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DANIEL-HENRY
s KAHNWEILER

Juan Gris, Vida y Pintura, de Daniel-Henry Kahnweiler, segundo volumen de la gulecci{in Arte de Espaia, es
otra de las grandes figuras del arte espanol, probablemente el mas rigurqsq y sutil de los maestros cubistas:
su obra puede ser considerada como la quintaesencia de esta corriente artistica.

Se trata de un volumen de 30 x 25 centimetros, iujosamente encuadernado, con sobrecubierta a todo color y
mas de 400 paginas de texto e ilustraciones en color y negro.

El libro est4d dividido en tres partes. La parte | describe la vida de Juan Gris de manera tan gréfica y de-
tallada que esta biografia seguird siendo siempre fundamental para su conocimiento. En la parte |l desarrolla
Kahnweiler una teoria estética del arte tan extremadamente tenaz y sistematicamente construida, que le permite
no sélo interpretar la evolucién artistica de Gris, sino analizar también la totalidad del arte cubista. En estas
consideraciones se incluyen también otros ambitos culturales, como poesia, musica, teatro y ballet. La Ill parte,
con todos los escritos de Juan Gris entre 1919-1927, representa un testimonio importante del cubismo no 36[{}
por el significado de estos textos, sino porque en aquella época ningln otro de los cubistas destacados solia
expresar por escrito sus ideas estéticas. Asi, este libro va méas all4 de la simple monografia de un artista, para
ser documento de una de las revoluciones artisticas mds importantes del siglo XX.

El precio de venta es de 2.000 pesetas. Puede adquirirla en su librero habitual o directamente, enviandonos
la tarjeta correspondiente encartada al comienzo de esta revista.
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EN TORNO A BARTOK
Y SU MUSICA

GERARDO GOMBAU

Dos dias antes de llegarle imprevisiblemente la muerte, Gerardo
Gombau nos entregaba este ensayo sobre Bela Bartok. En él resu-
me conferencias muy recientes pronunciadas en el Ateneo madrile-
no, con cuya Aula de Musica colabord con frecuencia.

El maestro, cordial y abierto a toda inquietud —que ya hablo
para nuestros lectores en la entrevista mantenida con él por Tomds
Marco y publicada en el nimero cinco—, nos deja aqui un impensa-
do testamento que resume su personalidad: rigor para si y compren-
sion ante los demds. Ultimo trabajo, pues, con su voz llegada desde
el silencio y la soledad que, bajo la mirada de Dios, le acunan en
sus tierras salmantinas.

los publicos no sin haber pasado por las etapas de

incomprensioén y clima polémico a que dan lugar las
expresiones estéticas que se rebelan contra las férmu-
las que la fina ironfa gaditana de Manuel de Falla
calificaba como «de utilidad publica».
~ En mi opinién hay una fecha en la que el publico
filarmoénico madrilefio se rinde sin reservas a la fasci-
nacion de la musica de Bela Bartok: el afo 1953.

Antes de esa fecha los melémanos mas conspicuos
podian haber escuchado algunas obras de Bartok que el
propio compositor dio a conocer en sus giras artisticas,
otras composiciones a través de orquestas y grupos
de camara foraneos o nacionales, como el apenas re-
cordado cuarteto que formé el violinista Cecilio Gorner
y que, hacia 1934, hizo oir en Madrid los dos primeros
cuartetos de Bartok a un publico tan «minorizado»
que apenas alcanzaba la media docena de auditores...
El quinto cuarteto tuvo mas suerte. Se conocié en
Barcelona, en abril de 1936, tocado por el Nuevo Cuarte-
to Hungaro formando parte de una memorable pro-
gramacion con motivo de la XIV Reunidén de la Socie-
dad Internacional de Musica Contemporanea.

No obstante, la musica de Bartok necesitaba para
su total y absoluta comprension ser insistentemente pro-

LA musica de Bartok hoy disfruta del favor de todos

gramada. El caso de Debussy y Ravel, incomprendidos
todavia en 1915, el de Strawinsky, el del «Concerto»

‘de Falla... el de toda musica de cualquier época que

choque contra la barrera de esquemas aurales y men-

tales prefabricados, tenia forzosamente que repetirse
con la musica de Bartok.

Hay que pensar en que, para la popularizacién de
las sinfonias de Brahms, que no eran ni mucho menos
desconocidas, hizo falta el «redescubrimiento» que de
ellas hizo, al frente de la Orquesta Nacional, Karl Schu-
richt, «redescubrimiento» muy felizmente continuado
por Ataulfo Argenta. En la actual temporada los pro-
gramas de la Orquesta Nacional parecen apuntar hacia
la exaltacion del sinfonismo de Mahler que, como habia
sucedido con Brahms, se habia programado por las
orquestas madrilenas, pero no con la obstinacién ne-

cesaria para hacerlo de escucha cémoda a un auditorio
masivo.

La labor que, con el asesoramiento de Fernando
Ruiz Coca, lleva realizando el Aula de Misica del Ateneo
desde 1959, abordando ampliamente la problematica
de la musica contemporanea, comprobando «in vivos
en los conciertos del Aula la teorética expuesta y de-
batida en los sucesivos ciclos de conferencias, el acceso
al laboratorio electroacustico que regenta Luis de Pablo



desde 1966, el «Tercer Programa» de Radio Nacional,
los conciertos organizados por Alea, los de Juventu-
des Musicales, los de Zaj... son factores que han
influido decisivamente en las distintas promociones de
compositores que se han ido sucediendo en los ultimos
lustros. |

De rechazo y paralelamente (y esto es lo que mas
importa subrayar con relacién a la comprensibilidad de
la musica de avanzada) se ha creado un nuevo clima,
una nueva actitud de escucha que en un tiempo rela-
tivamente breve ha rebasado los prondsticos mas hala-
guenos.

En el afio 1953 parecia haber sonado en Madrid la .

«hora Bartok». El 28 de febrero el Cuarteto Clasico to-
caba el cuarteto numero 2; el 6 de marzo, Jean Mar-
tinon, dirigia a la Orquesta Nacional «El mandarin ma-
ravilloso»; desde el departamento de programacion de
Radio Nacional de Espana, Enrique Franco sugeria la
audicién de «Musica para cuerdas, percusion y celesta»
que Edmond Appia, entonces director de la Orquesta
de Radio Ginebra, con la colaboracion de un grupo de
intérpretes de la Orquesta de Radio Nacional, dio a
conocer, en la sala del Ateneo, el 10 de marzo; en junio
del mismo afio el Conservatorio, regido a la sazén por
Federico Sopeiia, ofrecia a los gyentes madrilefios las
inolvidables versiones que el Cuarteto Vegh hiciera del
ciclo entero, de los seis cuartetos de Bela Bartok.

La expresion dilacerante y el impetu agreste que
palpita en las creaciones del musico hungaro habian
conquistado el fervor del publico filarmodnico.

A las divisiones «tripartitas» que parecen obligadas
al estudiar la obra total de algunos compositores (Bee-
thoven, por ejemplo), y que también se han aplicado
a la obra de Bartok, convendria anadir la considera-
cion de una cuarta etapa, previa y sin musica todavia,
pero decisiva: la de la ninez. El nifio Bartok, alla en
Nagyszentmiklos, su villa natal, a orillas de un rio de
bello nombre, el Arauka, afluente del Danubio, al abrir
sus ojos al panorama de la llanura hingara, el ambiente
y el paisaje debieron adentrirsele hasta lo mas hondo
de su espiritu.

Familiarizado muy tempranamente con la musica
escuchada a sus padres, buenos ejecutantes no obstante
su «dilettantismo», su musicalidad innata debid intuir
una correlacién entre la naturaleza externa, la del pai-
saje, y un mundo de impresiones intimas sélo expresa-
ble por la inconcreciéon de los sonidos.

La huella de estas sensaciones con perfiles panteistas,
la de su ardiente patriotismo y su apasionado tempe-
ramento de noble intransigencia para todo aquello que
pudiera atentar contra la dignidad humana y la !ﬂz_:er-
tad de expresién artistica, estd reflejado en su mausica.

Si Ernesto Dohnanyi, algo mayor que Bartok, pudo
comunicarle su entusiasmo por las técnicas compositi-
vas de filiaciéon germdnica, el encuentro con Koltan
Kodaly reafirmé en Bartok su fe en las fuentes folklo-
ricas; pero es el propio compositor quien mas tarde
nos da la pista de su evolucién al declarar publicamen-
te: «Kodaly y yo queriamos hacer una sintesis del
Oriente y del Occidente». Bela Bartok menciona también
con sincera admiracién tres nombres: Bach, Beethoven
vy Debussy. La sintesis de los diferentes estilos y carac-

teristicas de estos tres creadores de miusica y la encru-
cijada oriental-occidental de su raza determinaron en
Bartok una personal vision de universos sonoros iné-
ditos.

Todo artista creador en sus comienzos sufre (o quiza
disfruta) un amplio complejg de influencias. La ausen-
cia de éstas, la resistencia total a la inevitable presién
del medio supondria: anormalidad, impermeabilidad o
ignorancia. En el decurso de su evolucién, el artista
con personalidad va convirtiéndose de influido en in-
fluyente. A veces se da el caso de similitudes entre crea-
dores coetdneos espacialmente alejados, que, sin em-
bargo, tienen coincidencias que pudieran ser sospecho-
sas de no admitir (en espiritus hipersensibles) la cap-
tacion de ese «algo» que flota en el ambiente y que
determina puntos de partida de raiz comun.

El Bartok del «Allegro barbaro» escrito en 1911 =s
ya el auténtico y genial Bela Bartok que todos admi-
ramos.

Atras quedaban las obras de la etapa formativa: el
patriotico poema «Kossuth» (1903), las influencias de
Liszt, de Brahms, de Wagner, de Ricardo Strauss... Su
mente poderosa iba dictando compatibilidades, fundien-
do en un estilo propio estéticas impresionistas y técni-
cas atonales, con base en especulaciones trascendentes
y, sobre todo, en modulos ritmicos influidos por la tarea
de coleccion folkldérica tan aguda, tan experta y tan
importante, que esa sola faceta hubiera bastado para
que, sin habernos dejado composiciéon alguna, Bela Bar-

tok hubiera tenido un puesto de excepcion en la his-
toria de la musica.

En las «Cuatro Nenias» para piano (1910), biégrafos
y comentaristas han insinuado un paralelismo con al-
guno de los «Preludios» de Debussy. Posiblemente Bar-
tok no conocia los «Preludios» debussyanos cuando es-
cribid las «Nenias». Las semejanzas pueden venir, aparte
de otras motivaciones, por una identidad de estimulo
creador: el teclado; pero habra siempre una divergencia
fundamental entre el concepto de Debussy respecto de
la técnica pianistica a emplear en sus obras y la de
Bartok en las suyas. Debussy recomendaba sonoridades
que hicieran olvidar que «el piano tiene martillos»; por
el contrario, el piano de Bartok es esencialmente per-
cutivo.

Se han subrayado también algunas coincidencias con
los postulados de la Escuela de Viena.

En efecto, Bartok no renuncia al empleo frecuente
de la totalidad de los sonidos; sus caracteristicos temas
semitonales discurren por esa via, pero la ideacién pri-
mera, el origen, es otro que el del sistema serial. En
e! «presto» del segundo movimiento del «Segundo con-
cierto de piano» aprovecha la facilidad, podria decirse
«topografica», del teclado para yuxtaponer o superpo-
ner las teclas blancas y negras comprendidas dentro de
la misma octava lo que, indefectiblemente, da la totali-
dad cromatica. En el «Primer cuarteto», el violin pri-
mero expone el tema; el violin segundo presenta, en
«stretto» una respuesta. En la segunda parte del tercer
compas, los sonidos asignados a los dos violines han cu-
bierto los doce de la escala cromatica. De una manera
semejante procede en otras obras, como en los cuarte-
tos segundo, tercero y cuarto; en la «suite» para pia-
no, op. 14, en el tercer movimiento de la sonata para vio-
lin solo... Hay que apuntar, sin embargo, una particulari-
dad muy significativa: el cromatismo, o no es completo
por ausencia de algun sonido (contrariamente a la seria-
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lizacion rigurosa), o no aparece totalizado hasta el final
de la frase. En todo caso, el planteamiento y los posterio-
res acontecimientos sonoros desmienten la intencionali-
dad de una sistematizacién. Bartok parte de escalisticas
moclales:, con bases diferentes, que superpone, creando
un politonalismo+y un polimodalismo cuya resultante se

apoya, segun frase suya, «sobre una base tonal ine-
quivnca».

Si el piano ha tenido una influencia decisiva en el
Bartok compositor, la del violin no ha sido menor.
Naturalmente conocia muy bien el tratamiento, pudié-
ramos decir «académico», de 1os instrumentos de cuerda;
pero el contacto mantenido en sus busquedas folklori-
cas con los instrumentistas que integraban las agrupa-
ciones populares debieron sugerirle nuevas ideas. El
violin, después del tipico «cymbalon», es el instrumento
por el que los hungaros, los checos, los rumanos... han
demostrado mas especial predileccién y una asombrosa
facilidad innata para tafierlo. Como en todas las ma-
nifestaciones artisticas populares, la ausencia de preo-
Cupaciones escolasticas esta compensada por una es-
pontanea intuicién que encuentra insospechados recur-
S0S que Bartok no desdeiia en emplear enriqueciendo la

escala de matices timbricos y expresivos de los instru-
mentos de cuerdas.

Se ha insistido también en la aplicacién por parte
de Bartok del famoso «segmento 4ureo» o «divina pro-
porcién» para lograr una racional arquitectura en algu-
nas de sus obras. Seria curioso investigar con datos
coneretos los resultados obtenidos por los numerosos
compositores que en diferentes épocas han recurrido a
€sa expresion matematica para alcanzar un canon de
belleza idealmente perfecto. La dificultad estriba en
que la proporcién matematica, al cambiar del medio
«plastico», espacial, donde tiene aplicaciones especifi-
€as, a un medio «sonoro», temporal, lleva consigo una
necesaria adaptaciéon a un medio que no es el suyo. Cier-
tamente la vinculacién de los principios matematicos
a la musica (y reciprocamente), es un hecho innegable,
PEro a mi modo de ver, el numero valido para la especu-
laci6n cientifica estricta sufre una especie de refraccién
al ser aplicado al proceso de las composiciones mu-
sicales.

El caso del arquitecto y compositor Yannis Xenakis
es significativo. Después de efectuadas sus precisas,
previas y complicadas operaciones matematicas, no
duda en rectificar, en reajustar, los resultados a una
realizacion adecuada a la propia materia constitutiva
sonora.

Bartok, al aplicar en su primer cuarteto de cuerdas,
en «Musica para cuerdas, percusiéon y celesta», en la
«Sonata para dos pianos y percusion» y en fragmentos

de otras obras... el canon aludido, el «<segmento aureo»,
procede muy habilmente.

La «proporcién durea» no esta solamente en las
grandes secciones constitutivas de cada movimiento,
sino también en los pequefios rasgos escalisticos, armo-
nicos, ritmicos, intervalicos, en las dinamicas y aun
en los puntos cruciales donde se producen variaciones
y contrastes timbricos.

En cuanto a la problematica formalistica, Bartok la
resuelve sin aparente dificultad.

Las composiciones, que por su extension necesitan
una estructuracion especial al seccionarlas en distintos
movimientos (cuartetos, conciertos, etc...) estos mo-
vimientos o tiempos guardan un doble equilibrio: entre
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si y al integrarse en la totalidad d.e la qb_ra. Bartr:rk_ res-
peta, a veces integramente, la disposicion tradicional
de los «tempos», como en el «Concierto de violin», en el
«Divertimento»: rapido, lento, rapido; otras veces, como
en «Musica para cuerdas, percusion y celesta» y en la
«Sonata para violin solo», cuatro movimientos en los
que la sucesion es alterna: lento-rapido-lento-rapido.

Los cuartetos cuarto y quinto tienen cinco movi-
mientos. En ambos la pieza que equilibra el conjunto es
el movimiento central, el tercero, que contrasta con el
anterior y posterior, siendo un Lento en el cuarto cuar-
teto y un Scherzo en el quinto.

Los esquemas formales, las grandes lineas, Bartok
las traza con la necesaria firmeza para aguantar la pul-
sacién discontinua caracteristica del impulso vital, per-
manente en su musica. Buena prueba de ello estad en
las dos sonatas de violin y piano recientemente inter-
pretadas en el Ateneo por Agustin Leén Ara y Miguel
Zanetti, en las que, no obstante las tensiones y las
audacias de la escritura politonal, la musica fluye es-
pontanea, con la dificil sencillez de las obras maestras
y con la impetuosidad y la nostalgia que, como cons-

tantes esenciales, caracterizan la vida y la obra de Bela
Bartok.




ASPECTOS DE
LA INVESTIGACION TEATRAL

AN sido precisos muchos
siglos para que el hombre se
diera cuenta de que las in-
venciones de la fantasia,
surgidas como para diversion, eran
uno de los aspectos mas solidos
de la cultura. El espectaculo drama-
tico, surgido del impulso luddico de
la colectividad, es una de las claves
mas seguras que hoy dia poseemos
para penetrar en los mitos religio-

sos, en la estructura sociolégica vy -

en las manifestaciones de la psico-
logia individual, que configuran un
pueblo en un momento dado de su
historia. Los etnélogos europeos, al
estudiar la vida y la organizacion de
los pueblos primitivos, han hallado
en sus representacfones dramaticas
—mitad religiosas, mitad profanas—
algunos de los datos mas sjgnifica-
tivos para conocer los supuestos so-
bre los que se asienta la comunidad.
Eso es: el espectaculo dramatico de
los pueblos primitivos revela su hi-
potesis cosmogonica y, a la vez, pro-
pone al individuo la teleologia que
le situa y le orienta, dandole una ex-
plicacion plausible del mundo magi-
co que le rodea y de las fuerzas que
en él se debaten.

Si el etndlogo se sirve del espec-
taculo dramatico para estudiar las
sociedades primitivas desde la opti-
ca de un observador externo, no po-

XAVIER FABREGAS

demos ignorar que en las sociedades
desarrolladas de Occidente el teatro
continua siendo un material precio-
so para el investigador, y no sola-
mente para el etnélogo, sino también
para el historiador, para el sociolo-
go y para el economista, que pueden
hallar en la vida teatral de un pais
los datos que confirmen una hipéte-
sis o0 que la nieguen. Por tanto, en
la activa 6smosis experimentada por
las clases sociales en los paises de
Occidente desde la industrializacion
hasta la actualidad, el teatro puede
servir para detectar el papel de una
clase determinada dentro de la so-
ciedad, la idea que de si misma tiene
esta clase, su ascension o simple-
mente su proceso de liquidacion. Si
0s textos procedentes del teatro de
a aristocracia, de la burguesia, de
a menestralia o del proletariado nos
pueden proporcionar una cantidad
enorme de informaciéon sobre los
conflictos sociales y los aconteci-
mientos historicos, atendida la ads-
cripcion social de los personajes que
son sacados a escena y su papel
—positivo, negativo, heroico, ridicu-
lo, etcétera— en la anécdota, no re-
sulta menos interesante el estudio
del espectaculo teatral desde el pun-
to de vista economico: precio de las
entradas en relacion con el nivel
de vida, situacion de los locales en

la ciudad —teniendo en cuenta que
cada barrio, en general, es patrimo-
nio de un determinado estamento—,
diferencias de precio entre las di-
versas categorias de localidades den-
tro de un mismo local, tabies socia-
les discriminatorios —exigencia de
vestidos de etiqueta en ciertos loca-
les y en ciertas localidades, por
ejemplo—, numero de salas de es-
pectaculos por habitante y, en defi-
nitiva, estado de crisis o de pros-
peridad de la empresa teatral.

Los temas enumerados son tan
s6lo un resumen de las posibilidades
que el teatro puede ofrecer al inves-
tigador de diversas ramas de |la
ciencia. Naturalmente, para que el in-
vestigador pueda llevar a término su
cometido es necesario que el mate-
rial objeto de estudio se halle a su
disposicion en buenas condiciones
de consulta. Esto es relativamente
facil por lo que respecta a los textos
dramaticos, ya que las ediciones han
sido numerosas a partir de la segun-
da mitad del siglo XVIIl, y han abun-
dado también las colecciones espe-
cializadas destinadas al mismo con-
sumo de las compaiias o a los lecto-
res aficionados, cuyos circulos se
han ampliado notoriamente a partir
del Romanticismo. En consecuencia,
las principales bibliotecas cuentan
con un fondo bastante rico de textos




dramaticos para permitir al investiga-
dor seguir las vicisitudes de un gé-
nero, la curva ideoldgica de un au-
tor, la crisis de una clase social, re-
flejados en los textos impresos en
Europa en el curso de los ultimos
siglos. Si reducimos esta vision a
los limites de nuestro pais, compro-
baremos que las circunstancias no
nos son desfavorables —al menos en
una medida que afecte al trabajo del
investigador— y que los fondos bi-
bliograficos de que disponemos re-
flejan con mucha exactitud el estado
de nuestro teatro. Una situacion pa-
recida hallamos en lo referente al
nimero y al estado de los manuscri-
tos: poseemos al manuscrito auto-
grafo de muchas obras importantes,
lo que nos permite conocer las co-
rrecciones introducidas por el autor
a ultima hora, bien comparando las
diferencias entre la obra manuscrita
y la obra editada, bien por la leccidén
misma que puede desprenderse del
manuscrito. Y abundan también en
nuestros archivos los manuscritos de
obras, a menudo anénimas, que no
consiguieron la difusion impresa vy
que pertenecen, en general, al teatro
producido y consumido hasta la mi-
tad del siglo XIX por las clases so-
ciales econdmicamente débiles: arte-
sanado, menestralia urbana y baja
clerecia.

Si los fondos bibliograficos pue-
den considerarse bastante comple-
tos, no ocurre lo mismo con otras
fuentes de informaciéon muy necesa-
rias también para quien investiga el
proceso del espectaculo dramatico.
Asi, no disponemos de los archivos
de las empresas teatrales durante
los siglos XVIHII y XIX, por lo que he-
mos de contentarnos con algunos da-
tos sueltos que, a pesar de su falta
de continuidad, resultan de gran va-
lor. S6lo a comienzos del siglo XX
empiezan a ser rescatados los es-
tados de cuentas de algunas empre-
sas teatrales estables de Barcelona
—archivos del teatro Romea durante
las etapas de los empresarios Fran-
quesa y Canals, algunas temporadas
del teatro Tivoli—, que nos informan
de la marcha econémica de estos lo-
cales y que han de permitir al in-
vestigador establecer unos gréaficos
que pueden resultar reveladores.
Pero incluso el material del siglo XX
resulta fragmentario, ya que la ma-
yoria de las empresas, al liquidarse,
debian desprenderse de la documen-
tacion acumulada, la mayoria de las
veces a precio de papel. Por lo tan-
to, cabe considerar como definitiva-
mente irrecuperable la mayor parte
de la documentacion que podria in-
formarnos de la parte econdmica de
la vida teatral en Cataluna, y ayuda-

ria a explicarnos de qué manera la
clientela de un teatro determinado
se desentiende de un género o ayu-
da la aparicion de otro. A falta de
una documentacion sistematizada, el
investigador ha de esforzarse en va-
lorar de manera justa los papeles
conservados en los archivos, apoyan-
do en unos datos insuficientes las
conjeturas que le permitan abarcar
un panorama mas amplio.

Ahora bien, para determinar la va-
loracion que un género o un texto
dramatico —y lo que este texto re-
presenta en tanto que exposicion
ideol6gica— merece por parte de sus
coetaneos, disponemos de dos fuen-
tes documentales de singular impor-
tancia: la opinion de la critica y las
disposiciones legislativas. La critica,
como labor orientadora de caracter
regular y publico, aparece en Cata-
luna a partir del segundo tercio del
siglo XIX, después de la muerte de
Fernando VIl y la subida de los libe-
rales al poder. No tardaran muchos
anos en aparecer las primeras publi-
caciones periodicas dedicadas exclu-
sivamente a comentar los espectacu-
los teatrales representados en Bar-
celona, si bien predomina en ellos
una vision del teatro claramente bur-
guesa que se inclina mas a la cro6-
nica de sociedad que a una valora-
cion estricta de los textos y los mon-
tajes escénicos. Con todo, estas re-
vistas, cuyas colecciones son muy
raras en nuestros archivos —de algu-
nas, que sepamos, existe una sola
coleccion, no siempre completa, en
el Archivo Histérico de la Ciudad—,
son un documento valiosisimo que en
buena parte esta todavia por exami-
nar. Citemos, entre las mas intere-
santes y desconocidas de esta prime-
ra etapa de nuestro periodismo tea-
tral, «El Eco del Actor» (1850-1853),
«Cartas al Publico» (1852), «La Co-
media» (1853), «El Eco de la Esce-
na» (1853), «El Palco Esceénico»
(1854-1855), «E| Teatro y el Tocador»
(1855), «La Espana Teatral» (1856),
«Las Candilejas» (1856-1857), «El
Teatro Barcelonés» (1857-1858), «La
Violeta» (1858) y «El Teatro» (1858-
1859) . Habria que anadir a esta pren-
sa especializada las secciones de la
prensa de informacion general dedi-
cadas al teatro, buena parte de las
cuales estan también por estudiar.
Sin embargo, el panorama descrito
se amplia notablemente a partir
de 1868, con la Revolucion de Sep-
tiembre, y se estabiliza, cogiendo un
tono decididamente conservador a
partir de la Restauracion.

Como ya hemos apuntado, la otra
fuente de informacion que el inves-
tigador no puede negligir son las
disposiciones legislativas. En toda

Europa, el teatro es objeto de aten-
cion por parte de los poderes publi-
cos, que lo consideran, a partir de
la época dorada del absolutismo, un
medio de prestigio y a la vez un pe-
ligro social; en suma, una expresion

‘de la vida publica que es necesario

arbitrar y controlar. La misma ins-
tauracion de las normas neocldsicas
en Francia, bajo la directa inspira-
cion del cardenal Richelieu, tiene to-
das las caracteristicas de un acto de
gobierno de gran trascendencia, y
esta atencién de los poderes publi-
cos se extiende incluso a los deta-
lles mas nimios del espectaculo tea-
tral, como la disposicion de las buta-
cas y de los palcos en la sala de re-
presentaciones, l0os horarios, etcéte-
ra. Dentro del Estado espanol, las
disposiciones que afectan al teatro
experimentan una fundamental trans-
formacion a principios del siglo XVIII,
con la instauracion de la dinastia
borbdnica; bajo los Austrias fue la
Inquisicion el organismo que dicto
un numero mayor de disposiciones,
siempre coercitivas, destinadas a re-
gular la vida de los comicos y a con-
trolar las representaciones. Bajo los
Borbones, la legislacion se compli-
ca; la gran cantidad de papel sella-
do que nos ha llegado demuestra la
rivalidad de diversas jurisdicciones,
que se atribuyen el derecho a regu-
lar las normas que han de regir el
teatro, de manera que poco a poco
se perfila durante el siglo el enfren-
tamiento de dos grandes poderes, el
civil y el eclesiastico, con la relativa
victoria del primero, que acaba por
erigirse en arbitro de las diversas
facciones que dividen la Iglesia. En
general, el teatro, en tanto que es-
pectaculo, continua siendo un mo-
nopolio del Estado, concepcion que
encaja perfectamente con la menta-
lidad absolutista, y hemos de espe-
rar al 1833 para registrar un cambio
sustancial al respecto. Sin embargo,
a partir de 1833, las disposiciones
legales no son menos numerosas, vy
el investigador las ha de tener en
cuenta para comprender muchas de
las limitaciones que padece la vida
teatral, limitaciones que seria impo-
sible explicar si aquellas fuentes de
informacion fueran negligidas.

La ordenacion de estas fuentes
esta en gran parte por hacer. Antes
de poder llegar a una sintesis que
permita al investigador adentrarse en
el aspecto de su especialidad, habra
que realizar el trabajo previo de pre-
parar inventarios y monografias y, a
la vez, de llevar a cabo una blisque-
da sistematica, a fin de descubrir
nuevos fondos documentales que,
sin duda, existen en lugares inacce-
sibles o ignorados.



LA PEDAGOGIA TEATRAL:
ORIGENES Y DESARROLLO

Los primeros en dedicar una aten-
cion especial al espectaculo drama-
tico, a fin de conseguir una mayor
eficacia, fueron los mismos que par-
ticipan en él. La primera y exclusi-
va escuela del actor ha sido el es-
cenario; el ingreso en una compania
se efectuaba segln una escala jerar-
quica muy rigida que, en la segunda
mitad del siglo XVIllI, encontramos
establecida ya de una manera defi-
nida en Catalufia. Segin las exigen-
cias de la compania y los meritos
que el pudblico y los colegas le otor-
gan, el intérprete consigue subir los
peldafios jerarquicos que pueden lle-
varle a la categoria de primer actor.
Asimismo, la posicion marginada que
dentro de la sociedad ocupan los co-
micos, debido en gran parte a la dis-
criminacion de que son objeto segun
una antigua tradicion de la lglesia,
que automaticamente los excomulga,
aunque en ciertas circunstancias los
tolere, es causa de que la profesion
de actor se provea, casi de manera
absoluta, con personas de extraccion
social humilde y, por tanto, de un
nivel cultural muy bajo.

Esta situacion tiene como contra-
partida, durante la época del abso-
lutismo, la actitud favorable de la
aristocracia cortesana, que convierte
la representacion -teatral en el acto
de relacion social por excelencia.
Los poetas necesitan que los actores
encargados de encarnar sus héroes,
de recitar sus alejandrinos y de ex-
presar las emociones mas nobles,
sean personas capaces de moverse
con gentileza, de hablar con desen-
voltura, de comprender el sentido
del conflicto en que se hallan los per-
sonajes, casi siempre arrancados de
la mitologia clasica. Las primeras es-
cuelas de declamacion surgen al am-
paro de la Corte, unica en subven-
cionar una compania estable, o en
los palacios de la alta aristocracia
de la provincia francesa, que siente
un espiritu de emulacién y de mime-
sis hacia todo aquello que le llega
de Paris. Anotemos que en este am-
biente surgen las bases de la esce-
nografia moderna y se desarrolla la
complicada y carisima maquinaria es-
cénica, que alcanza un grado de per-
feccidon extraordinario durante el ba-
rroco.

Aqui hay ya el germen de la in-
vestigacion teatral, aunque emplear
la palabra investigacién sea una exa-
geracion evidente. No podemos ne-
gar, sin embargo, que al abrigo de
los circulos aristocraticos del si-
glo XVIl y del siglo XVIII se extiende
por Europa lo que podemos consi-

derar ya un fundamento de pedago-
gia teatral, con unos preceptos e
incluso una metodologia que da al
estilo interpretativo una unidad in-
discutible. Con el triunfo de la Re-
volucion en la segunda mitad del si-
glo XVIIl, y el acceso de la burgue-
sia al poder, se amplian las bases
de los conocimientos dramaticos. Los
enciclopedistas franceses —de entre
los cuales, Diderot ocupa el lugar
mas destacado— se ocupan del arte
dramatico y establecen unos nuevos
principios que pronto son aceptados.
El actor es objeto de una atencién
especial, y la discriminacion profe-
sional cede el paso a una franca ad-
miracion hacia las grandes figuras
de la escena, que son reclamadas de
un pais a otro y empiezan a gozar
de una amplia popularidad.

Entre nosotros, el primer texto
pedagdgico, dirigido principalmente
al actor, es el Tratado de declama-
cion o arte dramético, de Joaquin
Vicenc Bastis, aparecido en 1833.
El libro obtuvo una buena acogida y
merecio ver de nuevo la luz, amplia-
do, en 1848, con el titulo de Curso
de declamacion o arte dramatico, y
una tercera ediciéon, en 1865, nos
informa que «ha sido aprobado por
Su Majestad la ensefanza del Real
Conservatorio de Misica y Declama-
cion de Madrid». Bastlis se nos apa-
rece como un ilustrado que adopta
ante el Romanticismo una postura
ecléctica, bien predispuesta a la
transacciéon en {a segunda edicion
del libro. Ahora bien, la pedagogia
teatral se independiza en Catalufia
de la obligada servidumbre de las
companias en 1837, al fundarse en
Barcelona el Liceo Filodramatico de
Isabel Il, que inaugura diversas cate-
dras y establece un programa de
estudios coherente; bajo los auspi-
cios del ala liberal de la burguesia
catalana, el Liceo juega un papel im-
portante en la renovacion de la vida
teatral barcelonesa, y construye una
nueva sala que, a los pocos anos,
desplaza al teatro de la Santa Cruz
—feudo de la aristocracia terrate-
niente— del lugar hegemdnico que
ocupaba en la vida artistica de la
ciudad.

En algunos medios surge pronto la
conciencia de que el teatro no ha de
ser dejado a la iniciativa privada, y
que es necesario estructurarlo a
nivel estatal tanto por lo que tiene
de expresion cultural publica como
por lo que se refiere a la seguridad
profesional del actor. El primer y
curioso proyecto de socializacion
del teatro se publica en un extenso
trabajo sin firmar, Proyecto para la
carrera de estudios del teatro, en «El

Eco del Actor» (diciembre de 1850,
enero y febrero de 1851); el autor
especifica alli el plan de estudios,
el sueldo de los actores segtin sus
meritos y anos de profesion, regla-
menta los deberes y los derechos
de cada uno, etcétera. No parece,
sin embargo, que el proyecto des-
pertara la curiosidad de nadie, y
queda hoy como una anécdota aisla-
da en medio de una vida teatral
regida por el azar y la improvisa-
cion. Hemos de esperar los primeros
anos del siglo XX para encontrar un
hombre cuyos esfuerzos en la peda-
gogia teatral se encaminan a exigir,
por parte de los poderes publicos,
la aceptacién de una responsabili-
dad: Adria Gual. La fe de Adria Gual
en que solo una institucion piublica
podria garantizar la continuidad de
un centro docente y proveer a sus
necesidades, y la vision amplia que
del pais tenia un politico como En-
ric Prat de la Riba, posibilitaron la

creacion, en 1913, de la Escola Cata-

lana d'Art Dramatic. El tiempo ha
dado la razén a Adria Gual; a pesar
de las vicisitudes politicas que el
pais ha atravesado durante el pre-
sente siglo, a pesar de los cambios
de denominaciéon que ha tenido que
experimentar, la Escola Catalana
d'Art Dramatic, bajo la denominacion
actual de Instituto del Teatro, de-
pendiente de la Diputacion Provincial
de Barcelona, ha llegado hasta nues-
tros dias y se ha convertido en el
primer centro docente y de investi-
gacion teatral de Cataluiia. Adria
Gual y, después, Joan Alavedra fue-
ron sus directores hasta 1939. Aca-
bada la guerra, el cargo de director
recayd en Guillem Diaz-Plaja, quien
lo ejerciéo hasta 1970. El verano de
este ano fue nombrado director Her-
mann Bonnin, quien ha infundido al
centro un gran espiritu de reno-
vacion.

Con la fundaciéon de la Escola
Catalana d'Art Dramatic en 1913 po-
demos hablar por primera vez de la
existencia en Cataluna de un centro
dramatico con un concepto moderno
del teatro, capaz de poder ser com-
parado con otros centros dramaticos
europeos. El trabajo pedagégico se
complementa con un trabajo de in-
vestigacion: se inicia la formacion
de una biblioteca que con los afios
sera importante, se programan ciclos
de conferencias y se empieza a lle-
var a término una labor editorial de
gran ambiciéon. Asi surge una colec-
cion que recoge los textos dramati-
cos de autores catalanes y los de
autores extranjeros que son todavia
poco conocidos entre nosotros 0 no
lo son en absoluto; otra coleccion
inicia la publicaciéon de una serie de



PARRAFO AUTOGRAFO DEL TESTAMENTO DE DON LEANDRO FERNANDEZ DE MORATIN | BURDEOS, 12 DE AGOSTO DE 1827.
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ensayos y de trabajos de investiga-
cion historica, algunos de los cuales
no han sido superados hasta ahora,
y a la vez se edita el texto de las
conferencias mas importantes que
son dadas en la escuela. A partir
de 1939, y una vez superado el trau-
ma de la guerra, se reemprende la
edicion de monografias sobre as-
pectos diversos del arte dramatico,
bien que con un ritmo mucho mas
lento que antes, y se funda una re-
vista, «Estudios Escénicos», testimo-
nio de que prosiguen los trabajos de
investigacion. En edificio aparte, el
palacio Gudell, se inaugura el Museo
de Arte Dramatico, donde, a partir
de 1970, queda instalada también
una biblioteca que, junto con la que
poseia ya el Instituto, rebasa los
cien mil titulos y puede considerar-
se una de las primeras de Europa
en su especialidad.

En la actualidad, Barcelona cuen-
ta, ademas del Instituto del Teatro,
con el Conservatorio del Gran Tea-
tro del Liceo, que, funcionando in-
interrumpidamente desde 1837, se
ha especializado en el aspecto lirico
del teatro. Y con dos centros priva-
dos que han demostrado una gran
inquietud: la Escola d'Art Dramatic
Adria Gual, fundada en 1960 por Ri-
card Salvat y Maria Aurelia Capma-
ny, que, bajo la direccién del prime-
ro, ha sido la institucién mas dina-
mica del teatro independiente, ha
realizado algunos estrenos de gran
importancia y ha dado Jugar a ia
creacion de la Compania Adria Gual,
que ha representado a nuestro teatro
en los principales festivales de Es-
pana y del extranjero, y los Estudis
Nous de Teatre, fundados en 1969
por Josep Montanyés y Albert Boa-
della, con una accién también actual
y rigurosa de la pedagogia teatral.

EL TEATRO COMO FENOMENO
LITERARIO

La investigacion teatral ha concedi-
do una atencion especial, cuando no
una atencién exclusiva, al aspecto
literario del arte dramatico. Hasta
bien entrado el presente siglo, es-
cribir la historia del teatro equivalia
a escribir la historia de la literatura
dramatica. En las Universidades, la
investigacion fue guiada hacia el es-
tudio de los textos, y el teatro de
una época ha sido corisiderado rico
0 pobre segun hayan sido muchos 0
pocos, trascendentes o irrisorios, los
textos que de ella nos han llegado.
En lineas generales, esta referencia
al testimonio escrito es no sélo co-
rrecta, sino incluso necesaria; pero,
aplicada de una manera mecanica,
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puede llevar al historiador a conclu-
siones enganosas. Asi, pudiéramos
imaginar una época en que por im-
perativos de la tradicion o de la
moda, una serie de escritores se sir-
viera de 'las formas draméaticas para
producir su obra, despreocupandose,
empero, de la posibilidad de la repre-
sentacion: en cierta manera, eso fue
lo que ocurrié durante los siglos de
decadencia del Imperio romano,
cuando el teatro representado, patri-
monio popular y ocasion de obras
vulgares y groseras, fue ignorado
por ios intelectuales. (Séneca escri-
bi6é sus tragedias para una minoria
lectota, cuita, conocedora, como él,
de la tragedia griega.) A su vez,
otras epocas pueden haber presen-
ciado una actividad teatral densisima
y haber producido un nimero escaso
de testimonios literarios: los jugla-
res formaron compaiiias ambulantes
que representaban a 'menudo sin
necesidad de texto, y la commedia
dell’arte en Italia ha marcado uno
de los momentos mas brillantes de
la historia del teatro, a pesar de
que la letra de cada espectaculo
nacia y moria con la representacion.

Hemos hecho alusion a unos casos
extremos, es cierto, pero el investi-
gador no puede olvidar que estas
circunstancias son susceptibles de
la méaxima matizacion, y que al es-
tudiar un periodo histérico determi-
nado es necesario establecer la
importancia de cada documento es-
crito en relacion con el conjunto de
la vida teatral. Aplicar un criterio
estrictamente literario, pues, puede

convertirse en un método que induz-
ca a error,

Si estas reflexiones tienen alguna
oportunidad es porque la investiga-
cion teatral nacié el siglo pasado
como una rama de l|a investigacion
literaria. En efecto, los primeros es-
tudios sistematicos sobre materia
teatral aparecen con el positivismo
y a menudo caen en el terreno de la
literatura comparada. No podemos
olvidar que el positivismo es contem-
poraneo —Yy no se trata de una
simple coincidencia— del auge de la
novela realista. Por primera vez en
la historia, el teatro se ve desplaza-
do por la novela en su calidad de
género mas estimado: es la novela
la que sanala el camino de la des-
cripciéon psicolégica, del estudio mi-
nucioso de la realidad, con escrito-
res, como Balzac, que se creen en
la obligacion de explicitar, mediante
algunas piezas dramaticas, cémo hay
que aplicar al teatro las nuevas
férmulas literarias.

La situacion llega al grado maximo
de tipicidad con el naturalismo. Zola,

en su importante escrito Le Natura-
lisme au théatre, teoriza sobre el
teatro, considerandolo tan sdlo un
género literario; y al explicar que
los géneros ‘literarios ewvolucionan
de manera paralela, llega a la con-
clusion de que el teatro se ha reza-
gado. Para Zola, la mision del escri-
tor es la misma que la del cientifico,
bien que cada una se desenvuelva
en los terrenos que le son especi-
ficos; el andlisis frio y meticuloso
de la realidad, que no debe expo-
nerse a error con la formulacién de
hipotesis interpretativas. La novela,
segun Zola, ha sido la primera en
elevar el trabajo literario a un nivel
cientifico, y es preciso que el teatro
le siga en este camino si no quiere
condenarse. La exposicion teobrica
de Zola resulta de un gran rigor, pero
esta hecha desde el angulo exclu-
sivo del escritor; cuando habla de
los problemas del dramaturgo en
relacion con la representacion de
su obra, tenemos la impresion de
que se ocupa de aigo que le estorba.
Para Zola, la representacion teatral
es un acto subsidiario; el acto de
creacion artistica ha sido consumado
por el dramaturgo y el trabajo escé-
nico se ha de limitar a refiejar, de
la manera mas fiel y vigorosa posi-
ble, o que ya esta contenido en su
totalidad dentro del texto. El director
escenico, pues, ocupa un lugar Ssu-
balterno en el proceso dramatico, y
el mismo actor, por brillante e inspi-
rado que sea, conseguira tan solo
reproducir lo que el dramaturgo ya
habia elaborado de una manera aca-
bada y definitiva. La actitud de la
que Zola es el representante mas
calificado ejercié una gran influencia
no solamenie sobre los dramatur-
gos, sinc también sobre los investi-
gadores. Muchos anos despues,
en 1912, la revista «El Teatre Catalé»
recomendaba ain Le Naturalisme au
théatre como uno de los textos basi-
cos de la teoria teatral, y parecia
de acuerdo con su contenido.

