), Paris (La Hune); 1962, Francfort (Olaf Hudtwalcker), Barcelona (Arte Contemporaneo
e Instituto Francés), Saint Gallen (Im Erker), Madrid (Ateneo), Zaragoza (Palacio Provincial); 1963,
Diisseldorf (Niepel), Cérdoba (Circulo de la Amistad), Hannéver (Kestner Gesellschaft —retrospectiva—),
Frankfort (Olaf Hudtwalcker); 1964, Barcelona (Instituto Britdnico y Colegio de Arquitectos); 1965,
Madrid (Direccién General de Bellas Artes); 1966, Francfort (LGpke), Paris (Marbach —2—); 1968,
Barcelona (As); 1969, Paris (Marbach), Mayagiiez (Museo de la Universidad —2—); 1970, Barcelona
(Tlaloc), Stadt Witten (Museo Mairkisches).

Colectivas en Bilbao, Barcelona, Paris, Francfort, Londres, Mélaga, Massachusetts, Monaco.

En 1968 decora con proyecciones el «ballet» de los Cinco Continentes, del compositor Joan Guinjoan.
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CABALLERO Y MUNOZ-CABALLERO, José (pintor, dibujante, grabador y escendgrafo).

Nace en Huelva el 11 de junio de 1916, en 1931 llega a Madrid para ingresar en la Escuela de Ingenieros,
donde cursaré estudios hasta 1933, en que los abandona para estudiar pintura en la Escuela de San Fer-
nando y en el taller de Vazquez Diaz. Debido a su amistad con Garcia Lorca, Rafael Alberti, Bunuel,
Neruda y Miguel Hernandez, su pintura muestra una tendencia hacia el surrealismo, que no ha desa-
parecido de su obra.

Ha sido recompensado con Tercera Medalla de Dibujo y Segunda de Pintura en las Exposiciones Nacio-
nales de 1948 y 1954; Premio de Pintura en la [ y II Bienal Hispanoamericana, 1951 y 1954; Gran Premio
de Pintura al Agua en la III Bienal Hispanoamericana, 1955; Premio a los mejores decorados cinemato-
graficos del ano, 1953; Premio del Concurso Internacional para la decoracion del Gran Teatro de la

Opera de Ginebra, 1960 y otros muchos.

Individualmente expone sus obras en 1950, Madrid (Clan), 1952, Madrid (Clan), Barcelona (Caralt),
Granada (Casa de América); 1953, Madrid (Museo de Arte Contemporineo); 1958, Madrid (Ateneo);
Granada (Casa de los Tiros); 1960, Lausana (L’Entreacte); 1961, Bilbao (Museo de Arte Moderno);
1962, Madrid (Prisma); Santander (Sur); 1963, Washington (Henri G.); 1970, Madrid (Juana Mordo
y Seiquer).

Interviene en las Exposiciones Nacionales de 1948, 1950, 1954, 1957; I, II, 1l Bienales Hispanoamericanas,
1951, 1954, 1955, XVIII, XXV, XXVI, XXVII, XXVIII Bienal de Venecia, 1936, 1950, 1952, 1954, 1956;
[ y III Bienal de Sao Paulo, 1953, 1955; I Bienal del Mediterraneo, 1955; Concurso Internacional del
Carnegie Institute de Pittsburgh, 1950, 1952, v en numerosisimas colectivas espanolas y extranjeras.

Como escendgrafo ha realizado multiples decorados para cine y teatro en Espana y fuera de ella. Su
primera produccién la realizé en colaboracion con Federico Garcia Lorca para la Residencia de Estu-

MEDINA GUTIERREZ, Angel (pintor).

El dia 9 de octubre de 1924 nace en Ampuero, provincia de Santander. En 1948 ingresa en la Escuela
Central de Bellas Artes de San Fernando, terminando sus estudios en 1954. Entre los annos 1949 a 1952
realiza viajes por Italia, Francia y Holanda. La Beca de la Fundacién Juan March la ha conseguido en dos
ocasiones: 1959 y 1963.

Premio Estanislao de Abarca, 1953; Tercera y Segunda Medalla en las Exposiciones Nacionales de 1964
y 1966; Premio Santa Pola en la Exposicion Premio Azorin de Alicante, 1967; Premio Pequeno For-
mato de Madrid, 1967; Premio de la Bienal de Bilbao, 1968 ; Premio en la Exposicién Nacional de Val-
depeias, 1969; Gran Premio de la Exposicién Nacional de Arte Contemporaneo, fase regional, Madrid,
1970 y Primer Premio en la Exposicion Nacional del Deporte en Bilbao, 1970.