Ya hemos hablado de cémo Ia
Escola Catalana d'Art Dramatic im-
pulso la investigacion en Cataluia:
al margen de ella encontramos ape-
nas otros tocos de investigaciéon. La
Universidad, bajo la influencia de los
«novecentistas», consideré el teatro
como una rama impura de la litera-
tura, obligada a hacer concesiones
a un publico culturalmente poco pre-
parado y cuyos productos, por tan-
to, acostumbran a ser inferiores a
los de la poesia e incluso a los de
la novela. Antes y después de la
guerra, pero sobre todo después,
nuestra Universidad presta muy poca
atencion al teatro; cuando acoge al-
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UNA DE LAS SALAS DE LA BIBLIOTECA.

gun grupo teatral lo hace al margen
de cualquier veleidad investigadora
y no le concede mas atencion que
la que concederia a otra actividad
considerada puro pasatiempo. Por
otra parte, los trabajos de final de
carrera dedicados a estudiar la obra
de un dramaturgo —trabajos mas
bien escasos— tienden de manera
exclusiva a aplicar los criterios tea-
trales aceptados por el naturalismo
y expuestos por Zola, y eso en el
mejor de los casos. Crlter:u insufi-
ciente, repitamoslo, porque si el tea-
tro es literatura, y en muchas oca-
siones ésta puede constituir su sus-
tancia primordial, hemos de conve-
nir que si queremos penetrar el
fenomeno dramatico de una manera
total, no nos puede servir la creencia
de que solo sea literatura.

HACIA UNA SEMIOLOGIA
DEL ARTE DRAMATICO

La reaccion contra el concepto
del teatro-literatura no se hizo espe-
rar. Asi surge el concepto de teatro-
espectaculo, que es patrimonio de
algunos grupos que ocupan dentro
de la cultura francesa una situacion
marginal —Alfred Jarry es su porta-
voz mas destacado—, preocupados
mas por los problemas inmediatos
del escenaric que por una labor de
investigacion; los tedricos de la nue-
va concepcion tardan todavia algunos
anos en aparecer. Antonin Artaud fija
las bases del nuevo concepto en di-
versos trabajos que se hallan en las
antipodas del texto de Zola; recogi-
dos en un volumen, los trabajos de
Artaud aparecen publicados con el

titulo genérico de Le théatre et son
double. Nos hallamos, ahora, ante
una minusvaloracion del texto, ante
un desplazamiento del acto creador:
ya no es el dramaturgo enfrentado
a la nitidez de las cuartillas quien
elabora la materia teatral, sino el
director que, al plantearse el espec-
taculo, fija sus objetivos y se sirve
del texto como de un ingrediente
mas, equiparable, seglin los casos,.
a las luces, a los vestidos, a la mu-
sica y, sobre todo, quizd al ritmo:
de este conjunto abigarrado emana-
ran las sensaciones puramente tea-
trales —y no literarias— que habran
de conmover al espectador.

Nos encontramos, pues, con que
el investigador, al acercarse al es-
pectaculo dramatico, ha de conside-
rar dos actitudes irreconciliables, y
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las ha de tener en cuenta por dos
motivos diferentes: primero, para
comprobar cual de estas dos actitu-
des, la literaria o la «espectacular»,
predomina en el teatro de un periodo
determinado, en qué grado y por
qué; segundo, para penetrar en la
esencia dramatica, extraer las carac-
teristicas que le son propias y valo-
rar correctamente cada uno de los
datos que yacen en el fondo de su
constitucion. Se trata, en definitiva,
de elaborar una semiologia del arte
dramatico, capaz de expresarlo y de
preservario en toda su integridad,
de la misma manera, y si es posible
con la misma precision, que la escri-
fura es capaz de preservar el ingre-
diente literario.

El andlisis de la estructura del es-
pectéaculo dramatico fue iniciado en
las primeras décadas de este siglo
por los grandes directores escéni-

cos que se situaron lejos de las pos- .

turas extremas propugnadas por
Zola y Artaud; nos referimos, por
ejemplo, al francés Copeau y, sobre
todo, a los rusos Stanislavski y Me-
yerhold. Estos directores, cada uno
de ellos con una personalidad bien
. determinada, tienen para nosotros
un valor comdn: sitian su trabajo
creador a continuacién del trabajo
creador del dramaturgo, sin subordi-
narse a él, como queria Zola, pero
sin eliminarlo, como pretendia Ar-
taud. A nuestro nivel, Adria Gual
constituye la réplica peninsular de
esta posicion.

El investigador actual, preocupado
en establecer la semiologia del arte
dramatico, puede encontrar un ma-
terial abundante en los escritos de
estos directores —que en general
sintieron la necesidad de explicar
sus propios descubrimientos y sus
objetivos—, en los cuadernos de di-
reccion que se han conservado y
en los documentos graficos y de
toda indole gque de sus montajes nos
han llegado.

La necesidad de un intercambio
regular de experiencias entre los di-
versos centros de investigacion es
una necesidad que se ha dejado
sentir cada vez mas, pero que hasta
en fecha reciente no se ha traducido
en hechos concretos; no s trata ya
de un intercambio de material histo-

riografico y bibliografico, sino, prin-
cipalmente, de una informacién mu-
tua sobre las técnicas de investiga-
cion. En 1954, el Congreso de la
Federacion Internacional de las Aso-
ciaciones de Bibliotecarios celebrado
en Zagreb inicié una cooperacion
organizada entre los especialistas
de documentacién teatral de los di-
verpos paises, y creé una nueva
seccion, que recibié su nombre defi-
nitivo cinco anos mas tarde, en 1959,
en el transcurso del congreso cele-
brado en Varsovia: Seccion de Biblio-
tecas y Museos del Arte del Espec-
tacufo. A la vez, en 1955, la Society
for Theatre Research organizé en
Londres el primer congreso inter-
nacional de historia del teatro; una
de las conclusiones a que llegaron
los participantes en este congreso
fue que la historiografia dramatica
no podia existir ni progresar sin con-
tactos permanentes con el teatro
vivo. Y los primeros pasos hacia la
elaboracion de una semiologia tea-
tral fueron dados bajo los auspicios
del Centre National de la Recherche
Scientifique, de Paris, al organizar
en 1956 los Encuentros de Arras,
donde especialistas de diversos pai-
ses discutieron conjuntamente sobre
el tema El montaje de las obras tea-
trales en el pasado.

Seguramente ha sido el Centre Na-
tional de la Recherche Scientifique
el organismo que ha aplicado un
mayor numero de esfuerzos a estu-
diar el aspecto del hecho dramatico
que ahora nos ocupa. Los trabajos
publicados por Jean Jacquot y Denis
Bablet en 1970, al frente de un gru-
po de investigadores que ha labora-
do en equipo, constituyen el paso
mas importante dado hasta ahora en
el terreno de la semiologia teatral.
En efecto, estos autores han estu-
diado el proceso de montaje llevado
a término por los directores contem-
poraneos mas importantes —Berg-
man, De Bosio, Brecht, Piscator, Vi-
lar, Wekwerth, entre otros— sobre
textos dramaticos de autores actua-
les. El estudio ha comportado las
siguientes divisiones temaéticas: a)
La accién. b) El espacio y el tiempo.
c) Los personajes. d) El lenguaje, la
escritura dramatica y la escenogra-
fia. Sirviéndose de este meétodo har

comparado los resultados consegui-
dos por diferentes directores traba-
jando sobre un mismo texto drama-
tico, y han reunido el material gra-
fico que les ha permitido verificar
la yuxtaposicion. Mas interesante ha
sido aun el estudio de trabajos de
dramaturgia en que el texto ha sur-
gido de manera paralela al montaje;
més interesante, decimos, en tanto
que la metodologia que exige esta
clase de espectaculos resulta por
fuerza mucho mas compleja. Jacquot
y Bablet han estudiado algunos de
los espectaculos del Teatro Labora-
torio de Wroclaw, debidos a Jerzy
Grotowski, del Odin Teatret; D'Hols-
terbo, del Living Theatre y del Open
Theatre, de Nueva York, precisando
las diferencias introducidas por el
director o los directores de una a
otra representacion.

Una investigacion de este alcance
s6lo puede ser emprendida por un
grupo de especialistas que trabajan
en equipo y cuenten con unos me-
dios considerables a su disposicién.
Entre nosotros nada semejante ha
podido ser llevado a término. Nos
falta -en primer lugar el equipo idé-
neo0 de personas que puedan em-
prender un trabajo de esta indole;
e| investigador acostumbra a ser un
hombre solitario, solicitado por cues-
tiones diversas que por fuerza han
de dispersarie y por trabajos inme-
diatos y elementales, pero mas ur-

gentes, que reclaman su atencion.

Es de esperar que 'los centros peda-
gogicos de que antes hemos hablado
puedan convertirse en un futuro no
lejano en las instituciones donde se
formen las nuevas generaciones de
investigadores. Sin embargo, es pre-
ciso que otras circunstancias evolu-
cionen para que ello sea factible.
Asi, si el Instituto del Teatro ha es-
tructurado este curso los estudios
de licenciatura en ciencias teatrales,
sera necesario prever la salida pro-
fesional del futuro investigador a
fin de que éste pueda dedicarse
plenamente a su cometido. Sélo de
esta manera podremos iniciar el es-
tudio semiolégico de nuestro teatro
y cooperar de forma eficaz con los
especialistas que han iniciado la
investigacion en este sentido en
otros paises de Europa.
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LA FOTOGRAFIA,
DESPRIECIADOY

D. B. MARTIN

punto de vista de su especialidad artistica, su valor

intrinseco y su relacién con otras formas artisticas;
una relacion mutua que, en la mayor parte de las oca-
siones, ha perjudicado sus posibilidades de desarrollo,
supeditandola e incluso absorbiéndola.

Conocidos sus principios desde la Alta Edad Mediaq,
la «cdmara oscurar» fue uno de los secretos que sirvie-
ron a los pintores para plasmar la realidad visual con
una precision insuperable. Propiamente hablando, la fo-
tografia no surge antes del XIX, gracias a los perfeccio-
namientos introducidos por Daguerre, necesitdndose tal
tiempo de exposicién, que debia limitarse a los retratos
Y paisajes. Las evidentes ventajas que ofrecia en el
campo de los retratos la impusieron en él sobre la pin-
tura, al mismo tiempo que obliga a la vanguardia pic-
torica a reconsiderar el objeto de la pintura.

La «reproduccién de la realidad tal como se ve» que
presentaba esta nueva técnica no podia ser igualada
por el pintor, y en ello podremos ver una de las causas
que propiciaron el abandono del «realismo» por la
‘b.USqUEdu abstracta» en las diversas escuelas de
principios de este siglo.

El curioso fenémeno de la inter-influencia lo halla-

mos en la «abstractizacién» de la fotografia (de un sec-
tor de ella) afnos mds tarde.

%1[11;91& «apoyo» o «ayuda» de la pintura por un lado
¥ «tecnica magica» propia de circos vy ferias, la fotogra-
hia necesitaba tedricos que la dignificaran. Este mérito
se le atribuye a Stieglits y su «American House», en Nue-
va York, sala convertida por él en lugar permanente de
exhibicion fotografica y de discursién de tesis pro-«foto-
grafia como nuevo arte». Enormes esfuerzos se reque-
rian para contrarrestar la opinién general que desesti-

NOS proponemos considerar la fotografia desde el

maba la fotografia, incluyéndola en categorias tales
como «alquimia», «artesania» o «juegon.

Estos tedricos definian su nuevo arte como «escritu-
ra mediante la luz» (significacién de la palabra «foto-
grafia» en latin), que, como todo lenguaje, posee sus pro-
pias leyes gramaticales y sintacticas. La camara como
utensilio para la expresién personal del autor, permi-
tiéndole la ruptura de las leyes espaciales y de seme-
janza. La luz y la sombra como componentes esenciales.
La seleccién no tan sélo del tema, sino tambien de la
composicién, el contraste, el significado de los elemen-
tos. El fotégrafo reivindica su derecho a «interpretar» la
realidad externa, recogiendo de ella lo que le pueda
servir para su intencion. Se abandona la mera repro-
duccién para conseguir una recreacion. El artista, con
la cdmara, reclama la misma libertad de uso del ma-
terial como la que poseen los demads creadores.

La exploraciéon de las posibilidades inmanentes a la
fotografia fue emprendida a fondo por la escuela ale-
mana del «Bauhaus», quien incluyd en su plan de es-
tudios una seccion dedicada a la fotografia (1). Moholi-
Nagy fue uno de los pioneros en la «abstractizaciéon»
de que hablamos antes. Como era de rigor en esta es-
cuela, se buscaba el placer estético en detrimento de
la emotividad, via que llevaba en su ultimo andlisis al
puro esteticismo.

En la misma época brota el movimiento iconoclasta
de los dadaistas, que en su afdn de destruir todas las
artes, también atacanial «realismo fotograficos, llegando
a producir Ray, Ernst y Duchamp los llamados fotogra-
mas o fotos-sin-cdmara mediante la colocacién de obje-
tos sobre papel sensible al que se iluming, registrdndose
las masas y contornos de los objetos, resultando extra-
nos dibujos geometricos.
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VISTA DEL CASTILLO DE PRAGA AL ATARDECER DESDE LA MARGEN OPUESTA DEL RIO VALTAVA | TODA CIUDAD O PAISAJE
OFRECE ASPECTOS DISTINTOS SEGUN SEA LA POSICION DEL SOL Y EL ANGULO DE MIRA| EN ESTE CONTRALUZ APARE-
CEN LOS EDIFICIOS LEJANOS EN SOMBRA Y LOS CERCANOS AL RIO TOTALMENTE NEGROS, REFLEJANDO SU NEGRURA EN

AGUAS POCO MOVIDAS.

Fue destacable el trabajo de la escuela dadaista de
Berlin por su utilizacion del foto-montaje. Heartfield vy
Richter mezclaron collages y yuxtaposiciones de negati-
vos diferentes con objeto de realizar la funcién politica
que para ellos era propia a la fotografia. Mas tarde, los
surrealistas asimilaron este proceso original para llevar-
lo a su maximo limite (2).

El progreso técnico en el campo fotografico ha sido
espectacular en los ultimos decenios. Tanto la optica
(diferentes objetivos de gran precision que van desde
el superteleobjetivo hasta los minimicroobjetivos, pasan-
do por el «ojo de pez» y demas gran angulares), la me-
canica (velocidades de disparo que llegan a un dosmi-
lavo de segundo, motores que permiten varios disparos
por segundo), la quimica (rollos de gelatina ultrasensi-
ble, reveladores peculiares, papeles variados), como el
abaratamiento del material gracias a su produccién ma-
siva, han generalizado la fotografia, al mismo tiempo
Jue han facilitado su proceso de laboratorio.

Millones de aficionados se divierten en sus ratos li-

14

bres sacando fotos tamiliares, de turismo, descriptivas
o artisticas, segun el grado de sus conocimientos y el
intereés que posean.

A esta universalizaciéon no ha correspondido, como
deberia esperarse, la apertura de circuitos de difusién,
~uesto que si se exceptuan los escasos concursos foto-

yraficos vy las contadas revistas especializadas, no exis-
ten otros canales.

El cine, reconocido arte de la imagen en movimien-
to, atrae a su industria a los mejores fotdgrafos, en com-
petencia con la poderosa red de agencias publicitarias,
Jue imponen temas y modos de expresién que chocan
le frente contra el artista fotografico, coacciondndole vy
1=stringiendo su independencia creadora a cambio de
pagos elevadisimos. Ser fotografo de modas acreditado
aquivale a triunfar en la profesion.

Acul hallamos una gran paradoja. En pleno auge de
lc «civilizacion de la imagen», la fotografia artistica esta
cas! totalmente marginada. Sus organos de difusion, que
podrian seor la prensa diaria y gratica, raramente acep-



tan nada que no sea reportaje descriptivo e cronica de
sucesos varios o deportivos. Las fotonovelas (herederas
del tdndem cine-novelita rosa) brillan por su horrible ca-
lidad, que no les impide ser consumidas en gran escala.

Las galerias de arte y museos continian con gran
prevencion ante el fendmeno de la foto. Sélo unos pocos
profesionales obtienen la facilidad de exponer (Avedon,
Beaton, Brassai) ante un publico no acostumbrado a com-

prar fotos ni a considerarlas al mismo nivel que los
grabados o cuadros.

No fue hasta fines de 1970 que uno de los mas im-
portantes museos de Europa en organizacién de exposi-
ciones artisticas, el Petit-Palais, de Paris, abrié sus
puertas al fotografo francés mas conocido: Cartier-Bres-
son, dando un paso que puede ser imitado por otros

grandes museos como consagracion oficial de la foto-
grafia.

Como conclusion diré que, a pesar de los esfuerzos
de los crandes artistas y tedricos de la fotografia, no
se ha podido proporcionarls el cauce de expansién que
le corresponde, y que debe buscar con urgencia, a ries-

go de desaparecer de la escena publica para refugiar-
se en los «dlbumes de familia» o venderse a la pu-

blicidad.

— e

(1) En muchas Universidades y Escuelas Técnicas europeas se enseiia la
fotografia junto con las Artes Graficas.

(2) Los «posters= o pasquines, utilizando todo tipo de arte grafico, poseen
enorme fuerza propagandistica por la facilidad con la que una imagen atra-
yente introduce un sentimiento o una idea en el inconsciente.

(Ilustraciones del autor)

ESTUDIANTE DE CAMBRIDGE REPASANDO SU LECCION | LA LUZ PENETRA POR LAS ARCADAS DE UN CLAUSTRO MEDIEVAL,

ORIGINANDO LA COMPOSICION, PURAMENTE FOTOGRAFICA, LUZ-SOMBRA | SE HA UTILIZADO UN PAPEL DE GRAN CON
TRASTE PARA ELIMINAR LOS TONOS GRISES.




-‘1
&
1 r j ..‘-

SENORA AUSTRIACA CON UNA LLANTA DE BICICLETA | EN EL
TERRENO DEL RETRATO, LA FOTOGRAFIA ES INCOMPARABLE. .
INTERESA EVITAR LA ""POSE’ DEL MODELO SI NO SE QUIERE
QUE TRAICIONE A SU VERDADERO ROSTRO | HAY QUE TENER
GRAN PACIENCIA Y CARINO POR EL MODELO PARA ANALIZAR
SUS REACCIONES ¥ REFLEJAR A LA PERSONA EN SU FACETA
MAS CARACTERISTICA.

ESPECTRO VENGATIVO | UNAIMAGEN LIGERAMENTE FUERA DE
FOCO DIFUMINA LOS OBJETOS, DANDOLES UNA APARIENCIA
IRREAL AL REFLEJAR SOLO LOS RASGOS GENERALES.

REPRESENTACION TEATRAL AL AIRE LIBRE | CUANDO HAY ES-
CASA LUMINOSIDAD, COMO EN ESTE CASO, HAY QUE DAR
MUCHO TIEMPO DE EXPOSICION, DURANTE EL CUAL LAS PER-
SONAS EJECUTAN MOVIMIENTOS | LA ACTRIZ DE ESTA FOTO-
GRAFIA LLEVABA UNA LINTERNA EN LA MANO, QUE ES LA QUE
HA PRODUCIDO LOS TRAZOS BLANCOS.

TORRE DE UNA CATEDRAL IGLESIA | EL JUEGO ENTRE ELEMEN-
FOS NATURALES Y ARQUITECTONICOS PUEDE PRODUCIR BE-
LLOS RESULTADOS CUANDO RESALTA LAS TEXTURAS DIFEREN-
TES DE CADA UNO | ES UN TIPO DE FOTOGRAFIA DEL QUE SE
HA ABUSADO POR SER EL MAS SENCILLO DE REALIZAR.
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LAMINA: MUJERES CAMPESINAS OBSERVANDO LA LLEGADA DE UNA TERCERA Y DESCONOCIDA PERSONA JIELTONO |
GRIS GENERAL DF LA FOTOGRAFIA CONFIERE CIERTA UNIDAD A LA CASA, AL CIELOY A LAS MUJERES, REPRESEN-
TANDO UN ESTADO DE ANIMO QUE CORRESPONDE A UNA ATMOSFERA EN LA QUE ESTA ANCLADO EL PASADO.










LOS IMPRECISOS LIMITES DE
LA GRAN REJERIA ESPANOLA

AMELIA GALLEGO DE MIGUEL

En la Universidad Internacional Menéndez Pelayo, de
Santander, y en el palacio de la Magdalena, con la solera
que le van dando los afios y el prestigio de las persona-
lidades que, en una u otra forma, toman parte en él, se
celebro en septiembre de 1971 el V Curso sobre Critica de
las Artes. Su tema fue: Los limites del arte de nuestra
epoca’’, los imprecisos limites del arte actual.

¢Donde acaba la arquitectura, donde comienza la es-
cultura, por qué se ve limitada la pintura? La pintura de
los impresionistas sin limites, como la palabra del profe-
sor Camon decia en la leccion de clausura.

Reiteradamente se trato también, dentro de los apasio-
nantes temas del arte actual, de la pluralidad y de la in-
tegracion de las artes, vy todas estas referencias han traido
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a mi recuerdo como historiadora del arte —de una de las
facetas mds interesantes y quizd olvidadas del arte espa-
nol, el arte del hierro forjado— la personalidad polifacé-
tica del rejero del siglo XVI, cuyos limites de sus mani-
festaciones artisticas son también dificiles de precisar.

El maestro rejero espariol de la época de las grandes
rejas —del siglo XV vy especialmente del XVI y XVII—
tiene una doble, v a veces triple v aun cuddruple perso-
nalidad.

TOLEDO | CORO DE LA CATEDRAL METROPOLITANA|REJA
DE HIERRO FORJADO, OBRA DEL MAESTRO DOMINGO DE

CESPEDES|1541.
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BURGOS/CAPILLA DEL CONDESTABLE, EN LA CATEDRAL]
REJA DE HIERRO FORJADO, OBRA DE CRISTOBAL DE
ANDINO/1523.

ORENSE|REJA Y PULPITO DE LA CAPILLA MAYOR, EN LA
CATEDRALI/OBRA DE JUAN BAUTISTA CELMA]1585.

Ademads de rejero es las mads de las veces arquitecto,
escultor y aun pintor, y vierte en su obra predilecta —la
reja— las multiples facetas de su actividad, creando aque-
llos conjuntos soberbios de las catedrales espanolas en que
el hierro irrumpe con personalidad vigorosa, no como un
arte subsidiario de la arquitectura, sino acorddndose con
ella y llegando incluso a imponerle sus formas en una
manifestacion de arte eminentemente castizo, sin someli-
miento alguno a formas venidas de fuera.

El traslado del coro a la nave central de la iglesia, que
tanto redujo el valor estético del templo, pfsrmfte crear al
rejero el gran conjunto —rejas de la capilla mayor, del
coro, entrevallas y pulpitos—, asegurando asi el efecto es-
pléndido producido por el trabajo del hierro en gran
escala.

En este conjunto dibujado con verdadero sentido de la
proporcion y del numero se desarrolla todo un programa
arquitectonico.

En la reja, como en una gran fachada renaciente, sobre
un basamento de piedra, se desarrollan dos o mds cuer-
pos, separados por frisos, divididos a su vez en tres o cin-
co calles por esbeltas pilastras y columnas. Sobre ellas se
dispone el gran coronamiento, que lleva incorporado todos
los motivos del Renacimiento: escudos, candelabros, flo-
reros, medallones, roleos, bichas afrontadas y, como re-
mate, el conjunto formado por el Crucificado con la Vir-
gen y San Juan a los lados.

Esta disposicion da al rejero oportunidad de desarro-
llar todas las facetas de su multiple personalidad. La con-
cepcion total de la reja es pura arquitectura, conclusion a
la que se llega después de haber medido y dibujado con
detenimiento cada una de las partes del todo.

Los balaustres, ''finamente forjados y cincelados'; los
frisos en labor de relieve, conseguidos con la técnica del
repujado o labor de chapa de hierro recortada y calada,
"todo en buena labor de limado’; las pilastras, los meda-
llones, los escudos de la persona o cabildo a cuyo cargo
se hace la reja y la figura humana (incorporada al coro-
namiento y aun a los mismos balaustres), son escultura.

Finalmente, es tarea de pintor el dorado y plateado
de algunas de las partes de la reja, asi como la policromia
de otras.

cComo, pues, marcar una delimitacion de las artes en
la mejor rejeria espariola?

cQué hacia el maestro Domingo, el gran rejero toleda-
no, cuando en 1548 forja la reja del coro de la catedral
de Toledo: arquitectura, escultura, pintura?

cQué hace el arquitecto, escultor y rejero maestro An-
dino cuando en 1523 hace la reja para la capilla del Con-
destable en la catedral de Burgos: arquitectura, escultura,
rejeria?

¢No incorpora las tres artes a su reja de la capilla Do-
rada en la catedral nueva de Salamanca, en 1525, Esteban
le Buenamadre?

La reja de la iglesia de San Benito, en Valladolid, obra
de Tomds de Celma, ¢es arquitectura o escultura?

¢cHasta donde es Irabajo, ademds de rejero, de escul-
tor en madera policromada —incorporada ya por €l a la
gran rejeria en las rejas de la catedral de Orense en las
postrimerias del siglo XVI—, el de su sobrino Juan Bau-
tista Celma, el rejero-pintor-escultor-broncista-retablista, e
incluso constructor de campanas, que rebasa con su obra
el ultimo tercio del siglo XVI?

Debemos reivindicar, de una manera definitiva, esta
faceta de nuestro arte. El polifacético arquitecto del Rena-
cimiento espanol, trasplanta su maltiple actividad en la

reja, que es compendio de todas las artes con dificil deli-
mitacion de las mismas.

Este rejero, mal pagado casi siempre por los cabildos,
a los que con [recuencia tiene que mendigar materialmen-
te el coste elevadisimo de la reja, es consciente de la gran
obra que esta realizando y que debe acabar "en toda per-
feccion'', aun cuando ello le determine su ruina.

A este respecto viene a nuestro recuerdo una carta que
el mencionado maestro Domingo dirige al cardenal-arzo-
bispo de Toledo en estos términos:

"Yo hize la rrexa del Coro de V. S. y antes que la em-

pezase el Yllmo. senior cardenal don juan tavera de loable
memoria, antecesor de V. S., fue servido mandar se ygua-



SALAMANCA|REJA DE LA CAPILLA DORADA,

EN LA CATEDRAL NUEVAJ/OBRA DE ESTEBAN
DE BUENAMADRE|1525,

lasen con que mando y rrogd se acabasen muy bien aca-
badas y que si después mereciesen mds de lo ygualado la
mandaria pagar vy -~on esta palabra que su S° dio, un
yerno que yo Yllmo. sefior tenia, que era muy grande of t-
cial, propuso de esceder y escedié tanto en la obra que a
mi me dexo destruido y el perdid la vida... por que umill-
mente pido y suplico a V. S Yllma. por rruego del rre-
dentor, sea servido mandar se tase la rrexa que yo tengo
hecha para que V. S. Yllma. le conste el grand agravio
que e rrecibido y mande sobreello lo que mds su servicio
sea conforme a su catolica conciencia a la cual yo me rre-
mito’’.

A estas suplicas se contesté al maestro Domingo con
pequenas limosnas y dilaciones, y no logré nunca que se
llegara a tasar esta reja que tantos dolores le habia cos-
tado y que, segun €l, habia determinado su ruina.

En semejantes términos patéticos, otro maestro rejero

confiesa como para poder terminar la obra, al faltarle el
hierro, ha fundido su propia herramienta.
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La obra de hierro es realmente tan preciosa, que no
ya por el material en si, sino por el trabajo —pura labor
de forja conseguida por el calentamiento del hierro y los
golpes de martillo—, su carestia es tal, que el importe
de algunas rejas, concretamente la de la capilla Mayor de
la catedral de Toledo, de Villalpando, alcanzd el millon de
reales, sobrepasando al que hubieran alcanzado si hubieran
sido hechas en plata fundida.

Ni el mismo "'maestro en el arte de hacer rejas’’ hubie-
ra podido delimitar todos los aspectos del arte que se
desarrollan en la bellisima reja, avanzadilla de la arquitec-
tura a veces, expresion de logros conseguidos ya en ar-
quitectura y escultura y, en todo caso, espléndido expo-
nente de una de las muestras mds interesantes del arte
espaniol, que pasa inadvertida en la luz tenue de nuestras
iglesias, en la semipenumbra que se produce en el primer
plano de una capilla, en la que muchos ven solamente el
retablo.
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«SIURELLS» DE MALLORCA.

KL ARTE POPULAR
ESPANOL

GUADALUPE GONZALEZ-HONTORIA Y ALLENDESALAZAR

Espana, pais privilegiado en tantas
cosas, austero en otras, tiene todavia
hoy en nuestros dias una riqueza ar-
tesana en producciéon realmente in-
creible. Pero aunque las apariencias
engafien, la verdadera artesania o
arte popular espanol es poco menos
que desconocido, no digamos en el
extranjero, sino aun entre los mismos
espanoles.

Nuestra bellisima artesania no esta
a la vista, nuestro arte popular autén-
tico no es facil de encontrar. Lo que
se nos muestra en todas partes ca-
rece de belleza y originalidad, esta
adulterado, no es lo nuestro. Un fe-
nomeno de adulteracion al compas
del auge del turismo y con motiva-
ciones comerciales de la produccion.
Sdélo si nos adentramos en el pais,
si recorremos metodicamente sus

asperos y entrafables caminos vol-
veremos a descubrir una artesania
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insélita, que ni nuestros compatrio-
tas conocen, y, sin embargo, esta
enraizada en su ser histérico, geo-
grafico y humano.

Diversidad es el primero de sus
rasgos. Cuando se conoce Espana re-
sulta claro que no puede hacer lo
mismo un catalan que un andaluz, un
gallego que un levantino. Ni puede
poseer el mismo sentido de la belle-
za y de la técnica artesana el habi-
tante de la orilla del mar o el hombre
de la montana, el de una regién seca
como la de Almeria o Murcia y el que
vive en las verdes montanas de As-
turias. Nuestra artesania, pues, esta
influida por el clima y por la geogra-
fia, pero aun quizd mas por la histo-
ria. Tesoro impresionante y oculto en
la sensibilidad de nuestros compa-
triotas, especialmente en los artistas
manuales mas humildes, que espon-
taneamente y de modo palpable si-

guen recogiendo las huellas artisti-
cas de los iberos, de los griegos, de
os cartagineses, de los arabes y los
demas pueblos antecesores suyos en
a paz y en la guerra.

Esta diversidad y esta riqueza se
puede observar en varios ejemplos
a través del mundo apasionante de la
artesania actual. Una reminiscencia
muy curiosa es la representacion,

en la ceramica popular de hoy, del
toro ibérico.

Rastreando las huellas mas anti-
guas encontramos que el toro era un
animal sagrado entre los habitantes
de la Espana prerromana; nos lo
cuenta Diodoro de Sicilia y pertene-
cio al mismo ciclo que el buey Apis
0 el minotauro de Creta. Al auténti-
co «taurus ibericus», tétem religioso
de los habitantes de nuestras tierras,
lo encontramos en medio de los cam-
pos: grandes bdvidos de piedra,




sueltos o0 en grupos, alternando con
otros animales también de piedra, in-
cluso cerdos. Estos grandes toros o
verracos de piedra vernaculos los ha-
llamos especialmente en la region
centro-occidental de la Peninsula y es
precisamente en la zona donde hoy
se produce artesanalmente y se si-
gue reproduciendo el toro ceramico,
en torno a dos centros principales:
Teruel y Cuenca.

El toro ha sido elemento funda-
mental en el arte, en la historia e
incluso en el folklore de Teruel. La
tradicion plastica del toro es muy
antigua en esta region. Esta ya re-
presentada su figura en las cuevas
rupestres de la sierra de Albarracin,
en escenas de caza o de lidia donde
siempre, ayer como hoy, vagaban por
los verdes pastos de sus alrededores
grandes rebanos de toros bravos des-
de que despunta la primavera hasta
que la nieve los desplaza en los me-
ses mas crudos del invierno.

Un toro diminuto preside sobre
una fuente la plaza principal de Te-
ruel: la «Plaza del Torico». La tradi-
cion afirma que la actual ciudad fue
fundada por los soldados de Alfon-
so |l en un monte sobre el que se
les aparecié un toro con una brillante
estrella entre los cuernos sefalan-
doles el lugar de su emplazamiento.
Estrella y toro figuran y se recogen
en el emblema de la ciudad. El Tori-
CO sigue con su aspecto totémico
protegiendo la vieja Teruel.

En el folklore y en las fiestas de
muchos pueblos de la regién siem-
pre se encuentra algo relacionado
con el toro. En Albarracin y otros lu-
gares de la sierra hay encierros como
el de Pamplona. Y en la capital se
corren por las calles y plazas toros
ensogados en la fiesta llamada la
«Vaquilla del Angel», un domingo del
mes de julio.

En la sierra de Mora han sido fa-
mosos durante siglos los «toros de
fuego». Tienen como precedente his-
térico los toros con bolas de fuego
en los cuernos que los iberos lanza-
ban en sus campamentos para luchar
con los cartagineses. Estas bolas de
resina, pez y estopa, al prenderse,
lanzan fantasmagoricas chispas y lla-
mas que las gentes del pueblo deben
evitar al mismo tiempo que las cor-
nadas cuando el toro corre suelto
por las calles, en medio de la oscu-

ridad de la noche, en las conmemo-
raciones anuales.

Todo ello son recuerdos de aque-
llos ritos del toro ibérico que siem-
pre estuvo unido a la idea del fuego
y la de la fecundidad. Por eso emo-
ciona ver en la actual ceramica po-
pular turolense el botijo-toro con su
color parduzco caracteristico del vi-
driado plumbifero, tan usado en la
alfareria ‘popular espanola; de for-
ma muy curiosa, pues se trata de un
toro en pie, sin patas, y la peana en
que Se apoya es Su propio cuerpo
erecto.

Completamente distinto es el toro
ceramico de Cuenca. Pieza caracte-
ristica y muy popularizada. Su color
es el vidriado melado o negro metali-
co, con gran cabeza, cuatro patas y
cuerpo muy estilizado, muy esbelto,
[lega a alcanzar hasta un metro de
largo. Esta el animal hecho de die-
cisiete piezas distintas, como las de
un rompecabezas. Es también un toro-
botijo al que podemos suponer la
misma raiz del tétem iberico.

Otra manifestaciéon interesante de
la artesania auténtica se muestra
fuera de la Peninsula, en la Espana
insular. En Baleares, en la «Isla Do-
rada», asi como en Menorca e lIbiza,
se entrecruzan los restos de las cul-
turas pasadas en la artesania actual.
Una indudable influencia griega y es-

pecialmente cretense se hace paten-
te en los llamados «siurells», pitos o
silbatos ceramicos de barro no vi-
driado que se fabrican para las ro-
merias y fiestas populares mallor-
quinas. Los compran y usan los nifos
e incluso las personas mayores. Re-
presentan figuras de hombres, muje-
res 0 animales que se apoyan sobre
unas peanas; unido a ellas va el sil-
bato. Las figuras de mujeres no sue-
len llevar peanas, ya que reposan en
sus propias y amplias faldas y usan
sombreros o tiaras; algunas parecen
sacerdotisas con ofrendas en las ma-
nos de tortas o panes, otras esbozan
los pasos de una danza misteriosa
o llevan los brazos en jarras. Los
hombres estan de pie, a veces apoya-
dos en un cayado y otras sentados,
tocando algun instrumento musical, 0
en caballos con alas o en toros de
largos cuernos.

Estos «siurells» balearicos estan
hechos con arcilla no vidriada, a la
que se aplica una capa de yeso o de
cal y encima le afaden unas pince-
ladas alargadas de pintura de dos
colores, en rojo y verde, en amarillo
y rojo y en rojo y azul; en tonos
siempre muy vivos e intensos. Las
narices y los ojos solo estan leve-
mente indicados. Es hoy una artesa-
nia familiar, casi siempre hecha por
mujeres.

- Aunque se ha discutido mucho so-
bre el origen de estos silbatos, pare-
ce que hay que ver en ellos una su-
pervivencia del arte cretense 0 por
lo menos del Mediterraneo oriental,
ya que tienen también gran parecido
con figuras chipriotas arcaicas.

En la isla de Ibiza, en cambio, las
influencias que se observan en la
ceramica blanca popular que repre-
senta figuras humanas, no tiene la
perfeccion de lo griego, sino que
lleva un sello inconfundiblemente
fenicio o cartagines.

CERAMICA DE TERUEL,
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TORO-BOTIJO DE CUENCA, EN VIDRIADO NEGRO METALICO.

Los fenicios trajeron a Espana ob-
jetos de los paises con los que man-
tenian relaciones comerciales y una
vez instalados en lbiza los coloniza-
dores los imitaron de una manera
grosera. Primero copiaron lo egipcio
repitiéndolo con moldes, después |o
griego arcaico y al fin lo clasico. Por
eso vemos en los museos coOmo co-
piaron las figuritas de Tanagra, tam-
bién hechas con moldes; finalmente
permitieron el vuelo de su imagina-
cion y dejaron también libre su mal
gusto y su extrana manera de ver
el mundo que les rodeaba. El resul-
tado fue la produccion de figuras

desproporcionadas de gran cabeza,
rasgos abultados y exdéticos cuerpos.

Es interesante el proceso que su-
fren las formas griegas que entran
al tiempo con las imitaciones fenicias
y cartaginesas, y cOmo esas peque-
nas esculturas ceramicas se convier-
ten después de fenicias en punicas
en exvotos, mascarillas funerarias,
en vasijas de muchas bocas y en
figuras humanas y de animales.

Hoy vemos esas influencias feni-
cias y cartaginesas en populares figu-
ras de barro muy blancas, de sal, en
jarras decoradas con caras de hom-
bres y mujeres grotescas en sus ras-
gos y facciones, pero bellas a pesar

del primer impacto de su aparente
fealdad.

El mundo arabe penetré en las ar-
tes populares de nuestra area medi-
terranea. Herencias arabes existen
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también en las Baleares. Un ejemplo
valioso lo ofrece el tejido llamado de
«llengues» o «lenguas», que proce-

dente de Persia llegé a Mallorca con

los musulmanes. Tenemos datos que
nos confirman esta afirmacion, espe-
cialmente en la miniatura persa del
siglo Xll expuesta en el Museo Ro-
din, de Paris; las paredes y el suelo
de dicha miniatura estan cubiertas
de un tejido y alfombra de «lenguas»
en azul y blanco, colores usuales en-
tre las mallorquinas. El método de la
fabricacion de estas lenguas es el
del «ikat» o «atado», nombre con
que se le conoce en Hispanoameri-
ca, consistente en aislar de alguna
manera unos hilos, atandolos o suje-
tandolos con las manos para que
queden sin tenir al aplicar el color.
Estos hilos, al ser tejidos, forman las
lenguas verticales con tonalidad dis-
tinta a la del resto de la tela.

Hoy se siguen haciendo en Mallor-
ca los «robes de llengues». Sus co-
lores caracteristicos son el blanco y
el azul, mientras en otros reina una
rica policromia.

La Peninsula presenta influencias

no s6lo arabes, sino mudéjares, pues-
to que en ellas se combinan las re-
presentaciones del mundo oriental
con las del occidental. Muestra im-
portantisima es la ceramica turolense
actual, fiel a sus colores de siempre:
el verde y el manganeso. Estos alfa-
res comenzaron su quehacer en el
siglo Xlll y desde entonces siguen

TORO-BOTIJO ERECTO DE TERUEL.

imitandose a si mismos, con un que-
hacer constante de setecientos anos.
En el temario de su decoracion con-
tinban abundando, ademas de los di-
bujos geométricos, los de animales
extranos y la representacion de mu-
jeres cortesanas en el sentido peyo-
rativo de la palabra, tal como las
represent6é el arte gotico, cubierta la
cabeza con corona o tiara de tres
picos y las manos levantadas como
si fueran a lanzarse a bailar, con dis-
COS que quiza representan espejos y
otras veces con dos peces a los la-
dos. El origen de los actuales motivos
decorativos esta en la Edad Media,
en la que para simbolizar el amor o la
lujuria se sirvieron de objetos que
consideran simboélicos, tales como
el castillo del amor, el del arbol de
la vida, que después se fue transfor-
mando en una pina con dos palomas
o torquillas a los lados; su fama es-
tribaba en ser «pdajaros furibundos
de amor», 0 cortesanas con discos o
espejos, y finalmente mujeres sire-
nas o con dos peces a los lados en
lugar de la cola.

Todavia sigue asi la ceramica mu-
déjar de Teruel con las mismas for-
mas, los mismos simbolos y los mis-
mos colores. Todavia siguen fabri-
cando alli mismo los pinceles con
barbas de macho cabrio y sacando la
tierra del mismo barranco Punter vy
el 6xido de manganeso del mismo
cerro de San Blas, de donde se sa-
caba en el siglo XIll. Contintan pro-
duciendo las piezas tradicionales,




FIGURA DE NAPOLEON CORONANDO
UNA «JARRA GROTESC A»
DE ANDUJAR.

como alcuzas u olieras con boca tre-
bolada y un ojo a cada lado del pico,
almireces o morteros de cuatro cos-
tillas que recuerdan los cuellos de
los jarrones de reflejo dorado de la
Alhambra, catavinos, jarras de lar-
guisimo pico o botes de farmacia.

En el Sur de Espafa resulta increi-
ble que recuerdos histéricos de su-
cesos ocurridos hace mas de ciento
sesenta anos siguen vigentes hoy en
la alfareria popular. En Andujar, a ori-
llas del Guadalquivir, en medio de
los olivos del «plateado Jaén» de
Machado, no muy alejado del lugar
donde el ejército francés sufrio el
descalabro de Bailén, junto al Rum-
blar, se siguen haciendo unas piezas,

Ilgmadas «jarras grotescas», curiosi-
simas. En ellas casi se diviniza a los

vencidos en la batalla, quiza para va-
lorar mas de esta manera a los ven-
cedores. Son jarras de tres piezas,
encajadas y montadas una sobre la
otra, hasta alcanzar medio metro e
incluso dos metros de altura; las de-
coran figuras en relieve con la téc-
nica de la «barbotina», que represen-
tan a los soldados franceses en me-
dio de flores y de sus cuatro asas

caracteristicas. Corona estas jarras
monumentales la figura de Napoleodn,
sentada con su sombrero triangular
y unas alas en la espalda. Se trata
de una ceramica en blanco y azul, a
veces con mas colores, un poco tos-
ca, un poco ingenua y enormemente
popular.

En pitos que silban realmente, re-
tratan los alfareros andujarenos a
los vencedores de Bailén, a aquellos
garrochistas con sombreros puntia-
gudos o picadores son sombreros de
ala’ancha que junto al ejército regu-
lar de Castanos fueron los artifices
de la victoria contra el general Du-
pont. Estos pitos también de cera-
mica cubren el suelo de la explanada
donde se celebra el ultimo domingo
de abril la romeria ante el Santuario
de Santa Maria.de la Cabeza, rodea-
da por el monte bajo y los arboles
altos de la sierra de Andujar. De ella
fue el primer cronista nada menos
que Miguel de Cervantes, que la des-
cribe en «Persiles y Sigismundan».
Son diminutos caballeros inmortali-
zados asi por el pueblo andaluz, que
adquieren policroma corporeidad en
los pitos que silban con alegre al-
garabia ante la Virgen de la Cabeza.

Estos ejemplos escogidos al azar
entre nuestro arte popular actual nos
demuestran como ha influido el pai-
saje historico y el paisaje geografico
sobre el paisaje humano y por lo
tanto sobre el alma del hombre de
Espafna, que asi lo refleja en nuestra
fabulosa artesania. Pero para encon-
trarlos hay que adentrarse por los
repliegues de nuestros valles o los
escarpes de las serranias. En los pue-
blos, en los llanos, en las islas, don-
de se producen al calor del arte y
de la sensibilidad del hombre senci-
llo, del artesano espanol. Son un in-
menso tesoro en calidad y todavia
gracias a Dios en cantidad. Descono-
cidos en su gran mayoria y en su ver-
dadera autenticidad. A punto de de-
saparecer por ignorancia o por fal-
seamiento.

Necesitan, en el ritmo veloz de
nuestros dias y en la sociedad de
consumo y de turismo que nos inva-
de, un escaparate, claro, ancho Yy
bello como sus producciones. Para
mostrarse dignamente y sin esfuer-
zo al nacional y al visitante. En el
lugar mas visible y céntrico del pais.
Es preciso en seguida recoger en
un gran Museo de Arte Popular a
esa artesania verdadera que aun nos
queda y que podemos salvar de que
se pierda, se malogre o simplemente
Se mustie. Seria necesario exponer-
la en un gran museo en la capital de
Espafia como centro de una serie
de museos provinciales, en plena Na-

turaleza, por ejemplo en uno de esos
dos pulmones de Madrid que son el
Retiro o la Casa de Campo, dotado
de los medios técnicos necesarios,
ambientandolo con plantas y flores,
con rocas, con arboles y matorrales
que debieran rodear a un arte popular
como el nuestro, hecho de tradicion
y de espontaneidad, de habilidad y de
rudeza, de perfecciéon y de grandes
imperfecciones, de cuerpo y de espi-
ritu. Algo muy profundo y muy hondo
que refleja el alma de sus gentes
con sus grandes diferencias ambien-
tales.

CERAMICA DE ANDUJAR
(JAEN).

23




NUETA PLASTIGCA

Una historia de los ultimos vein-
te o treinta anos en la plastica
venezolana seria imposible de ha-
cer en pocas paginas, a riesgo de
convertirse en un amontonamien-
to de nombres que nada claro
dirian al lector. Sin embargo, es
desde luego necesario trazar, al
menos a grandes rasgos, un pano-
rama caracterizador de la activi-
dad de ese gran grupo de pinto-
res, escultores, grabadores, etcéte-
ra, que han saltado a la palestra
internacional en algunos de sus
representantes, como, por ejem-
plo, Jesus Soto y Carlos Cruz Diez.

UNA CADENA DE REACCIONES

A primera vista, la plastica ve-
nezolana contemporanea es un lar-
go e ininterrumpido proceso de
revueltas, polémicas, agrupamien-
tos y disensiones, que datan ya
de cuando se constituye la llama-
da Escuela de Caracas, en las pri-
meras décadas del siglo XX, como
reaccion a la frialdad y grandilo-
cuencia de los académicos rezaga-
dos. Pintores como Manuel Cabré,
Rafael Monasterios, Luis Alfredo
Lopez Méndez, Marcos Castillo,
Pedro Angel Gonzalez y algunos
mas se retiran a los patios solea-
dos, a los interiores umbrios, o
salen a la captaciéon de empinadas
calles pueblerinas, llanuras y mon-
tafias, realizando una forma de
impresionismo placido en sus te-
mas, intenso en sus colores, que
seriA a su vez cuestionado por los
artistas que surjan a partir
de 1940. Sucesivamente, realismo
social, abstraccién geométrica, fi-
guracion expresionista, informalis-
mo, etcétera, en oleadas de nuevas
promociones, iran marcando esa
cadena de reacciones que, con el
abandono masivo de la Escuela de
Artes Plasticas, con cartas y ar-
ticulos en la prensa, con viajes al
extranjero, van a vivir, a su vez,
casi todos los plasticos venezola-
nos significativos. Y si las diversas
tendencias estaran de acuerdo en
la demolicién del prestigio mono-
polista de la Escuela de Caracas,
hasta que ella pase a ser un dato
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y poco mas, en la historia de la
plastica del pais, al interior del
nuevo arte se produciran igual-
mente discusiones mas 0 menos
fructiferas, ya enfrentando realis-
mo y abstraccién, ya figuraciéon y
cinetismo, ya testimonio y expe-
rimentacion, y envolviendo even-
tualmente al muralismo, al hecho
de trabajar en Venezuela o en el
extranjero, etcétera.

LOS CAMINOS DEL REALISMO

Dos nombres se destacan inme-
diatamente dentro del realismo
que va a proponerse como alter-
nativa desde los anos cuarenta:

César Rengifo y Héctor Poleo. El
primero 1naugura propiamente el
realismo social, tratando en sus
cuadros desharrapados campesi-
nos y pobres habitantes de subur-
bio aunque la fuerza de los temas
llegue con el tiempo a perderse
en la fijeza de una manera y en
cierto acaramelamiento de colores.
El segundo viene de aprender, en
México, la técnica de los muralis-
tas, y la reducira a la tela, logran-
do mantener toda su tension. Pero
los caminos del realismo seran
necesariamente otros, abriéndose
en los afos cincuenta y sesenta
en lineas que se entrecruzan se-
gun los autores: retratos intensos
de Pascual Navarro, texturas de
tierras de Mateo Manaure, realis-
mo magico de Mario Abreu, ex-
presionismo de Jacobo Borges,
Régulo Pérez, Pedro Leén Zapata,
lirismo de Guevara Moreno, para
terminar con el predominio de la
nueva figuracién en nuestros dias.
Pero las clasificaciones son siem-
pre enganosas, y nunca daran
cuenta de los itinerarios individua-
les, como tampoco de ese riqui-
simo juego de interrelaciones que
se establece inevitablemente entre
movimientos acaso disimiles sélo
en la superficie. Tratandose de un
panorama funcional como el que
intentamos, cabria caracterizar
hoy el realismo —y tOmese la pa-
labra en su mas amplio sentido,
quiza mejor sustituible por el tér-

mino figuracion— en tres o cuatro
lineas amplias:

— Figuracion expresionista: La
mas constante y, por mucho tiem-
po, fructifera agruparia a un evi-
dente discipulo de James Ensor
como Jacobo Borges, pintor de
multitudes vibrantemente feroces;
a un pintor de temas politicos
como Régulo Pérez, de obra com-
partida entre el dibujo y la cari-
catura sobre todo y autor recien-
temente de una sala llena de mur-
cielagos; a Zapata, humorista in-
comparable, a Alirio Rodriguez,
de técnica gestual.

— Figuracion lirica: Para muchos
pintores se ha tratado, sobre todo,
de un perii do: es el caso de Pas-
cual Navarro, de Manaure; en
otros, esta aliado al cultivo de
texturas, como en Virgilio Trom-
piz; ultimamente, Guevara More-
no ha desembocado aqui tras in-
cursiones por la abstraccion.

— Realismo magico: Mario Abreu
es su cultor principal, trayendo
al cuadro supersticiones y fetiches,
a veces con la presencia fisica de
los mismos objetos; Manuel Quin-
tana Castillo ha realizado también
obra considerable aqui, asi como
ciertos dibujos de Hugo Baptista.

— Nueva figuracién: Reinante en-
tre los mas jovenes, expresada
hasta ahora sobre todo en el di-
bujo, prolonga el expresionismo
de promociones anteriores encua-
drado en estructuras mas comple-
jas y con una mayor dosis de
absurdo: José Campos, Angel Hur-
tado, Néstor Hernandez y Salva-
dor Martinez serian algunos de
sus nombres clave.

Teniendo en cuenta la caligrafia
de Juan Calzadilla y Mary Brandt,
autores de superficies abigarradas
de pequciiisimos seres apenas ras-
gados; las visiones urbanas de
José Antonio Davila, donde la tela
se reparte por igual entre violen-
tas texturas y trazos de figuras,
coches, maquinas; la actividad
marginal de caricaturistas como
Abilio o dibujantes de «comics»
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como Luis Brito, tendriamos es-
bozado ese panorama de la figu-
racion, a la que faltaria sélo la
consideraciéon de los ingenuos.
Una nota de situacion si debe ha-
cerse: por encima de altibajos
cualitativos y flujos estilisticos, la
figuraciéon ha representado en Ve-
nezuela una respuesta a la violen-
Cia general que ha agitado al pais
en las dos ultimas décadas, vio-
lencia tanto sociopolitica como
existencial, que en el terreno
concreto de la plastica ha condi-
clonado tremendamente la activi-
dad de los creadores. Acercarse al
desgarramiento predominante de
los figurativos tendria que ir
acompanado de la conciencia de
€S€ marco, con lo que no sélo se
entenderian rasgos constantes
como el del feismo, la satira po-
litica, etcétera, y desde luego la
Intensidad de las polémicas o la
duracién y frecuencia de las sali-
das al extranjero, sino también el
ambiente crispado del desarrollo
de las tendencias abstractas.

LOS INGENUOS ¥ g

La existencia de artistas inge-
nuos es casi una tradicion venezo-
lana, pero el reconocimiento de su
importancia data sobre todo de fi-
nales de la década del cincuenta
y comienzo de la del sesenta.
Hasta cierto punto, la obra y, des-
de luego, la vida del gran Arman-
do Reverdn, «el loco de Macuto»,
aislado en el litoral de Venezuela
con monos y muifieconas de trapo,
evolucionando desde el impresio-
nismo hasta una austeridad en que
la luz ha devorado casi por entero
los objetos y quedan apenas tra-
z0s blancos, seria el gozne en que
pintura «culta» e «ingenua» se
articulan en la plastica del pais.
También su muerte, abandonado,
solo, robado por astutos «mar-
chands», va a prefigurar la desas-
trosa extincién de tantos «naives»
venezolanos En todo caso lo in-
cl_1scutil:31e es el impacto que cada
cierto tiempo producen estos hom-
br:as,‘ algunos de cuyos elementos
plasticos se van integrando nece-
sariamente en la obra de creado-
res de muy diversas tendencias.
De la veintena de ingenuos mas
reconocidos cabria destacar e] mis.
ticismo alucinante de Barbaro Rj-
vas y también de Esteban Men.
cjpza y Sa_lvadur Valero, visiona-
Iios dg Cristos atroces, milagros
aparecidos, etcétera, aunque igualf
mente dada; a captar escenas de
AN X

, mas placidas en

el ultimo. José Antonio Fernandez,
llamado «el hombre del anillo»,
agregaria a esta misma linea plas-
tica su obra como escultor de
toscas piedras y maderas que, pin-
tadas con vivos colores y enrique-
cidas con espejos, se convierten
en objetos cuasi magicos. Con Fe-
liciano Carvallo y Vicente Millan
se tendria un ingenuismo que Sse
goza en parques, fiestas populares
y selvas de animales caligraficos,
llegando en el primero a una esti-
lizacién que le coloca en el limite
de este rengléon, mientras que
Isabel Ribas ha entregado drama-
ticos paisajes plenos de movimien-
to. En lo que respecta a los In-
genuos venezolanos hay que se-
nalar que, ademas de la peculia-
ridad que su no saber plastico les
otorga sobre el uso del color, la
perspectiva, la estructura del cua-
dro, etcétera; su radical pertenen-
cia popular —en su mayoria se
ha tratado de obreros manuales,
vendedores en mercados, habitan-
tes de pequefios pueblos o subur-
blos— les ha permitido constituir-
se en organo inconsciente de zonas
violentas y oscuras de la mentali-
dad venezolana, expresando rica-
mente sus mitos religiosos, su
punto de vista sobre la ciudad, la
carcel, las costumbres y demas.

LA ABSTRACCION
COMO AVENTURA

La abstraccién recibié en Vene-
zuela al menos dos apoyaturas im-
portantes en la década del cin-
cuenta, que determinaron hasta
cierto punto su auge. La primera
fue el agrupamiento en Paris de
varios excelentes artistas venezo-
lanos, que expresaron su ruptura
con la plastica nacional a través
de la revista Los Disidentes, de
pocos —cinco— pero terribles nu-
meros. Los Disidentes dijo no a
los salones, a la escuela, al museo,
a los pintores, a los criticos..., et-
cétera. Esto, en 1950, significéd
para ellos un prestigio dificil a
corto plazo, pero fructifero a la
larga, que encumbraria a creado-
res mas jovenes por la via abierta
desde Paris. El otro hecho fue el
proyécto, y la realizacién de la
Ciudad Universitaria de Caracas,
que bajo la direccion del arqui-
tecto Carlos Raul Villanueva se
convirtic en un ambicioso expe-
rimento de integracion de las ar-
tes, con aportes de figuras inter-
nacionales como Calder, Lam, Jean
Arp, Léger, Vasarely, etcétera, y
la sancion de la critica norteame-
ricana y europca. Pronto se alza-

ran ciertos nombres, dos ten-
dencilas principales: la abstraccion
expresionista, por una parte; la
geométrica, por la otra, derivando
al cabo muchos de los cultivado-
res de la primera a una figuracién
enriquecida y desembocando la

segunda en el «op» y, sobre todo,
en el cinetismo. Pero, desde luego,
hay que reconocer a la abstraccion
su caracter de aventura en el am-
biente provinciano de la cultura
venezolana de los anos cincuenta,
en el que representd una punta
de lanza de experimentalismo, un
corte con la tradiciéon y ofrecié al
realismo predominante un instru-
mento de dialogo sobre las for-
mas. El posterior estancamiento
de la abstraccion, sus derivaciones
decorativas en la ola de expansion
urbana que la adopté como una
moda, sus margenes de evasion
ante ]la problematica del pais no
pueden en absoluto cegar el jui-
cio ante su papel entonces reno-
vador. Una caracterizacién funcio-
nal y actual de la abstraccion ve-
nezolana, en algunas de sus figu-
ras y tendencias, podria resumir-
se asi: -
— Abstraccién geométrica: Etapa
imprescindible para muchos, dos
nombres sobre todo han destacado
en ella: Alejandro Otero y Mateo
Manaure, el primero con obra ex-
tensa e importante, desde las «ca-
feteras» cubistas hasta los «colo-
rritmos» «op», siendo, ademas, uno
de los tedricos del movimiento:
el segundo, viniendo del lirismo,
para crear luego toda una serie
de disenos graficos, murales y re-
cientemente sus famosas «cuvisio-
nes», cajas prismaticas,

— Abstraccion expresionista: Con-
trapeso de la geométrica hacia fi-
nales de los afios cincuenta, sus
cultivadores por entonces mas
importantes pasaran casi todos a
la figuraciébn —Guevara Moreno,
Borges, Régulo, etcétera—, como
ocurrira igualmente con el movi-
miento informalista a comienzos
de los sesenta, de cuyos creado-
res —Alberto Brandt, Peran Er-
miny, Calzadilla, etcétera— queda-
ra hoy en esa via Francisco Hung,
realizando sus «materias flotan-
tes» con gran vigor gestual.
Desde luego, este repaso de la
abstraccion tendria gque comple-
tarse con una referencia al diseno
grafico, donde el constructivismo
ha alcanzado en Venezuela algu-
nos de sus mejores logros, mas
alld de las telas y los muros: Gego,
Nedo y Gerd Leufert destacan en-
tre los inventores de signos vi-
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brantes en las paginas, mientras
que, por otro lado, sobresaldrian
los jovenes componentes del gru-
po Cobalto, con Manuel Espinosa
a la cabeza y un valor tan seguro
como Alvaro Sotillo, dedicados,
sobre todo, al grabado. También,
dentro de la abstraccion expre-
sionista habria que citar a un

grabador —y pintor— como Luis
Chacodn.

EL CINETISMO

Jesus Soto, el nombre impres-
cindible del cinetismo venezolano
y uno de los mayores del mun-
dial, marchd desconocido a Paris
en 1950, para imponer desde alla
sus logros personales y las am-
plias posibilidades de este campo.
Unido al movimiento cinético in-
ternacional, que tuvo como plata-
forma la galeria Denise René vy
entre sus componentes a Vasarely,
Tinguely, Agam, etcétera, Soto ha
ido cada vez ensanchando el al-
cance de sus trabajos, hasta lle-
gar a las gigantescas creaciones
de environments, que le han con-
sagrado definitivamente. A Paris
marchd también Carlos Cruz Diez,
dedicado a un cinetismo menos
espectacular, pero igualmente efi-
caz, y monopolizador junto con
Soto de la atencion de la critica,
aunque por caminos paralelos se
encuentren haciendo obra de casi
tanto interés otros venezolanos
como Francisco Salazar, Juvenal
Ravelo, Rafael Martinez y algunos
mas. También Alejandro Otero se
ha dedicado al cinetismo, con
grandes esculturas metalicas, vy
recientemente Gego expuso en
Caracas una especie de tela de
arana metalica que titulé Reticu-
larea. En contrapartida, la preocu-
pacién por- el cinetismo ha pro-
ducido entre los jovenes artistas
venezolanos bastante obra mimé-
tica, que, en pocos casos, ha tras-
cendido la construccion de juegos
mas 0 menos ingeniosos.

APARTE SOBRE LA ESCULTURA,
LA CERAMICA Y EL «COLLAGE»

Por demasiado tiempo, un solo
nombre relevante tuvo la escultu-
ra en Venezuela: Francisco Nar-
vaez, de origen y tematica ligados
a la Escuela de Caracas. Sin em-
bargo, la década del sesenta ha
visto producirse un sorpresivo flo-
recimiento escultdrico, en que la
invencion ha debido suplir la fal-
ta de tradiciéon. Dejando aparte la
produccién surgida dentro del ci-
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netismo, Victor Valera es el crea-

dor mas destacado, en una evolu-

cion variada y siempre interesante,
que aprovecha recursos de distin-
tas tendencias para resolver pro-
blemas de ocupacién e invasion
del espacio. Pedro Bricefo, con
sus totems en hierro o madera;
Angel Ramos Giugni, con sus pe-
quenas esculturas moviles; Carlos
Praga y Edgard Guinand, dedica-
dos al expresionismo, y, desde lue-
g0, Marisol Escobar, venezolano-
norteamericana, creadora de gran-
des efigies, grupos y environments
completos, donde la deshumaniza-
cion cotidiana es plasmada en
multiples aspectos, completarian
esta vision de la nueva escultura
venezolana. En lo que respecta a
la ceramica, una figura destaca
solitaria: la de Tecla Tofano, ya
€n sus preciosas vasijas, ya e€n
delicadas composiciones. Por su
parte, el collage tiene, sobre todo,
dos artistas certeros: Daniel Gon-
zalez y el también pintor Ita-
mar, entregando fundamentalmen-
te ilustraciones en revistas.

A MODO DE CONCLUSION

Es evidente que este repaso no
ha pretendido, ni de lejos, la ex-
haustividad. Veinte o treinta nom-
bres mas pudieran manejarse, des-
de las espectaculares action pain-
tings provocativas de Carlos Con-
tramaestre al abstracto expresio-
nista de Mercedes Pardo, por
ejemplo, sin olvidar a Louisa Rich-
ters, Narciso Debourg, Freddy Pe-
reira, Jaime Sanchez, Rubén Nu-
ez, etcétera. Sin embargo, lo di-
cho puede, al menos, servir como
invitacién a un acercamiento mas
detenido a una plastica como la
venezolana, segin algunos consi-
derable entre las mas importantes
de América Latina. Cierto estan-
‘camiento, cierta desorientacion
que senalan en el arte actual de
Venezuela sus mas exigentes cri-
ticos —y no seria justo dejar de
mencionarlos, pues hombres como
Peran Erminy, Juan Calzadilla,
Roberto Guevara, Roberto Mon-
tero y Sergio Antillano son igual-
mente parte fundamental de esa
plastica— son también verdad,
pero una verdad que alcanzaria
matizacion en el cuadro mundial
de las artes plasticas, donde acaso
esté brillando mas el ingenio que
el genio. Por lo demas, la plasti-
ca venezoland ha superado ya su-
ficientes crisis en el plazo de los
ultimos treinta afnos como para,
al menos, sugerir el optimismo
como hipétesis.

OSWALDO
VIGAS|
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JACOBO
BORGES|
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BAILARINA

OYENDO TOCAR

EL ORGANO EN UNA
CATEDRAL GOTICA,
DE JOAN MIRO

De pronto el viento, el aire, la humedad y la vida
en un rio sin cauces, sin ribera ni alamos

caen, s

joh!, desde el organo.

La ternura ojival alli penetra.

Como palomos cuya soledad no es la muerte,
estrellas que adn perduran, remotisimas, ciegas
arquerias, toral mirada mdaltiple

aleteo de Dios, ¢dénde la danza, el paso
aquel nutrido desde un color remoto

que fluye?, ;doénde

la red, el corazén que pide

un ritmo, un movimiento necesario, una
probable eternidad

cuya mesura es solo

el ambito infinito del segmento, la curva

del contrapunto y alma y quién diria?
¢Donde tu, poseedora

de la belleza, delgado cuello, magia

o tobillo a quien indefinidamente asiste

la realidad? /La realidad?

La realidad no es forma. Alguien escucha y tiembla.
Se oye un color: azul

mediterraneo, canta

el mar, un rojo limpio, blancos, joh!

pura forma, vulnerado

vacio, intimidad en cuya hondura el organo
dilata la frontera

del ser, remeje, y célido

en su ardor alli ilumina.

De pronto el viento, el aire, la humedad y la vida
en un rio sin cauces, sin ribera ni alamos
llegan.

Joan Miré contemplaba y ahora existen.

Jesus Hilario Tundidor




EXPOSICIONES EN LAS SALAS
DE BELLAS ARTES

MANUEL VIOLA

- Ha tenido Manuel Viola una
importante participacién en la
renovacion operada en nuestro
arte de posguerra. Su participa-
cion activa en el grupo El Paso,
su marcada personalidad y, en
no poca medida, su pintura, de
tan elevado aspecto tradicional,

marcaron con huella profunda la -

creacion pictorica espanola de
un pasado no demasiado remo-
to, pues basta remontarse al fi-
nal de la década de los afios
cincuenta y principio de los se-
senta. Este sabor tradicional de
la pintura de Viola ha servido
para que un amplio sector de
publico entendiera, o creyese en-
tender, el nuevo arte que por
aquellas fechas, y con gran re-
lraso, comenzaba a verse prime-
ramente y a invadir poco des-

pues nuestras salas de exposi-
ciones.

MONTSERRAT GUARDIOLA | ANILLO
DE PLAT A.

Algunas de las obras de aquel
periodo, e incluso anteriores, fi-
guran ahora en la muestra anto-
logica de Viola en el Museo Es-
paniol de Arte Contemporaneo.
Podemos admirar las caracteris-
ticas obras de Viola en blanco
y negro o, por mejor decir, en
blancos y negros, pues existen
varias tonalidades de estos «no
colores» en cada obra. Podemos
contemplar su evolucién, que es
especialmente remarcable en el
aspecto cromatico, su paso a los
ocres, rojos, azules y, sobre
todo, en las obras de gran for-
mato, tan abundantes en la crea-
cién de Viola, los ritmos gigan-
tes, los circulos iniciados con
radios enormes y fracturados en
su encuentro con otra forma,
con otra rafaga. Juega Viola en
su pintura con elementos tradi-
cionales, la luz, el color, la com-
posicién ordenada, respetando la
parte central como preeminente
y con otros, o con cierta utili-

AN A FONT | BROCHE DE PLATA.

zacion de los mismos, nuevos.
Ante muchas de estas obras se
puede hablar de pintura de ac-
cién, tal es el impulso que las
preside, pero Viola domina y so-
mete lo que de azaroso pueda
surgir en cada obra. Conjuga
grandes espacios y grandes su-
perficies, no descuida las textu-
ras y sorprende a veces con re-
finados detalles, logrando me-
diante veladuras sutiles trans-
parencias, aprovechando incluso
las gotas del chorreado, las hue-
llas del pincel —mejor seria ha-
blar de brocha— o de las es-
patulas gigantescas que debe
utilizar para conseguir efectos
subordinados siempre al con-
junto.

Emplea Viola para la realiza-
cién de sus obras una serie de
factores que nos sitian ante un
pintor que si por un lado pres-
cinde —seguramente— de esque-
mas previos, por otro persigue
enconadamente una obra que

SERGI AGUILAR | ANILLO DE PLAT A.

it




VIOLA/PINTURA.
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reconocera en cuanto esté logra-
da. He hablado antes de veladu-
ras y sutiles transparencias, de
aprovechamiento de los acciden-
tes ocurridos durante el trabajo,
etcétera, pero no debemos creer
en ningun caso a Viola empena-
do en el logro de texturas unica-
mente. Persigue y consigue la
creacion de nucleos dinamicos
de fuerte expresividad en si mis-
mos, de bordes casi siempre in-
terrumpidos o imprecisos y uti-
lizando incluso —sobre todo en
obras recientes— lineas que
unen diversos nucleos de ra-
fagas.

LA JOYA
COMO DISENO

Las tendencias artisticas que
componen ese vasto campo a
que nos referimos con el nombre
de «arte contemporaneo» han
ido, dia a dia, ganando adeptos
e integrandose en la vida cotidia-

na. Tal vez sea esta integracion
la mejor prueba de su validez,
no solamente estética. Separar
arte y vida es mas dificil de lo
que a primera vista parece.

Cinco jévenes artistas barcelo-
neses presentan, en el Museo Es-
paiiol de Arte Contemporineo,
una serie de joyas alejadas de
la tradicional manera de enten-
der el diseno de anillos, broches,
pulseras, etcétera.

Sergi Aguilar (Barcelona,
1946) trabaja en sus piezas con-
trastando superficies mates y pu-
lidas, formas rectas oponiéndose
a otras curvas. En algunos de
sus objetos apela a un dibujo in-
cidido que vitaliza cada super-
ficie.

Joaquim Maria Capdevila (Bar-
celona, 1944) conjuga elementos
tan dispares como las plumas de
aves y formas geométricas, al
modo de las estructuras de re-
peticion. También algunos aspec-
tos de las creaciones de Ana Font
(Barcelona, 1945) tienen una cla-

VIOLA|PINTURA.




ra relacion con el cinetismo. En
sus piezas crea sencillos ritmos
que, vulnerados, suponen la ma-

yor aportacion de su sensibi-
lidad.

Montserrat Guardiola (Barce-
lona, 1936) posee en el diseno
de sus joyas, un dificil dominio
de la linea curva. Curvos son
casi siempre los perfiles de sus
piezas, y cuando aparece la recta
es en funcion de enlace. La uti-
lizacion del color en algunas pie-

zas confiere gran brillantez al re-
sultado.

Juli Guasch (Barcelona, 1942)
posee, ante todo, una gran fanta-
sia. Entre sus obras presenta un
objeto de plata y ébano cuya
funcién es solamente para tener
en la mano. Su forma, ondulan-
temente ritmica, se adapta per-
fectamente a los pliegues y re-
pliegues de la palma de la mano
y distintas posiciones de los de-
dos. También en un sencillo ani-
llo muestra esta faceta, al rema-
tar con una pieza alargada que
cubre todos los dedos menos el
pulgar.

Posee la exposicion como de-
nominador comun la perfeccion
y limpieza de las formas. Esta
alejada de ese también moderno
concepto de la joya de presentar
el material hirsuto, del «estilo
hippy» abigarrado y «psicodéli-
co», etcétera.

JOSE MARIA IGLESIAS

VAQUERO
TURCIOS

El tema del fuego es una cons-
tante en la pintura de Vaquero
Turcios. Criticos como Ramoén
de Faraldo, poetas como Vivan-
co, habian presentido ya el fue-
go en su serie de las «estatuas»,
expuesta en Madrid en  1955.
Ahora, en la exposicion del Mu-
seo Espanol de Arte Contempo-
raneo, el fuego interior se ha he-
cho llama visible y viva, triunfo

de la gama del rojo, apoteosis de
tierras volcanicas.

En Vaquero Turcios el prota-
gonista es el fuego. El hombre,
la bandera, son ara de sacrificio:

VAQUERO
TURCIOS|
""SAN JUAN
DE LA CRUZ".

VAQUERO
TURCIOS]/
"BANDERA
ARDIENDO"'.
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ELENA COLMEIRO|CERAMIC A.

el fuego es el espiritu y la as-
piracion del espiritu.

Cuando la materia, densa vy
mate, se pega al lienzo como a
un muro, el muro —el lienzo—
reverbera como una solanera en
agosto. El pintor parece haberse
propuesto el problema de unas
transparencias sin veladuras, la
paradoja de un brillo opaco. Y
es que su fuego nace de adentro,
es un fuego interior.

El fuego de Vaquero Turcios,
ya lo hemos dicho, es el espiritu.
Sus carnes quemadas, sus teji-
dos suntuosos, los sentidos. El
fuego del espiritu construye con-
sumiendo. Una época humana
esta cruzando el fuego para re-
surgir de sus cenizas. Este es el
himno que cantan sus cuadros.
Himno y «simbolo de esperan-
za», como intuyera Luis Lopez
Anglada. Ejercicio ascético para
encauzar la vital sensualidad del
pintor que acaricia las tierras,
aterciopela los parnos, descubre
los mas carnales rojos muscula-
res, atormenta los cuerpos en un
paroxismo de doloroso amor.

Es necesario sumergirse en la
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contemplacién de los cuadros
para comprender cuanta prome-
sa de vida se esconde en esta
aparente destruccién. El tema de
Pentecostés, como ha sefalado
el mismo pintor, esta presente en
todo momento. Y cuando las
grandes «lenguas como de fue-
go» hayan purificado las almas,
el fuego interior podra cantar en
los ojos de los hombres con la
mas ardiente serenidad: como
canta tras los parpados cerrados
del catedralicio Santo Domingo
de Guzméan; como canta =n los
huecos ojos, llenos de «noche os-
cura», del San Juan de la Cruz,
mientras su cuerpo de granito

flota —«llama de amor viva»—
en un aire visible.

ELENA
COLMEIRO

En el Museo Espanol de Arte
Contemporaneo presenta su obra
Elena Colmeiro. Su ceramica es,
ante todo, la alegria del color.

Obra actualisima, nos hace pen-
sar, sin embargo, en los exquisi-
tos productos del Renacimiento
francés o italiano y, sobre todo,
por el triunfo absoluto de la
materia, en la rica sinfonia de
los barros de Bernard Palissy.
Para completar este retorno
por caminos nuevos, la materia
base es el gres, la arcilla cocida
a temperaturas altisimas, dura y
sonora, mas refinada que la loza
y mas viril que la porcelana.
Juega también la ceramista
con el venerable engobe, de tra-
dicién califal, empleado, unas ve-
ces como imprimacion y otras
por si mismo, para dar un con-
trapunto mate y esponjoso a las
tersas superficies esmaltadas.
Sin embargo, la diferencia
esencial entre la obra de Colmei-
ro y los productos clasicos reside
en la independencia de la mate-
ria frente a toda intencion figu-
cativa,
Los esmaltes no obedecen aqui
a mas leyes que a la fundamental
de la armonia de los colores y a
las constantes fisico-quimicas de
temperatura y fusién. La yuxta-
posicion de tonos, el sabio cho-
rrear de los 6xidos fundidos, su
consistencia pastosa o liquida,
tienen resonancias orientales.
Soporte de esta deslumbrante
sinfonia ha de ser, necesariamen-
te, el perfil de los objetos. Aqui
la artista parece un poco indeci-
sa. Por un lado nos ofrece for-
mas tradicionales sentidas sub-
jetivamente, estilizaciones de va-
sos. Por otra parte, nos pre-
senta lo que Carlo Zauli llama
justamente derivacién de «for-
mas primarias», que son, a nues-
tro parecer, fragmentos de un
desarrollo helicoidal basico que
parece derivar directamente de
la raiz etimologica de cerdamica
(Képag = cuerno, copa; Képapoo
= ceramica). Sus calidades pura-
mente escultéricas estan pidien-
do fondos de césped para su con-
templacion; pero nos parecen
simples experimentos, tanteos
que tal vez cuajaran en nuevas
formas, pero que probablemen-
te retornaran al equilibrio del
vaso, soporte y cima de la obra
ceramica.

JOSE MARIA CARRASCAL




JOSE MARIA FRANCO, UN MUSICO ESPANOL

No somos justos con nuestros mayores... Una tris-
te verdad que se repite a través de los afos, contra
la que luchamos en la medida de nuestras fuerzas
unos cuantos, pero que resulta irremediable, penosi-
sima realidad con ocasién de sufrir la pérdida en el
transcurso de los tiempos de aquellos nombres sefie-
ros y harto significativos dentro de la parcela musical
de Espafia. Podria traer aqui numerosos ejemplos de
una tal injusticia, citando nombres y mas nombres...
prontamente olvidados luego de casi haberlo sido tam-
bién con idéntica injusticia en vida: mi maestro Con-
rado del Campo, Jestis Arambarri, Jestis Guridi acuden
pronto a la memoria en este desgraciado capitulo. ¢ Por
qué no se escuchan sus obras? ;(Es que entre todas
ellas no hay ni una sola digna de figurar en los pro-

gramas de tanto y tanto concierto de tan varia orien-
tacion?

~ El nombre de José Maria Franco viene ahora a aia-
dirse a la amplia, triste lista; se afiade con una inte-
Irrogante que yo me planteé muchas veces y que la
llevé hasta las columnas de mi periédico: ¢No le esta-
remos olvidando demasiado?, me decia. De toda su
vasta obra, ¢no deberiamos elegir esta o aquella parti-
tura para incluirla en esta o aquella sesién? Ha tenido
que abandonarnos para que le estimidsemos como me-
recedor de una sesién como la recienitemente celebra-
da en el Ateneo de Madrid... ya «in memoriam»; debi-
mos habérsela dedicado en vida para decirle de nues-
tra admiracién, de nuestro afecto, para darle tanta ale-
gria a un espiritu que por sumamente humilde se
nos pasaba como inadvertido entre el ajetreo de esta
despiadada vida actual, la de las prisas, la de la obli-
gada egolatria que no deja mirar atras ni alrededor...
Yo bien sé la alegria que José Maria Franco vivié en
unos felices dias de preparacion por su hijo José
—luego, mucho mas, claro, ya en la interpretacion en
publico— de su «Semana Santa» (cinco momentos
para solistas, coro y orquesta), su opus 43 obra-encar-
go de la radio berlinesa que luego de sucesivas trans-
formaciones llegé a su definitiva version en el progra-
ma de la V Semana de Musica Religiosa en Cuenca,
en abril de 1966, interpretada por la Orquesta de Ca-
mara de Madrid, la Coral Santo Tomas de Aquino, de
la Universidad de Madrid, con José Leén, Ana Higue-
ras, José Maria Higuero —el tenor extremefio prema-
turamente desaparecido— y Julio Catania como solis-
tas, bajo la direcciéon, como queda dicho, de su hijo
Jos€¢ Franco Gil. Pero... jqué pocos momentos como
estos pudimos ofrecerle al maestro! jJamas nos pedia
nada!, teniendo méritos y autoridad sobrada para ha-
cerlo; se contentaba con muy poco porque era autén-
tica, sentidamente humilde, y era feliz, aparentaba al
menos ser feliz, dejando transcurrir los dias, los meses
y los anos, aunque su vida de compositor no tuviera

su mas justo desa_rrﬂlln con el unico medio de rea-
lizarlo: con la audicién de sus obras.

Y, sin embargo, su testamento compositivo nos deja
una considerable obra, como puede verse: 16 paginas
para piano, nueve para violin, una para dos violines,
Cuatro para violonchelo, una para flauta, tres para
guitarra, CinCo para arpa, cuatro obras de camara. ocho
sinfonicas, cuatro corales, cuatro para coro y ﬂrtiuesta
una zarzuela, dos Operas, dos ballets, dos obras teatra-
les radiofénicas y una veintena de canciones, o series

de ellas, con piano, que, en su casi totalidad, cuentan
con su acompanamiento orquestal, como ocurre tam-
bién con otras de sus paginas de camara. El total gran-
de de esta obra se extiende desde que José Maria Fran-
co escribe su «Simple vals», para canto y piano, el 20 de
enero de 1913 (contando, por lo tanto, dieciocho anos
de edad), hasta la coleccién de «Doce preludios para
piano», su opus 66, escrita el 26 de agosto de 1969,
esto es, casi en su setenta y cinco cumpleanos y a sélo
dos de su muerte.

Yo conoci a José Maria Franco alld por 1935, pri-
mero en su aspecto de compositor, precisamente por
una coleccién de canciones con piano que una amiga
francesa, la soprano Marguerite Carleys, ensayaba sin
descanso —no eran, ciertamente, muy faciles— en la
misma casa en que yo me alojé a mi llegada a Madrid.
Luego le tuve muchas veces en los Tribunales exami-
nadores del entonces Conservatorio Nacional de Mu-
sica y Declamacién de Madrid, y creo recordar que
hasta estuvo en los que me concedieron los primeros
premios de Piano y de Composicion. A aquel respeto
inicial hacia el profesor, guardado por mi siempre, su-
cedi6 una auténtica amistad brindada con su prover-
bial sencillez, pronto unida al trato mas cordial y afec-
tuoso; ahora, cuando nos falta, me veo consolado en
parte con saber que siempre supe corresponderle con
mi respeto de alumno y con los mas auténticos lazos
de amigo. Luego pasé ya a conocerle como director
de orquesta: por aquella misma época anterior a nues-
tra guerra le aplaudi como director de la Orquesta
Clasica, por €l heredada cuando fallece el maestro Saco
del Valle; finalizada la contienda, heredero directo del
legado artistico del maestro Arbés, muchos le recorda-
mos resucitando la Orquesta Sinfénica de Madrid en
su reaparicion de aquellos conciertos matinales de los
domingos en el Monumental Cinema, gozosa simiente
que ha dado los espléndidos frutos del Real dominguero
y estudiantil de nuestros dias. Fue asimismo director
ocasional de la Nacional cuando nace ésta en sus
distintas agrupaciones A y B; de entonces, de un con-
cierto extraordinario por ¢él dirigido en la plaza de
toros Monumental de Madrid, es el gracioso juicio
critico de Joaquin Turina: «Merecié la oreja y la vuel-
ta al ruedo». José Maria Franco dirigié en Francia y
llegé a ocupar el podio de la Filarmoénica de Berlin y
Radio berlinesa. Su batuta se extendié hasta la crea-
cion, ya en 1965, de la Orquesta Sinfénica de la Radio
Television Espaiiola, por él edificada en sus dificiles
primeros pasos hasta entregarla en manos de Igor
Markevitch. No le recuerdo, en cambio, como violinis-
ta (ni a solo ni como profesor de la Orquesta Filarmé6-
nica de Madrid), y menos todavia como viola del con-
junto de Stradivarius del palacio Real. Si guardo en la
memoria sus excelentes dotes de pianista acompanan-
te, una labor que desarrollaba con unanime reconoci-
miento de todos los que de ella se beneficiaban —Enes-
co, Odnoposoff y Cassadd, entre tantos y tantos otros—,
porque la dictaba el mas auténtico sentido musical,
la exacta comprensién de lo que es la labor «de ca-
mara», la mas sélida formacion capaz de resistir y su-
perar con holgura toda suerte de «sorpresas» en el
recital inesperado; en los dos aspectos, como director
y como pianista, fue justamente reconocida su colabo-
racién, tanto al frente de la Opera de Camara de An-
geles Ottein —la que estrené «Fantochines», de Conra-
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do del Campo—, como del Ballet de Pilar Lopez. Ya
desde su tarea de pedagogo es preciso recordarle como
titular de la catedra de Conjunto Vocal e Instrumental,
ganada en 1935 en el hoy Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid, del que llega a ser subdirector;
pero no olvidemos que antes todavia, en 1927, es nom-
brado por oposicion profesor del Colegio Nacional
de Ciegos, puesto que desempena hasta sus ultimos
dias en las catedras de Piano, de Armonia, de Compo-
sicion, de Organo, y para las que tuvo que aprender
el método Brayle, por él perfeccionado en su proyec-
cion pedagogica musical.

No trataré de apuntar siquiera aqui una semblanza
de nuestro querido amigo; como podra verse, solo in-
tento acercar los mas fuertes recuerdos de una perso-
nalidad, quiza la mas polifacética de la musica de nues-
tros dias. Seria muy dificil —y que ello quede para el
buen libro que puede y debe escribirse acerca de la
vida y obra de José Maria Franco— una metddica or-
denacién de los datos que pudieran simplemente bos-
quejar su figura. Asi, yo no puedo olvidar su presen-
cia y consejo, siempre oportunos y valiosos, en mu-
chos de los Jurados que recientemente aun perfila-
ron muchos de nuestros concursos musicales; tampo-
co quiero dejar de citar aqui su solvencia absoluta
como conferenciante, trayendo un ejemplo sumamente
emotivo para mi: su participacién en el Seminario de
«La critica musical» del I Curso Manuel de Falla del
Festival Internacional de Musica y Danza de Granada,
con su auténtica leccién dictada en la manana del
dia 2 de julio de 1970 —conferencia que sera editada
por la Comisaria General de la Musica de la Direccién
General de Bellas Artes—, reveladora de una valien-
te, juvenil inquietud ante el problema alli estudiado y
de una cultura admirable. Constante inquietud de toda
su vida, un estar al dia permanente —dejando aparte
sus firmes convicciones estéticas respecto a las co-
rrientes imperantes en nuestros dias— que le llevaria
en cierta ocasion (cuando su hijo José le presenta en
Paris, hace unos catorce o quince afos, a Francoise
Deslogeres, intérprete de las Ondas Martenot) a escri-
bir, en dos meses tan solo, su «Concerto castellano»
para Ondas Martenot y orquesta..., obra, por supues-

to, sin estrenar todavia, como ocurre con otras obras
suyas.