Individualmente expone en 1953, Santander (Sur); 1958, Paris (Barbizon); 1959, Madrid (Ateneo),
Ginebra (Badau); 1961, Paris (Barbizon), Madrid (Biosca); 1965, Paris (Barbizon), Santander (Ateneo),
Madrid; 1967, Madrid (Direccién General de Bellas Artes); 1968, Zaragoza (Libros), Valladolid (Cas-
tilla); 1969, Madrid (Kreisler); 1970, Palma de Mallorca.

Participa en las Exposiciones Nacionales de 1954, 1957, 1962, 1964, 1966 y 1968; V Bienal de Alejan-
dria, 1963; Feria Mundial de Nueva York (Pabell6on espanol), 1964; Bienal de Zaragoza, 1967; Bienal
de Bilbao, 1968; II Bienal Internacional del Deporte, 1969, y en numerosas colectivas celebradas en Espana,
Alemania, Francia, Venezuela, Suiza, Inglaterra, Austria, Italia, Bélgica, Méjico, Estados Unidos, Suda-
frica y Canada.

Sus obras figuran en los Museos Provincial de Pintura de Santander, Espanol de Arte Contemporaneo
de Madrid, Casa Colén de Las Palmas, Fundacién Mendoza de Caracas y en colecciones de Estados
Unidos, Venezuela, Francia, Suiza, Italia, Canad4, Espana e Inglaterra.
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diantes de Madrid («Historia del Soldado», de Strawinsky); de las Gltimas merecen destacarse La vida breve,
de Falla; El amor brujo, también de Falla; Yerma y Bodas de sangre, de Garcia Lorca, o /Quién quiere una
copla del Arcipreste de Hita?, que han sido representadas en escenarios de varios paises del mundo.

Los Museos Espanol de Arte Contemporéneo de Madrid, Arte Moderno de Bilbao, Arte Contemporaneo
del Puerto de la Cruz, de la Universidad de Austin y varias colecciones de Alemania, Argentina, Chile,

Espana, Estados Unidos, Francia, Italia, Méjico, Suiza y Venezuela, poseen obras de este artista.
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GRAN VILLAGRAZ, Enrique (pintor).

Nace el 1 de noviembre de 1928, en Santander. Estudia la carrera de Bellas Artes en la Escuela Superior
de San Fernando, donde obtiene el titulo de profesor de Dibujo. Ha sido recompensado con dos Becas

March para trabajar en Espana y para el extranjero.

Expone individualmente en 1959, Madrid (Circulo de Bellas Artes); 1960, Santander (Sur); 1962, Ma-
drid (Ateneo); 1963, Santander (Sur); 1966, Madrid (Juana Mordé); 1967, Santander (Alerta); Burgos
(Mainel).

Participa en la XXX y XXXV Bienal de Venecia, 1960 y 1970; Il Bienal de Paris, 1961; Cuatrienal de
Finlandia, 1961; VI Bienal de Alejandria, 1965, y en numerosas colectivas celebradas en Segovia, Paris,
Bruselas, Oslo, Helsinki, Berlin, Bonn, Madrid, Barcelona, Louisiana, Copenhague, Santillana del Mar,

etcétera.

Obras suyas se encuentran en el Museo Provincial de Santander y en el Storm King Art Center de Moun-
tain Ville (Nueva York) v en numerosas colecciones particulares de Madrid, Estados Unidos, Alemania,

Francia, Inglaterra, Marruecos, Suiza y otras.
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VILLASENOR (Manuel Lopez-Villasefior y Lopez-Cano) (pintor).

En 1924 nace en Ciudad Real. Realiza sus primeros estudios superiores en la Escuela de Bellas Artes de
San Fernando, consiguiendo el Gran Premio de Roma en 1949, a donde se traslada en seguida. Posterior-
mente realiza viajes por toda Europa hasta 1953 en que regresa a Espana. Actualmente es vicedirector de
la Escuela Superior de San Fernando, y profesor, en el mismo centro, de Pintura Mural y Técnicas Pic-
toricas.

Esta en posesion de la Medalla de Oro de la Exposicion Nacional de Bellas Artes de 1952; Premio Cuba

en la [ Bienal Hispanoamericana, 1951; Gran Premio de la Exposicién Internacional de Agrigento, 1952;
Premio Fundacién Rodriguez-Acosta, para el extranjero, 1957; Gran Premio de la V Bienal del Medi-

terraneo, 1964, y otros muchos.