Para reflejar, resumiéndola, lo que era su comple-
ta figura de musico, podriamos citar unos conciertos
dados en Canarias, en los que fue muy aplaudido como
director, como violinista, como pianista solista y como
compositor, estrenando, en la misma ocasiéon, en el
Teatro Guimera de Santa Cruz de Tenerife, el 7 de
mayo de 1943, su ballet «Tres hermanos marineros»,
escrito en 1931. Todavia queda la referencia a sus ac-
tividades como critico musical; lo fue del diario «Ya»,
de Madrid, desde su aparicion en 1935 hasta su muer-
te, mucho tiempo decano de todos. (Cémo era nues-
tro critico? Pues... benevolente siempre. Puedo ase-
gurar que no han sido pocas las ocasiones de co-
mentar un concilerto juntos, no indignado, porque era
incapaz de reaccionar asi nunca, pero con decidido
criterio adverso, y al dia siguiente leer su juicio en
sus columnas criticas diciendo las cosas tan emboza-
das en la benevolencia, que el merecido. «palo» ape-
nas se denotaba, y es que cuando se sufren las du-
ras experiencias del escenario, resulta dificilisima la
critica esquinada, dura. Critico de una formacién soé-
lida, capaz de redactar unas «notas al programa» real-
mente ejemplares: las recientes por €l firmadas, abun-
dantisimas en el detalle técnico, para el ciclo com-
pleto de «Sonatas para violin y piano», de Beethoven,
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en el bicentenario de su nacimiento, cuando las to-
caron en los ultimos dias navidefos el duo Szeryng-
Tordesillas, en el teatro Real. Critico capaz de ofrecer-
nos las Memorias de Arbos en el bello libro de 1963,
que precedido por las colaboraciones «In memoriam»
de Oscar Espla, José Iturbi y Artur Runbinstein, con-
tiene los ordenados «Aspectos biograficos y criticos»
(desde 1863 hasta 1939), por José Maria Franco, ca-
paces de sujetar toda supuesta fantasia en «el ca-
namazo cronolégico-critico» que suponen sus capitu-
los, y que, por el orden que se admira, traigo aqui:
«Arbés y la vida» (antecedentes y estudios), «Arbds
y el violin» (concertista y profesor), «Arbos y la batu-
ta», «<Arbés y la pluma», «Arbos y los demas» y «Arbos
y la muerte», con el anadido de la exhaustiva, ejemplar
relacion de «Obras presentadas por primera vez por el
maestro Arbds, con indicacién del autor por orden
alfabético y ano de su estreno». El orden, el espiritu
mas ordenado era el del escritor José Maria Franco;
en estos dias, cuando su familia me ha entregado para
consultar sus apuntes, esta es la primera observacion
que salta a la vista: una intensisima vida de musico
absolutamente ordenada, hasta tal punto, que quien de-
see hacer el libro que él se merece, tendra los datos
mas claros relacionados puntualmente por el propio
maestro desde un 24 de octubre de 1909, cuando un
recorte del «ABC», bajo el titulo «Exposicion escolar»,
dice asi: «<Hoy martes, a las cuatro de la tarde, se ce-
lebrara el cuarto concierto, en el cual el nifio Pepito
Franco y de Bordons, premiado con diez sobresalientes
en las clases de piano y violin de los sefiores Jiménez
Delgado y Hierro, en el Real Conservatorio, ejecutara
el siguiente programa: Primera parte (piano): 1.° «La
Fileuse», Raff; 2.° «Fantasia», Mendelssohn (entende-
mos se trata de un cambio equivocado en los nombres
de los autores); 3.° «Polonesa», Moskowski; 4.° «Allegro
appasionato», Saint-Saens. Segunda parte (violin): 1.
«Cavatina», Raff; 2.° «Aria», Bach; 3.° «Playera», Sara-
sate. Le acompanara al piano don José Maria Guervos».
Pasando por la referencia a las importantes activida-
des del Quinteto Hispania (fundado con Telmo Vela,
por Outomuro, Montano, Verkos y Franco), todas sus
«tournées», tanto por Espana como por el extranjero,
sus triunfos como compositor o director de orquesta
se hallan recogidos, ordenados, por un crecido numero
de recortes de prensa, por listas de obras, por apuntes
y cuartillas, reveladores del sistematico orden que José
Maria Franco cuidaba, quién sabe si para en su dia re-
dactar unas Memorias que, por referidas a una perso-
nalidad como la suya, hoy nos resultarian a todos bien
preciadas...

De todas sus facetas como musico hoy nos queda
el legado de sus composiciones. /Como era José Maria
Franco, compositor? Al comienzo de este articulo se
hizo alusién al oratorio «Semana Santa», en su version
definitiva de hace cinco anos, una obra escrita con el
cuidado propio de una manera compositiva muy atenta
al ropaje armonico, apropiado como sencillo sostén
que presenta las lineas melddicas, éstas primordialmen-
te destinadas a poner de relieve un texto, en este caso
religioso. El conocimiento evidente de la paleta orques-

tal que nos revela «Semana Santa», utilizada en todos
sus recursos actuales, aunque entroncados con una tra-
dicion evolutiva, podria acercarnos bien a su manera
de escribir para las voces y la orquesta, ya que «Se-
mana Santa» es pagina elocuentisima de los dos aspec-
tos. Conocia a la perfeccién los instrumentos, y asi, el
piano de José Maria Franco es un piano absolutamente
realizable por normalisimo que es siempre. Lo pode-
mos denotar asi en sus series de canciones: un piano




que no por ser acompanante en este caso deja de
poseer su interés y puede citarse como inseparable de
la adecuacion con el texto. Asi, en «Mi hermanita co-
lorada» —simple botén de muestra—, en los seis com-
pases de la introduccion pianistica hay un rapido dibu-
JO que sera eje de la obra y que responde perfectamen-
te a la significaciéon del texto, un extremo a observar
en la manera «liederista» de nuestro musico, que siem-
pre equilibra a la perfeccién los aspectos fonéticos
del lepguaje con su subrayado musical. Pese a las cor-
tas dimensiones del fragmento, en «Mi hermanita co-
lorada» podemos encontrar un ejemplo de su buen ha-
cer, justo en las flexiones o modulaciones, justo en
1a pequefna forma elegida para darnos una auténtica
cancion de concierto. El juicio es valido para el resto
de las paginas agrupadas bajo el titulo de «Canciones
de ninos» que forman un volumen primero, muy bien
editado en 1932, aun cuando la fecha de su composicion
vaya de 1928 a 1930. Los poemas, muy bellos en su
ternura y gracia, admirables en su factura, se deben a la
esposa del compositor, Consuelo Gil Roésset, y el libro
se enriquece con unos dibujos delicados de su hermana
Marga. La motivacién no podia ser mas significativa:
escribir las canciones para dedicarlas a sus hijos.

Ocho fragmentos se agrupan en una siguiente co-
leccion, titulada «Canciones de madres». Son de idén-
tica fecha —de un afio antes alguno— de las «Canciones
de minos», y también los poemas son originales de la
esposa de nuestro inolvidable miusico. Las mismas ca-
racteristicas compositivas observadas en las «Cancio-
nes de ninos» son validas para la nueva coleccién, aun-
que quiza convenga senalar la mayor ambicién de las
tituladas «Caballito blanco» o «;Papd, vuelve!», pero,
todas ellas responden a los mismos propdsitos, simples
en su estética y factura, ademas de constituidos como
fiel reflejo de toda una época musical.

Todavia anteriores en un ano, puesto que su fecha
es de enero de 1927, Edition Maurice Senat, de Paris,
publica en 1930 la Opus 24 de nuestro compositor: el
cuaderno «De Espaia», para voz y orquesta o piano,
que comprende titulos de fuerte adscripciéon naciona-
lista, como puede desprenderse de «En Castilla, la lla-
may», «A orillas del Navia» y «Por tierras de Maria San-
tisima». Los textos aparecen en su original castellano
y su traduccién francesa, y aquella importancia que
hemos apuntado como concedida al piano acompanan-
te, aqui aparece ejemplificada por las intervenciones
a solo que al mismo concede el musico. El Cuaderno 11
de la colecciéon «De Espana» dista del I veinte anos,
puesto que data de 1947, y es la Opus 48 de José Maria
Franco, permaneciendo inédita todavia. Se abre con la
musica escrita para tres «Cantigas de amor», dedica-
das «A Blanca Maria», que, siguiendo muy de cerca la
lirica gallega —Galicia ha sido una regién muy queri-
da de nuestro musico y alli tuvo siempre grandes ami-
gos—, resalta unos versos de directa ascendencia popu-
[ar, concediendo al piano la singular importancia en
€l habitual. El titulo de la segunda, «Tierno amor de
Vasconia», es revelador ya del entronque con la regién
de su nacimiento —todos lo recordamos orgulloso de
Su origen vasco, como nacido en Irun—, y en sus dos
partes principales sigue un texto popular en vascuence,
con su traducciﬁn castellana, al igual que habia ocu-
rrido con el primer ntmero en gallego; se halla de-
dicado «A Gloria Torra». Por ultimo, el tercer namero
de este cuaderno se titula «Canta la moza», aclarando-
nos su subtitulo se trata de un romance castellano:
se lo dedica «A Carmen Pérez Duriasn, y viene a Ser una

ratificacion de la manera compositiva antedicha, con
distinto denominador o ascendencia tematica.

Este es el muy ,breve comentario que nos merecen
algunas de las musicas de José Maria Franco, algunas
de sus mas significativas canciones con piano. Comen-
tario que traemos a estas columnas como sentido sen-
cillo homenaje a un musico espanol recientemente des-
aparecido de entre nosotros, del que yo diria, con su
hijo José Franco Gil, que fue, en vida, «un ilustre des-
conocido»; afiadiria que desconocido en demasia, jamas
justipreciado debidamente en lo polifacético de su fi-
gura de musico. Nos corresponde a nosotros paliar
de algin modo este desconocimiento; los que le que-
riamos muy de corazon, asi lo deseamos y asi lo pre-
tenderemos por siempre.

ANTONIO IGLESIAS
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JOAQUIN MIR, PANIDA CATALAN

En junio de 1971 se celebré una amplia exposicién de
Joaquin Mir, cumplidamente lograda por la Direccién Ge-
neral de Bellas Artes con la impagable colaboracién del
Ayuntamiento de Barcelona. Tan verdadero acontecimiento
habia quedado sin el pertinente comentario en BELLAS
ARTES 71; no por candidas modestias, sino por algo pare-
cido a aquello de que «en casa del herrero el cuchillo es
de palo». Sin duda, por olvido que a mi ahora se me enco-
mienda paliar. Que por Mir paliaré del todo complaciente
y complacido.

No aporto ningun dato nuevo, pero como sé de la da-
tofagia reinante, en primer lugar intentaré pergefar un
sucinto desarrollo biografico de quien fue infinitamente mas
que un simple rimero de fechas y acaeceres en el medio
vital que le correspondié vivir.

Vino al mundo Mir en Barcelona, en fiesta de Reyes
de 1873, en un hogar pequeno y burgués y cataldn por los
cuatro costados. Fue su madre Isabel Trinxet, burguesita
de Villanueva y Geltru, con adinerados parientes en la
Ciudad Condal. Ignacio Mir, el padre, era mercero alma-
cenista y representante del ramo. El ambiente familiar
no propiciaba precisamente tempranas vocaciones de ar-
tista, pero atn nino, a Mir ya le gustaba pintar. Lo hace
en particular en sus veraneos en Villanueva y Geltra. La
primera ensefianza la recibe en el colegio de San Miguel,
de la Ronda de San Pedro, de Barcelona, donde seria con-
discipulo de Isidro Nonell, otro llamado por el arte y tam-
bién nacido en un hogar en que la voluntad habia de saber

domeriar una circunstancia muy ajena para quien deseara

dedicarse a la creacion artistica,

Ignacio Mir pretendia que su hijo Joaquin le sucediera
en el negocio mercero, Mir estudia Bachillerato. Después
se le hace comenzar el peritaje mercantil. Lo emprende,
en efecto, pero no lo concluye. Joaquin Mir se rebela a
medias. En seguida tendria que alternar las tareas de re-
presentante de comercio y su decisiéon de pintar. Se forma
no al albur, aunque tampoco con disciplina demasiado ri-
gurosa. Sé6lo Dios sabe qué hubiera pasado con su arte
de haber sufrido la que muchos démines entienden por
disciplina docente, artistica. Tendria la precisa. Pasé por
diversos maestros: Luis Graner, Arcadio y Fontdevilla.
En la Escuela de Bellas Artes de San Jorge, dirigida por
Antonio Caba, no pararia mucho que digamos.

La fortuna no le es esquiva. En 1894, en la Exposiciéon
General de Bellas Artes de Barcelona, tiene un primer
éxito, suficiente para afianzarse en su voluntad de pintor,
aunque aun no tuviera posibilidad, ganas o reafios para
tirar a la cuneta sus obligaciones de representante. La
Diputacién de Barcelona le adquiere el «Sol y sombran,
mostrado en ese certamen. Con sus trajines de joven mer-
cader vive sus suefios de artista. Se une de cerca a las
inquietudes y anhelos renovadores de otros catalanes de
su generacién: el amigo Nonell, Pichot, Canals, Adrid Gual.
Con ellos pinta en el extrarradio barcelonés; sobre todo,
en el pasaje de Sant Marti de Provengals. Quién sabe si
porque al contestatario o responddn hijo de papa siempre
le entran irreprimibles ansias de orearse en patéticos so-

LA CATEDRAL DELS POBRE[HACIA 1894.

cialismos suburbiales o en bucélicas y rousseauniomanas
campinas, distanciado lo mas posible de los «pestilentes»
logros civilizados y urbanos de sus progenitores. Todo es
nuevo y viejo bajo el sol.

El joven Mir no se puede quejar de las Corporaciones
publicas. En 1896, el Ayuntamiento de Barcelona le adquie-
re «El huerto del rector», presentado en la Exposicion Ge-
neral de Bellas Artes de ese ano y ciudad. Frecuenta la
cerveceria de los Quatre Gats, yva hoy muy historicamente
ilustre, aunque su algarabia artistica e intelectual, del todo
al Irgnﬂ?rgen de los cotarros oficiales, s6lo durara de 1897
a .

Mir aspira a hacer carrera sin desdenar codiCiadas pre-
bendas, pues lo burgués no quita a lo valiente. Por tres
veces —la primera en 1897— intentaria conseguir la pen-
sion a Roma, por donde se suele empezar «curriculum» de
artista, para acabar en catedratico de Escuela de Bellas
Artes y, lo que es mas brillante, en académico de las mis-

‘mas. La suerte no estuvo de parte de Mir en este empeno.

A pesar de no faltarle en alguna ocasién el voto, verdadero
espaldarazo, del gran Sorolla. Mas Mir no pierde el tiempo.
Los viajes a Madrid le sirven para conocer personalidades
fuera de serie, cual Baroja o Valle-Inclan. No pierde ripio.
Sus estancias en la Villa y Corte de las Espanas le valen
para adentrarse en la asombrosa riqueza pictorica del Mu-
seo del Prado. Para copiar a su admiradisimo Velazquez.

En la Exposicion de Bellas Artes de Barcelona de 1898
obtiene no mas iue una tercera medalla por «La catedral
de los pobres». nosotros nos sabe a poco el galardon,
pero acaso a €l le pareceria buen comienzo en la procura
de galardones. Ciertamente, no estaba nada mal. Después
de todo, entonces no tiene mas de veinticinco anos. Le
queda mucha vida por delante, y ya al ano siguiente, en la
Nacional de Madrid, tampoco le haria ascos a la medalla
de segunda clase que se le concede por «El huerto de la
ermita», hoy estupenda gala de las nuevas salas del Museo
del Prado del Cas6n del Buen Retiro. |

Con todo, Mir no ha dejado aun su trabajo de viajante
de comercio. Ello seria asi, y —creo yo...— no solo por
filiales respetos a honorables voluntades paternas. Para
Mir, aunque exaltado y desbordado artista, la seguridad
econémica debi6é significar tanto como para no correr
ciertos riesgos. Mas todavia: con escandalo de sus amigos
pintores, contrata toda su produccién a cambio de una
soldada mensual, acordada con su tio Avelino Trinxet, po-
deroso y avispado negociante, al que unicamente una de-
cision judicial posterior le haria soltar la presa hecha
en su querido y admirado sobrino. ‘

[lustra en «L’Esquella de la Torratxa», «Hispania» y
«Elzevir Ilustrado». En Barcelona le maravilla la exposicion
del belga Degouves, cuya obra le lanza a tomar rumbo a
Mallorca con Rusifiol. En la isla residiria de 1900 a 1906,
salvo algunas escapadas a Barcelona y Madrid para mos-
trar lo producido. En Deia topa con Degouves. Trabaja
mucho. Se mete en lios de faldas, y huyendo de furibundos
ofendidos, cae en un barranco, faltindole no mas del canto
de un duro para perder vida y sesera. Le hallaron hecho
trizas de cuerpo y mente. Salva la piel, pero su maltrecho
cerebro requiere el ingreso en el Instituto Psiquidtrico Pe-
dro Mata, de Reus. Al fin del todo reparado se enfrenta
de nuevo con la Naturaleza. Con acrecentada exaltacién
emocional.

En 1901 expone en la sala Parés lo pintado en Mallor-

ca, y que era propiedad de su «protector», el «desprendido»
tio Avelino. En tal ano también obtiene segunda medalla
(no primera, cual se expresa en el catdlogo de la exposicién
Mir que ahora pretendo comentar) en la Exposicién Na-
cional de Madrid por «Montanas rojas», obra que el Es-
tado premio pero no adquirié. En 1906 vuelve a participar
en la Nacional madrilena. De 1907 a 1913 vive en el pueble-
cito de L’Aleixar, en Tarragona. En 1909 expone en la sala
Faiang Catala. Primera medalla obtiene en la Exposicién
Internacional de Bruselas de 1910 por la «Montana blan-
ca». De 1913 a 1919 reside en Mollet del Vallés. El Estado
le adquiere en 1915 «La encina y la vaca», que pertenecio
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al Museo Nacional de Arte Moderno, se deposité en 1928 en
el Instituto de Jerez de la Frontera, volvi6 a Madrid con
motivo de la exposiciéon «Un Siglo de Arte Espanol» y hoy
restalla con el fragor de sus rojos en las citadas nuevas sa-
las del Museo del Prado. Por fin, en 1917, alcanza la primera
medalla de las Nacionales de Bellas Artes con «Aguas de
Moguda». Igual galardon se repite —concedido a «Paisa-
je»— cuando la Nacional estatal se celebra con caracter
v nombre de Certamen Internacional, en 1929, en Barce-
lona. En 1930 alcanza la maxima recompensa, la Medalla
de Honor, por «Fantasia del Ebro» o «Pueblo sobre el
Ebro», obra que de ambas maneras suele titularse. Por
esta nada facil aunque muy trillada senda oficial ya no
podia aspirar a mas. Tenia Mir cincuenta y siete anos. No
muchos si pensamos en la edad de otros galardonados
que Solana tuvo que morirse para conseguir ésa, la sobe-
rana de las medallas estatales.

De 1919 a 1922, Mir para en Caldas de Montbuy. En 1921
se le honra con la Sala de Honor de la Exposicion de Bar-
celona y se casa en Villanueva y Geltri con Maria Esta-
lella, algo emparentada con él e hija de un comerciante.
En 1922 se establecen en Villanueva y Geltri, y la vida de
Mir, cuajada de éxitos, se serena. En 1931 se traslada a
Montserrat, pues quiso participar, si bien fuera de con-
curso, en el anunciado de «Montserrat visto por los pin-
lores catalanes». En 1933 expone en la sala Parés, de Bar-
celona, y en Amsterdam. En 1934 vuelve a mostrarse en
la sala Parés y exhibe obras en la de Pintura Espanola
de Buenos Aires y en la Bienal de Venecia. En 1935 expone
una vez mas en la sala Parés, de Barcelona, y en 1936, en
Bilbao.

En 1939 alguien le denuncia (desconozco los detalles de
esta triste historia...), y para con sus huesos cinco dias en
la carcel. Enfermo, viaja a Barcelona en 1940 para sufrir
una intervencion quiruargica. Muere el 27 de abril de ese
ano.

Mir poseyd vida cuantiosamente mas rica que la que
todo lo anterior pueda significar. Quienes le conocieron
han ido dejando retazos del vigoroso talante de su figura
y personalidad. A través de su obra, a primera vista pu-
diera parecer solamente una de esas arrolladoras y pri-
marias energias de pintor de las que se suele dar entre
celtiberos y de las que hasta presumimos sin encomen-
darnos a dioses ni diablos. En Mir habia, si, una poderosa
fuerza de pintor, mas también una humana sensibilidad
dispuesta a elevarse. Mir amaba sobre manera la biblioteca
del hogar que llegaria a formar en Villanueva y Geltrua.
Debia saber que para ser artista de veras no le bastaba

con haber nacido dotado con creces por la madre Natu-
raleza.

Mir quiso ir a Roma. Ya hemos visto con qué tenacidad
lo intento por f(res veces. Frustrado por partida triple,
luego no puso ningun empeno en gastar energias para Ir a
otra parte de Europa o del mundo. Vivié a sus anchas sin

salir de Espana. Las mas de sus andanzas discurrieron por

Mallorca y su Cataluna natal. Viajando cabe que hubiera
aumentado la universalidad con que su arte cuenta, la po-
sibilidad de valer mucho en cualquier parte del globo don-
de puedan o quieran conocerle. Pero todo es malditamente
complicado en materia de seres humanos. ¢Y si el moverse
de aqui para alla, de Roma a Paris, de Londres a Tegu-
cigalpa, le hubiera impregnado de cosmopolitismo, no de
universalidad? Porque todo puede suceder. «Lo universal
rine con lo cosmopolita; cuanto mas de su pais y mas de
su época sea un hombre, es mas de los paises y de las
eépocas todas», escribio don Miguel de Unamuno.

Nada tuvo Mir de cosmopolita. Si se calcula bien, se
vera que le complacieron mas pueblos y aldeas que la cos-
mopolita Barcelona donde le alumbraron en 1873. Cons-
ciente o inconscientemente sabia que su pais, el catalan,
estaba mucho mas a cierta distancia de la rica y hermosa
urbe donde tanto se catalaneaba en letras de molde, mo-
dernismos cada vez mas en declive, foros politicos y toda
otra especie brotada de envidiables euforias y vitalidad.

Mir fue por entero de su pais y de su época. Asi, dia
a dia se le vera ser mas de los paises y las épocas todas.
Incluso sin haber pisado el Louvre ni visto a los impre-
sionistas franceses. Dicen que su pasion era Velazquez. Con
éste compartiria la admiracién por los venecianos del si-
glo XVI. Y por el Greco, cretense, oriental, técnica y pict6-
ricamente veneciano, insuflado por una mistica ibérica que
puso a punto su gemalidad, una universalidad que si sa-
bemos se hizo en Toledo e ignoramos si hubiera sido plas-
mable en la cosmopolita Urbe pontificia donde meroded
eéxitos por la Corte de los Farnesio.

En Mir se entiende bien eso de que todos los caminos
conducen a Roma. Durante tres oposiciones lleg6 a ella,
a la universalidad, a hacerse con una solera de pintor con
trastienda universal. Deambulando por las salas del Mu-
seo del Prado. Sorbiendo avido el tuétano del arte inmenso
en él hacinado. Después de eso ya podia prescindir de Pa-
ris, Roma, Madrid y Barcelona. Saltar a Mallorca. Estar
a punto de partir de sus pagos catalanes, de este mundo,
en Villanueva y Geltri. Una afeccion renal fue la unica
raz6on de su muerte en la vieja, romanica y gotica, nueva,
moderna y modernista ciudad de antiguos condes y hermo-
seado bastiéon de contemporineos mercaderes y fabrican-
tes. Buen maestro fabriquero de su vida y arte. Mir pre-
firido asenderear paisajes, rozar y VIVII' palsanajes. J

De lo anterior no hay duda. Pero, de su tiempo, (que?
¢Fue Mir de su época? A la espanola, por completo. Con
cuarenta anos de retraso, con muy intensa vigencia. Con
Dios sabe cuantos de adelanto, es decir, de vivida proyec-
cion en el futuro. ¢Complicado? Claro como el agua clara.

A la espanola se puede estar al dia con cuarenta anos
de retraso. Nadie se escandalice si desbarro diciendo que
el Greco fue pictoricamente veneciano cuarenta anos re-
zagado. Quien no lo crea, vaya a El Escorial, soporte la
contemplacion de los manieristas italianos tan «a la ul-
tima», pero no al dia, tal como ahora se debe entender,
y después métase en comparanzas con el mal y bellamente
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llamado «Sueio de Felipe II». Porque las cosas fueron
asi, el Greco no pudo ser digerido por un monarca colec-
cionista de obras del anciano Tiziano y nunca contento
mecenas de artistas conspicuos venidos a Espana desde
la Patria de las Artes, con sonorisoma Fama. Por estar al
dia, vy no exactamente a la ultima, la Humanidad necesita-
ria casi casi trescientos anos para entender al genial cre-
tense.

Cuarenta anos despues de lo debido para estar en efecto
a la ultima, Mir fue impresionista; cuando el impresio-
nismo era una innovacion superada por otras muchas mas
osadamente innovadoras. Fue Mir el dltimo de los impre-
sionistas espanoles, salvo que ahora dé en olvidar a alguien
de verdadera envergadura. Y digo impresionista, porque
aun me cuesta tomar en serio recientes y no tan recientes
pretensiones de buscar denominaciones que diferencien los
impresionismos no franceses del estricto francés, del de
Monet y Sisley. Porque tales intentonas me suenan a nacio-
nalismo trasnochado y a patriotismo acomplejado. Porque
nadie ignora que el nombre de impresionismo fue en su
origen un eufemismo denigrante y que hoy se usa como
convencion cultural, histérica y estéticamente técnica. Re-
ferencial. Porque el rigor se debe usar de otro modo. No
mezclando al barullo pintores de paleta parda y factura
fogosisima, sabrosa por demas, cual Domingo y Pinazo, con
luministas cromaticos como Beruete, Sorolla y Mir. Por-
que el impresionismo estaba pugnando por brotar en el cli-
ma pictérico de la segunda mitad de: siglo XIX europeo,
se dio primero con coherencia generacional en Francia,
pues Francia se hallaba en la cima de aquel tiempo cul-
tural. Porque en arte, un acontecimiento asi no castra
nunca la personalidad y potencia de los demas que se an-
ticipan sin terminar de dar en la diana, que llegan mas o
menos tarde, o que no Ssupieron agruparse para hacer en
equipo lo que dificilmente esta permitido al individualismo
anarquico. Con cuarenta anos de retraso, el Greco...

Toda época es una realidad endiabladamente compli-
cada. En el tiempo de Mir estalla todo por estallar. Como
impresionista, Mir nace tarde: sélo tres anos antes de la
aparicion publica del impresionismo parisiense. En eso de
nacer, Matisse se le anticipa cuatro anos. Picasso ticne
ocho menos que él y, sin ningun ibérico «retraso», gana
Eur la mano hasta al mismisimo lucero del alba ya cn 1907.

pocas como la decimondnica y la novecentista son selvas

- ca» (1904), «El jardin» (de

de estructuras, de tensiones, acciones, anhelos y logros
Sobre todo, la novecentista. Hay que saber desojarse para
ver como «actual» a Mir junto a Picasso, Matisse, Kan-
dinsky —jnacido en 1866!—, Klee —venido al mundo
en 1879 y muerto el mismo ano que Mir—, Denis —tres
anos mayor que Mir fallecido tres después que él—,
Ensor —(1860-1949! —, etcétera, etc€tera. Y digo «desojar-
se», pues no vale aceptar las cosas sin reflexiones, sin una
conviccion meditada. Sin mirar en profundidad.

Para el siglo xx, tan enmaranado como dislocante, los
valores deben establecerse atendiendo a la potencia de la
calidad artistica. Por sélidas razones historicas, el siglo xx
ha permitido la coexistencia —no importa que poco paci-
fica— de posiciones abundantemente diversas y hasta an-
tagonicas. Querer que nuestro siglo soélo sea el de las ex-
tremas vanguardias es hacer historia de avestruz. Es querer
ocultarse su dinamicidad. Su vitalidad y desazon. Su en-
revesada tesitura.

Por supuesto, el impresionismo de Mir difiere del de
los Monet, Sisley y Pissarro. Mir requiere lienzos de ta-
manos considerables, si se comparan con los mas de los
impresionistas franceses. Su pincelada no tiene nada de
pequena, de minusculamente fragmentada. Es amplia, fo-
gosa, impulsiva. Desaforada incluso en las fases ultimas
de creciente exaltacion, donde el fragor de las gruesas
brochas, suculentas pastas y colores virulentos pudiera
inclinarnos a suponerle «fauve», aunque su fiereza sea no
mas que la de nuestra habitual «veta brava» y en nada par-
ticipe de los comunes denominadores del fauvismo nove-
centista.

Su primera madurez se adscribe al naturalismo olotiano
(«Alrededores de Olot», de por 1893; «Paisaje del Vallés»,
de 1894), pero con una consistencia que no es dificil ver
prenada de una energia a desbordarse de inmediato., En
efecto, el salto a una diccién verdaderamente mas libre
se debi6 de dar al ano siguiente («Dia de campo», 1895).
«La huerta del rector» es de 1896, v quizda del mismo ano
el sabio y magistral «Huerto de la ermita», antes citado
como premiado por las Nacionales de Bellas Artes y hoy
en las nuevas salas del Museo del Prado, en el Caséon del
Buen Retiro. -

En los comienzos de siglo entra Mir en un momento
de efectivo interés, pero que a mi personalmente no me
parece el mas —jtodo es relativo!...— afortunado. Se trata
del de la sugestion ejercida en él por el belga Degouves.
El impresionismo ya antes logrado y tonificado por la
franqueza verista de nuestros realismos se entrevera con
sofisticados decorativismos coloristas propios del moder-
nismo entonces todavia con vigencia. A este grupo se
adscriben, por ejemplo: «La cueva verde» (1903), «Mallor-
por 1905), «Pastoral» (1905),
«Pueblo escalonado» (1907), «Atardecer» (1909). Obras de
esta vision las hay de 1910, pero en este ano volvio Mir
por los fueros de su segunda fase, s6lo que enriquecido
con .la experiencia anterior y cada vez mas potente. Crea-
ciones maestras serian: «La cinia de 'onclet» (de por 1917)
v «Aguas de Moguda» (1917), respectivamente, del Museo
de Barcelona vy del Prado (Casén) de Madrid.

Mir admiraba profundamente a Velazquez, su antipoda
temperamental, el primer paisajista moderno de la historia
del arte universal que sefnoreaba la prontitud de su pincel
imponiéndose férreas mesuras, pulquérrima contencion.
Cerca del senoril sosiego velazqueno estuvo Mir en la her-
mosura de equilibradisimos acentos romanticos lograda en
la que muy provisionalmente he llamado fase olotiana.
Después, y para siempre, se le agota la contencion. La re-
tina de Mir, que si era velazquena por lo feliz y certera, se
vale de una diccion acalorada para expresar, sin panteismo
de ninguna clase, su ardor sensorial frente al viviente es-
pectaculo de la Naturaleza, Para plasmar su condicién de
alucinado panida sensual con exactos recursos de pintor
ajeno a cualquier injerencia literaria. Con verbalismo ge-
neroso y levantino, cataldn, que para otros de su casta ha
sido nefasto ejemplo.

Ante Mir se percibe, con paradigméatica certidumbre,
cémo la dificil facilidad poco tiene que ver con ciertas de-
masias y verborreas pictoricas, facilonas y hasta circenses.

Dadas sobre todo, no unicamente, en el Este de la Pen
insula.

JOAQUIN DE LA PULNTE




ANGEL ORCAJO Y AGUSTIN UBEDA

Después de sus ultimas aparicio-
nes a nivel nacional e internacio-
nal, la obra de Angel Orcajo con-
vocaba para esta exposicidon una
expectacion que no ha defraudado
en absoluto, ya que la muestra ha
venido a rematar, de una manera
total, una trayectoria artistica y es-
tablecer una serie de aproximacio-
nes a lo que sera su futuro des-
pliegue.

Desde 1956, la trayectoria de An-
gel Orcajo constituye una de las
experiencias mas claras y con-
gruentes, de entre las que vienen
realizando los jovenes artistas de
vanguardia, su camino empieza
por un paisaje urbano deliberada-
mente despojado en la técnica de
todo tipo de afectacién impresionis-
la, y en lo emocional, de toda po-
sible vertiente poética, que repre-
senta como una especie de croni-
ca del «hdbitat» humano. Mds ade-
lante, el artista busca interpretar
la realidad desde una perspectiva
diferente, por un lado establecien-
do una serie de indicios y precisio-
nes, que denuncian el interés que
su pintura va tomando por un diag-
nostico del entorno, al mismo tiem-
PO que su Optica se va aproximan-
do cada vez mds al objeto que
atrae el interés de su paisajistica.

En 1961, el artista va directo-
mente a la reproduccion, un tanto
fantasmagoérica, de un mundo in-
dustrial y tecnolégico; ya no son
sus objetivos tejas y chimeneas,
sino algunas de esas gigantescas
estructuras que deshumani-
zan nuestras ciudades, tratadas
desde una concepcién premedita-
damente confusa, y como si el ar-
tista quisiera sustraerse, mediante
la distunci_c:. de la presencia enaije-
nadora que presentan.

El tratamiento de la premeditada
deshumanizaciéon del paisaie hace
que Orcajo, en 1963, reproduzca
en sus cuadros grandes estructu-
ras, viarias, gigantescos puentes
sobre autopistas e imdgenes de
grandes desolaciones industriales,
que bien pueden ser pistas de aero-
puerto o explanadas de faotorias.
Continuada esta tematica algunas
veces con resultados impresionan-
tes, por su calidad estética y por

su fuerza testimonial, en 1968 el
artista comienza un nuevo tipo de
explotacion mediante la utilizacion
de unas pinturas que le permiten
nuevos hallazgos de imagen y de
expresion, pasando del tratamiento
real de la sugerencia tecnologica
a un planteamiento simbodlico y a
una profunda investigacion de sig-
nificado. En 1970, esta doble ope-
racién le lleva a un postular de
nuevas dimensiones en el cuadro,
presentando en la exposicion «Tes-
timonio 70» unos cuadros de super-
ficie irreqular, que ya no obedecen
a los tratamientos estructurales tra-
dicionales, sino que, por el contra-
rio, se integran en una yuxtaposi-
cion de formas, e incluso salen al
encuentro del espectador. En esta
ultima época, el artista descubre vy
denuncia temadticamente la existen-
cia de una «tecnologia de la agre-
sion» de un mundo amenazante,
que apunta hacia la existencia hu-
mana desde las bocas de los caro-
nes, de armas de fuego, desde las
chimeneas productoras de polucion
o de los tubos de escape de los
vehiculos, igualmente mortiferos y
peligrosos. En esta trayectoria, y en
el cultivo de esta experiencia na-
rrativa, parece como si Orcajo hu-
biera llevado las posibilidades de
aproximacién del arte al objeto tec-
nico hasta limites inverosimiles,
como si hubiera realizado el «mas
dificil todavia» en la prospeccion
de la amenaza técnica por la pin-
tura. |

Y estos son, en general, los ob-
jetivos que Orcajo descubre en su
ultima exposicion en Skira, aproxi-
mdandose a los objetos técnicos,
buscando el camino de testimoniar
y denunciar su latente amenaza,
evidenciando estos objetos y su-
perobjetos que nos agreden e in-
cluso nos condicionan, el artista
llena con la recia caligrafia de sus
imdgenes una pagina de las mas
importantes en las relaciones del
arte con la técnica; unas veces re-
duciendo una estructura de trans-
porte o un soporte de puente a la
idealizacion de un fragmento ofre-
cido de forma inexorable; en otras,
idealizando las armas, sin quitar-
les nada de su potencial amenaza

destructiva, y, por ultimo, aproxi-
mandose a esos intérpretes de
nuestra vida cotidiana que son los
automoviles, para ofrecer de ellos
una imagen-simbolo llena de agre-
siva dureza.

En estas trayectorias, en su in-
tento de instaurar un urbanismo del
miedo, y la extincion del hombre
en su empleo de colores y formas,
Y en su aparentemente desenfada-
da técnica de evadirse a las con-
venciones tradicionales, en cuanto
a la estructura y superficie del cua-
dro, Orcajo se nos evidencia en
su contemporaneidad, en su ca-
racter de ser un artista congruente
con el tiempo en que vive, cons-
ciente de que la responsabilidad
del arte es hacer habitable un
mundo, en el que el hombre esta
siendo desalojado por las técnicas,
y en este dificil punto, en una ex-
periencia de problematico domi-
nio y en un arte que rechaza cada
vez mads los magisterios, Orcajo
nos demuestra que si es todavia
posible ser maestro en la pintura,
el lo es.

El punto fundamental de la tarea
que Orcajo se plantea es la busque-
da de unos elementos de claro abco-
lengo constructivo, en los que esta
planteado, por una parte, el simbo-
lo guerrero del canon, con su ob-
sesiva propuesta iragica, y por
otra, y llevando la analogia hasta
extremos inconcebibles, el simbolo
igualmente tecnolodgico y destructi-
vo de los tubos de escape de un
vehiculo. Unos y otros elementos
se entremezclan y yuxtaponen co-
mo la escenografia de una intensa
tragedia, ofreciendo. a veces, es-
tructuras arquitectonicas de torres,
plantas industriales o partes de un
moderno navio, exacerbando otras
su aspecto de armas o incluso lle-
gando a tener una remota aparien-
cia humana mds amenazante toda-
via, como si transmitiera el testi-
monio de una horripilante ergo-
mania.

Estas pinturas realizan frente al
espectador tres tipos de oferta: una
de color, otra de forma vy una ter-
cera de expresion; el color en Or-
cajo adquiere insospechados gra-
dos de espectacularidad a fuerza
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de rehuir deliberadamente cual-
quier tipo de elaboracion tradicio-
nal, planteandose, por el contrario,
en la busqueda de un cromatismo
lleno, a la vez, de expresion y de
violencia, basado en un empleo tan
elemental de los colores que su
presencia ante la experiencia de
los sentidos se hace violenta e in-
cluso insoslayable.

La forma en la obra de Angel
Orcajo es una culminacion del pro-
ceso de objetivacion de la pinturo
y de superacion critica de sus con-
tradicciones tradicionales. Hay en
ella una poderosa decision de su-
perar las limitaciones tradicionales
desde las que actua el cuadro de
caballete, buscando un replantea-
miento expresivo intenso y exten-
so de las posibilidades que puede
ofrecer un cuadro que se articula
en funcion de su contenido expre-
sivo y que subordina su aspecto
general a la integracion de los ele-
mentos que lo constituyen. En es-
tas condiciones, el cuadro supera
va sus tradicionales lineamientos
de altura y anchura, v se integra,
de una manera clara y decisiva,
en un orden mucho mds amplio y
acentuadamente mas significativo.
En un momento en que la arquitec-
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tura esta dando nuevo sentido vy
significado a nuestros entornos vy
a nuestras paredes, estos cuadros,
de estructura aparentemente capri-
chosa, pero que en realidad obede-
cen a imperativos visuales y de in-
tegracion no planteados anterior-
mente, vienen a representar para
el espectador la sugerencia de un
nuevo, mas amplio y profundo sis-
tema de imdagenes, el planteamien-
to de un lenguaje de formas que,
buscando lo que de mas firme pue-
de haber en nuestras actuales co-
yunturas plasticas, pretende inte-
grar no solo el material, sino una
posibilidad de definicion de su pro-
pio entorno. Con ello, estos cua-
dros ambiciosos, que discuten sus
propias fronteras, representan una
de las paginas mas definidamente
humanistas de nuestra pintura con-
temporaned.

Por ultimo, hay que considerar el
valor expresivo en una obra como
ésta, que, en cierto modo, niega la
expresion, quiza con objeto de en-
sayar alguno de los posibles cami-
nos de superarla. Si, por una par-
te, Orcajo, quemando etapas, se ha-
bia separado del concepto tradicio-
nal y converncional del cuadro, por
otra viene a divorciarse de la idea

ANGEL ORCAJO/"CANONES".

esencial de expresion como feno-
meno mental, por el que la plas-
tica ofrece una presencia de algo
que en realidad no esta. En este
sequndo aspecto, la temdatica de Or-
cajo se define por la presencia, por
la existencia en el cuadro de algo,
que es todo lo contrario de una in-
terpretacion mental de los objetos
y de sus relaciones; por el contra-
rio, como si estuviera dotado de
un instrumental optico, provisto de
una especial sensibilidad, Orcajo
busca la sintesis de un elemento
v el rastro de un aspecto que, en
el conjunto general del proceso tec-
noldgico, puede algunas veces pa-
sar inadvertido, lo sintetiza y ex-
trae de el toda su contradiccion,
toda su capacidad tragica, la total
descripcion de una existencia que
es, en la mayoria de las ocasio-
nes, amenazante convocatoria.

Con ello nos encontramos ante
una manera de hacer que viene a
enriquecer el marco prodigo de
nuestra pintura de vanguardia, con
Yturralde e Iglesias, Orcajo entra
en la mejor linea de un constructi-
vismo en avanzada y exigente evo-
lucién, capaz para ofrecernos nue-
vas realizaciones y nuevos objeti-
vos de reflexion.



AGUSTIN UBEDA|"ECO DE GUITARRA".

Agustin Ubeda ha ofrecido una
muestra de sus pinturas en la ga-
leria Kreisler, de Madrid, obras de
una meditada ingenuidad, en las
que campea unda intencion de unir
misteriosas raices populares con to-
do un complejo mundo de suenos,
esperanzas y frustraciones. Sus fi-
guras son testigos de dilatadas es-
peras, unas y otras aguardan el
canto ilusionado del pdjaro, la vir-
tualizacion del proyecto, el movi-
miento que acuda a una gesta gue-
Irera especie de tablado de maese
Pedro. Son nuestros contempord-
neos, aunque algunas veces haya
en su forma, en su traza, en su ti-
tulo, algo de Veldzquez o de Cer-
vantes., Lo son porque, como noso-
tros, esperan.

De unas ocultas raices oniricas,
de un sosegado e integrado surrea-
lismo, Ubeda extrae unos temas de
hiriente proximidad, sus cuadros
son clertos, son cercanos, porque
estan ocurriendo en ese mundo de

los suenos en el que, como dijo

Leopoldo Panero, «todo es verdad,
porque alguien lo ha sonado», por
ello, la cama vy la noche, como
alacenas y escenarios de suenos,
son temas fundamentales en esta
pintura de Ubeda, pero un lecho de
personas despiertas, que recuerdan

imagenes de seduccion y de sexo,
estampas mas placenteras de ilu-
sionados y perdidos amores, re-
cuerdos arlequinescos de carnaval
y de encuentro, viejas oportunida-
des de romper la soledad, que se
convierte en el presente en soleda-
des mas agudas.

Con estos elementos, Ubeda rea-
liza un retablo, o quiza mejor, «Un
legendario» de nuestra época, su
proximidad y su contemporaneidad
son tan absolutos, que entran a da-
fiarnos, nos producen el dolor de
la identificacion, el desasosiego de
que alguien nos descubra mirando
a los personajes del cuadro y ad-
vierta que en ellos encontramos un
espejo.

Es ésta una pintura que se vuel-
ve sabia a fuerza de decantada ve-
jez, porque las raices de este jo-
ven Ubeda estan en un arte que to-
davia no lo era, en la artesania,
en el monigote popular, en el pito
cantarin o en la tosca ceramica
transformada de color. Por ello,
aparentemente intelectualizado, uti-
lizando signos que lo disfrazan de
hermético, Ubeda es claro, directo
y popular, dice lo que tiene que
decir, realiza una particular mitolo-
gla de un pais como el nuestro,
seco y aspero, lleno de contradic-

ciones y desesperanzas, pero en el
que siempre puede uno tenderse un
instante a sonar con los ojos abier-
tos algo que nos ocurrio o algo que
desesperadamente quisimos gu e
nos ocurrierd.

En la exposicion esta tambien el
paisaje, un paisdje propio para un
cuento de duras e ibéricas hadas,
mas propicias para sustituir la va-
rita magica por un cayado que
para otorgar favores y mercedes.
Este paisaje se personaliza y se
aproxima algunas veces, saliendo
de su entorno real para identificar-
se con algo mas proximo que co-
nocemos por haberlo ilusionado o
por haberlo vivido, es, en este mo-
mento, cuando la pintura de Ube-
da alcanza mayores v mas claras
dimensiones, cuando el trazo y el
color acuden mejor a cumplir una
singladura de expresién v una su-
gerencia de sentimientos.

Por todo y con todo esto, la ex-
posicion de Ubeda es una fiesta,
pero una fiesta que ha pasado ya,
que nos ha dejado su mezcla de
alegria y de tristeza, su sensacién
de lo que hicimos y no alcanzamos
a hacer, y su evidencia de que no
volvera nunca.

RAUL CHAVARRI
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DOS CAMINOS EN LA INTEGRACION
DE LAS ARTES

La generacion de 1963, la que llegé a la vida de
creacion alrededor de dicha fecha y con ansias de
tomar rdpidamente el relevo de la que, centrada por
Chillida, realiz6 la gran renovacion plastica nacional
en los anos inmediatamente posteriores a 1948, se
preocupa con toda seriedad por el problema de la
integracion de las artes. En alguna otra ocasiéon he
llamado al decenio de los 60, en el que esta ultima
generacion inicié su vigencia, el de «las formas en
lucha». Indudablemente es mas rico, desde el punto
de vista de la variedad, el mundo que preocupa a es-
tos jovenes que el de cualquier otro conjunto de ar-
tistas espanoles de nuestro siglo. La generaciéon del 48
cultivaba exclusivamente la figuracion tradicional, la
abstraccion y la nueva figuraciéon, aunque no quepa ol-
vidar sus grandes realizaciones unitarias de integra-
cién en la arquitectura, en el paisaje y en el urbanis-
mo, en las que tan espléndidos logros consiguieron un
Chillida, un Millares o un Tharrats. A la nueva gene-
raciéon le siguen interesando, aunque no de manera
primordial, las tres modalidades recién citadas, pero
también el «pop» y el «op» y la cronica de la realidad
y el neodadaismo y la desmitificacion y la critica y el
nuevo constructivismo, e incluso el arte psicodélico vy
el realizado con la ayuda de computadoras.

Dentro de este extensisimo haz de solicitaciones le
interesa también a esta generacion del 63 la integra-
cién de las artes, y llega a ella con un auténtico es-
piritu de servicio y con una fundamentacién ideolo-
gica lo suficientemente sistematizada. Sabido es que
hay dos tipos posibles de integracion: la integracion
en el espectaculo y la integracion en el habitaculo. La
primera tuvo su maximo pontifice en Ricardo Wag-
ner, el gran musico aleman, que la creia posible por
medio de la 6pera. Nuestro siglo considera mas via-
ble realizarla en el teatro o en el cine, y cabe sefa-

lar en este ultimo aspecto los ensayos espléndidos
de José Val del Omar. De todos modos, y por muy

importante que sea ese tipo de integracién que sirva
para enriquecer nuestro esparcimiento o nuestro re-
poso, no puede ser todavia la que concentre los mas
importantes esfuerzos. La que de verdad nos inte-
resa hoy, en cuanto seres humanos que vivimos en
ciudades agobiadas por el trafico y entenebrecidas por
el monoxido de carbono, es la otra, la integracion en
el habitaculo, que puede permitirnos llegar a disfru-
tar de unos hogares mas confortables y armoniosos
de los que actualmente padece la mayor parte de la
Humanidad, vy de unas ciudades mas transitables y
vivibles. No comprendo, por tanto, como puede ha-
ber artistas de la calidad de Tapies que consideren
un problema artificial ese de la integracién y que lla-
men «estafa cultural» al hecho de defender que el
arte del futuro tendrid que ser en gran parte ingenie-
ria, urbanismo y arquitectura. Reconozco, no obstan-
te, que la literatura que se ha desarrollado en torno
a la integracién ha sido a veces confusa, pero el pro-
blema en si mismo es de una sencillez meridiana. En
un gran ambito interno, ya se trate de una catedral
gotica o de un edificio utilitario actual, de lo que se
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trata es de crear, segun la clasica definicién de Fisac,
«un pedazo de aire humanizado» en el que el hombre
pueda sentirse a gusto y con un juego de proporcio-
nes que no le agobie y que le permita pasar sin brus-
cas rupturas del ritmo desde unas zonas a otras. En
ese ambito interno puede suceder en la catedral goé-
tica que una parte del cierre no sea de piedra, sino
de cristal. Ese cristal es luz y color, pintura y arqui-
tectura, y esa es pura y simplemente la integracion.
Si algin artista actual se atreve a negarla, puede de-
berse a que no ha visto nunca con debida detencion
una catedral gotica, o a que cree en su infinita vanidad
que su obra de caballete o sus estatuillas son mas im-
portantes que las mas grandes creaciones de la Edad
Media.

Pueden multiplicarse los ejemplos vy cabe recordar
una vez mas que en el romanico el capitel es simul-
taneamente elemento arquitectonico de enlace entre
los sustentantes y los sustentados y escultura bellisi-
ma, y que el mural es en ese mismo estilo comple-
mento del cierre arquitecténico del ambito espacial
Interno y pintura monumental. De ahi que aun con-
servando toda su inefable belleza pictérica, absides
como los de San Clemente y Santa Maria de Tahull,
cuyas pinturas han tenido que ser trasladadas al Mu-
seo de Arte de Cataluna para impedir asi su destruc-
cion inminente, se hayan quedado como desampara-
dos al disociarse esa unidad arquitectura-pintura, que
es una de las posibles en toda auténtica integracion
de las artes.

La generacion del 63 sigue luchando por conseguir
esta integracion en el habitaculo dentro del molde or-
denador de la arquitectura, pero quiere llevarla tam-
bién al conjunto de la ciudad y al paisaje. Son mu-
chos los artistas jovenes que estan trabajando sin des-
canso en ese camino y quiero recordar, a manera de
ejemplo, a dos de los mas rigurosos y auténticos: al
escultor donostiarra Ricardo de Ugarte, domiciliado
en su ciudad natal, y al ceramista-pintor de Arcos de
la Frontera Andrés Galdeano, residente en Zaragoza.

La provincia de Guiptzcoa es la que puede enor-
gullecerse de poseer hoy una mas rica némina de
auténticos escultores de Espana. No sélo es la que
posee los mas destacados, sino que algunos, como Chi-
llida, son ya valores universales no igualados posible-
mente en el ano 1971, en que escribo estas lineas, en
ningun otro pais. A su lado esta Irin, en donde suele
residir el precursor Oteiza, cuya revisiéon del construc-
tivismo espera todavia una utilizacién arquitecténica
que ha empezado ya de manera timida, pero que de-
beria ser mucho mas intensa entre nosotros. Guipuz-
coano es asimismo Mendiburu, otra especie de «aizko-
lari» recio, y casi guipuzcoano el francés Ipoustegui,
igualmente veraz y bronco.

En esa provincia, que marcha hoy a la cabeza de
la escultura mundial, inicié6 en 1963 sus investigacio-
nes Ricardo de Ugarte. Pesaba sobre ¢l la sombra alec-
cionadora de Chillida y también el deseo de que su
arte se hallase al servicio de la ciudad. Como auténti-
co artista hizo lo mismo que Chillida habia hecho:
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no imitar ni tan siquiera al maestro, pero aprender su

leccion de realizar siempre la propla obra y no la de
los grandes antepasados. Su material de expresion eran
el hierro y el bronce, hecho légico en esa tierra de
forjerones especialmente apta para convertir en rea-
lidad los ultimos suenios de Julio Gonzalez.

Ricardo de Ugarte no tenia prisa por exponer, pero
un grupo de amigos le convenci¢ de que en 1968 -en-
viase tres estructuras erguidas a la Primera Bienal de
Escultura de San Sebastian. Asi lo hizo y resulto, tal
vez sin esperario, vencedor absoluto. La obra premia-
da se alza hoy en una de las plazas de la ciudad. Su
importancia no radica tan sé6lo en ella misma, sino
en que ordena todas las perspectivas. Los edificios
contiguos adquieren una nueva dimensién al ser con-
templados a través de la reticula constructivista del gran
monumento de cuatro metros de alto en hierro y ace-
ro. Cabe felicitar al artista, pero también al Ayunta-
miento de la ciudad y a su alcalde, Felipe de Ugarte
(quien, a pesar de la identidad de apellido, no se ha-
lla unido por ningun lazo de parentesco con el artista
premiado), por haber situado una obra tan actual, re-
cia, rigurosa y dificil, en una de las plazas recién re-
modeladas en su hermosa ciudad.

Ricardo de Ugarte sigue investigando. Sus ultimas
construcciones responden a moédulos flexibles mate-
maticamente descubiertos. Unas veces es el cuadrado
de hierro el que se dobla en angulos rectos hasta
crear simultdneamente una tensién y un hueco, un
movimiento ascendente y una densidad de la forma
que en su control la hace vacilar entre el envolvi-
miento sobre ella misma y la ascensién anhelante.
Otras veces es la chapa de acero ordenada en cubos
huecos de aristas matadas. En ambos casos, la forma

interior es tan importante como la exterior y en am-

bos también el martillo, sabiamente manejado, «termi-
na» a la superficie con una textura que me atreveria
a llamar pictérica y en la que la luz juega en las le-
visimas huellas de los golpes y en- las zonas ennegre-
cidas hasta obtener las mas inefables matizaciones.
Estas grandes construcciones recientes estan pensa-
-das también en funcién del ambito urbano, incluida
no solo la calle y la plaza, sino también el parque y ¢l
propio mar. Al igual que acaece con «E]l peine del
viento», de Eduardo Chillida, estas estructuras pare-
cen haber sido ideadas para peinar al aire y a la luz,
pero también a la mirada de quienes las contemplen vy
descubran a través de ellas arboles y olas, edificios
y perspectivas urbanas. Ricardo de Ugarte se nos mues-
tra asi, a pesar de su juventud, como unc de los es-
cultores mas rigurosos y auténticos de nuestro mo-
mento historico, digno continuador de esa gloriosa
tradiciéon vascongada de los Mogrovejo, los Chillida
y los Oteiza.

Ugarte nos ofrece la posibilidad de una remodela-
ci6n del ambito urbano. A pesar de ello, el hombre
no sdlo vive en la ciudad como escenario, sino mas
- todavia en el interior de su hogar. De ahi que otros

- . . artistas consideren mas urgente, de momento, atender

a la integracién en la propia casa en que uno Vive,
-y ya no tan siquiera en la gran iglesia o en el gran
teatro. A este segundo objetivo, igualmente ambicioso,

- . tienden los murales ceramicos de Andrés Galdeano,

otro joven artista de la generacion del 63 que inicio
su creacién plastica en los mismos afios que Ugarte.

Galdeano sabe que el crecimiento demografico exi-
ge que Espafia duplique en los proximos treinta anos
el nimero de sus hogares. Ante esta situacion apre-
miante sigue siendo licito construir obras individuales,
una para cada hogar, pero es preciso asimismo una

44

construccion en serie que ofrezca a los arquitectos
los elementos prefabricados con los que enriquecer
las paredes de sus construcciones. Ello llevé a Gal-
deano a ensayar la arriesgada aventura de montar
en 1967 una fAbrica de ceramica industrial en Zara-
goza. Lo que alli fabrica son azulejos, diversos tipos
normalizados que cualquier arquitecto puede incor-
porar a sus obras. Lo importante de estos azulejos
es que responden en su cromatismo y en la estructu-
ra de sus formas a la misma ordenacién y a la misma
voluntad de intensificacién expresiva de la textura
que los murales a los que aludiremos a continuacion.
Muchos de estos ladrillos son una mezcla de fabrica-

¢ién industrial y trabajo artesano directo del propio

artista. Elaborados como piezas individuales no son,
en este caso, nunca exactamente iguales los realiza-
dos a partir' de un mismo modelo. Galdeano juega,
ademas, con la luz incluso en la obra industrial, y hace
que sus pequehas estrias la rompan o maticen con una
exquisita movilidad.

La investigacién anterior pertenece a lo que Gal-
deano considera como su deber de servicio a la so-
ciedad. A pesar de ello, y en su calidad de gran pin-
tor y de gran ceramista, no podia renunciar a reali-
zar murales extensos no seriados. Al fin al cabo,
donde puéde quedar perfectamente grabada la huella
de su concepciéon de la forma es en sus murales gi-
gantes, en algunos de los cuales el hierro se alia inti-
mamente con la ceramica, y entre los que destaca el
que acaba de ser inaugurado en la nueva estacién fe-
rroviaria de Zaragoza. En todas estas nuevas obras
nos deslumbran por igual el ritmo, el color y la tex-
tura. Cada una de las piezas que constituyen el mural
tiene un formato diferente, con lo cual se intensifica
la movilidad del mismo. Diferentes’ son también las
alturas sobre el soporte. La forma salta, en cambio,
desde unos elementos a otros en amplias curvas si-
nuosas de doble o de triple inflexién, que crean un
ritmo de movimiento estudiado en funcidon de las pro-
porciones del edificio al que el mural sirve de pared.
Los colores fundidos en la masa, evanescentes y lle-
nos de resonancias intensamente ardientes o contras-
tantemente frias segin las ocasiones, parecen formar
parte de la textura que unas veces se descascarilla y
otras aparece como aranada o frotada. Si queremos
hallar un parangdén a esta manera de hacer cantar a
la materia, tendriamos que acudir a los mas grandio-
sos logros texturales de los grandes maestros preocu-
pados por esa buisqueda en la generacion anterior, ta-
les como Feito, Mier o Tapies. La emocion de la eva-

nescencia cromatica ratifica el ritmo de las sinuosas.

Construye asi Galdeano paredes que se hallan espe-
rando el momento en que los arquitectos las utilicen
en blogque en sus obras, de igual manera que las es-
culturas de Ugarte han sido concebidas para que los
urbanistas las sigan convirtiendo en centros ordena-
dores de perspectivas y ambientes. Ambas modalida-
des de integracion nos prueban el rigor con que los
mas responsables artistas de la generacién del 63 se
estan encarando con los problemas que su época les
plantea. Han aceptado el reto de la superpoblacién y
estan respondiendo al mismo de una manera original
y adecuada a los objetivos que ineludiblemente es ne-

~ cesario conquistar. De ahi la grandeza de estas crea-

ciGQes y de ahi también su actualidad insobornable,
prenada del futuro, pero fiel al mismo tiempo a las
mejores lecciones del pasado, entre las que figura
como la mas digna de todas la de no copiarlo, sino
obligarlo a evolucionar desde dentro de sus propios
stpuestos.

CARLOS AREAN




JULIO RAMIS

Durante los meses de octubre y
noviembre de 1971 han concurrido
dos importantes exposiciones de Ju-
lio Ramis que se complementan en-
tre si y que le han dado a conocer
cumplidamente entre sus paisanos
mallorquines.

- Si Julio Ramis, por haber vivido
casi siempre fuera de Espana y por
su prolongada estancia en Tanger,
es menos conocido que lo que le
corresponde por la realidad y cali-
dad de su obra, otro tanto sucedia
en Mallorca, donde era, con las ex-
cepciones de rigor, practicamente
ignorado. Las exposiciones a que me
refiero le han mostrado ampliamen-
te al publico mallorquin. La primera
es la que se le dedico en el Museo
de Soller, su pueblo natal, y que
posee algunas de sus mas importan-
tes obras de su primera época.
Abierta el 16 de octubre siguio du-
rante noviembre. En ella se reunieron
obras de entre los anos 1923-1938,
ocupando cuatro salas con un total
de 83 lienzos, mas otra cuarentena
de obras entre estudios, dibujos,
acuarelas y guaches.

Cuando se habla de los primeros
anos de Julio Ramis y de su forma-
cion se senala la influencia de su
tio, el sensible pintor Cristébal Piza,
y de su conocimiento de Rusinol,
Anglada Camarasa y Junyer. Pero si
estos pintores han jugado un papel
en su obra, la influencia inicial mas
decisiva en su pintura fue la que
recibio cuando conocié a Wols hacia
el ano 1927, cuando este genial crea-
dor trataba de encontrarse a si mis-
mo y andaba por |biza y Mallorca.
Wols vivia en una casa en el campo,
no muy lejos de Soller, con un pe-
rro, y en ocasiones bajaba al pueblo
a hacer compras. Su aspecto impre-
siond0 a Ramis, que se decidi6o a
hablarle. Wols le enseid algunas
de sus cosas, Yy, lo que es sobre
todo importante, le descubrio el

mundo del arte moderno. En 1928,
Ramis viaja .a Paris y se pone en
contacto con los grandes maestros
del momento, y todas estas influen-
cias hacen que su pintura en se-
guida posea, con el esencial acento
mallorquin de los mejores paisajes
del momento, un tono evidente de
pintura universal, localizada en el
tiempo pero no en el espacio, que
es lo que principalmente la viene
caracterizando.

En la exposicion de Sdller, reu-
nida principalmente con las obras
prestadas por coleccionistas de Pal-

ma de Mallorca y de Sodller, se
exhibian desde el primer lienzo
de 1923 pintado por Julio Ramis,
cuando, si podemos rastrear unas
facultades y una evidente vocacién,
aun no son visibles el rastro de las
influencias, hasta otros 6leos, ya de
muy sélida factura, que si pregonan
la influencia de Matisse, Picasso, Chi-
rico o Derain recogen, sobre todo,
el ambiente de una época a la que
él pertenecia como elemento de su
generacion benjamin. Desde el pri-
mer momento destacan dos cosas
en la pintura de Ramis: una es su
dominio del dibujo, que resalta de
especial manera en algunos de los
realizados al lapiz de carbon. Su
factura académica esta atemperada
con la agilidad del trazo y la des-
envoltura de la composicion; otra
es la sutileza en el color, que hace
de el, por encima de tanto topico
plastico como se -ha fabricado a
proposito del paisaje mallorquin, un
maestro de este género, concreta-
mente en la época que ha ofrecido
la exposicion del Museo de Soller.
La sensibilidad de Ramis viene de-
cantada por la experiencia, y Ssu
obra evoluciona con el paso del
tiempo y sin tener saltos bruscos
ni retrocesos. Eso se puede-compro-
bar, a propoésito del paisaje, com-
parando los del periodo mallorquin
con los que se han exhibido en la
sala Pelaires, que abrié su exposi-
cion tres dias después, en la que se
muestran, entre otras obras, unos
cuantos paisajes inspirados en Afri-
ca. El desierto y el paisaje africano,
por razon de su estancia prolonga-
da en Tanger, han penetrado en él
profundamente, y ofrece una ver-
sion distinta en un sentido de la del
paisaje mallorquin, pero la misma en
esencia, porque es, ante todo, si una
version fiel, libre y personal.

Entre una y otra exposicion hay,
con una continuidad, una evidente
distancia, y si es justo decir que el
pintor con el paso del tiempo ha
ganado en maestria y sutileza, no
€s menos cierto que también ha
logrado mayor espontaneidad, lo que
se nota especialmente cuando Ra-
mis trata temas en los que, como
si hiciera una pausa en su evolu-
cion, de alguna manera volviera
sobre los de sus primeras épocas,
representadas en la exposicion del
Museo de Soller. En esa exposicién
quedd visible su facilidad para asi-
milar lo que habia en el ambiente
plastico del momento vy que, a su
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paso por Paris, pero tambien por
Barcelona y Madrid, asimil6 y con-
tribuyé a poner de manifiesto. Su
pintura de esa época se puede Si-
tuar entre las postreras consecuen-
cias del cubismo, lo que, sobre todo,
se advierte en algunos de sus di-
bujos, y también reminiscencias del
fauvismo, presentes en las figuras
y el paisaje. Otras motivaciones no
son preceptibles en ella.

Pero muy pronto seguiria una evo-
lucion que le llevaria por el cami-
no del informalismo. Poco después
de estos momentos, Ramis inicié
una serie de experiencias y realizé
sus primeros cuadros, introduciendo
arena como elemento de la pintura.
Ello hace de él uno de nuestros
pioneros del informalismo.

Asi como las obras realistas que
se exhibieron en la sala Pelaires,
con su indudable maestria y sensi-
bilidad, no dejan de transmitir la
sensacion de que son un paréntesis
mientras se prosigue la obra mas
seria, mas arriesgada y sutil, su
pintura abstracta posee una perso-
nalidad, un rigor y una poesia que
hacen de Julio Ramis un poeta de
la abstracciéon. Si a este pintor no
han de pedirsele complicados plan-
teamientos ni arriesgadas solucio-
nes siempre podremos admirar en
él la sutileza y sensibilidad que po-
ne en su obra y la justeza de su
realizacion. Contemplar sus cuadros
es situarse ante un oasis de sereni-
dad. Es colocarse, nada mas y nada
menos, que ante lo que es la pintura
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sobre todo, algo que nos afecta por
sus valores plasticos; después, las
consecuencias que de ello se deri-
ven y que el pintor ha planteado so-
bre la superficie del cuadro, surgen
por si solas, pero s6lo como conse-
cuencia de algo sentido instintiva-
mente y no planteado de manera pre-
concebida.

Si la pintura de Ramis no se ex-
cede ni se aventura tratando de for-
zar sus propios limites, lo que si
hace es incidir en aquellos territo-
rios que ha ido conquistando la van-
guardia, y no como rémora suya,
sino como afirmacion necesaria, con
su labor y la de algunos otros que
siguen de cerca a los grandes maes-
tros, de lo que descubren los mas
audaces y creadores. Ramis es un
buen artista, un sensible artesano,
un agudo divulgador de mundos, un
pintor que pertenece a su época y
que la vive dia a dia sin preocupar-
se por los dictados de la moda, pero
sin que en ella haya parcelas que
no pertenezcan y contribuyan al de-
venir de nuestro tiempo.

El hecho de que su obra no sea
suficientemente conocida es precisa-
mente, aparte de su habitual aleja-
miento de los escenarios espanoles
y Su escaso interés por aquello que
significa huera propaganda, precisa-
mente por su mesura, que no deto-
na, que en nada choca y que se
integra perfectamente en el am-
biente.

Pero al mismo tiempo sus experi-
mentaciones, sSi no espectaculares,

ARENAS.

son continuadas y sensibles, exhibi-
das con absoluto pudor. Ramis traba-
ja en soledad y no ensena una obra
hasta que no considera que esta ter-
minada. No se muestra durante el
trabajo ni exhibe ni habla de sus
procedimientos. Pero, eso si, vive
pendiente de su obra y todo en él
se mueve en torno a ella.

El puesto que le corresponde a
Ramis en nuestra pintura es el de
un artista que tiene ganado con ella
un primer lugar en la historia de
nuestra pintura contemporanea, y
por el hecho de vivir dia a dia la
evolucién del arte, con las antenas
bien despiertas, sobre todo un des-
tacado lugar en la formaciéon y en
la evolucion del informalismo.

Sus cuadros abstractos, segura-
mente lo mas personal de su obra,
realizados sobre diversos soportes
como papel secante, carton, madera,
papel de periddico y a los que incor-
pora materiales heterogéneos, como
caparazones de .moluscos, siempre
con una encomiable mesura, pues en
lo que es especialmente sabio es en
no traspasar las posibilidades de su
personalidad, estos cuadros le acre-
ditan como un refinado artista que
de algin modo esta relacionado con
las delicadezas del arte oriental. Y
en toda su obra, la de entonces vy la
de ahora, se respira y se hace per-
fectamente reconocible un hélito que
captamos como inconfundiblemente
perteneciente al periodo de entre-
guerras.

ANTONIO FERNANDEZ MOLINA
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El llamado multiplex, que es
la serializaciéon de un objeto esté-
tico, supone uno de los mas dras-
tiIcCos 1mpactos sociolégicos sobre
el arte. Dicho mas exactamente,
S¢ lrata de un impacto sobre la
conciencia del artista actual, que
se plantea el problema de cémo
hacer llegar el arte hasta las gran-
des masas para quien la obra de
arte suelta es inasequible, debido
a su elevado costo. Por cierto, aqui
hay un sustrato, no sélo ético, sino
también estético, pues se ha dicho
que la misma obra de arte —exac-
tamente la misma— si puede ser
confeccionada en diversos ejem-
plares, ello no le quita en absolu-
to su valor artistico, pues la uni-
cidad del ejemplar no es mas que
un prejuicio. De acuerdo con esta
teoria, la Venus de Milo o la Gio-
conda (pongo adrede ejemplos de
maxima celebridad) hubiesen re-
presentado el mismo valor aunque
fuesen «tiradas» en miles de ejem-
plares. Como se ve, se trata aqui
de considerar la obra de arte en
su puro formalismo estético. De
ese modo, la Venus o la Gioconda
(0 también el «Guernica» de Pi-
casso) se podrian distribuir a pre-
cios asequibles para que la gran
masa de los aficionados al arte
pHdi.eran gozar con su contempla-
cion.

Sin embargo, surge aqui una
duda. Es que para esta misma
contemplacion, que con palabras
mas apropiadas se llama la per-
cepcion estética, no es absoluta-
mente indiferente el elemento
—por cierto extrinseco a la obra—
que constituye, precisamente, su
unicidad, su «ejemplaridad». Sa-
bido es que la estrutura de esta
clase de percepciones es un he-
cho muy complejo, en el cual en-
tran, al mismo tiempo, tanto los
elementos formales de la obra
(forma, materia, color, etcétera)
como elementos que pertenecen a
la personalidad pronia del con-
templador, y también no pocos
de los que suponen la «circunstan-
cia» en que se produce la percep-
cion, o sea, todo un arsenal de
asociaciones de tipo histdrico (por
ejemplo, la antigiedad de la obra,
la historia del personaje o del res-
pectivo artista, el previo conoci-
miento del paisaje natural que lue-
go se contempla pintado, etcétera).
No en balde se ha dicho que no

EL MULTIPLEX

existe una percepcion pura, sobre
todo en materia estética, tan la-
bil por naturaleza.

Aparte de ello, se aducc otra
objecion: la de que el hecho de
que la obra se encuentre por todas
partes hace que ésta pierda su
impacto, pues, como se sabe, la
repeticion «lima» las sensaciones:
cuanto mas veo una cosa, tanto
menos me impresiona, hasta llegar
al hastio. Nadie podria ni siquie-
ra soportar la vista diaria de un
cuadro, a no ser que éste ya
no se perciba sino como un obje-
to de mera ambientacion (como
si fuese una butaca). Lo mismo
sucede con la musica clasica, que
por su difusion de masa pierde
todo su interés y acaba por no

ser «oida» mas. Todo ello condu-

ce a la masificacion del arte, que
es muy distinto de un arte para
las masas.

El multiplex viene a sustituir,
en parte, tales inconvenientes de

MARIA DROC.

«distribucién» e informacién ar-
tistica. Digo sé6lo en parte, pues
el multiplex no representa, ni
debe representar, el «estado ple-
nario» del arte, y prueba de ello
es que los artistas que lo practi-
can no dejan de realizar otras
obras de ejemplar unico. Ello no
quiere decir que el multiplex
no ostente su «dignidad artistica»,
o sea, su belleza propia y tipica,
pues éste se rige segun otra este-
tica que es la que gobierna el arte
tal como lo conocemos hasta hoy.
Se trata, en breves términos, de
una belleza industrial, producida
a escala industrial y a un costo
minimo. Otra ventaja es que, una
vez «usado», O Sea, una vez que
nos oburrimos de él, el multi-
plex se tira a la basura y otro
viene a sustituirlo. De este modo,
el multiplex puede estar siempre
en la vanguardia del arte, por muy
paradéjico que ello parezca. Que
ello parezca ahora.

CIRILO POPOVICI
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LA BIENAL INTERNACIONAL DE

FEl Centro Checoslovaco de la Cultura del Libro ha
organizado por tercera vez la Exposicion Internacional de
llustracién del Libro Infantil. La primera exposicién tuvo
lugar en el afo 1967. De acuerdo con los fines e inten-
ciones de la UNESCO, la B.l.B. tiene por objetivo rea-
lizar estas exposiciones bienales para contribuir a la ma-
yor calidad artistica de los libros infantiles y juveniles.

Alguien ha llegado a decir que el arte de la ilustra-
cion en nuestros dias encontraba el mejor reducto en
la ilustracion de los libros infantiles, lo que es verdad,
porque excepto los libros dedicados propiamente al arte,
la literatura de nuestros dias carece de expresion ilus-
trativa. Ya no se editan aquellos hermosos libros ilus-
trados del periodo romantico, resulta demasiado costoso,
y hoy, la novela, la poesia y otros géneros literarios ven
la luz sin ilustracion de ninguna clase, a excepciéon de
las escasas ediciones costosisimas de bibli6filos, que
no se resignan a la desaparicion del libro ilustrado.

Después de una cuidadosa preparacion, con la colabo-
racion de eminentes criticos y artistas de todo el mundo,
se ha celebrado la Ill Bienal, que supera en cantidad y
calidad a la | y Il Bienales.

Tomaron parte 268 ilustradores de 39 paises de les
cinco continentes, con mas de 2.300 originales.
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Que nadie piense que esta exposicion tiene algo que
ver con una exposicion de material didactico; aqui el ar-
tista es libre y ninguna consigna pedagogica determina
su libre fantasia creadora. El ilustrador ha leido un bello
texto literario, que ha dado pie a su inspiracion, y el
resultado es una obra de arte, que disfrutan los nifos,
los jovenes y los adultos, porque la obra de arte siempre
es para todos. Muy lejos del mundo subartistico de la
literatura y la ilustracion de quiosco, las ilustraciones
que se exponen en la Bienal de Bratislava, y los libros
a los que pertenecen, entran en el dominio del arte ver-
dadero.

El Jurado Internacional ha estado compuesto por doce
miembros que representaban diversas areas geograficas
bajo la presidencia del artista Albin Brunovsky (Checos-
lovaquia): Carmen Bravo-Villasante (Espana, Italia, Fran-
cia y Bélgica), Michal Bylina (Polonia), Carlota Carvallo
de Nuanez (Perd y América del Sur), Margery Fischer
(Gran Bretana), Vitalij, Nilolajevic Gorjajev (URSS), Hans
Halbey (Alemania Federal), Bettina Hirlimann (Suiza),
Horst Kunze (Alemania Oriental), Qui Nystrom (Suecia
y Noruega), Firooz Shirvanloo (lrdn) y Seiza Tashima
(Japén).

El Gran Premio de la B. |I. B. fue otorgado casi por

EVA BEDNAROVA|CHECOSLOVAQUI A.

[LUSTRACION EN BRATISLAVA

HUGO FONTANA]IT ALIA.

unanimidad al ilustrador polaco Andrej Strumilio por las
ilustraciones de su libro «Narzeczony Z Morza», editado
en Varsovia en 1971, y los restantes premios recayeron
sobre: Karl Heinz Appelman (Alemania), Toshi Maruki
(Japén), Nooredin Zarrinkelk (Iran), Vladimir Golozubov
(URSS), Helga Aichinger (Austria), Ruth Hirlimann (Sui-
za), Jan Kudlacek (Checoslovaquia), Charo N. de Patruc-
co (Perd), Miguel Angel Pacheco (Espana), Marlenka
Stupica (Yugoslavia), Max Velthujs (Holanda), Adam
Wiirtz (Hungria), Binette Schroeder (Alemania) y Ondrej
Zimka (Checoslovaquia).

En 1967 fue premiado Celedonio Perellon.

La Bienal, como las dos anteriores, ha sido un éxito.
Representa un esfuerzo enorme, y el hecho de haber po-
dido reunir tan maravillosos ilustradores de casi todo el
mundo en tres enormes salas de los dos pisos de la
bella y grandiosa casa de arte de Bratislava, significa que
es la mejor exposicion mundial de gran envergadura acer-
ca de este tema. Las notables exposiciones locales que
han tenido lugar en Inglaterra, en Munich, en Leipzig y
en la Feria Anual de Bolonia, se ven ahora superadas
por la universalidad del propésito y por la cantidad y
calidad de las ilustraciones presentadas. Para el gozador
de arte ha sido un placer la B. |. B., y para el inves-
tigador e historiador, una fuente de extraordinario valor,
asi como la ocasion de ver reunidos y contrastados a los
mejores artistas del mundo.

Los encuentros y conversaciones, el simposio sobre
arte y literatura ha dado ocasion a que los «grandes» de
la literatura infantil y los artistas trabajen en comun. La
organizacion ha sido excelente gracias a la actividad y
competencia del secretario general de la B. |. B., Dusan
Roll, vy al director de la Galeria Nacional Ing. Arch., Jan
Hrasko.

CARMEN BRAVO-VILLASANTE
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GRONIBAS

EXPOSICIONES EN MADRID

Los dos ultimos meses del ano que dejamos atras
fueron interesantes en el panorama artistico. La selec-
cion de las exposiciones presentadas por las galerias
madrilefias es necesaria a la hora de dar forma a esta
crénica. Nos encontramos en uno de los momentos
mas interesantes de la expresion artistica. La busqueda,

ALVARO DELGADQO/|""CAMPESINO DE LA OLMEDA".
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la investigacion, la inquietud por lo nuevo, por ensan-
char fronteras en el campo de la plastica, va mas alla
de la pintura o la escultura y da paso a obras que entre-
lazan ambas artes. Este momento artistico se caracteri-
za por la riqueza de expresiones plasticas.

Hemos visto ultimamente una exposicion de dibujos
de Alvaro Delgado presentada en la galeria Frontera.
Después de la muestra antolégica que presentara hace
meses el Museo Espanol de Arte Contemporaneo, pare-
ce que esta exposicion de dibujos no viene a decir mas
de lo que dijo el museo. No obstante, en estos dibujos,
quiza por verlos solos, podemos apreciar mejor ese
valor que tiene el trazo en la produccion de Alvaro
Delgado. Un trazo en zigzag, insistente, aparentemente
caprichoso, que va buscando determinadas direcciones
y formando la estructura del dibujo, completado luego
con unas certeras manchas que definen los cuerpos y
las formas. En estos dibujos, Alvaro Delgado es cro-
nista de unos instantes y de unos personajes. Las series
«los desastres de la guerra» y «crénica de la Olmeda»
son testimonios graficos de hechos y de expresiones.

Dentro de una figuracion rica en calidades croma-
ticas, merece atencion la muestra que presentd en
Circulo 2 el pintor Juan Montesinos. El artista, preocu-
pado por el colorido de sus paisajes, personales pai-
sajes de amplios celajes, en donde se volcaban luces
y nubes en intimo cromatismo con montanas y suelos,
hizo pensar en tiempos a la critica que el pintor se

‘hallaba cerca de la abstraccion. Yo mas bien crei que

Montesinos se valia de experiencias abstractas para con-
seguir e incorporar calidades a sus cuadros de tematica
figurativa. Ahora, Montesinos dice que esta intuicién
mia era realidad. Lo dice en esos cuadros, en donde
el paisaje no es el unico tema tratado por el pintor.
Abunda la figura y el grupo de figuras componiendo
escenas costumbristas; personajes con expresién en
actitudes de conversacion o atencién prestada al con-
tertulio. Figuras realizadas con manchas y toques de
color con desenfadada ejecucién que nos hace pensar
en Goya. Montesinos consigue estas calidades, estas
mezclas, presentes ahora en zonas de reducidas pro-
porciones y no en esos amplios cielos, como ocurria en
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los paisajes, después de haber jugado mucho con la
materia, después de haber fusionado colores en la pa-
leta con la idea de observar, de investigar, de reconocer

el lenguaje y el comportamiento de los colores y de
su amplio mundo de tonalidades.

Isabel Guerra, una joven pintora que acaba de pasar
por ese periodo de formacién con exigentes imposi-
ciones, ha estado también en el panorama de exposi-
clones en la sala Eureka. Isabel Guerra, desde muy
pronto se enfrenté con el gran formato, a costa muchas

guir unas metas y una calidad acep-

: O, desde la época de formacién hay
que ser arriesgado, e Isabel Guerra supo revestirse de

esa valentfa. El fruto lo advertimos ahora ante unos
cuadros fieles a las realidades urbanas, campesinas,
marineras... Isabel Guerra, que dibuja mucho y muy
bien, perfila los cuerpos y los dota de luces y contralu-
ceés cegadoras. Hay una pPreocupacion por la fidelidad
de los detalles, que en muchas ocasiones hacen pensar
al espectador si tal o cual tejido del vestuario de uno

ALBERTO DUCE.

de los personajes esta pintado o incorporado al cua-
dro, a esa zona del cuadro, con un trozo real de pano.
Quiza en estas experiencias esté el futuro de la produc-
cion artistica de Isabel Guerra, que en pocos afios ha
conseguido interesante calidad como pintora.

Junto al joven valor que promete, que empieza a
ofrecer sus promesas, una pintura personal y definida
de otra mujer, una pintora también: Amparo Palacios,
que expuso en la galeria Aurelia, una nueva galeria de
arte que se suma a los ya numerosos locales destinados
a exhibir las producciones artisticas del momento. Am-
paro Palacios tiene una forma de pintar muy suya,
construye con el propio color; de ahi que se haya di-
cho de ella que ofrece auténtica pintura. Los cuadros
de Amparo Palacios, sus dleos y monograbados, tienen
ambiente. La artista recoge con sencillez lo que los
escenarios tienen. Esta ambientacién encuentra mayor

raz6n en esas obras murales, simbdlicas, en que la
ambientacién es pura alegoria.
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EQUIPO G-4]""HOMENAJE A FIBONACCI NUM. 2",

Alberto Duce expuso en la galeria Richelieu una obra
segura y personal, cuya personalidad alcanzé el artista
hace afnos. La linea continua encierra el espacio y crea
las formas, dotadas siempre del sentido del movimien-
to, de la posiciéon de descanso en grupos de nifos, de
ancianos, de bailarinas. Lo que mas interesa en estas
composiciones de Alberto Duce es la expresiéon que a
veces transmite a las figuras. Los dibujos de Duce tie-
nen mucho de descriptivos, por lo que los encontramos
muy aptos para la ilustracién. Podriamos ver en los
dibujos de este artista un sentido del espacio y de

sus medidas considerado como lo consideran los es-
cultores.

La escultura no es frecuente en las exposiciones,
quizd porque la escultura es dificil de transportarse,
quizd porque la escultura esta presente en la calle, en
el diseio de muchos utiles, en el urbanismo, en la ar-
quitectura. Una exposicion de esculturas que hemos
tenido ocasiéon de ver en el Ateneo corresponde a Ba-
dia, a Francisco Badia, valenciano de nacimiento, con
mas de sesenta anos y afincado en Paris desde hace
mas de tres décadas. Hemos visto una escultura repo-
sada y ritmica, equilibrada pese a esa constante de
abultamientos, cavidades y perforaciones. La escultura
de Badia es como si un cuerpo se hubiese corroido,
como si el artista hubiese previsto la estructura de un
cuerpo a la que se ha ido sumando masa de materia,
cargandose demasiado en unas zonas, privandose a
otras de esa materia, de manera que quedan demasiado
delgadas, inverosimilmente delgadas. Sin embargo, pese
a esta desproporciéon en la distribuciéon de la masa de
la materia, la escultura esta en pie, descansa sobre la
base con una serenidad que es como una réplica a esas
supertficies desgarradas, rugosas, de la escultura.
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También en el Ateneo expuso Equipo G 4, integrado
unicamente por dos artistas: Domingo Sanz y Rafael
Padilla. Un grupo nacido a principios de 1971, segun
reza en el catalogo, con dos artistas que, por separado,
llevan trabajando muchos anos. No se trata, sin embar-
go, de una agrupacién con fines de apoyaturas propa-
gandisticas. Fijémonos que no se trata de un grupo, de
una agrupacién, sino de un equipo, algo muy impor-
tante de destacarse, porque eseé y no otro es su fin:
trabajar en equipo y estudiar en equipo «la aplicacién
de las redes y ritmos espaciales en el campo de las
bellas artes, dominando, por consiguiente, todas las
formas de expresién de que la estética dispone: abati-
miento de las redes espaciales sobre el plano (pintura)
y aplicacién al extenso campo geométrico del volumen,
con la consiguiente forma de representacion espacial
(escultura)».

Los fines de este arte son trabajar con modulos y
hacer posible la industrializacién de la obra de arte,
una tendencia del arte en nuestros dias impuesta en
parte por el afan de posesién y de consumo, pero de
una tremenda fuerza difusora que, sin duda, dara sus
frutos.

La galeria Amadis, que viene ofreciendo unas ex-

posiciones muy acertadas dentro de ese campo experi-
mental que busca el vanguardismo y que en cierto
modo lo constituye, presentd en diciembre pasado una
coleccion de cuadros de Joaquin Capel Amat, un joven
pintor como muchos pintores jovenes, segun algunas
de sus obras colgadas. Donde Capel se muestira ya en-
caminado y con rasgos que le definen es en esas com-
posiciones donde el artista se enfrenta con materiales
que adiciona tal y como son a sus composiciones. Me
refiero tanto a esas superficies metalicas aranadas al
modo de relieves, con su color y brillo propios del
material, como a esa serie de tejidos y gasas de entra-
mados mas o menos tupidos con los que el artista
juega para componer y mostrar calidades y marcar
distancias en los escenarios que representa. Capel esta
en buena linea de investigacion.

No queremos cerrar esta cronica sin referirnos a
otra muestra: la presentada en la galeria Edaf, con los
ultimos cuadros de Genaro Lahuerta, en donde hemos
notado un afan de simplificacion. Un signo muy carac-
teristico de hoy, marcado por las prisas, que sélo puede
permitirsele a un conocedor de la técnica colorista,
del dibujo y del género del paisaje, como es Genaro
Lahuerta. La consideracion de los grandes espacios de
tierras sin pararse en determinar detalles, el esbozo
colorista de un escenario, el aspecto de lo inacabado,
son signos presentes en las obras de muchos pintores
que merecieron un puesto y un renombre precisamente
por todo lo contrario: por el trabajo, por lo acabado,
por el cuidado del detalle. ;Constituye esto una ame-
naza para la obra de arte? No lo creo, sinceramente,
aunque los hechos parecen decir lo contrario. Creo que
cuando hay valia en un pintor, esa valia contintia, aun
en las experiencias aparentemente mas disparatadas.
Donde las prisas y el esbozo son destructivos es en
aquellos casos donde la valia no existe, al menos en

grado considerable. El caso de Genaro Lahuerta es
el primero.