Expone individualmente en 1948, Ciudad Real, Madrid; 1954, Zaragoza (Sala de la Prensa), Bilbao (Sala
Alonso); 1956, 1958, Madrid (Direccién General de Bellas Artes); 1961, Colonia (Kolnischer Kunst-
verein); 1962, Madrid; 1964, Segovia (Casa del Siglo XV); 1965, Madrid (Ateneo); 1966, Cleveland
(Internacional G.); 1969, Madrid (Kreisler), Nueva York (Kreisler y Oficina de Turismo Espanola);
1970, Ciudad Real (Casa de Cultura-Homenaje).

Participa en las Exposiciones Nacionales de 1948, 1952, 1968; | Bienal Hispanoamericana, 1955;
XXV, XXIX Bienal de Venecia, 1950, 1958; IV Bienal de Tokio, 1957; V Bienal del Mediterrianeo, 1964;

Exposicion Internacional de Agrigento, 1952; Exposicion Internacional de Mesina, 1953; Il Exposicion
Repesa, 1966, y numerosas colectivas colebradas en distintos paises.

También es interesante su labor como muralista, habiendo realizado varios murales para el trasatlantico
«Cabo San Roque», en la Diputacién de Zaragoza, en la Escuela Superior de Altos Estudios Mercantiles
de Barcelona, Diputaciéon de Ciudad Real y Laboratorios Ulta, de Zaragoza.

Los Museos de Arte Moderno de Alejandria, Agrigento, Arte Contemporaneo de Madrid, Bellas Artes
de Sevilla y el de Granada, cuentan en sus fondos con obras de este artista. .71

MARTINEZ NOVILLO, Cirilo (pintor).

Nace en Madrid el 9 de julio de 1921. Su formacion artistica tiene lugar en la Escuela de Artes y Oficios.
Durante la guerra civil estudia con Vézquez Diaz en la Escuela Superior de Pintura.

Tercera, Segunda y Primera Medalla en las Exposiciones Nacionales de 1957, 1960 y 1962; Premio de
Pintura en la Il Bienal Hispanoamericana, 1954; Pampano de Oro y Molino de Oro en las Expo-
siciones Manchegas de Artes Plasticas; Medalla de Oro del Casino de Salamanca.

Exposiciones individuales en 1947, Madrid (Buchholz); 1948, Madrid (Museo de Arte Moderno); 1950,
Madrid (Macarrdn), Santander (Proel), Zaragoza (Libros); 1953, Barcelona (Caralt); 1955, Santander
(Sur); 1958, Madrid (Direccion General de Bellas Artes): 1959, Salamanca (Escuela de San Eloy), Bilbao
(Illescas); 1961, Bilbao (Arte); 1963, Paris (Epone); Zurich (Burdeke); 1964, Madrid (Direccion General
de Bellas Artes); 1965, Bilbao (Arte); 1967, Winterthur (Miiller); 1968, Madrid (Biosca); 1970, Bilbao
(Arte), Zaragoza (Libros), Madrid (Kreisler).

Interviene en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes los anos 1954, 1957, 1960y 1962; 1, Il y 11l Bienal
Hispanoamericana, 1951, 1954 y 1955; XXV y XXVII Bienal de Venecia, 1950 y 1954; Feria Internacional

de Nueva York, 1964, v en numerosas colectivas de Espana y del extranjero.

Su obra estd representada en los Museos Espanol de Arte Contemporineo de Madrid, Bellas Artes de
Bilbao, Provincial de Oviedo, de Toledo (Ohio), South African National Gallery y en numerosas colec-
ciones espanolas y del extranjero.
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CORIA, Miguel Angel (compositor).

Nace en Madrid el 24 de octubre de 1937. Estudios musicales a partir de 1952, simultaneando la ense-
nanza privada y oficial. Fueron sus maestros, entre otros, Pedro Lerma, Angel Arias y Gerardo Gombau.
En 1961 obtuvo el Primer Premio de Fuga en el Real Conservatorio de Madrid. Becado por la Fundacion
Juan March realizé en 1966 un curso de musica electrénica en la Universidad de Utrecht, bajo la direc-
cion de Gottfried Michael Koening. Invitado por la Fundaciéon Gaudeamus de Holanda asistié en 1965
v 1967 a sendos cursillos de composicién dictados por lannis Xenakis v Roman Haubenstock-Ramati.
Miembro del consejo directivo del Laboratorio de Musica Electronica ALEA. Nuevamente pensionado
por la Fundacién Juan March, en 1968, para escribir una composicion orquestal.