FRANCISCO PRADOS DE LA PLAZA




EXPOSICIONES EN BARCELONA

La aparicion, cada dos meses, de nuestra revista le pone a
cubierto —en gran medida— de apasionados y momentdneos
arrebatos. Mas también le impide levantar el acta de cada dia.
Asi se explica el pequerio desfase, mejor que retraso, con que
publicamos esta cronica de nuestro habitual colaborador Ce-
sdareo Rodriguez-Aguilera en la que se reflejan gozosas noti-
cias: la inauguracion de tres salas de exposiciones, la panord-
mica del arte que han ofrecido a sus clientes unos grandes
almacenes barceloneses, las extraordinarias muestras de Picasso,

Tapies y Vasarely, mds otras exposiciones que se han celebrado
en la Ciudad Condal.

TAPIES|DIBUJO SOBRE PERGAMINQ.
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Entre las exposiciones celebradas, durante el altimo
trimestre del ano, en Barcelona, destacan, por su es-
pecial significacién, las dedicadas como homenaje a
Picasso, con motivo de cumplir noventa anos el 25 de
octubre. Ademas del obligado deber de difusiéon de
una obra cultural tan significante, Barcelona tendra
siempre hacia Picasso un deber de gratitud por las
importantisimas donaciones que, esencialmente, han
dado lugar a la creacion del Museo Picasso. El Ayun-
tamiento de Barcelona, en colaboracion con el Real
Circulo Artistico, realizé uno de los escasos homenajes
oficiales que en Espana se han tributado a nuestro
gran artista. El dia 25 de octubre se descubria una
placa conmemorativa en el nimero 5 de la calle de la
Plata, en donde Picasso tuvo su primer estudio. En
fechas posteriores se pronunciaron diversas conferen-
cias en el saléon de la entidad, en torno a la persona
y la obra de Picasso. En el museo se expuso al publico
la coleccién Hugué, constituida por tres excelentes di-
bujos, numerosos grabados dedicados, libros con de-
dicatorias, textos personales, ceramicas, cartas y as-
pectos intimos reveladores de la carifnosa relacién de
Picasso con la familia Hugué. Aparte la excepcional
calidad de los dibujos, uno de ellos retrato de Totote,
viuda de Manolo, y otro retrato de su hija Rosita, el
conjunto reflejaba la vitalidad, la euforia y la alegria
picassiana, en su mas pura expresion amistosa. Otra
muestra del homenaje a Picasso, ésta con caracter es-
trictamente particular, lo constituyé la exposicion ce-
lebrada en galeria Aquitania, en la que se entregdé a
diversos artistas una xerigrafia en gris, con un retrato
de Picasso, sobre el que cada uno de los artistas in-
corporaba sus formas y sus signos como homenaje
de admiracion al maestro. Pero de todos los actos
realizados con este motivo, el de mayor trascenden-
cia fue la exposiciéon inaugurada, el mismo dia 25 de
octubre, en la sala Gaspar, compuesta de medio cen-
tenar aproximado de obras, de ellas cuatro 6leos vy
numerosos dibujos. Algunos de éstos realizados en el
mismo afno de 1971. En general, toda la obra expuesta
responde a la tematica propia de la obra picassiana
en sus ultimos anos: rostros de personajes antiguos,
escenas del pintor y la modelo, desnudos femeninos.
Pero lo importante es advertir la pasién, la fe y el
entusiasmo que emana de toda esta obra, al margen
por completo de cualquier debilidad (que pudiera pa-
recer propia de la edad del autor) en la firmeza de
trazado, la audacia y el sentido de los rasgos defor-
mantes en unos casos, la ternura y la sensibilidad, en
otros. Como dolorosa contrapartida a estos actos de
homenaje, también en Barcelona se han producido dos
actos indignos e incomprensibles contra la obra picas-
siana: el incendio de la sala de exposiciones Taller
Picasso y el de la libreria Cinco de Oros. Aquélla
como atague al nombre; esta ultima por exhibir obras
de Picasso. Como desagravio son muchos los particu-
lares y las entidades oficiales que en estos dias se
dirigen al Ayuntamiento, en solicitud de que la ciudad
de Barcelona realice un acto de desagravio, por el
gran espafiol que se formo en Barcelona y es hoy re-
conocido y admirado unanimemente en el mundo, a
quien Barcelona debe la donacion, de valor incalcula-
ble, que constituye la base de su museo. No creemos
que pueda darse una circunstancia de mayor mereci-
miento para este solicitado homenaje. .

Otra exposicién de destacada importancia ha sido
la de tapices y guachas de Tapies, en la sala Gaspar.
Toda exposicion de Tapies es de un especial interés,
€n cuanto nos permite observar la marcha incesante
de su desarrollo. En esta ocasién, la incorporacién de
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sus formas y de sus signos al tapiz constituye una
curiosa expresion que, en cierto sentido, podria califi-
carse del antitapiz, como su pintura lo fue, en un mo-
mento dado, a modo de antipintura o arte otro. El
tapiz ornamental, con escenas anecddéticas o historicas,
de precision y exactitud en la realizacién y en la for-
ma, es la maxima oposicion al tapiz de Tapies. En la
serie de tapices, realizados por Royo, aparecen incor-
porados cuerdas, objetos y trozos de otros tejidos
independientes. La diversidad de las formas y la dis-
posicién de algunas de éstas después de realizado el
tejido, en el que (no hace falta decirlo, tratandose de
una obra tapiana) no existe la menor referencia anec-
dética, supone la creacién de objetos nuevos a través
de la técnica del tapiz y de la materia del tejido. Asi
como el antiguo tapiz tenia como principal objeto la
ostentacién, los tapices de Tapies son la expresion
de la pobreza y de la humildad, la pobreza y la hu-
mildad mismas. En cuanto a las guachas hay como
una depuracion en su estilo, de su modo de ser o
actitud. Como con frecuencia ocurre en la obra de
Tapies, se evocan viejos muros, signos y esgrafiados.
Pero hay también en esta ocasiéon materia ancestral
habilmente aprovechada: las cubiertas de pergamino
de viejos libros, deterioradas y destruidas en parte por
el tiempo, que en si mismas parecen ya obra tapiana,
a las que el artista ha incorporado su caligrafia y sus
signos, para darnos el clima tosco, aspero, duro vy, al
mismo tiempo, profundo y emotivo que caracteriza
lo mejor de su obra.

La exposicion de Vasarely, en René Metras, consti-
tuye, en relaciéon con las de Picasso y Tapies, una
tercera posicion opuesta a las anteriores, bien signi-
ficativa también, como es sabido, en el mundo de las
artes plasticas de nuestro tiempo. Esta reiteracién de

formas geométricas coloreadas, con tintas planas, esta

rigurosa precision lineal, puramente racionalista, con-
trasta con la representacion deformante o distorsio-
nada de Picasso, o con el objeto humilde, directamen-
te creado, como la Naturaleza misma, de Tapies. En
la obra de Vasarely predomina, por encima de toda
otra consideracion, la impresion Optica inmediata, la
multiplicaciéon reiterada de la forma geométrica, aun-
que en esta ocasion se exhiban algunas muestras en
las que el rombo, el cuadrado o el circulo, se encogen
o contraen, en determinadas fases o momentos de re-
peticién, para dar una imagen de la convexidad o
tercera dimensién. El ejercicio geométrico resulta per-
fecto, aunque la cosa no pase de ahi, ni pretenda otra
finalidad. Esta técnica «op», de «cinetismo visual»,
adquiere una especial derivacion en el joven artista
Novellén, quien utiliza —en su exposicion de galeria
As— formas geométricas de las que caracterizan el
sistema, mediante piezas de madera uniformemente
coloreadas, susceptibles de distintas composiciones,
muy habilmente realizadas, cuyo valor decorativo re-
sulta innegable.

El Equipo Croénica wvalenciano ha realizado una
nueva exposicion en Barcelona, en el Colegio de Ar-
quitectos. Conocida es la técnica y la actitud del gru-
po. Nacido en un momento de amplia difusién del
«pop-art», adoptaron la técnica de la pintura plastica
y de la tinta plana, valiéndose de la critica o la ironia,
a través de la reiteraciéon o deformacién de las for-

mas del anuncio o de figuras clasicas. En esta ocasion
han llevado su actitud a las ultimas consecuencias, en
una amplia serie de cuadros cuya base se apoya én
algunas obras de caracter historico, a las que incorpo-
ran rostros, formas, figuras o aspectos parciales de
otros cuadros de nuestros artistas contemporaneos,



produciendo asi una contradiccion reveladora tal vez
de ese poder asimilativo del monstruo del consumismo
que nuestra sociedad supone. En ocasiones han rea-
lizado algunos de estos personajes en esculturas de
carton, incorporandolas también elementos contradic-
torios, validos para provocar cualquier tipo de desmi-
tificaciéon y para reflejar diversas formas de ironia.

Rosario de Velasco, una pintora que llegé al mun-
do de la pintura por los afos treinta, con entrada de
caballo siciliano y no de cebra circense, como afirmoé
Eugenio d’Ors, ha presentado, en galeria Syra, una
importante muestra de su obra mas reciente. En ella,
las formas y escenas cotidianas, el interior de un bo-
degén, el placido y sombrio rincén de un jardin, la
€scena campesina, parecen realizados con una senci-
llez intemporal. Rosario de Velasco se recrea en la
elaboracién de una rica materia plastica, que sirve
de fondo al cuadro, de la que emanan o en la que
quedan fundidos, en toda su riqueza o valor, estos
elementos formales que constituyen la referencia, la
delimitacién formal o el pretexto tematico de cada
uno de sus cuadros. Ausente, durante largas tempora-
das, de las salas de exposiciones, Rosario de Velasco
nos acredita, con esta obra suya reciente, que su ca-
pacidad de creaciéon no ha perdido, sino que ha ma-
durado con el tiempo. Otra mujer, Gloria Morera, en
la misma sala de exposiciones, ha reflejado el vigor
y la fuerza de su impulso juvenil no tan sélo a través
de su conocida pintura expresionista (en esta ocasién
principalmente referida a retratos familiares), sino en
una serie de esculturas que por primera vez expone,
en las que se expresa con igual impetu y con igual pa-
sion que en los momentos culminantes de su pintura.

LLa galeria Adria ha presentado, durante estos me-
ses, tres exposiciones bien diversas e igualmente inte-

resantes. En primer lugar, la del primitivo Muncunill,

pintor de abundante tematica, de gran entusiasmo y
de vigoroso expresionismo. Su obra se presentd ya
en Madrid, v de ella Campoy afirma que, de igual
modo que se complace cada domingo en volver a ver
los maestros del Prado, se complace también en ver
ahora estos sencillos cuadros de Muncunill que son,
cabalmente, el otro extremo. Entre los dos, entre el
naif y los maestros del Prado, hay una gran pintura,
es cierto, pero hay, sobre todo, manierismo. La manera
sola, es decir, la sabiduria artesana, aburre muchi-
simo mas que la humilde ingenuidad, y tanto como
admiramos a Velazquez nos aburren sus falsos segui-
dores. La pintura, esté en el Prado o donde esté,
siempre es una fiesta solemne para el espiritu. Mun-
cunill es una alegre fiesta para el alma. Efectivamen-
te, la pintura de Muncunill, presentada en galeria Adria,
€s un reflejo apasionado de la Naturaleza, en la que
Su espontaneidad no pone limites, ni a la modificacion,
Cuando resulta necesaria, de las formas, ni a las auda-
Clas cromaticas, cuando aparecen propias para una
retina con un libre sentido del color. La exposicién
siguiente de galeria Adria fue la de Abel Vallmitjana,
catalan residente en el extranjero desde hace mas de
tremnta anos, bien conocido en buen nimero de paises
de Sudameérica, asi como en Francia e Inglaterra. El
aSGmprq de la exposicién lo producia la diversidad
de técnicas empleadas, en las que Vallmitjana apa-
rece tan excelente pintor como escultor, dibujante y
grabador. A través de este perfecto conocimiento de
li:ls diversas técnicas, Vallmitjana llega a realizar mul-
tiples ensayos, en actitudes diversas, que hacen que
su obra presente una gran diversidad y variedad, cir-

cunstancia, por otra parte, caracteristica de algunos
de los maestros del arte de nuestro tiempo. En el

VASARELY |COMPOSICION.

catalogo de presentacion destacaban los  textos de
Madariaga, Pablo Neruda y Rafael Alberti. Este ultimo
no sélo con un analisis critico de la obra de Vallmitja-
na, sino con un bello poema de exaltacion. La tercera
exposicién de galeria Adria ha tenido un signo muy
particular. En visperas de las fiestas navidenas, los
tres excelentes dibujantes Cesc, Chumy Chumez y Pe-
rich han llevado a miles de personas a contemplar los
incisivos y agudos dibujos de sus caricaturas, cn las
que destaca su intencién aguda y penetrante, y una
Ingeniosa critica politico-social.

El premio Ynglada Guillot de Dibujo de este ano
ha dado lugar, como en ocasiones anteriores desde
su fundacion, a una sugestiva muestra del dibujo con-
temporaneo. El premio ha recaido, por su excepcional
calidad, en una obra de Cardona Torrandell. Dibujante
innato, constituye toda su obra una exaltacion de la
técnica dibujistica, lo que supone uno de los objetivos
del premio. Como finalista quedo la obra de Cruz de
Castro, en cierto modo una antitesis a la de Cardona
Torrandell, por la sobriedad y sencillez formales, pero,
sin duda también, de una excepcional calidad. El con-
junto de la exposicion, salvo siempre sugestivas inno-
vaciones, constituye una muestra de la firmeza con
que se mantiene esa probidad de la pintura, como del
dibujo se ha dicho.

Por ultimo, un fenémeno muy significativo, .para
la vida artistica barcelonesa, lo constituye el hecho
de que en este corto periodo de tiempo se han inau-
gurado tres nuevas galerias: la galeria Da Barra, la
galeria Nova y la galeria Sarrio, de las que poco puede
decirse todvia, respecto a su orientacion y significado,
ya que se encuentran en las primeras exposiciones.
Acontecimiento de especial interés ha sido la expo-
siciéon titulada Arte en Europa, celebrada en los
importantes almacenes Jorba-Preciados. Se ha bus-
cado la maxima publicidad y difusion, el mas facil
conocimiento de un publico multitudinario. Al pare-
cer, el éxito ha acompainado a la empresa, y las obras,
grabados y muiltiples de nuestros mas significados ar-
tistas actuales, desde Picasso a Vasarely, han llamado
la atencion del gran publico y han merecido una es-
pecial consideracion.

CESAREO RODRIGUEZ-AGUILERA
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CYCTNE Mol A

LA NOVEDAD
DEL «MUSEOBUS»

Se espera que cause una verdadera re-
volucién para la nueva educativa del arte,
destinada a cambiar muchos de los modos
expositivos y museisticos tradicionales, la
novedad designada de momento con el nom-
bre de «Museobus»: un vehiculo semirre-
molque de once metros de longitud por
dos y medio de anchura que, mediante pa-
neles telescépicos, se transforma en una

sala de exposiciones de sesenta metros
cuadrados.

El acontecimiento tiene cierta relacién
con las bibliotecas circulantes sobre auto-
mdviles, familiares en nuestro pais y, como
ellas, su funcién es eminentemente educa-
tiva, extremadamente préactica y, sobre todo,
facil de cumplir en sus propdsitos. La noti-
cia francesa que informa de este «Museo-
bus» sefala que la idea ha partido de la
Asociacién de Conservadores de las Colec-
ciones Pdablicas de Francia, que ha presen-
tado su novedad museal al Consejo Inter-
nacional de Museos, al parecer con extra-
ordinario éxito. El «Museobus» tiene todas
las posibilidades itinerantes, no sélo ya
dentro de Paris —en donde fue primera-
mente presentado con una exposicién de
Fernand Léger y Georges Rouault—, sino
por todos los lugares franceses; su capa-
cidad de movimientos lo hace ideal para
dar a conocer al publico las mds urgentes
nuevas del arte expositivo y museal, las
més importantes tendencias artisticas, los
méas originales métodos educativos en su
relacién con las artes: exposiciones, confe-
rencias, proyecciones, conciertos...

La idea del «Museobus», por su simplici-
dad, estd destinada a causar, como vya
apuntamos, una revolucién en la organiza-
cion de la cultura artistica, no sélo en las
grandes ciudades, donde mejor o peor la
informacion de arte llega con una cierta
regularidad, sino en aquellos lugares en
donde el arte expositivo y museal ha esta-
do hasta hoy marginado de las précticas
culturales cotidianas. El acontecimiento ha-
br& de marcar nuevos rumbos en el cam-
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po didactico, tanto francés como en el
de aquellos paises en donde el «Museobus»
entre en accién, no sélo para atender a las
exigencias de cultura que sefala la educa-
cibn museal o expositiva, sino también, sin
salir de los propdsitos del arte, para cum-
plir otras atenciones educacionales: la préc-
tica técnica de taller —desde el grabado
a la cerdmica, desde la pintura o la es-
cultura al textil—, la ensefianza audiovi-
sual, la comunicacién artista-obra-especta-
dor, eén escuelas y atenciones viajeras de
urgencia, hasta hoy desconocidas o ape-
nas practicadas.

La «caravana» artistica, el tren-exposi-
cién, la biblioteca rodante, el «Museobusn
gon figuras de un mismo pensamiento de
cultura, méas eficaces en su simplicidad de
método y accién, cuya vigencia y necesi-
dad artistica no es necesario subrayar.

HALLAZGO EN SAN JUAN
DE LETR AN

Un conjunto termal del siglo Il después
de Cristo ha sido descubierto bajo el mas
famoso baptisterio del mundo, el de San
Juan de Letrdan, de Roma, en donde, se-
gun- la tradicién, el Papa Silvestre bautizé
al Emperador Constantino después de su
conversion al cristianismo. En el mismo lu-
gar se ha descubierto también una bella
sala de la época romana, de cuya existen-
cia no se tenia noticia. Los estudios y ex-
cavaciones arqueolégicas que llevaron a tan
importante descubrimiento se iniciaron hace
nueve afos y concluyeron en estas sema-
nas. Los elementos descubiertos por los
arquedlogos bajo el actual baptisterio auto-
rizan a suponer que la construccion del
mismo no nacié6 como lugar de culto, sino
que es anterior a su destino cristiano; pa-
rece, en efecto, que el edificio fue cons-
truido por primera vez en forma circular y
no octogonal, como es actualmente,

Esta sala ‘rednnda. que formaba parte
de un fastuoso palacio edificado sobre
construcciones anteriores, seguramente ter-
males, y cuya construccién se inicié entre
fines del primer siglo y principios del se-
gundo (la época de Trajano y de Antonino
Pio), fue después usada para los ritos del
bautismo mediante inmersién por los pri-
meros Papas que habitaron en Letran, quiza
al inicio del cuarto siglo, es decir, después
del Edicto de Constantino del afo 313, que
dio la libertad a los cristianos. Segun la
tradicion, fue el mismo Emperador quien
doné el bellisimo edificio al Papa. Hacia |a
mitad del siglo IV, el baptisterio fue reedi-
ficado en forma octogonal.

Ahara se puede visitar, sdlo en parte,
bajo el baptisterio restaurado, también el
conjunto termal romano, donde se apre-
cian sus antiguos sistemas de calentamien-
to. Asimismo se puede visitar una vasta
sala rectangular romana descubierta deba-
jo de la antigua capilla bizantina de San
Venancio, situada entre el baptisterio y la
basilica de Letrdan. El descubrimiento de
esta sala romana es una verdadera nove-
dad, cuya existencia se ignoraba. Sus di-
mensiones —24 metros por 11— provocaron
la sorpresa de los arquedlogos. Tiene un

pavimento de mosaicos blancos y negros,
segin la costumbre romana de los prime-
ros siglos, y es inferior sélo a la ampli-
sima aula del Senado romano, situada a
pocos pasos del Foro, que es la mas gran-
de de la época clasica.

La sala descubierta cerca de San Juan
de Letrdan formaba parte, probablemente,
de un conjunto monumental construido en
distintos periodos del siglo IV, que se ex-
tendia en gran parte bajo la actual plaza
de San Juan, de Letrdn hasta donde ests
situado el obelisco. Se cree asimismo que
se trata de los vestigios de la antigua «Do-
mus faustae», que, de acuerdo con los an-
tiguos escritos, fue donada por Constan-
tino a los primeros Papas. Segln la tradi-
cion, y de acuerdo con el «Liber Pontifica-
lis», el primer Papa que la habité fue Mel-
chiade, un africano que ocupé la catedra
de San Pedro entre los afnos 311 y 314 an-
tes que el Papa Silvestre.

BIENAL DE VENECIA

Cuando redactamos esta informacion,
veintiuno de los veintisiete paises que dis-
ponen de pabellén en la Bienal de Venecia
han aceptado ya oficialmente participar en
la XXXVI Exposicion de Arte programada
para el préximo mes de junio. Los paises
aceptantes han sido Austria, Bélgica, Bra-
sil, Canadd, Checoslovaquia, Dinamarca, Es-
pana, Finlandia, Francia, Alemania, Japoén,
Gran Bretana, Grecia, Israel, Yugoslavia, No-
ruega, Holanda, Polonia, Rumania, Hungria
y Uruguay. Por otra parte, también han so-
licitado participar en la proxima edicion
veneciana los paises miembros del Acuer-
do Cartagena de Indias: Bolivia, Colombia,
Chile, Ecuador y Per.

El examen y la definicion del programa
de actividades del certamen ha tenido |lu-
gar hace unas semanas en la capital véne-
ta, en una reunién conjunta de comisarios
de los paises participantes, bajo la presi-
dencia del comisario extraordinario de |la
Bienal, Filipp Longo.

ARTE ESPANOL
EN AMERICA

Se han celebrado dos exposiciones de arte
espaiiol en América, en México y en los Es-
tados Unidos, de particular interés histérico
y sentimental. La primera de ellas hace recor-
dacion de la exposicion, en la galeria Kenne-
dy de Nueva York, de la obra del veterano
escultor espaiol José de Creft, de ochenta
y siete anos de edad, insuficientemente co-
nocido en su Patria, pero considerado en
los Estados Unidos como uno de sus prime-
risimos plasticos en talla directa. De Creft
se exhibié, en dicha exposicion, una co-
leccion de dibujos neofigurativos realiza-
dos con diversos medios. La caracteristica
de su obra, como la de otros artistas de
su época, en contraste con otros mas j6-
venes, segun la critica neoyorquina, refleja
calor humano, serenidad y optimismo.

La segunda exposicién se celebro en la
capital mexicana y en ella se mostré un
conjunto de Jfvm:h:::n pinturas sobre la conquis-



ta de México, de autor espafol anénimo. Las
pinturas reproducen distintos episodios de
la conquista de Cortés, inspiradas, sin duda,
en el libro famoso de Bernal Diaz del Cas-
tillo, «Historia verdadera de la conquista
de Nueva Espaiia», en la que estuvo presen-
te como soldado. El artista anénimo que
realizé6 estas pinturas jamas estuvo en tie-
rras americanas, y su obra, eminentemente
imaginativa, de gran fantasia y colorido,
lleva una explicacion en espaiol antiguo
sobre la accién y los personajes que re-
presenta.

Las pinturas, realizadas ochenta afnos des-
pués de la conquista de México, se encon-
traban a bordo de una embarcacion espa-
fnola que se dirigia al Nuevo Mundo y fue-
ron robadas por un barco pirata inglés que
las llevé a Gran Bretaina, donde fueron ven-
didas y trasladadas, desde alli, a América.

EL CINE Y LEONARDO

El actor francés Philippe Leroy serad Leo-
nardo da Vinci en una gran produccion ci-
nematografica realizada por Renato Caste-
llani, después de mas de un ano de roda-
je en los estudios italianos. Esta produc-
cién serad emitida proximamente por Tele-
vision Espanola como uno de los méximos
acontecimientos televisivos.

Castellani, con un presupuesto fabuloso,
ha vuelto a la luz la época de Leonardo da
Vinci (1452-1519), situando las camaras en
los mismos lugares en que vivié el maes-
tro y reconstruyendo fielmente algunos es-
cenarios de los pasajes claves del pintor.
Esta producciéon tiene una duracion total
de cuatro horas y se divide en otros tan-
tos episodios, que abarcan desde el naci-
miento de Leonardo hasta su muerte, e in-
cluye la infancia, su estancia en Miléan,
donde pinté la «Cena» de Santa Maria della
Grazie y asisti6 a la ocupacion de la ciu-
dad por las tropas de Luis XIl de Francia;
la huida del artista hacia Venecia y su pos-
terior residencia en Florencia y, por su-
puesto, el episodio de la Gioconda.

Otro actor muy conocido en Italia, Giu-
lio Bosetti, sera el encargado de hacer
de guia para el espectador, conduciéndoles

de una etapa aotra para subrayar los as-
pectos mdas destacables de la vida del ge-
nial florentino.

FERIAS DE BASILEA

Los acontecimientos expositivos feriales
de Basilea comenzaron del 3 al 12 de fe-
brero con el IIl Saléon Nacional de la Ali-

mentacion, seguido por la XlIl Feria Sui-
za de Arte y Antigiiedades, que se cele-
brara del 9 al 19 de marzo, y que en
aflos anteriores tuvo lugar en Berna. La
LVI Feria Suiza de Muestras, centro y acon-
tecimiento principal del afo ferial balés,
se celebrara del 15 al 25 de abril. El Il Sa-
lén Internacional del Embalaje y Envasa-
do «Swisspack», tendra lugar del 6 al 10 de
junio. El Il Salén Internacional de Arte
del siglo XX, «Art 3'72», se realizard del 22
al 26 de junio.

Del 3 al 5 de septiembre se mostrara
la «Iriterferex», VII Exposicion Internacio-
nal de Ferreteria, Maquinaria y Articulos
del Hogar, que iniciard la temporada de fe-
rias otofales. El Il Saléon Internacional para

el tratamiento de superficies, «Surface», se’

celebrara del 6 al 12 de septiembre y ven-
dra acompanado por el muy importante con-
greso «Interfinish», Bajo la denominacién de
«Hitfair» seguird, del 23 de septiembre
al 1 de octubre, la Il Feria de Informacién
y de Venta para los Jévenes.

Con una feria de reciente creacion, la
Monogréfica Suiza del Mueble, que se ce-
lebrara del 16 al 20 de noviembre, se ce-
rrard el afio expositivo balés en esta cla-
se de actividades feriales tan intimamente
relacionadas con lo artistico.

PREMIOS

INTERN ACION ALES
DE PINTURA

® El pintor Antonio Tapies, figura de ma-
yor rango en la creativa de la pintura es-
panola de nuestro tiempo, acaba de alcan-
zar un nuevo galardén al serle concedido
en Siegen (Alemania: Federal) el Premio
Rubens, dotado con 10.000 marcos y que
anualmente concede el Ayuntamiento de la
citada capital alemana.

® Por otra parte, el pintor José Luis Ver-
des ha conseguido el Gran Premio de Pin-
tura en la IX Bienal Internacional de Ale-
jandria, dedicada al arte del Mediterraneo,
que por séptima vez es otorgado a un ar-
tista espanol. José Luis Verdes es, a la
vez que pintor, ingeniero técnico agréno-
mo. En dos ocasiones mostré6 su obra en
Madrid, en la sala del Prado del Ateneo v,
mas tarde, en la galeria Da Vinci.

® Otro de los representantes espafoles,
José Iranzo, «Anzo», obtuvo el Premio del
Comité de Turismo de Alejandria. El grupo
de artistas de Espaifia en la Bienal estuvo
constituido, con los dos artistas citados, por
Emilio Prieto, Echaurri, Matamoros, Ruiz
Aguilera, Custodio Marco, César Arias,
Maria Antonia Escalona, Cillero y Palomo.

LA «<NUEVA» CUPULA
DE LA

CATEDRAL FLORENTINA

La cupula de la catedral de Florencia
—Santa Maria de las Flores—, obra genial
del arquitecto Brunelleschi, ha entrado en
la orbita de los sucesos estimados como
«nuevos» en la relacion del arte contempo-
raneo. La cupula, al parecer, presenta una
forma eliptica, un eje inclinado y notables
discontinuidades en la superficie de la bé-
veda, segln los descubrimientos realiza-
dos tras las investigaciones de los cienti-
ficos de la Universidad florentina en cola-
boracion con las Oficinas Galileo y el cen-
tro cientifico IBM de Pisa.

Los resultados de los trabajos presenta-
dos recientemente al Instituto Geogréafico
Militar por el director del estudio, profe-
sor Mario Fondelli, permitieron obtener las
caracteristicas estructurales y geométricas
de la cipula mediante el empleo, por pri-

JOSE L. VERDES ["EXODQ" | GRAN PREMIO EN PINTURA EN LA BIENAL
DE ALEJANDRIA.
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glo XVIII con motivo de la instalacion so-
bre la cupula de una meridiana.

La catedral de Santa Maria de las Flo-
res fue comenzada en el ano 1296 por Ar-
nolto del Cambio. La enorme y magnifica
cupula de Filippo Brunelleschi, que tiene
106 metros de altura, exigié catorce anos
de trabajo y no la vio terminada su pro-
yectista: constituye una de las piezas mas
significativas de la arquitectura de todos
los tiempos. Las pdginas que a esta extra-
ordinaria aventura constructiva dedica Jor-
ge Vasari en sus «Vidas» son, sin duda,
uno de los documentos méas preciosos para
el conocimiento de los métodos de vida
y aplicaciones técnicas a la arquitectura
que nos ha legado la informacion rena-
centista.

REUNION DEL CONSEJO
INTERNACION AL
DE MONUMENTOS

En el castillo de Fontainebleau, y bajo
la presidencia del profesor Pietro Gazzola,
superintendente de los monumentos de Ve-
rona, se ha reunido el Consejo Internacio-
nal de Monumentos y Lugares, con asisten-
cia de numerosos expertos. Las sesiones
de trabajo giraron en torno a las diversas
soluciones que es posible dar al manteni-
miento y valorizacion del ambiente natural
de los monumentos. La importancia que
concedian los grandes constructores del pa-
sado a la presencia y ordenacién de pa-
tios y jardines era, en realidad, algo que
habia que tener en cuenta.

Los conservadores de dichos ambientes
deben hacer lo posible —se apuntdé en es-
tas sesiones— para mantener la armonia
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mera vez, de avanzadas técnicas fotogramé- que existia antiguamente entre la piedra
tricas y del caélculo electrénico. Utilizando y la Naturaleza y, a veces incluso, recons-
copias de fotogramas y enfocado el monu- tituirla totalmente utilizando la misma es-
mento desde dos puntos diferentes, unos pecie de arboles que tenia en su origen.
aparatos especiales permitieron directamen- La proteccion de los lugares amenazados
te la reconstruccién tridimensional. de la por la construccion de autopistas, carrete-
cupula, disenando automaticamente las sec- ras o puentes, fue igualmente motivo de
ciones y los frentes relativos. Los datos estudio de los expertos de Fontainebleau,
numeéricos obtenidos a través de estas téc- procedentes de Alemania, Francia, Espana,
nicas fotogramétricas fueron después utili- Bélgica, Italia, Gran Bretana, Japoén, Sue-
zados por los cerebros electronicos del cia, Holanda, Hungria y la URSS.

Centro Nacional Universitario de Célculo
Electrénico de Pisa. Los trabajos pusieron
en evidencia que la base octogonal de la
cupula presenta una forma irregular, que
los perfiles internos y externos de los ocho
costados son de tipo eliptico, que el eje
del monumento se encuentra ligeramente
inclinado y que la superficie interna de la
béveda presenta discontinuidades recurren-
tes de altura.

Estos resultados permiten comprobar, ade-
mas, el estado actual del monumento, po-
niendo de manifiesto las viejas grietas de
la estructura mural interna y los mas re-
cientes revoques de la béveda con fres-
cos, asi como de abrir nuevas perspecti-
vas a su interpretacidn histdrico-arquitec-
tural. Principalmente, la forma eliptica de
los costados desmiente precedentes estu-
dios, subrayando la novedad de la concep-
cion arquitecténica de Brunelleschi, toma-
da luego por Miguel Angel para la cupula
de la iglesia de San Pedro de Roma.

También el descubrimiento de la discon-
tinuidad a intervalos regulares sobre la su-
perficie interna de la béveda sugiere la in-
terpretacion de la curvatura hallada como
consecuencia de una técnica constructiva
particular, para eliminar el armazén usado
durante los trabajos de construccién, sus-

tituyéndolo por uniones abovedadas entre
un espolén vy otro.

La inclinacién del monumento respecto a
su eje parece aumentada con el tiempo
y, sobre todo, con respecto a la verificacion
y estabilidad y a las determinaciones astro-
nomicas efectuadas por Ximénez en el si-
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PROTECCION DEL
MUSEO DEL PRADO

En atencion a la propuesta del Patronato
del Museo del Prado, hecha suya por la Di-
reccion General de Bellas Artes, el ministro
de Educacién y Ciencia ha firmado dos Or-
denes ministeriales por las que se constitu-
ye una comisién técnica encargada de es-
tudiar y proponer las medidas urgentes para
la proteccién de las colecciones artisticas
expuestas en la primera pinacoteca nacional.

La indicada comisién gueda encargada de
preparar, con urgencia, un informe oficial
sobre modernizacion del Museo del Prado,
que comprenderéd la nueva ordenacién e ins-
talacion de las colecciones, remodelacién de
los edificios del museo y procedimientos
técnicos mdas convenientes para lograr unas
condiciones uniformes de temperatura, hu-
medad y demads, necesarias para la mas ade-
cuada conservacion de las obras de arte que
constituyen sus fondos, asi como para do-
tarle de los necesarios servicios de seguri-
dad, alarma y depuracion del ambiente.

La segunda Orden ministerial dispone que

la referida comisién quede constituida del
modo siguiente: presidente, don Florentino
Pérez-Embid, director general de Bellas Ar-
tes: vicepresidente, don Xavier de Salas, di-
rector del Museo del Prado; vocales, don
Juan Agustin Gonzalez Navarrete, asesor na-
cional de museos: don Inigo Alvarez de
Toledo, consejero provincial de Bellas Artes
de Madrid: don Diego Angulo liiguez y don
Enrique Lafuente Ferrari, historiadores del
arte propuestos por el Museo del Prado;
don José Maria Cabrera y don Lorenzo Plaza,
especialistas en los problemas quimicos
de acondicionamiento del aire y de la luz,
don Fernando Chueca Goitia, don Rafael Man.-
zano Martos y don Jaime Lafuente Nino, ar-
quitectos especialistas en los aspectos mu-
geisticos y de probado conocimiento de las
caracteristicas arquitectonicas del edificio
del museo. Como secretario ha sido desig-
nado don Rodolfo Rodulfo Boeta, subdirector
gerente del Museo del Prado.

Esta comision presentard, en el plazo maxi-
mo de tres meses a partir de la publicacion
de las dos citadas Ordenes, un informe por-
menorizado de todas las medidas a adoptar,

para su inmediata financiacion y ejecucion
por el Ministerio de Educacion y Ciencia.

La reunién del Patronato del Museo del
Prado, que motivé las Ordenes ministeriales
apuntadas, dedicé principal atencion a las
medidas a adoptar para proteger los tesoros
que se guardan en dicho museo de los pe-
ligros derivados de la contaminacion del
aire de Madrid. El Patronato considerd las
dos facetas principales de este problema: la
falta actual de un adecuado sistema técnico
de depuracion del aire del edificio que el
muyseo ocupa, construido en el siglo XVIII
por el gran arquitecto Juan de Villanueva, y
también la falta de espacio que, segun las
actuales técnicas museisticas, se derivan de
la pequenez de las salas que constituyen
el museo, en relaciéon con el enorme numero
de cuadros de primerisima categoria que
hacen del Museo del Prado la primera pina-
coteca del mundo. El director general de
Bellas Artes informé al Patronato de las po-
sibilidades que el Il Plan de Desarrollo ofre-
ce para resolver la actual situacién del
museo, que con toda propiedad, en el plano
cultural, puede considerarse de dramatica.

NUEVO MONUMENTO
HISTORICO-ARTISTICO

El Palacio de la Musica de Barcelona aca-
ba de ser declarado monumento histérico-ar-
tistico. El «Palau» fue construido segin pro-
yecto y direccién del que fue famoso arqui-
tecto Luis Domenech y Muntaner y esta
considerado como la pieza mayormente re-
presentativa del modernismo catalan. Este
modernismo no esta implicado en determina-
dos sectores o detalles ornamentales del
Palacio de la Misica, sino que toda la ar-
quitectura responde a una concepcion y uti-
lizacion casi exhaustiva de los elementos

artesanos que constituyen la base del estilo
modernista en Catalufa.

Son de destacar, entre dichos elementos,
los mosaicos de! hemiciclo, obra de Luis
Bru; los motivos florales y alegéricos de la
musica; la claraboya central de la sala de
conciertos, auténtica joya de artesania: el
busto de Beethoven; la alegoria de la «Ca-
balgata de las walkirias» y la representa-
cién de Clavé, obras todas ellas del escul-
tor Pablo Gargallo. Y con estas obras, la ale-
goria de la cancién popular catalana del
chaflan exterior dei edificio, obra de Miguel
Blay. Recientemente ha sido instalada de
nuevo, en el vestibulo principal del palacio,
la pintura de Miguel Massot, de un estilo

verdaderamente representativo de la época
modernista.

Junto al arquitecto Domenech trabaj6, en
el Palacio de la Misica, su colaborador
Francisco Guardia, y en las obras escultéri-
cas, Arndu y Modolell y, principalmente, los
artesanos Rigaut y Granell, en las vidrieras vy
cristales, y Cosme en toda la ceramica FEl
deseo de entroncar el futuro con el pasado
medieval llevé a Domenech a un virtuosismo
de artesania y decoracién, en el que se
identifican totalmente artista y artesano. El
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palacio fue construido a expensas de los
socios del Orfeé Catald, que es aun hoy
propietario del inmueble. Las obras de cons-
truccion se iniciaron el 13 de abril de 1905, y
tres anos después, el 9 de febrero de 1909,
fue inaugurado.

EL PROFESOR
SANCHEZ-CANTON

Ha fallecido en Pontevedra, su ciudad na-
tal, el director de las Reales Academias de
Bellas Artes de San Fernando vy de la His-
toria, don Francisco Javier Sanchez-Cantén. El
doctor Sanchez-Canton fue, durante casi toda
su vida profesional, al margen “de su cate-
dra de Teoria de la Literatura y de las Artes
de la Universidad de Granada, subdirector
del Museo del Prado, ocupando la direccion
en los ultimos anos de su vida activa. Fue
también, durante muchos arfos, catedratico,
decano de Filosofia y vicerrector de la Uni-
versidad de Madrid. Sus publicaciones fue-
ron numerosas e importantes, destacando
entre ellas, las «Fuentes literarias del arte
espanol», «Los pintores de camara de los
Reyes de Espana=», «Retratos del Museo del
Prado», «La libreria de Veldzquez», etcétera.,
Ademas de las Academias espanolas de San
Fernando, Historia y de la Lengua, era miem-
bro de la Academia de Bellas Artes de Lis-
boa y Arqueolégica de Bruselas vy doctor
«honoris causa» por la Universidad sueca de
Lund. Pontevedra le habia distinguido con el
titulo de hijo predilecto. Habia nacido en
esta ciudad en 1891, estudiando Filosofia
en la Central, en donde se doctoré en 1913.
En 1922, el mismo ano en que obtuvo la cate-
dra granadina, fue nombrado subdirector del
Prado, en donde trabajaba ya como catalo-
gador desde nueve anos atras. Era acadé-
mico de San Fernando desde 1925, ocupan-
do la direcciéon de la institucion en 1956, Con

el profesor Sanchez-Cantén desaparecio una
de las figuras capitales de la investigacion
histérica del arte espanol.

VENUS DE GUADIX

Los servicios de la Direccion General de
Bellas Artes de Granada han facilitado a los
medios informativos una nota sobre el ha-
llazgo de la estatuilla llamada la Venus de
Guadix, encontrada recientemente en los al-
rededores de esta localidad. Segun dicha
nota, se trata de una escultura femenina
de marmol, de espejuelo medio, con patina
amarillenta, de medio metro de altura, a la
gue le faltan cabeza, brazos y pie derecho,
asi como cualquier clase de atributos; el
tratamiento plastico de la tunica presenta
notable contraste con el estilo pictorico de
claroscuro de los gruesos y movidos plie-
gues del manto. Este contraste —sigue di-
ciendo la nota oficial— nos hace pensar en
la posibilidad de una copia, en la que quiza
se hayan tenido presentes diferentes mode-
los. Parece ser que se trata de una obra de
finales del siglo Il o incluso del siglo Ill.
La comision de servicios de la Direccion de
Bellas Artes ha hecho gestiones para reali-
zar, con urgencia, excavaciones arqueologi-
cas en el lugar donde aparecié la estatua,
ya que se considera, a juzgar por dicha es-
cultura y los restos de columnas y cerami-
ca descubiertos, que en el sector existen
enterrados edificios romanos de alguna im-
portancia.

MUSEO MUNICIPAL
DE MADRID

Preguntado recientemente el alcalde de
Madrid, senor Arias Navarro, sobre el cie-
rre del Museo Municipal, impuesto desde
anos atras por las deficientes condiciones
del inmueble, en el que también, desde su
cierre, se vienen realizando obras de conso-
lidacién y reforma, sin que hasta la fecha
se sepa cuando va a ser nuevamente abier-
to al publico, el alcalde de la capital es-
panola contestdé que el Museo Municipal,
verdadera joya arquitecténica, obra de Pe-
dro de Ribera, a colmar en su interior de
piezas artisticas extraordinarias, constituye
una preocupacién para el Ayuntamiento de
Madrid, pero el elevado coste de las obras
—més de cincuenta millones de pesetas—
condicionaba la realizacion de los trabajos
con una lentitud no deseada, aunque de mo-
mento impuesia por las circunstancias, esto
es, la existencia de otras muchas necesi-
dades municipales de caracter urgente vy
muy costosas, que impiden la inversion de
esos cincuenta millones en el museo.

SEMIN ARIO
DE DEPORTES
Y ESPARCIMIENT O

Han sido dadas a conocer las conclusio-
nes del reciente Ill Seminario de Deportes
y Esparcimiento celebrado en Madrid con
asistencia de amplias representaciones de
arquitectos espanoles y extranjeros, y en el
que la arquitectura, la ingenieria, con sus
integraciones correspondientes de pintura,
escultura, vidrieria, ceramica y demas se pre-
*sentan con tan lucidos modos. El IIl Semi-
nario fue organizado, como en anteriores
ediciones, por la seccion espanola de |la
UIA —Unién Internacional de Arquitectos—,
el Consejo Superior de Colegios de Arqui-
tectos de Espaina y la Delegacion Nacional

de Educacion Fisica y Deportes. Estas fueron
las conclusiones:

® De todas las discusiones se desprende
el problema vital de reservar y crear espa-
cios uatiles para las actividades culturales.,
fisicas y de esparcimiento necesarias al
hombre de hoy, recordando a cada pais la
necesidad de aplicar urgentemente, median-
te una legislacion adecuada, una ordenacion
del territorio apropiado al medio urbano vy
rural.

® Las viviendas responden unicamente a
las necesidades de descanso pasivo, de ali-
mentacion, de higiene y de vida familiar,
pero no pueden satisfacer las de esparci-
miento y deporte.

® Las nuevas realizaciones deben orientar-
se hacia complejos evolutivos funcionales,
teniendo en cuenta las normas ya existentes
para zonas verdes, centros de ensenanza,
centros culturales e instalaciones deportivas.
Asimismo es necesario multiplicar las peque-
nas instalaciones asociadas a los espacios
verdes en la proximidad de las viviendas, con
el fin de satisfacer al hombre moderno en
su necesidad de este tipo de actividad, so-
bre todo en la diaria, después en la sema-
nal y en sus vacaciones anuales. Debe con-
cederse una prioridad especial a las insta-
laciones de caracter social, asi como a las
gque eliminen las barreras arquitectonicas.
facilitando el uso de ellas a los minusvalidos.

® El estudio de estas instalaciones exige
la participacion de diversos especialistas vy
técnicos, que deben colaborar e integrarse
en equipos de trabajo. Por su formacion
humanista y polivalente, pensamos que el
arquitecto debe trabajar con esos equipos,
con el fin de coordinar la totalidad de sus
trabajos. En el mismo orden de ideas, el
Grupo de Trabajo, Deporte y Esparcimiento
de la UIA debe colaborar en estrecha unién
con los organizadores internacionales que se

ocupan de los mismos problemas, como la
UNESCO, etcétera.

® La tendencia actual es actuar con la
méaxima rapidez, ya que las condiciones de
la vida humana estdn ahora amenazadas en
la mayoria de los campos. Debido a esto,
la situacion de hoy amenaza con provocar
trastornos irremediables.

El Grupo de Trabajo, Deportes y Esparci-
miento remite a la UIA la totalidad de los
estudios de este Il Seminario, con el fin
de darlos a conocer y difundirlos, por su
mediacidn, a los organismos internacionales
y a los diferentes paises del mundo.

PALACIO DE LOS CALIFAS
CORDOBESES

Ha sido hallado el palacio de los califas de
Gﬂfdnba. eje politico y cultural de la Es-
paia musulmana en su momento de mayor
esplendor. El hallazgo lo ha hecho publico
el arquitecto conservador de la mezquita,
don Félix Herndndez, que calificé la noticia
como de interés arqueolégico mundial.

Los restos del palacio arabe fueron encon-
trados con motivo de la cimentacion del
nuevo colegio de San Rafael, en terrenos
del palacio episcopal. Segun las excavacio-
nes realizadas hasta el momento, los restos
arqueol6gicos que se conservan bajo el pa-
lacio episcopal alcanzan una altura suficien-
te como para que sea dificil formar una
idea clara de la organizaciéon general del
palacio de los califas. Bastantes partes del
muro se conservan en buen estado, con
estucos y zocalos, y l!as estancias conser-




van generalmente todo e. pavimento de es-
tuco rojo.

Otro descubrimiento importante es el del
lienzo norte de la muralla del palacio, que
alcanza cinco metros de altura y que se-
paraba el edificio del resto de la ciudad.
Al parecer, existe una puerta en la muralla
norte. Este importante monumento cubria,
al parecer, entre jardines y edificaciones,
més de dos hectareas y media de terreno.

EL ARTE EN EL Ill PLAN
DE DESARROLLO

En unas recientes declaraciones sevillanas
del director general de Bellas Artes, profe-
sor Pérez-Embid, sobre el programa a rea-
lizar en el cuatrienio del 11l Plan de Des-
arrollo en torno a las artes, manifesto,
entre otras cuestiones, las siguientes:

® En el IIl Plan hay previstos, para la sec-
cion de Bellas Artes, cuatro grandes pro-
gramas de caracter nacional. Son los que
aparecen en el texto del Plan con los titu-
los de «Proteccion del patrimonio artisticos,
«Modernizacion de museos», <«Tesoro ar-
queolégico nacional» y «Proteccion de la
musica y del arte contemporaneos.

® En la obra museal, la atencion «pimero
uno» serd para el Prado. Se atendera, asi-
mismo, a los museos catalanes y se com-
pletarda la red de museos de las capitales
de provincia que carezcan de ellos, como
Huelva, Ibiza, Palma de Mallorca, Canarias,
Alicante... En colaboracién con las autori-
dades eclesidsticas, se montardn museos
diocesanos y catedralicios, siguiendo la la-
bor ya comenzada en Toledo.

® Las inversiones para investigaciéon y va-
loracién del tesoro arqueolégico nacional se
dedicardan gradualmente a la adquisicién de
terrenos en los que existan yacimientos ar-
queoldgicos o cuevas prehistéricas. Los pun-
tos principales programados son Meérida,
Bolonya y Cateya, en Cadiz; Castulo, en
Jaén: Segdébriga, en Cuenca; las cuevas del
levante espaiiol y de la zona cantdbrica;
Itdlica, Numancia, Sagunto y Ampurias.

® En lo que se refiere a la musica, el
primer problema nacional es el gran teatro
de la o6pera. E! segundo, la restauracion
de los grandes oOrganos de los templos es-
pafioles. El tercero, las jornadas musicales
universitarias, las decenas y semanas de

musica y el Festival Internacional de Gra-
nada.

@ Respecto al arte contemporaneo, estan
previstas algunas exposiciones en el exte-
rior: en 1972, la del Greco en Paris; en 1973,

la de pintura del siglo XIX, en los Estados
Unidos. ..

@ Sobre la rentabilidad de esta politica ar-
tistica se puede decir que no se trata de
una financiacién a fondo perdido, ni de unas
inversiones de lujo. En Espaita se ha dicho
que es el turismo la primera industria na-
c_innal, y hay que pensar que existe un tu-
rismo de sol y un turismo de arte. Mantener
en pie nuestro patrimonio histérico-artistico
es, en primer término, una contribuciéon de
primera fila a la educacién de las futuras
generaciones. Luego un estimulo directo al

turismo. Y siempre un deber de justicia
para una riqueza que es patrimonio colectivo
del pueblo espanol.

NUEVO MUSEO DE
PEDRALBES

Desde el palacio barcelonés de Montjuich
Va a ser trasladado, al monasterio de Pe-

dralbes, el Museo de Arte de Cataluna. A
las declaraciones hechas por el delegado
de Cultura del Ayuntamiento de la Ciudad
Condal sobre dicho traslado, corresponden
los siguientes textos:

® Es el cumplimiento de un destino his-
térico por parte del municipio, que en 1357,
a los diez afos de fundado el monasterio, lo
tom6 bajo su proteccion. En el siglo XVI,
el municipio y los consellers costearon el
gran techo de madera del dormitorio y, ade-
més, les correspondia el privilegio de de-
signar a una hija de la ciudad para entrar
en el convento. Hoy, después de varios si-
glos, vuelve otra vez a tomar bajo su cargo
esta tutela, con la obligacion de que si
el convenio que, en principio, ha tomado el
pleno municipal se aprueba, se obliga al
mantenimiento, restauracion y conservacion
del monasterio. Todo este proceso de tutela
se apunté en conversaciones hace aproxi-
madamente dos anos y medio.

w Las circunstancias que han motivado
este traslado, ademas del contenido histérico
y monumental del monasterio, vienen fija-
das por las condiciones inmejorables en
aquella zona de la ciudad, con su clima
seco, muy digno de estimarse cuando se
trata de conservacion de obras de arte. Esta
circunstancia se tuvo mucho en cuenta en
los tiempos fundacionales, y ahora cuenta
también la pureza de la atmésfera, hoy pre-
cisamente que tanto hablamos de polucion.

@ Las condiciones estipuladas entre el
Ayuntamiento y la comunidad son las si-
guientes: primera, el Ayuntamierito sc obliga
a construir un nuevo edificio residencia
para la comunidad dentro del propio recinto
del monasterio de Pedralbes, aunque mas
que de un nuevo edificio, podria hablarse de
ampliacion y adecuacion de zonas ya edifica-
das del monasterio, habilitando nuevas salas
en la parte norte. Segunda, cesion en propie-
dad de lo que se llama el «<Hort gran», que
limita con el recinto del monasterio. Es un

desnivel donde se construira un pabellén
para albergar las colecciones romadnicas del
Museo de Arte de Cataluna. Tercera, la co-
munidad cede a largo plazo el arrendamien-
to del «Hort petits, gran parte del claustro,
sala capitular, refectorio y otras dependen-
cias, donde se instalaran las colecciones
géticas, que embelleceran asi el propio am-
biente monastico. La iglesia continuaréd des-
tinada al culto, pero podréd ser visitada. Y

dentro de ella se instalaran las grandes pin-
turas goticas religiosas.

El Ayuntamiento se obliga también a la
restauracion del monasterio actual, hoy en
situacion muy precaria, y al mantenimiento
de los edificios en estado normal de conser-
vacion. Se trata, de una parte, de salvar
las colecciones museales, cuya instalacion
era deficiente en el Palacio Nacional (puesto
gque cuando se construy6 el museo, en 1929,
no se tuvo en cuenta la peligrosidad del
lugar y quedaron las colecciones demasiado
expuestas a una destruccion mas o menos
aplazada); de otra parte, de hacer partici-
pe a la ciudad en forma permanente de
las bellezas del monasterio.

® La comunidad entendi6, desde un prin-
cipio, que la propiedad del monasterio
y de los tesoros artisticos encerrados en
él constituirdn un acervo cultural de la ciu-
dad, y que esta propiedad debe servir como
funcién social a los intereses de la cultura
de Barcelona, a la que dicha comunidad ha
estado siempre tan ligada.

® Estdn aun por hacer los proyectos de-
finitivos del museo que, dada su proximi-
dad a la zona escolar —el campus univer-
sitario—, la belleza del paisaje, las amplias
posibilidades de aparcamiento en aquellos
lugares, hardn que sea mdas visitado que en
Montjuich. El Ayuntamiento ofrecera aqui
sus colecciones artisticas y el monasterio
lo hard, a su vez, con sus fondos documen-

Eﬂes e histdricos, casi desconocidos hasta
oy.
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ANTOLOGIA DE LA MUSICA ESPANOLA ACTUAL

GERARDO GOMBAU

NTRE los compositores espanoles de nuestra epo-
E ca, pocas personalidades tan atractivas como la

de Gerardo Gombau, cuyo reciente fallecimiento
ha dejado un gran vacio dificil de sustituir. Gombau
destacod con brillantez en el terreno de la pedagogia
—catedratico de acompanamiento del Conservatorio de
Madrid— v en el de la interpretacion —pianista
y director de orquesta—, pero es esencialmente en
el terreno de la composicion donde su labor
se evidencia como fundamental. Gombau nacié en
Salamanca el 3 de agosto de 1906, v en su forma-
cion integral de musico figuran como nombres princi-
pales los de Tragd para el piano y Conrado del Campo
en la composicion. En su carrera, la musica lo sera
todo, y lo serd en los mas variados aspectos, ya que
Gombau igual dirigia un estreno de vanguardia o
acompanaba a un divo que realizaba labores de mu-
sico practico en una grabacion cinematografica, en un
quinteto de teatro o como director de los ballets de
Pilar Lépez y Maria Rosa. Fundé la Orquesta Sinfénica
de Salamanca, en un intento por contribuir a levantar
la postracion musical de las provincias espanolas; fue
Premio Nacional de Musica en 1945, por su «Don Qui-
jote velando las armas»; realizé una inmensa labor
en el Conservatorio formando musicos integros, a
los que desed siempre imbuir un insobornable amor
a la musica y una curiosidad perpetua por todo. Pero
sobre todo fue un excelente compositor que se inicia
en un posnacionalismo que se va estilizando desde
el «Ballet charro» a la «Sonata para orquesta» y «Siete
claves de Aragdn», para acabar por desembocar en
la vanguardia, en una vanguardia en la que él supo
desarrollarse con voz personal v en la que no cedié
un dapice de riesgo a los mas jovenes.

En esta entrevista postuma, Gerardo Gombau nos
habla de sus ultimas obras. El material esta sacado de
otras entrevistas realizadas con Gombau con el autor
de ésta vy publicadas en revistas como «SP», «Imagen
v Sonido», BELLAS ARTES 70 (nimero 9), asi como ante
los micréfonos de Radio Nacional de Espana.

Gerardo Gombau nos habla sobre sus primeros
contactos con las formas de vanguardia, y el porque
es practicamente el Ginico de su generacion que supo
evolucionar en tal sentido.

—Las razones de este hecho son complejas. Hay
que comprender que cuando un compositor llega a
un. «modus vivendi» estilistico piensa que es para toda
la vida y le es dificil cambiar. Se necesita mucha hu-
mildad para reconocer que, al aparecer un nuevo modo
de pensar la muisica, sea bueno o no; la verdad es que
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no sabemos nada de eso, vy hay que ponerse a apren-
derlo quizd de otros mads jévenes. Esto no es facil para
un consagrado, pero hay que comprender que en el
mundo todo cambia muy de prisa. Cuando yo naci
no existia el avidn, y luego, en cambio, se ha desarro-
llado. Es mds practico usar el avion y aprender a
usarlo que negar su utilidad «a priori». Pero esto ha
ocurrido y ocurrira siempre, vy a los que hoy son van-
guardia también les pasard. Por eso creo que si hay
que mirar atras ha de ser marchando hacia adelante.

Los primeros intentos de un nuevo lenguaje los
realiza en «Dos villancicos de Alberti».

—Se trata de una composicion que realicé hacia
mil novecientos cincuenta y siete sobre dos poemas de
«El alba del alheli», de Rafael Alberti, v que fueron
grabados en disco por Angeles Chamorro y Enrique
Franco junto a otros del mismo ciclo de Luis de Pablo,
Cristobal Halffter y Antén Garcia Abril. Aqui intentaba
dominar un lenguaje nuevo para mi y que en cierto
modo habia aprendido del ejemplo de los mads jévenes
v de estudios sobre partituras. Mi preocupacion era
buscar un material melodico y armonico fuera de la
tonalidad. El intento creo que era modesto, pero para
mi muy importante. También era modesta la continua-
cion en las «Tres piezas de la “"Belle Epoque’». que es-
cribi para Narciso Yepes. Eran tres piezas en las que
el atonalismo, tratado con cierta inexperiencia, daba
un aire melancoélico muy cercano al titulo.

Gerardo Gombau peca de modesto al enjuiciar es-
tas obras. Las «Tres piezas de la "Belle Epoque’» se me
antojan muy importantes no sélo por la utilizacién de
un nuevo lenguaje, sino por la maestria con que éste
se adapta a la guitarra v por las implicaciones esté-
ticas que arrastra consigo, ya que Gombau nunca
practicé una técnica por si misma. Por otra parte, si la
voz le sirvié en los villancicos para su cambio perso-
nal, éste seguira afianzadndose a través de obras voca-
les. Ejemplo pueden ser el «Scherzo» y «Musica para
voces e instrumentos».

—FEl «Scherzo» fue compuesto en mil novecientos
sesenta para el Aula de Musica del Ateneo de Madrid
y sobre un poema de José Hierro. Es una obra que me
sirvio de mucho, pero de la que no estoy plenamente
satistecho. Creo sinceramente que es mejor «Musica
para voces e instrumentos», escrita en mil novecientos
sesenta y uno, pero no estrenada hasta mil novecientos
sesenta y ocho. Aqui las voces, en forma de coro, estdn
tratadas de forma abstracta, sin texto, vy ello me ayudd
mucho. No porque trate la voz como un instrumento
mdas —tengo siempre en cuenta sus recursos especifi-



cos—, sino porque queria hacer una obra en la que
probar mis facultades en el terreno de una musica es-
tructural estricta. Lastima que la unica vez que se ha
interpretado no lo fuera ¢ompleta ni en muy buenas
condiciones. La experiencia me fue util, porque des-
pués de ella la musica vocal, aun con texto, ha sido

tratada por mi de manera muy diferente. Por ejemplo,

en la obra que escribi para el centenario de Goéngora.

Se refiere, sin duda, a «No son todos ruisefiores»,
escrita en 1962 y estrenada en el Ateneo de Madrid.
El problema de la estructura es el principal que se pre-
senta Gombau al adoptar un nuevo lenguaje, porque
percibe muy claramente que no basta adoptar un ma-
terial sonoro nuevo, sino que debe responder a él tam-
bien la forma de la musica. Gombau salvd magistral-
mente el principal escollo de un compositor que sufre
una transformacion radical: insertar un material nuevo
en formas viejas. Gombau busca una ldgica formal a
su nuevo material, y de ahi la preocupacion por las
texturas e interrelaciones sonoras e instrumentales de
las que nacerd una obra importante: «Texturas y es-
tructuras».

—Es un quinteto de viento escrito en 1964 y que se
ha tocado mucho por parte de varios quintetos. Ulti-
mamente lo ha tocado muchas veces el Quinteto Koan,
que son unos chicos muy simpdticos y que tocan estu-
pendamente. Se lo agradezco mucho, pero creo que
la obra no es para tanto; incluso tengo intencion de
escribirles otro quinteto.

Gerardo Gombau no pudo cumplir este deseo; sin
embargo, «Texturas y estructuras» es una obra de gran
calidad, uno de los mejores ejemplos de quinteto de
viento espanol de todos los tiempos. A partir de él,
Gombau, una vez dominados los problemas de len-
quaje y estructura, se preocupa por la accion sobre los
instrumentos, per extraer nuevas posibilidades instru-
mentales. Nacen asi «Sonorizacion heptafona», «Dedi-
catoria», «Musica para ocho instrumentistass.

—e«Sonorizacion heptafona» es una pieza para arpa
escrita para Maria Rosa Calvo Manzano. Creo que en
ella consigo algunos buenos efectos inéditos, quiza el
unico valor de la pieza. Iqual ocurre con «Dedicatoria»,
para violin y piano. En cuanto a la «Musica para ocho
instrumentistas», que fue compuesta como homendaije
postumo al infante José Eugenio de Baviera, es una
obra que se basa en el acorde cambiante de «Wozzeck»
Yy que no tiene mayor merito.

Sin embargo se trata de una hermosisima obra de

camara de una delicadeza y una maestria dificiles de
imitar.

—Si; la obra gusta, y no digo que esté mal hecha,
pero el autor siempre espera mds de la préxima obra.

La préxima obra es el cuarteto de cuerda «Tres mas
uno», una auténtica obra maestra donde Gombau in-
vestiga a fondo sobre las posibilidades del cuarteto y
nos brinda una obra importante tanto en lo experimen-
tal como en lo conseguido.

—«Tres mds uno» es un encargo de Radio Nacional
de Espafiq, y estd dedicado a Enrique Franco. De esta
obra si estoy muy contento. Creo que he descubierto
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algunas cosas insélitas en el cuarteto vy que ellas se
insertan con naturalidad en la antigua forma del «ri-
pieno», que es la que aqui utilizo en sentido amplio.

La accion sobre los instrumentos llevard a Gerardo
Gombau a interesarse en la musica electréonica. En el
estudio de Alea, en su casa, en todas las ocasiones
que puede, investiga, sin conformarse con los resulta-
dos «standard» de la técnica, buscando siempre nue-
vos caminos empiricos que €l comprueba personalmen-
te v que comenta criticamente. En su siguiente obra
utilizard una parte electronica. Se trata de la «Cantata
para la inauguracion de una losa de ensayo sin juntas
de dilatacions.

—Yo le llamo familiarmente «La losa», que es mas
corto. Fue un encargo del Instituto Eduardo Torroja
para inaugurar una nueva losa de ensayo de resisten-
cia de materiales. Colaboré con al ingeniero Aguirre,
que es el autor del texto, y utilicé solistas vocales, ins-
trumentos, una cinta electronica y tambien la ilumina-
cién de la losa y una pelicula sobre la misma. Es, pues,
un espectaculo. Yo me divertti mucho haciéndolo, y
la parte electrénica son unos ruidos concretos que ha-
cen referencia ai asunto. Lo que m@as me interesaba era
el contacto con el mundo de la técnica y la ingenieriq,
que siempre me han apasionado.

La musica electrénica vuelve a aparecer en

«Alea 70».

—Se trata de un encargo de Alea estrenado en
mil novecientos setenta, para instrumentos y cinta. No
estoy muy seguro de haber conseguide todo lo que
queria, pero en todo caso la obra es un trabajo serio.

Quiza la mejor obra de Goembau con utilizacién de
musica electrénica sea «Los invisibles dtomos del aires,
una excelente composiciéon para voz y cinta que figura
enire lo. mejor de su produccion y enire las mejores
obras centempordneas en el terreno vocal.

—FEsta obra la escribi para el centenario de Beéc-
quer con destino a Esperanza Abad, que la hace muy
bien. -

La rima becgueriana encuentra en -este tratamiento
de Gombau un camino para actualizarse sin perder sus
valores. Gombau es, posiblemente, el Unico composi-
tor contempordneo que se ha acercado al texto de
Bécquer, realizando una obra actual sin atomizar la
palabra. Otra realizacién importante en 1970 de Gom-
bau fue la «Fanfarria sobre temas de Beethovens.

—FEsta obra es una breve composiciéon para instru-
mentos de metal y percusién tomando como base te-
mas beethovenianos. Tanto el conjunto instrumental
como la temdtica son un pie forzado del encargo de la
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Orquesta Nacional, vy en este sentido me he esforzado
en no perder de vista ni el motivo del encargo ni el
publico al que va dirigido. La obra la planteo dentro
de una tonalidad ensanchada, utilizando temas beetho-
venianos en breves intervenciones, salvo una mds elo-
borada del trio del «Scherzo» de la «Sinfonia Heroicas.
La percusion emplea dos juegos de timbales, y no quie-
re ser expresiva —tipo Berlioz—, sino como una con-
quista de forma espacial. La torma es casi la de una
sinfonia en cinco minutos», ya que pueden apreciarse
pasajes que van desde el primer tiempo bitemdtico al
adagio, scherzo o finale, todo ello en un solo dalien-
to, por supuesto. Mi intencién ha sido no traicionar a
Beethoven, pero tampoco traicionar a Gombau.

La preocupacion por la motivacion y el destinatario
de la obra, presente en los ultimos liempos de Gombau,
llega también a su ultima obra: «Pascha Nostrums.

—Es un encargo de la Semana de Musica Religiosa
de Cuenca. Uso coro, orquesta y una intervencién elec-
tronica que, por cierto, me ha causado bastante pro-
blema. Dada la longitud exigida por el encargo v el
coro que ha de cantarlo, he procurado escribir facil y
me he fabricado un sistema de estructuras, segun el
cual puedo utilizar una misma forma a lo largo de toda
la obra. Quizda la obra sea un poco pastiche; no sé;
tiene cosas que me gustan y otras no.

Nuevamente Gombau vuelve a juzgar con severidad
su propia obra, severidad excesiva, ya que «Pascha
Nostrum» es una gran obra y ha sido refrendada ya
por un gran éxito. Pero Gombau deia aun una compo-
sicidn inestrenada: «Grupos timbricos», obra encargada
por la RTV Espanola, que procedera en breve a su
estreno.

—Aqui he compuesto mas libremente, sin renunciar
a nada, nuevo o viejo, con tal que cuajara en la idea
de la obra. Es una composicion muy cuidada en su
fimbrica y dinamica y también en otros aspectos. Se
iba a llamar «Improvisacion», pero su esmerada elabo-
racién no corresponderia al titulo. He procurado que
su escritura sea asequible para la orquesta y el direc-
tor sin necesidad de renunciar a mi propia expresién.

La obra es un homenaje a Guillaume de Machault,

cuyos conceptos de isorritmia e isomelia gloso de dl-
guna manerd.

Con esta obra inesirenada, de la que podemos dar
te por la partitura de su vital importancia, Gombau
cerrd, junto a «Pascha Nostrum», el ciclo de sus com-
posiciones. Ahora, el compositor nos ha dejado deli-
nitivamente, pero sus obras guedan con NoOsotros.

TOMAS MARCO



EL MUNDO DE GOYA. D. B. WYNDHAM LEWIS.

256 PAGINAS, 42 LAMINAS EN COLOR, TRADUCTOR:
CONSTANTINO AZNAR DE ACEVEDO. EDIT. AGUI-
LAR, S. A. 1971.

Goya e¢s una referencia que continua sirviendo —ultima-
mente en el Japon—, para dar de golpe una idea muy plas-
tica de algo que, metido en la entrana espanola, no habia
asomado con tanta fuerza hasta que la mostro este hombre
de Fuendetodos nacido en 1746. Se trata de una especial
vision de la muerte v el tenebroso sortilegio que la rodea.
Por ello, entre otros motivos, resulta estremecedor que este
libro comience asi:

En una manana de noviembre de 1888, en el cementerio
de la gran cartuja de Burdeos, el consul espanol residente
en aquella opulenta ciudad sufrié la mayor impresion de
su vida. Corrié al telégrafo mds cercano y envié a Madrid
este telegrama: ESQUELETO GOYA SIN CABEZA.

De haberse encontrado menos agitado, y en situacion
de recordar el fantastico grabado del maestro, de un cada-
ver sentado que empuja la tapa de una tumba con la ins-
cripcion de una sola palabra, Nada, el céonsul podria, con
razén, haber empezado su telegrama: TIPICA SITUACION
GOYESCA. Sin embargo, al cabo de una hora, aproximada-
mente, llegé la respuesta oficial: DESPACHE GOYA CON
CABEZA O SIN ELLA.

Tipica situacion goyesca es la que ha escogido Wyndham
Lewis para iniciar la biografia sobre el autor de los Capri-
chos. Hablando en términos de cinema, su procedimiento
es como tomar un primer plano —aceleracion rapidisima
de la caAmara—, para recoger la vision tétrica, y en seguida
ofrecernos un contraplano de humor en la respuesta oficial
y contundente. Y fijémonos en que Lewis prefiere aludir a
una obra del protagonista del suceso para clarificarlo ex-
presivamente.

Esta vez le tocd a un extranjero sentirse atrapado por
el poder de Goyva. D. B. Wyndham Lewis, no hace mucho
desaparecido, nacié en 1891. Su ingenio le hizo componer
toda una antologia dedicada a los malos versos. Estuvo
primordialmente dedicado a los estudios historicos y bio-
graficos: Francois Villon (1928), Emperor of the West (Car-
los V) (1932), Rabelais (1957), Moliere: The Comic Mask
(1959), etcétera. |

Lo primero que se propone el autor es aclarar el enigma
de esa cabeza cortada.

En 1849, un joven artista navarro, Dionisio Fierros, pinto
lo que supone ser un estudio del craneo de Goya; de ese
cuadro se escucho hablar en 1928, al adquirirlo el Museo
Provincial zaragozano y pasar luego al Ateneo de Madrid,
en el que aun permanece. Se sabe la trayectoria seguida por
el lienzo, pero sigue discutiéndose su autenticidad y, por
tanto, contintan las conjeturas sobre él. Recuerda Lewis,
a este proposito, que la muerte es el santo patrén de Espa-
na y que los restos de la mayoria de los grandes escritores
y algunos pintores de la Edad de Oro no han sido hallados.

La perdida cabeza de Goya se hila asi a una desafortunada y
repetida circunstancia.

~Pero lo que importa aqui es la vida. Desde las primeras
paginas se percibe que estamos ante una biografia en la
que han de utilizarse, a la vez, distintos angulos y elemen-
tos: el cronologico, el artistico, el social. Esta triple pers-
pectiva es mantenida hasta el fin del libro. Lewis aclara que
no quiere penetrar en los dominios del critico profesional:
en efecto, lo que hace, sobre todo, es apoyarse de continuo
en una relacion entre vida y arte de Goya para escribir
un relato en profundidad.

De la infancia del pintor se sabe poco; su mejor amigo
y confidente, Martin Zapater, le considera un joven in-
quieto y turbulento, siempre en primera fila de las peleas.

El conde de Fuentes le lleva a Zaragoza, lugar del primer
aprendizaje. En 1763 esta Goya en Madrid. Fracasa en sus
intentos de estudios académicos. Encorajinado, marcha a
Roma; posiblemente vivid en el barrio de Trastevere. De
alli volvié a Zaragoza, llamado por Francisco Bayeu; decora
la capilla del Pilar; se casa con Josefa, hermana de su
maestro. Retorna a Madrid, en 1776, para trabajar en la
fabrica de tapices y, poco despues, empieza a perfilarse el
Goya que se acerca a la aristocracia, entre la que hay
curiosos del pueblo. Don Ramoén de la Cruz le conduce
directamente por ese mundo de duquesas bravias y hom-
bres ilustrados —Carlos 111 al frente—, en que se frustraria
una de las grandes posibilidades espanolas de sociedad
equilibrada.

El biografo ha de encararse a uno de los misterios go-
yescos: la relacion entre las majas de sus cuadros v la du-
quesa de Alba. (Cémo lo enfila? Sin permitirse sensaciona-
lismos. En breves trazos aparece la Espana de fines del
*siglo XVIII: la de Carlos IV, la Reina Maria Luisa, las du-
quesas de Osuna y Alba, Floridablanca, Godoy... Goya esta
a la altura de pintor real, sordo, parece que a consecuen-
cia de un enfriamiento cogido cuando hubo de reparar
en Sierra Morena una diligencia asaltada, yendo camino de
Sanlucar con la de Alba. A este periodo de exaltacion vital
sucede otro, yva definitivo, en que domina el humor al
compas del acentuamiento de la sordera (segun algunos
debida, como los vértigos, a una enfermedad venérea mal
curada). El alma bifronte de Goya va perfilandose. La gue-
rra contra Napoleon le desencadenara el dualismo: por un
lado, retratos oficiales; por otro, horrores de lucha. Apa-
recen las brujas. Lewis observa que el sentido del humor
de Goya puede ser mas o menos definido. Es cruel y sar-
donico; a veces, con algo de sadismo, que recuerda las mas-
caras tibetanas de la danza del diablo que decoran el esta-
blecimiento de Kim, en la novela de Kipling. Se ignora si
la aristocracia amiga del de Fuendetodos fue sorprendida
por los Caprichos; es seguro que algunos grabados se inter-
pretarian como satira contra la duquesa de Alba vy sus
adoradores.

El titulo Bajo dos banderas acoge una dificil época go-
yesca: la del retiro a orillas del Manzanares, la de las pin-
turas de San Antonio de la Florida, la de algunos dibujos
que, por reflejar la vida intima, revelan el grado de ella
que hubo con la duquesa Cayetana.

Goya, primer pintor de la corona espanola, ;como se
comporto durante la lucha por la independencia? Se le
acusa de haber pasado una guerra muy buena, con encargos
de retratos por ambas partes. Puesto que incluso el genio
puede estar atormentado por su conciencia, es posible, como
yva se ha observado, que durante los cinco anos del martirio
del pueblo espanol, don Francisco de Goya pasara algunos
malos momentos de soledad en su casa de la calle del Des-
engano. Y, naturalmente, fuera de ella. Los desastres de
la guerra, en que no hay ninguna escena belica, ¢pudo ser
el purgatorio del artista por sus debilidades?

Y con el recuerdo de la guerra, el de la guerra circular:
la del toro contra el torero, y viceversa, que hacia 1815 hace
que el pintor considere la corrida como una obra de arte.
Su Tauromaquia es un estudio de la psicologia de las ma-
sas, el despliegue de la pasion goyesca, toda llena de ojos
agudos (como después sera la de Pablo Picasso).

Pero el fin de ese dinamismo vital de don Francisco se
halla proximo, y las pinturas negras significan el ultimo
esfuerzo de una suerte de agitada catarsis. Es el momento
en que Leocadia de Weis entra en la vida del pintor. Hora
es de ocaso. Salen de los pinceles goyescos algunos cua-
dros de tema religioso. Burdeos sera un voluntario destie-
rro interrumpido por algunas visitas a Madrid, un modo
de quedarse al margen del encono de los ultras, y de otros

que no lo son tanto. Weis nos describe la atmosfera de los
exaltados liberales, en las reuniones del café Poch, donde




Goya es un simbolo que, a pesar de hallarse declinante,
mantiene su significado.

Todo un capitulo con el membrete Aun aprendo... relata
los ttltimos dias de Goya. Se transcribe integramente el tes-
tamento del pintor, que acarrearia tantas discusiones. Deja
la herencia (Goya fue rico) a su hijo Francisco Xavier, ha-
bido del matrimonio con Josefa Bayeu. Olvida a Leocadia
Weis y a la hija —¢de los dos?—, lo que no es bien visto
por Lewis ni por otros bidgrafos del genial baturro, porque
fue bueno en general el comportamiento de la mujer con
la que estuvo desde los afios linderos a la vejez.

oya rompid, sin duda— hay que recordar a Hogarth y
a El Bosco—, la frontera pictorica espanola establecida por
Velazquez no sélo en cuanto a calidad, sino también cn
cuanto a actitud. Fue pintor cortesano sin merma de su
humor, incluso a costa de las personas reales; apasionado
del pueblo, sin merma de su convivir entre aristocratas.
Rompid también la frontera de algunas incomprensiones de
cara al extranjero. Baudelaire le saludaria como a génie
sombre et fantastique y también como a un melancélico,
escéptico Cervantes, convertido en volteriano. Chabrun afir-
mo que en Goya habia, por lo menos, veinte artistas, todos
distintos y claramente definidos (de nuevo se impone hacer
el paralelo con Picasso).

Gova, anticipando el romanticismo, es el artista en quien
la propia vida sale al lienzo. Ortega y Gasset hablaria de
paradoja vital, ¢pero cuando no la hay? Wyndham Lewis
cierra su libro con estas palabras: Pocos artistas en la his-
toria podian contemplar, en su pasado, igual resplandor de
gloria. Habia conseguido una larga y provechosa superiori-
dad en tres o cuatro técnicas, por lo menos, y su politica
no afecté a su productividad ni a su fama.

Una abundante ilustracién va siguiendo el fluir biogra-
fico e interpretativo de El mundo de Goya, sirviendo asi la
intencion integradora de su autor.

JIMENEZ MARTOS

JOSE LLORENS ARTIGAS. JOSE CORREDOR MA-
THEOS. CERAMICA POPULAR ESPANOLA AC-
TUAL. SPANISH FOLK CERAMICS OF TODAY.

FOTOGRAFIAS DE FRANCISCO CATALA ROCA. EDI-
TORIAL BLUME. BARCELONA, 1970. TRADUCCION

INGLESA DE MARTHA TENNENT. DIBUJOS DE LLO-
RENS ARTIGAS.

En un hermoso libro de amplio formato casi cuadra-
do, 241 paginas de texto y varios centenares de excelentes
fotografias, muchas de ellas en color, realizan Lloréns Ar-
tigas y Corredor Matheos un exhaustivo analisis de lo que
todavia queda de la vieja ceramica popular. En las pagi-
nas 235-236 cierran su documentado estudio con un indi-
ce de nuestros centros ceramicos, catalogados por regio-
nes y con un mapa de los mismos. Subsisten exactamente
en Espana 148 de los citados centros, de los que corres-
ponden 140 a la Peninsula, cuatro a las islas Baleares vy
cuatro a las Canarias. Las regiones de mayor densidad ce-
ramica son Valencia, con 21 centros; Cataluna v Andalucia,
con 20 cada uno, vy Castilla, con 19, La totalidad de es-
tos 148 centros han sido estudiados en su libro —que con-
tiene igualmente tantos capitulos como regiones—, y que
para facilitar el mjanejo indica en el aludido indice la pa-
gina del texto en que figura cada uno de ellos. La obra
resulta asi de consulta comoda y es tan clara en su orde-
nacion como en su exposicion. _

Las 21 primeras paginas del libro, dedicadas a la «In-
troduccion» v a «La técnica», constituyen un enjundioso
estudio de conjunto sobre la situacion actual de nuestra
ceramica y sobre los medios, elementos, procedimientos y
técnicas habituales para fabricarla. Figuran en esta seccion
muy concisos estudios, en los que ni sobra ni falta una
sola palabra sobre «La arcilla», «El torno» y «La coccion»,
que constituyen los tres elementos bdasicos de toda alfare-
ria y de toda ceramica. En la pagina 23 empiezan los es-
tudios regionales, encabezados por el de Aragén, y cerra-
dos por el de las islas Canarias. Como puede verse por
la antecedente descripcidn, se trata de un libro completisi-
mo, pero mucho mas importante que su valor de catalogo
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o de archivo definitivo de un arte conmovedor que se halla
en vias de desaparicion son la personalidad de sus auto-
res y su conocimiento perfecto de la materia de su es-
tudio, asi comb la ternura con que han escrito su libro y la
hondura de su llamada angustiosa, de su afan por salvar
los restos de algo en lo que Espafna ha sido durante si-
glos privilegiada y de lo que muy pronto no quedara nada,
nada, absolutamente nada, salvo algunas que otras piezas
fabricadas en serie y con infima calidad para turistas eco-
némicamente débiles. Todas estas condiciones —itristes las
mas de ellas—, que hacen insustituible este hermoso libro,
requieren su comentario y lo haremos, por tanto, en bre-
ves palabras, comenzando por la personalidad reciamente
ibérica de sus autores.

José Lloréns Artigas es, en la proximidad de sus ochenta
afios, el mas grande ceramista espanol de todos los tiem-
pos. Sus piezas son modelos de sencillez y de distincién
y se caracterizan por la melodia de su forma, por la sua-
ve matizacién de su textura y por la evanescencia de su
color matizado en suavisimas degradaciones. Maestro en
el hallazgo de nuevas estructuras antiespectaeulares, lo es
también en su dominio de los procedimientos técnicos, en
su sabiduria de oficio y en su conocimiento de toda la
historia de nuestra ceramica en todas sus ramas. Hombre
afable, cordial, sencillo, desea por encima de todo servir
a su préjimo, realizar con ponderacién y sin discursos una
obra bien hecha y salvar cuanto sea todavia salvable en
una tradicién que ha entrado, légicamente, en conflicto
con las nuevas maneras que impone (con total necesidad
y coherencia histérica) la civilizaciéon i1ndustrial.

José Corredor Matheos es cuatro decenios mas joven
que Lloréns Artigas. Muchos de sus lectores lo conocen,
ante todo, como critico de arte de amplia cultura huma-
nistica, en tanto otros lo prefieren en cuanto poeta de
lenguaje conciso, imagenes severas y notables preocupacio-
nes sociales que son en €l la consecuencia del plantea-
miento de un problema de decisiéon moral que lo compro-
mete en cuanto ser humano en la totalidad de sus impli-
caciones y no tan sélo en cuanto profesional de una u otra
arte. Salvar nuestra artesania o llamar al menos la aten-
cion sobre la desaparicién inminente de nuestra cerami-
ca popular es una de las opciones condicionadas por su
decisién moral antes aludida. Sirve con ella al hombre
de carne y hueso, tanto al artesano que construye la
pieza y ya no puede venderla a un precio remunerador,
como a la madre de familia que en vez de seguir utili-
zando un objeto bello tendrd que servirse de otro sin
«angel».

Corredor v Lloréns estaban hechos para comprender-
se y nada tiene de extrafio, por tanto, que una vez que
se encontraron se comprendiesen. Estaban hechos tam-
bién para colaborar en empresas palpables de una i1mpor-
tancia social practica y no en declamaciones teoricas so-
bre principios generales relacionables con el (jtan her-
mbso, ay, desde el punto de vista de la inteligencia pura

autosuficiente! ) idealismo aleman o con el igualmente

ermoso materialismo dialéctico que le dio la vuelta como
si se tratase de un guante demasiado pulido.

Estaban hechos —repito— para un trabajo practico,
sencillo y humilde y para recorrer en una peregrinacion
de estudio y amor todos los centros alfareros de nuestra
piel de toro. Lo hicieron en dos viajes sucesivos, sepa-
rados entre si por poco mas de dos anos y tuvieron el
dolor de comprobar que entre uno y otro se habian ce-
rrado en algunas localidades mas de la mitad de los hor-
nos que todavia subsistian en el primero. Con un len-
guaje escueto de notarios que redactan el acta de un
acontecimiento catastrofico, pero con ternura y mnostal-
gia que no son incompatibles con la imparcialidad de la
exposicion, nos comunican su sencillo y «dolorido sentir»:

«No hay que hacerse ilusiones: la cerdmica popular
es fruto de una sociedad que ya no es la nuestra. Como
tal arte tradicional ha llegado ya a su término. Ha des-
aparecido el fin inmediato: la utilidad, por haber sido
sustituido este tipo de vasijas por otras susceptibles de
fabricarse con la gran industria».

Tampoco nosotros nos hacemos ilusiones. Si incluso
en paises subdesarrollados como Marruecos ha desapa-
recido la vieja ceramica del Rif, cuyas hermosas formas
y finisima ornamentacién geométrica se habian manteni-




do inalteradas desde la Prehistoria hasta 1960, ;como
no va a desaparecer la cerdmica en un pais semiindustria-
lizado como Espana? Los rifefios prefieren ahora fabricar

ornamentar tambi€én ellos en serie, ofreciéndonos un
desecho historico de infima calidad o importar las vasi-
Jas metalicas que les llegan desde los Estados Unidos o
Alemania, aureoladas por el prestigio de la gran civiliza-
c16n industrial. En Espana preferimos que nuestra indus-
tria incipiente fabrique nuestras propias vasijas, las cua-
les —hay que reconocerlo vy no empefiarse en la inutil
tarea de pretender darle marcha atrds a la Historia—,
aunque sean menos bellas, resultan mas practicas que
nuestras entranables piezas de tradicion milenaria. El ul-
iimo consuelo que nos queda es, sin duda, un pequeino
consuelo, pero nos permite al menos esperar que no todo
se perderda enteramente. Nos lo ofrecen los propios auto-
res del libro en el parrafo que sigue inmeﬂatamente al
arriba reproducido. Dice asi: |

«El arte —y no sélo éste— pierde su contenido palpa-
ble. Loégicamente, el artista avanzado estarda en mejor
disposicién que otros para apreciar un cantaro, preci-
samente por las equivalencias modernas que le sugerira
para su entendimiento del arte. Queremos decir con esto
que la ceramica popular podra seguir existiendo en la
medida que se consiga interesar por lo que este arte
tan antiguo tiene de vivo, de actual, y las personas que
mejor se daran cuenta son aquellas, artistas o no, que e€s-
tén interesadas por el presente: y, por lo tanto, por el
futuro. En nuestra sociedad, la cerdmica popular podra
encontrar un sitio, aunque no seri, hoy por hoy, entre el
pueblo, porque ella, la cerdmica, era para otro pueblo
distinton».

Esto —jtan poco!— es, de momento, lo tnico que cabe
esperar. A que al menos se pueda salvar esta ultima vy
pequena esperanza tiende este documento, ameno y veraz
libro de José Lloréns Artigas y José Corredor Matheos.
Nos ofrece el inventario inteligente y enternecido de un
hoy que es ya casi un ayer, pero nos permite aspirar a
que en un manana Irreversiblemente —y debemos con-
gratularnos de esa irreversibilidad— tecnificado y con
muchos mas altos niveles de vida la vieja ceranyica siga
satisfaciendo a los nuevos artistas y legue algo de su es-
piritu o de la autenticidad de sus formas a algunos de
los objetos industriales con los que obligatoria e ineludi-
blemente habremos de convivir dia tras dia. Es, por tan-
to, eéste un libro utilisimo —y bellisimamente editado, por
anadidura— que todos los esparioles interesados en estas
Cuestiones —arte y sociedad, civilizacién posindustrial, et-
cétera— harian bien en leer y en meditar.

| : C. A.

JULIAN GALLEGO. PINTURA CONTEMPORANEA.

BIBLIOTECA GENERAL SALVAT, NUMERO 8, SALVAT
EDITORES, S. A. ALIANZA EDITORIAL, S. A.
MADRID, 1971.

'En la maravillosa Praga gotica y barroca, la. ciudad
mas hermosa y refinada del mundo en la melodia inter-
minable de sus sinuosas lineas en fuga, conoci hace unos
Cuantos arios al historiador y critico de arte espanol Julidn
Gallego. Residia entonces en Paris y, aunque hablamos
mucho de arte, «se olvidé» de contarme que un poco
antes —en 1963 y al cuidado de la Editorial Garriga de
Barcelona— habia publicado un excelente libro sobre «La
pintura espanola». En Praga, lo que especialmente nos in-
teresaba era el puente Carlos y «el hermoso estilo» y las
virgenes todavia mdas armoniosas que las francesas y los
recuerdos gloriosos de la Casa de Austria, tan austriaca

3 %hecmsli}vaga COmMoO nuestra, y tan entrafablemente recor-
ada en la Bohemia socialista como en Esparia.

Hace poco descubri ese libro del que Gdllego no me
hablé en Praga y Iamentu_ que hoy, pagaclus ya EChﬂ anos
desde la fecl}a c!e su publicacion, no resulte de actualidad
hacer su exégesis, porque me habria gustado .comentarlo,
dada su ﬂngmah*dad Yy ponderacion, igual que si se tratase
de una obra editada ayer. Por fortuna para el cronista
Gallego ha publicado otro libro en 1971 y, aunque la pin-
tura estudiada no sea ahora la espafiola de siempre, sino

la europea de los ultimos cien anos, hay bastantes cosas
que decir sobre él y sobre la clarividencia de sus puntos
de vista. ; '

Debo comenzar por indicar que esta obra de Gallego
tiene exactamente ciento una paginas, por lo cual si des-
contamos las de titulos e indices, el texto propiamente
dicho queda reducido exactamente a noventa y una, once
de las cuales pertenecen a un prologo muy enjundioso y
el resto a unas descripciones telegraficas de los diversos
artistas y tendencias. Constituye una auténtica proeza, un
reto a la dificultad, el poder explicar con enorme clari-
dad y en tan breves dimensiones no solo lo esencial de todo
el arte europeo posterior a la disolucion del imprestonismo
—desde Cézanne, Seurat, Van Gogh, Gauguin, Munch, Klimt

vy Ensor hasta nuestros dias—, sino expresar también pun-

tos de vista propios sobre la manera como cada tendencia
nacié necesariamente de acuerdo con la evolucion previa
y sobre sus posibilidades de futuro. Ya en el prefacio hay
una aproximacién enire Wagner y Manet, que me parece
clarividente, porque sin desconocer cuan diferentes somn,
descubre lo que les enlaza. «<Hoy parece absurdo —afirma
Géallego— equiparar Wagner a Mangt; no caben dos posi-
ciones estéticas mas opuestas que la de quien quiere un
arte simbdlico vy hasta filosofico y la de quien solo trata
de captar la realidad del reflejo fugaz de la luz en los
objetos. Pero en 1875 ambos eran semejantes en su des-
cortesia hacia las convenciones artisticas aceptadas por la
sociedad»,

En el capitulo primero hace Gallego el analisis de las
revoluciones artisticas, que no suelen coincidir con las po-
liticas. Buena prueba de ello la constituyen la francesa y
la rusa, defensoras del arte mas académico y reaccionario
que jamdas haya tenido vigencia oficial. La revelucion cuba-
na, tal como Gallego reconoce, constituye una consolado-
ra excepciéon, pero la tenemos aiuin demasiado cerca en
el tiempo para predecir sus orientaciones futuras. Me pa-
rece muy interesante, y mas todavia en un libro tan breve,
el que al citar el ineludible y nunca olvidado precedente de
los «prerrafaelistas» ingleses, no se olvide tampoco de alu-
dir al mucho menos citado de los «Macchiajoli» italianos

de afirmar que «abren paso a una serie de arfistas
(espafioles, en particular) falsamente calificados de impre-
sionistas, como Sorolla, Mir o Gimeno». Este breve recuerdo
es doblemente importante no solo porque repara el injus-
to olvido en que se tiene a los «Macchiaioli», sino porque
indica con claridad que sélo si lo empleamos a manera
de imagen podemos considerar en efecto impresionistas
a un Sorolla o un Mir. En autores eén quienes predomina
la mancha —o incluso la pasta densa, como en Gimeno—,
no puede haber ni toque dividido ni ninguna de las carac-
teristicas programaticas del impresionismo.

Entra luego Gallego en un interesante analisis de los di-
versos artistas con capitulos tan reveladores como el de
«El idioma del color: nabis, fauves, expresionistas» o el
de «El] cubismo y sus consecuencias», €con una visién muy
clara del fenomeno Picasso. Mas importante atin me parece
dentro de sus brevisimas dimensiones —ocho paginas— el
titulado «Dada y surrealismo». De manera asombrosa, v en
tan escasas lineas, recuerda Gallego lo que significaron
Tristan Tzara y el manifiesto de monsieur Antipirine y el
tan traido Cabaret Voltaire y el gran Marcel Duchamp, en
su €época heroica, y Man Ray y nuestro cubano-espaiol
Picabia. Llega Gallego a hacer incluso una incipiente ca-
talogacion de procedimientos («Collage, frottage y calco-
mania»), de métodos (el de la «inmediatité» y el del «de-
paysement réflechi») y de tendencias (la inquietante y revo-
lucionaria y la lidica y optimista).

Igualmente interesantes son los capitulos finales sobre
figuracion expresiva, expresionismo abstracto y abstraccién
geométrica. Sobre todos ellos flota —incluido el capitulo en
que se alude a Mondrian— la sombra inmensa de Kan-
dinsky, anteriormente estudiado con tanto carific como cla-
ra vision. Se trata, en suma, de una excelente obra de
introduccion al arte actual que recomiendo, de manera
especial, a los gque sin llegar a comprenderlo todavia se
acerquen a €l y deseen sinceramente conocer sus supuestos

ultimos, tan legitimos y coherentemente estructurados como
los de cualquier otra época.

C. A A
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DISGCOGERAFIA

CANCIONERO DE UPSALA O DEL DUQUE DE (CA-
LABRIA.

CUARTETO MADRIGALISTAS DE MADRID. HISPAVOX.
COLECCION DE MUSICA ANTIGUA ESPANOLA, VO-
LUMEN 15. UN DISCO DE 30 CENTIMETROS Y
33 1/3 R.P.M. EN ALBUM DE 15 PAGINAS HHS 11-

'ESTEREO.

Un nuevo volumen en esta coleccién de musica antigua
espafiola, una de las mads importantes realizaciones del
disco en nuestro pais. Esta vez se trata del bellisimo «Can-
cionero de Upsala», cuyo unico ejemplar conocido, en edi-
cidon veneciana, descubrio el musicologo Rafael Mitjana en
la Biblioteca de la Universidad de esa ciudad sueca. E]
«Cancionero de Upsala» o «Del duque de Calabria», cons-
tituye uno de los grandes tesoros de nuestra poesia y
nuestra musica en el siglo XVI. No es muy extenso, pero
su seleccion se debio hacer por alguien de gran sensibilidad,
pues abunda en pequenas obras maestras, algunas de las
cuales han llegado a hacerse casi populares, como los vi-
llancicos «No la debemos dormir», «Dadme albricias» o
«Riu, riu, chiu». Villancicos en el sentido tradicional de la
palabra o en el actual, esto es, canciones de Navidad, temas
de otra significacion, se retinen en un breve pufiado de
joyas poético-musicales. Los nombres de poetas y musicos
como Cristobal de Morales, Juan del Enzina, Nicolds Gom-
bert, fray Ambrosio Montesino y Mateo Flecha, figuran
claramente. Otras paginas, aunque andnimas, son atribui-
bles a algunos de ellos.

Como de costumbre en la coleccion, Roberto Pla firma
un estudio interesantisimo y completo sobre el contenido
del disco. Puede asegurarse que este trabajo constituye
algo realmente definitivo para el conocimiento del can-
cionero. Es admirable la sistematizacion y el método que
presiden el texto.

Estamos bastante acostumbrados a oir las paginas del
«Cancionero de Upsala» en version de coros mas o menos
nutridos. Yo creo que adquieren su verdadero y entranable
valor en la de grupos como el Cuarteto de Madrigalistas
de Madrid, que dirige Lola Rodriguez Aragén. A este cuar-
teto vocal, formado por Carmen Rodriguez Aragon, Maria
Aragén, Tomas Cabrera y Manuel Pérez Bermudez, se
dedican unas palabras breves de monsenor Federico So-
pefia, comisario general de la Mdusica. En otras ocasio-
nes, desde estas mismas paginas, he tenido espacio para
elogiar las actuaciones directas del Cuarteto de Madriga-
listas, en las que siempre figuran algunas de las paginas
grabadas en este disco. He hecho notar la excelente escue-
la vocal en primer lugar, y en segundo, la musicalidad, el
gusto auténtico, sin exageraciones. Todo esto se debe, na-
turalmente, no sélo a las cualidades de estos cuatro jo-
venes cantantes, sino también a la direccién de Lola Ro-
driguez Aragén, maestra de figuras ya ilustres, y cuyos
meétodos han dado siempre los mejores resultados. Segu-
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ramente no pueden encontrarse, para la Interpretacidn
completa del «Cancionero de Upsala», voces mas adecua-
das vy educadas que las del Cuarteto de Madrigalistas de
Madrid. La grabacién es excelenie y recoge, en su am-
biente adecuado, estas musicas que tan alto lugar ocupan
en la historia del arte sonoro espanol.

C. G. A.

HOMENAJE A JOSE CUBILES.

RECITAL ALBENIZ. RCA. UN DISCO DE 30 CENTI-
METROS Y 33 1/3 R.P. M. LSC-16354. ESTERLO.

Nadie puede ser optimista en lo que se refiere a la
presencia de la musica y los musicos espanoles en los
catdlogos de nuestras editoras de discos. A pesar de los
esfuerzos hechos por algunas de ellas, la verdad es que
falta la grabacién de obras no ya de musicos injustamen-
te postergados, sino de otros de fama tan reconocida como
Joaquin Turina. Hay que reconocer, sin embargo, que este
es un trabajo de escasos resultados comerciales, y aqui
vendria bien la mano generosa del Estado, como sucede
en algunos otros paises. La inversion no seria estéril, pues
la musica es seguramente la mejor embajadora de un
pais ante todos los demas, y es muy posible que en algun
rincén del mundo donde casi no se conocen nuestras gran-
des producciones literarias o pictoricas se escuchen los
compases de Albéniz o de Falla. En lo que respecta a los
intérpretes espanoles, el panorama es igualmente desola-
dor. Rhnra se va haciendo algo mas, contra viento y marea,
por ciertos sellos discograficos que merecen nuestro mavor
aplauso. Pero causa verdadera vergiienza que nombres como
el de Jose Cubiles, a quien le hemos oido tocar algunos frag-
mentos de musica espafiola con una inigualable sal ga-
ditana, pianista que estrend las «Noches en los jardines
de Espana» y otras producciones importantes, no hubiese
figurado en el mercado del disco mas que con una graba-
cion, ya seguramente descatalogada. Después de la muer-
te del maestro, Radio Nacional de Espana, que conservaba
algunos registros de Cubiles, colabora con ellos en la
edicion de este homenaje que ahora comento. Con el titulo
de «La ultima leccién», figuran en la carpeta unos atina-
dos comentarios de Enrique Franco, cuyo interés per-
sonal ha sido fundamental en esta realizacién. Asi pode-
mos escuchar al inolvidable Cubiles en una seleccién de
obras albenizianas: el «Tango», tres numeros de la «Suite
espanola» («Granada», «Cérdoba» y «Castilla») y otros tres
de «Iberia» («Evocacion», «El puerto» y «Almeria»). Este
disco es un documento de gran importancia. Ya que las
grabaciones no fueron realizadas para ser presentadas de

esta forma, no seria oportuno hacer ninguna observacion
sobre su calidad,
C. G. A.
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ARTISTAS ESPANOLES CONTEMPORANEOS

GALVE, Luis (pianista).

Nacié en Zaragoza el 10 de marzo de 1908. Su actividad artistica comenzé a los cinco anos, cuando dio
el primer concierto publico en su ciudad natal. Alli inicié sus estudios musicales con Guadalupe Mar-
tinez. Por consejo de Arturo Rubinstein se trasladé a Madrid para continuarlos en el Real Conservatorio,
donde terminé la carrera a los doce anos. Cuatro anos después se trasladé a Paris, para perfeccionar
su arte con el famoso Isidor Philipp, que le presenté poco después, con enorme éxito, en la sala Erard.
A partir de ese momento comenzo su verdadera carrera internacional, durante la que recorrié 52 paises
de Europa, América y Africa. En 1944 gané el Premio Nacional de Piano. En 1947 marché a América
y, después de su presentacion en Nueva York, realizé ininterrumpidas giras por el continente, durante
once anos. Al volver a Europa se instalé en Paris, donde reside actualmente. Su constante actividad
artistica en los principales centros musicales del mundo no le impide mantener un permanente con-
tacto con el ambiente musical espanol. Su colaboracién con todas las sociedades de conciertos y las
mejores orquestas de nuestro pais le han proporcionado un auténtico prestigio de artista internacional,
pero fundalmente ibérico. Ha tocado bajo la direccién de maestros espanoles como Pérez Casas, Arbos,
Argenta, Jord4 e Iturbi, y Pierre Monteux, Hoesslin, Barbirolli y Von Benda entre los extranjeros.

La critica ha senalado undnimemente a Galve como un artista del maximo interés, cuya singularidad es
un producto de su espiritu racial y su estricta formacién europea, que ha asimilado elementos de las
distintas corrientes y escuelas pianisticas en una perfecta sintesis.

Ha sido condecorado por el Gobierno espanol con la Orden de Alfonso X el Sabio.

Discos: Suite espafiola, de Albéniz. Danzas espaiiolas, de Granados, integral. Obras de Albéniz, Granados
y Falla. Obras de Falla. E. Halffter, Nin, Rodrigo, Usandizaga e Infante. Dos sonatas de Mozart (K. 321
y K. 322) y dos de Haydn (ntimeros 6 y 7). Sonatas de Scarlatti. Sonatas antiguas espariolas, de Soler,
M. Albéniz, Cantallos, Ferrer, Casanovas, Freixanet y Gallés (Columbia). -
I-72.

SIXTO (Sixto MARCO MARCO) (pintor).

Nace en Elche, Alicante, el 25 de enero de 1916. Autodidacta. Ha viajado por numerosos paises
europeos, estudiando el arte de cada nacién. Miembro fundador del Grup D’Elx y miembro del
Grupo Arte Actual, de Valencia.

Ha sido recompensado con los siguientes galardones: Palma de Plata de Pintura en los concursos del
Sureste de Elche el ano 1963; Premio Especial de Pintura en el VII Centenario del Misterio de Elche,
1965 ; Premio-adquisicién en el Concurso del Instituto de Estudios Alicantinos los anos 1969 y 1970.

Exposiciones individuales: 1956, Alicante (sala de la C. A. S. E.); 1957, Paris (galeria Les Quatre Vents);
1958, Sevilla (club La Rébida); 1959, Elche (pefia madridista); 1960, Madrid (sala Eureka); 1961,
Elche (pefia madridista); 1962, Elche (pefia madridista); 1963, Elche (pefa madridista); 1964, Elche
(café Marfil); 1965, Elche (hotel Cartagena), Barcelona (sala del Ateneo) y Alicante (sala dela C. A. S. E.);
1966, Murcia (sala de la C. A. S. E.); 1967, Valencia (sala del Ateneo Mercantil): 1968, Barcelona (sala

Rovira).

En Espana ha intervenido en las siguientes colectivas: Pintores del Sureste en Elche, 1964 y 1965; Salén
de Mayo de Barcelona, 1964, 1965, 1966, 1967, 1968 y 1969; Salén Nacional de Pintura de Alicante y
Murcia, 1966 y 1967; Salén Nacional de Tarrasa, 1966; Exposicion Homenaje a Vizquez Diaz en Mo-
névar, 1967; Joven Pintura Alicantina en Alicante vy Elche, 1968; Exposicion Homenaje a Rafael Zaba-
leta en Mondvar, 1968; Salén de Marzo de Valencia, 1968, 1970 y 1971; Salén de Otono de Valencia,
1970; Arte Actual Espanol en Bilbao, 1970; I y Il Exposicién Colectiva de la sala Puntal de Santander,
1970 y 1971, y su participacion en doce exposiciones del Grup D'Elx. En el extranjero toma parte en la
Exposicion de Arte Catalan de Colliure (Francia), 1967; Seleccionado por la Guia Europea de Bellas Ar-
tes en la Exhibition of Contemporary European Painter in USA y Il Bienal Internacional de Merig-
nac (Francia), 1969 (esta ultima en uniéon del Grup D’Elx).

ALCARAZ GONZALEZ, Francisco (pintor y restaurador).

En Almeria nace este artista el dia 5 de febrero de 1926. Comienza su formacién en la Escuela de Artes
y Oficios de su ciudad natal bajo la direccién de Jesiis de Perceval, que luego amplia en Madrid, al ser
becado por la Diputacién de Almeria en 1946, y en Paris, con otra beca del Ministerio espanol de Tra-
bajo el ano 1948. Dos anos més tarde obtiene una nueva beca, esta vez del Gobierno francés, para con-
tinuar sus estudios en Paris. Sus estudios de restauracién han sido dirigidos por José Maria Torres Gar-
cia en Espana y por el profesor Paul Coremans en Bruselas. Fue miembro del Grupo Indaliano.

Ha sido recompensado con el Premio a la Pintura Extranjera de la Escuela de Bellas Artes de Paris, en
1950; Premio concedido por el embajador de Espana en Francia, en 1953, y Medalla de la Ciudad de Paris,
en 1956.

Expone individualmente desde el anno 1948, en que realiza la primera en la Biblioteca Villaespesa, de Al-
meria; a ésta han seguido: Madrid (Museo de Arte Moderno), en el mismo ano; Madrid (Escuela Social
de Trabajo), en 1950; Salamanca y Zamora, en 1963; Madrid (Macarrén), en 1964; Madrid (Quixote),
en 1966; La Coruna (Artes), en 1967; Soria (S. A. A. S.) y Madrid (I. N. S. A.), en 1968; Almeria (Casa
de Cultura), en 1969; Madrid (Richelieu), en 1970, y Madrid (Circulo de Bellas Artes-Sala Goya), en 1971,
por lo que respecta a Espana. Fuera de ella ha realizado exposiciones en Paris (Vidal) y Saint-Etienne
(Ayurgtamientﬂ), en 1953; Paris (L'Art Pictural), en 1954; Paris (galeria R. G.), en 1955, y Paris (Vidal),
en 1957.

Toma parte en la I Exposicién Indaliana del Museo de Arte Moderno de Madrid, en 1947; en el VI Salén
de los Once de la galeria Biosca, de Madrid, en 1948; en la II y III Bienal Hispanoamericana de 1954
y 1955; en la II Exposiciéon Indaliana en la Sala Goya del Circulo de Bellas Artes de Madrid, en 1967;
en la exposicién El marco en el Arte, en la misma sala que la anterior, en 1968; en la exposicién home-

SANZ FRAILE, Eduardo (pintor).

Nace en Santander el 6 de julio de 1928. Su formacién artistica tuvo lugar en la Escuela Superior de
Bellas Artes de San Fernando de Madrid. En la actualidad es miembro de los Grupos Antes del Arte,
de Madrid y Centro de Arte Integral, de Paris.

Premiado en distintas ocasiones con el Premio Estanislao Abarca, en 1955 y 1957; Primer Premio
de la Exposicién Nacional de Estudiantes de Madrid, 1957; Premio suizo a la Pintura Abstracta de Lau-
sana, 1962, y Premio en la I Exposicién Nacional de Alicante, 1965.

Individualmente ha mostrado su obra en: Santander (galeria Dintel), 1956; Jaén (Salon Economia),
1958; Santander (galeria Sur), 1960; Santander (galeria Sur) y Bilbao (galeria Illescas), 1961; Madrid
(galeria San Jorge), 1962; Santander (galeria Sur), 1963; Bilbao (galeria Illescas); Santander (galeria
Sur), Madrid (Ateneo-Sala del Prado) y Salamanca (Escuela de Bellas Artes de San Eloy), 1964; Bilbao
(galeria Grises), 1965; Madrid (galeria Iolas-Velasco), 1968; Burgos (galeria Mainel), 1969, y Se-
govia (La Casa del Siglo XV), 1970, por lo que se refiere a Espana. Fuera de ella ha expuesto en: Milan
(galeria II Milone), 1963; Cremona, 1964; Paris (Suzanne de Croninck), 1968; Paris (galeria de Beau-
ne), 1969; Nueva York (galeria Kreisler), 1970, y Caracas (galeria Antanona), 1971.

[nterviene en la II Bienal de Paris, 1961; Trienal de Helsinki del mismo ano; XXXI Bienal de Venecia
v Bienal Internacional del Grabado de Tokio, 1962: VII Bienal de Sao Paulo, 1963; IV Bienal de Tokio
v VIII Bienal de Sao Paulo, 1965; XXXIII Bienal de Venecia, 1966; Bienal de Merignac, 1969, y en otras
muchas exposiciones y concursos celebrados en Bruselas, Travemiinde (Alemania), Wolfram-Eschen-
bach (Alemania), Bonn, Munich, Madrid, Torremolinos, Wuppertal (Alemania), Lausana, Barcelona.
Ljubljana (Yugoslavia), Viena, Toulouse, Bordeaux, Bufalo (USA), Rochester (USA), Norwich (LUISA).
Stanford (USA), Ginebra, Alicante, Paris, Sevilla, Bilbao, Santander, Segovia y Gante.
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naje a don Eugenio d’Ors del Club Urbis de Madrid, 2r 1971... En el extranjero ha intervenido en nu-
merosas colectivas de arte espanol y francés contemporaneo.

Su obra se encuentra en numerosas colecciones espanolas y extranjeras.

[.72
Su obra est4 representada en los Museos Espanol de Arte Contemporéneo de Madrid, Arte Contempo- En los Museos de Bellas Artes de Valencia, Histérico Municipal de la misma ciudad, del Misterio de
raneo de Barcelona, Arte Abstracto de Cuenca, Municipal de Santander, Redondo de Santander, San Elche, Ilicitano de Arte Actual, también en Elche, y en bastantes colecciones espanolas, podemos hallar
Eloy de Salamanca, de la Stampa de Milén, S'Farcesco de Mil4dn, Arte de Rochester y Arte Contempo- obras de este pintor.
raneo de Villafamés. [-72

1.72



LEON ARA, Agustin (violinista).

Nacio en Santa Cruz de Tenerife el 30 de junio de 1936. Comenzé sus estudios de violin en el Conser-
vatorio de su ciudad natal, con Ledn Villaverde. Los continud en el Royal College of Music de Londres
con Albert Sammons v en el Real Conservatorio de Bruselas con André Gertler. Trabajé la musica de
cdmara con Phillips y Aronowitz, en Londres, y con Poulet, en Bruselas. En la Capilla Musical Reina
[sabel, de Bélgica, ha trabajado el violin con Gertler (con el que colaboré en el Conservatorio desde 1962),
la musica de cadmara con Franz André, la armonia y el contrapunto con Victor Legley y la fuga con

Jean Absil. " &

Primer Premio Extraordinario en el Conservatorio de Santa Cruz de Tenerife. Primeros Premios Samuel
Dove y Howard y Primer Premio Cobbett de musica de cdmara en el Royal College of Music de Londres.
Primer Premio en el Real Conservatorio de Bruselas. Graduado de la Capilla Musical Reina Isabel. Primer

Premio Orense, 1959. Medalla de la Fundacién Eugéne Ysaye, de Bruselas. Medalla Harriet Cohen, -

de Londres. Primer Premio del Concurso Internacional de Muiisica Contemporinea de Darmstadt, 1957.
Premio en el Concurso Internacional Henri Wieniawski, de Polonia, 1957. Premio en el Concurso Inter-

nacional Reina Isabel, de Bruselas, 1959,

Profesor en el Primer Curso Internacional de Granada, 1970, y el mismo ano en el Curso de Musica en
Compostela. Desde esa fecha es también profesor de violin en el Real Conservatorio de Bruselas.

Ha actuado como solista y con orquesta en Europa, Hispanoamérica y Africa, siendo reconocido en
todos sitios como un auténtico valor en el campo de la interpretacion actual. Su repertorio es muy amplio,
incluyendo habitualmente obras contemporéneas y, desde luego, lo mejor de la musica espanola para
violin. Técnica v musicalidad se unen en su arte. Los compositores Grazyna Bacewicz y Joaquin Rodrigo

han escrito obras para él.

SACRAMENTO, Antonio (pintor y escultor).

El 3 de junio de 1915 nace en Valencia este artista autodidacta que comenzé su laborar artistico con

la acuarela, lo continud con el cartel, el dibujo y la pintura, para terminar dedicdndose casi por completo
a la escultura.

Medalla de oro en la II Bienal de Arte de Zaragoza, 1963; medalla de plata en el V Salén de Marzo de
Valencia, 1964; tercera medalla en la Exposicién Nacional de 1964; Gran Targa d’Oro en la Exposicién
Internacional de Turin, 1966; medalla de oro en el VIII Salén de Marzo de Valericia, 1967; Premio
Ciudad de Cartagena, 1968; Premio Julio Antonio, 1968; Primer Premio de Pintura en el Salén de Otono
de Valencia, 1968; medalla de honor en la Il Bienal Internacional del Deporte en las Bellas Artes de

Madrid, 1969, etcétera.

Ha expuesto en 1942, Valencia (sala Matéu: acuarelas y gouaches); 1962, Madrid (sala Amadis: escultu-
ra); 1964, Barcelona (galeria René Metras: escultura); 1965, Valencia (sala Matéu: escultura) y Altea
(Festivales de Espafa: escultura); 1966, Madrid (Ateneo: escultura); 1967, Valencia (sala Matéu: dibujos).

De sus numerosas intervenciones en exposiciones colectivas merecen ser destacadas su participacion en:
Concurso Nacional de Pintura de Alicante, 1952; IV, V, VI, VII, VIII y XII Salén de Marzo de Valen-
cia, 1963, 1964, 1965, 1966, 1967 y 1971; 11 y IV Bienal de Arte de Zaragoza, 1963 y 1967; Concurso
Nacional de 1963; Exposiciones Nacionales de 1964 y 1968; Salén de Mayo de Barcelona de 1965, 1966
v 1967; Concurso Internacional de Dibujo Joan Miré de Barcelona, 1967; Salones de Otofio de Sevilla
v Valencia, 1968; I Bienal de Escultura de San Sebastidn, 1969; II Bienal del Deporte en las Bellas Artes,
1969; Exposicion Internacional del Pequefio Bronce de Madrid, 1970; Exposicién Nacional (fase regio-
nal) de Valencia y Bilbao, 1970 y MAN 71, en Barcelona, 1971. Fuera de Espafa ha participado en varias
exposiciones de arte espafiol contemporineo celebradas en Nueva York, Turin, Santo Espirito (Brasil)
v en la [X Bienal de Saoc Paulo de 1967.
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PEREZ AGUILERA, Miguel (pintor).

Nace el 11 de febrero de 1915 en Linares, provincia de Jaén. La Escuela de Artes y Oficios de Granada
y la Superior de Bellas Artes de San Fernando, de Madrid, son los dos centros en donde comienza y se
desarrolla su formacién, teniendo como maestros a Vazquez Diaz, Adsuara v Valverde. En el momento
actual es catedratico de la Escuela Superior de Bellas Artes de Santa [sabel de Hungria y profesor de

Colorido en la Escuela de Artes Aplicadas, ambas en Sevilla.

Tercera y segunda medalla en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes de 1954 y 1957; Premio de
Mosaico en los Concursos Nacionales de 1960; Premios en las Nacionales de 1960 y 1962, y Primer Premio
de Dibujo en la Exposicién Nacional —Fase Regional— de Sevilla en 1970.

Ha mostrado su obra en Barcelona (sala Artes), 1943; Madrid (sala Buchholz), 1946; Sevilla (sala Ve-
lazquez), 1947; Paris (Pabellén Espanol de la Ciudad Universitaria), 1948; Granada (Centro Artistico)
y Sevilla (club La Rabida), 1954; Burgos (sala Municipal), 1955; Sevilla (Atenco), 1958; Madrid (Ateneo-
sala Prado), 1960; Pontevedra (Ateneo) v Madrid (Ateneo-sala Prado), 1965; Sevilla (club La Rabida)
y Madrid (sala de la Direccién General de Bellas Artes), 1968; Palma de Mallorca (Rincdn del Artista),
1969; Cérdoba (Circulo de la Amistad), 1970, y Madrid (Kreisler), 1971.

Intervif;na en las colectivas espafiolas més importantes, como: Exposiciones Nacionales de 1943, 1948,
1954, 1957, 1960, 1962 y 1966; Concursos Nacionales de 1959, 1960 y 1969; Salones de Otono de Ma-
drid en 1942 y 1945; 1l y 11l Bienal del Deporte en las Bellas Artes, 1969 y 1971; 11 Bienal Hispanoame-

ricana, 1954; Bienal de Alejandria...

Obras suyas se encuentran en los Museos Carlos V de la Alhambra de Granada, Provincia! de Badajoz,
Arte Abstracto de Cuenca, Espanol de Arte Contemporineo de Madrid y en numerosas colecciones

espanolas y mejicanas.
.72

COLL, Antoni (Antonio COLL LOPEZ-PINTO) (pintor).

Nace el 25 de julio de 1942 en Sineu, Mallorca. Realiza sus estudios en la Escuela Superior de Bellas
Artes de San Carlos de Valencia. En la actualidad es profesor de Dibujo en el Instituto Técnico de En-
sefianza Media de Elche. Miembro fundador del Grup D’Elx.

Recompensado numerosas veces con premios v galardones: Premio de Dibujo de la Direccion General
de Bellas Artes en el Concurso celebrado en la Escuela de San Carlos; Premio Nacional de Pintura en
el VII Centenario del Misterio de Elche; Mencién de Honor en lel VIII Salén de Marzo! de Valencia;
Medalla Ribalta en el X Salon de Marzo de Valencia v dos Premios-adquisicion en la III Bienal Interna-
cional de Pintura de Alcoy v en el Concurso del Instituto de Estudios Alicantinos.

En 1964 expone individualmente, por primera vez, en Elche (pena madridista), a la que han seguido
las siguientes exposiciones: 1965, Valencia (sala del Ateneo Mercantil); 1966, Palma de Mallorca (ga-
leria Ariel); 1967, Valencia (sala del Ateneo Mercantil); 1968, Soria (sala de la SAAS), y 1969, Bar-

celona (Cercle de Sant Lluc).

Interviene en numerosas colactivas: Exposiciéon de Arte Espanol Actual, muestra itinerante; Salén de
Marzo de Valencia, los anos 1967 y 1970; Salén de Mayo de Barcelona en 1968, al igual que los de Otono
de Valencia y Sevilla del mismo ano; Exposicién de Joven Pintura Alicantina, llevada a cabo en Alicante
y Elche el ano 1968; Exposicién Verano 69 en la Sala de la SAAS de Soria, 1969; I y Il Certamen Pro-
vincial de Artes Plasticas de Alicante, 1969 y 1970; Arte Espanol Actual en Bilbao, 1970; mas las expo-
siciones del Grup D’'Elx, doce en total, v la participacion con el mismo grupo en la Il Bienal Interna-

cional de Merignac (Francia), el ano 1969.

Los Museos de Arte Contemporineo de Barcelona, del Misterio de Elche, Ilicitano de Arte Actual de
Elche y varias colecciones particulares espanolas cuentan con obras de este artista.
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Discos: Recital de miisica espaniola (Decca). Recital de miisica espafiola (Tempo). Sonatas de Huybrechts,

Rodrigo v Turina (DNB).
I-72.

Los Museos Espanol de Arte Contemporaneo de Madrid, Arte Contemporidneo de Barcelona, Ibiza,
Villafamés de Castellén, Provincial de Bellas Artes de Valencia y el de Tarragona, asi como numerosas

colecciones espafiolas poseen obras de este autor.

También es de su mano la Cruz de Término de la Autopista Valencia-Alicante (inaugurada en 1963) y
el monumento «Victoria de Valencia» en esta ciudad, que fue colocado el ano 1969.
1.72




Un sobresaliente por hablar enclase.

Seguro que usted le daria un sobresaliente, precisamente

por hablar durante la clase. ‘

Le diremos por qué:

Todo ha sido estudiado para conseguir que la preparacion

y manejo del Proyector Sonoro Ektagraphic super 8 sea lo
mas sencilla y directa posible.

Los diversos mandos estan codificados con colores para mas
- clara identificacion. Los diagramas y las instrucciones de
funcionamiento estan integradas en el mismo proyector.
Reproduce el sonido registrado en peliculas con banda
magnética, ya que tiene un amplificador transistorizado que
reproduce el sonido instantineamente, caracterizandose por
su calidad, bajo nivel de ruido y larga duracion. Las pistas
sonoras no pueden ser borradas accidentalmente.

Puede conectarsele un altavoz externo.
Para evitar manipulaciones erréneas, el nimero de mandos o

controles va reducido al minimo.

El sistema optico y los mecanismos de arrastre de la pelicula
producen unas imagenes en pantalla luminosas y estables,
con una excelente nitidez y uniformidad de iluminacién

en toda la pantalla.

Un minimo de partes movibles y una lubricacion permanente
se traducen en una gran duracion y un funcionamiento muy
silencioso del proyector.

;No cree que se merece un sobresaliente?
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PUBLICACION

DEL PATRONATO NACIONAL DE MUSEOS.

DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES.
MINISTERIO DE EDUCACIONY CIENCIA
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PINTURA ESPANOLA ACTUAL

Lucha. EMILIO PRIETO

Alejandro MIERES

Antonio BALLESTER RUIZ D’ANTONI
Ceferino MORENO

José Luis PAJUELO

Miguel PEREZ AGUILERA

Enrique BRINKMANN

Julian MARTIN DE VIDALES

Francisco RUIZ DE CASTRO
Emilio PRIETO

Andrés CILLERO
Andrés BARAJAS
Gustavo CARBO-BERTHOLS

tscuelas de Artes Aplicadas y Oficios Artisticos

SANTA CRUZ DE LA PALMA: 10 al 20 de marzo
SANTA CRUZ DE TENERIFE: 10 al 20 de abril

- P ey o ..\.-. - 5 1 .
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Barcas. VAN GOGH

ACUARELAS

DE
GRANDES MAESTROS

(REPRODUCCIONES)

XILOGRAFIAS
DE ARTISTAS DE ORIENTE

Tres chicas. POTE SANGAWONGSE

Escuelas de Artes Aplicadas y Oficios Artisticos

PALENCIA: 10 al 20 de marzo
SORIA: 5 al 15 de abril

\

W




—\
GALERIA THEO

GENERAL CASTANOS, 15 - TELEF. 4192797 - MADRID-4

Artistas del circo- FERNAND LEGER

| - | n"nlN FIGURA VOLANTE
tscuelas de Artes Aplicadas y Oficios Artisticos
SANTIAGO: 10 al 20 de marzo

SALAMANCA: 5 al 15 de abril MARZO-ABRIL

/

GENOVA, 11
MADRID -4

HASTA EL 25 DE MARZO

. FRANCISCO _LdZANO/




KITAGAWA UTAMARO
GRABADOS JAPONESES EN MADERA

ESCUELAS DE ARTES APLICADAS
Y OFICIOS ARTISTICOS

GRANADA: 25 febrero al 10 de marzo.
GUADIX: 5 al 15 de abril.

MACARRON S-A

PINTURA-DIBUJO-GRABADO-ES-
CULTURA-DIBUJO TECNICO-RE-
PUJADO-MARCOS-EMBALAJE Y |
ENVIO DE OBRAS DE ARTE-MON-
‘ TAJE DE EXPOSICIONES - EXPO-
SICION Y VENTA DE CUADROS

\ JOVELLANOS, 2 TELEFONOS 2226497-6-5-4 MADRID-14 )




GALERIA THEO

GENERAL CASTANOS, 15 - TEL. 419 27 97 - MADRID-4

INAUGURACION

en

VALENCIA |

| GALERIA DE ARTE
PUNTO

Paisaje - 4. M. CANEJA

CANEJA

Febrero - Marzo

galeria Kkreisler
madrid - marbella

COn

del 4 al 25 de marzo de 1972

VILLASENOR

CARRILERO

del 7 de marzo al 3 de abril

VILLASENOR

‘desde el 4 de abril
SERRANO, 19. TEL. 226 05 43. MADRID-|

® Avda. Barén de Carcer, 37 (entresuelo)
Teléfono 21 46 23







No lo pensamos dos veces

Cada afno pasaba lo mismo. Ella decia ;" “No seria maravilloso visitar el Japon'?
Y yo decia: “De acuerdo, pero tu te encargas de todas las reservas en todos los
sitios"'. Y ya no volvia a hablarse del asunto. Porque saber arreglar cada pequenia
cosa para que todo salga bien en todas partes es algo esencial, si se quiere apro-
vechar al maximo el tiempo y el dinero gozando de un lejano y exaético pais.

Pero tambien arreglar todo esto resulta tremendamente complicado, a menos
que alguien lo haga por nosotros. Como Sabena. Sin ella, nunca nos habriamos
decidido. Sabena nos organizé un maravilloso tour de 21 dias -todo incluido- por
Japon y Extremo Oriente.

Aparte del impecable servicio a bordo de sus jets, Sabena nos ofrecia magnificos
hoteles, y guias experimentados que nos mostrarian los lugares mas interesantes.

No lo pensamos dos veces.

...Y llegamos a Tokyo. Ese mismo dia hicimos la visita de la ciudad: Los Jardines Imperiales, el
Centro Asakusa, la Exposicion Kinonos...

En Nikko admiramos su famoso santuario Toshogu. Después llegariamos al lago Chuzeniji
y a las cataratas de Klegon. Mas tarde, Kamamura, Hacone, Hatami... La estatua gigante del
Buda, en Daibutsu, y la romantica travesia del lago Hakone siguen vivas en nuestra mente.

Luego, aquel tren de Nagoya (el mas rapido del mundo), auténtica flecha cortando el aire.
La visita a los criaderos de ostras perliferas. E|
ambiente imperial de Kioto, y los ritos sagrados de los
templos y santuarios de Nara. El encantador pueblo
pesquero de Hong-Kong. Jardines llenos de vida y
color, contrastando con la vision grave y dramatica de
un cementerio de la segunda guerra mundial cerca del
rio Kwai... En Bangkok veriamos un tipico combate de

, Bt L v, boxeo tailandés...
Bangkok.- Tipico desfile Regresamos via Bruselas. Habiamos gozado de :
tailandés. unos dias maravillosos. Habiamos gozado de Sabena. Travesia del Lago Hakone.

He aqui por que los Sres. de Torres han escogido
el Tour a Japon y Extremo Oriente organizado
por Sahena, Lineas Aéereas Internacionales

de Bélgica.

Bangkok.- Aspecto de uno
de sus templos.

Tour solo Japon
14 dias

desde 67.150 Ptas.

(Tarifa de Grupo)
l. T. E. no incluido

Solicite los programas ‘In-
clusive Tour” de Sabena en
su Agencia de Viajes o en
las oficinas de Sabena.

VNSNS
yry 27/ 24

Consulte a su Agencia de Viajes

o a las oficinas de Sabena:

MADRID 2418905 - BARCELONA 21547 32 - PALMA 2268 46 - TORREMOLINOS 380545 - LAS PALMAS 261362 - ALICANTE 21 66 97
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Sedas, tules, ceramicas... Tratar con un comerciante oriental tiene siempre un sabor novelesco



Las ondas irregulares de oro de la pulsera descansan en la esfera rectangular. Un cristal de
zafiro alto protege la esfera azul-noche marcada con tres lineas horarias.

También lo hay en oro amarillo de 18 quilates.

Un nuevo titulo

de realeza relojera:
Los Omega
Queen-size

Omega creo su nueva coleccion Esmeralda de
relojes joya con un objetivo: (por qué tener poco
de una cosa buena cuando puede tenerse mucho?
En consecuencia, estas tentadoras maquinas del
tiempo son mayores que las corrientes y admira-
blemente adaptadas para hacer aiin mas esbelta a
una esbelta muneca.

Inspirados per Andrew Grima, joyero de la realeza,
los nuevos relojes estan coronados por cristales
especiales, alguno cortado entero de piedras pre-
ciosas, cuarzo, amatista, citrina, estan insertados
e S N ORI €N cajas ultraplanas y se combinan delicadamente
SO SRS con las pulseras.
Dentro de este esplendor se esconden movimientos de exactitud ritmica, de
tic-tac reposado con la legendaria precision Omega.
Y ¢ésta es una coleccion completa. No unos cuantos relojes nuevos sino una

completa y bella familia. Todos tienen la misma soberbia combinacion de
clasicismo y vanguardismo.

() OMEGA

4 ! . .t._.r LY

A,
] IJL M)

ol ) '".-'.t""'.“"l:."'

Arriba. - Las lineas puras y sobrias de moda duradera; un reloj de tranquila armonia expre-

sada por la fina pulsera de oro gris satinada. Esfera plateada mate, cristal de zafiro alto.

‘ a i - i i . b . . L1
Abajo. - Lineas bien trazadas y angulos limpios dan a este reloj personalidad indiscutib!s.
I.leva esfera negra satinada, orlada de brillantes, cristal de zafiro alto, pulsera de oro » S
en fino dibujo.

Este modelo tiene la misma distincion en oro amarillo.




ANTOLOGIA DE LA MUSIGA ESPANOLA AGTUAL
GERARDO GOMBAU
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LOS INVISIBLES ATOMOS DEL AIRE




TEXTURAS Y ESTRUCTURAS
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