Su estilo se caracteriza por la preocupacion timbrica, general en los musicos de su época, y por un afan
estructuralista que roza el planteamiento matematico. Las obras de Coria son, en general, breves, pues el
compositor gusta de exponer su pensamiento en forma muy concreta.

Participé en la primera Bienal de Musica Contemporinea (Madrid, 1964); Tribunal Internacional de
Compositores (Paris, 1965); cuarta Bienal de Paris (1965); cuarto Festival Interamericano de Musica
(Washington, 1968), etc. Sus obras han sido interpretadas en varios paises europeos, en Méjico y Estados
Unidos. Grabaciones en las entidades radiodifusoras de Baden Baden, Colonia y Hamburgo.

Obras: Juego de densidades (1962), Interaccién, Estructuras para cuerda, Extension refleja, Imdgenes, Impro-
visacion para cinco instrumentistas, Vértices, Frase, Secuencia, Narraciéon, Voliumenes, Collage, Joyce’s Portrait,
Lidica IlI, Lidica para orquesta (encargo de la Fundacion Juan March), Lidica IV (1970).
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En Alemania

se hace algo mas que beber cerveza.

Es cierto que en Alemania se bebe cerveza jes 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 Yy dinamica economla.

...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... Hay mucho
que hacer en Alemanial

& Lufthansa

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

Por favor, remitanos, si lo desea, el cupén adjunto a Lufthansa,
Avda. José Antonio, 88 - MADRID-13

R

Gl - ioiian

Ciudad

nnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnnn

Barcelona Palma de Mallorca Las Palmas
Paseo de Gracia, 83 Tous y Maroto, 15 Agente General: Antén Paukner
Tel. 215 00 23 Tel. 22 28 40 Albareda, 37. Tel 26 41 30




UNA NUEVA COLECCION

DE LA

DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES

CUADERNOS DE ACTUALIDAD ARTISTICA

CUADERNOS DE ACTUALIDAD ARTISTICA CUADERNOS DE ACTUALIDAD ARTISTICA

FRANCISCO IRIGUEZ ALMECH PROBLEMAS ACTUALES

DE LA EDUCACION MUSICAL
EN ESPANA

La nueva liturgia
en IaS LA MUSICA

. . EN LA
iglesias UNIVERSIDAD

tradicionales

Decena de Musica en Sevilla 1969

DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES

TITULOS PUBLICADOS:

1. LA NUEVA LITURGIA EN LAS IGLESIAS TRADICIONALES

Por Francisco INIGUuEz ALMECH

2. DEFENSA DEL PATRIMONIO ARTISTICO Y CULTURAL DE EUROPA

Conferencia Internacional de Bruselas

3. LA EDUCACION MUSICAL EN LA ENSENANZA
Comisaria General de la Musica

4. UNESCO. CONFERENCIA SOBRE POLITICAS CULTURALES
5. PRIMERAS CONVERSACIONES DE MUSICA DE AMERICA Y ESPANA

6. LA MUSICA EN LA UNIVERSIDAD
Comisaria General de la Musica

PRECIO: 25 pesetas



siempre
GANA

Cuando Vd. contrata un seguro de vida
sabe que ha acertado, ha encontrado
la perfecta cobertura para su familia o
para su futuro

GANA

porque cada pdoliza de MAPFRE VIDA

participa en el 90 % de los beneficios
provenientes de las reservas

de la Compania;porque MAPFRE VIDA
revaloriza el capital garantizado,

convirtiendo su seguro en una rentable
inversion.

Y no olvide

Hay seguros de ahorro que cobrara Vd. mismo,;

las primas del seguro de vida son deducibles

del impuesto General sobre la Renta de las Personas
Fisicas

@ MAFPFRE VIDA S.A.

SOCIEDAD ANONIMA DE SEGUROS Y REASEGUROS

Av CALVO SOTELO, 25

TEL 419 44 00 110 LINEAS)

DIRECCION TELEGRAFICA MAPFRE -MADRID
TELEX. 27427 MAPFRE

CREACION JAIME ESTUDIO
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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 unica de un metal
noble cuyo valor se acrecienta con el paso de los anos.

la mas bella y precisa inversion






