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anol de Arte Contemporaneo.
I TI N E RA N TES Szztiembre: Zona cataia::a.

Octubre: Museo de Bellas Artes de Santander.

CU RSO 1 977-78 Noviembre: Museo de Arte Moderno de Bilbao.

Diciembre: Caja de Ahorros de Asturias en Oviedo.

«NUEVE ARTISTAS DE AUSTRIA»

Dibujos y obra grafica cedidos por el Gobierno austriaco.
Septiembre: Zona catalana.

Octubre: Zona catalana.

«SANJURJO»

Coleccion de 32 pinturas que sirvieron de ilustracion para el
«Romancero Asturiano».

Septiembre: Zona catalana.
En estudio el siguiente posterior itinerario:
Octubre: Caja de Ahorros Municipal de Burgos.

«JOSE GARNELO Y ALDA»

Coleccion de pinturas y dibujos del maestro levantino.
Septiembre: Palacio de Fuensalida, en Toledo.
Noviembre: Zona catalana.

Diciembre: Zona catalana.

«REPRODUCCIONES DE PICASSO»

Antologia de la obra del maestro malagueno.
Octubre: Escuela Artes Aplicadas de Cordoba.

«PEDRO GARCIA RAMOS»

Noviembre: Escuela de Artes Aplicadas y Oficios Artisticos de
Coérdoba.

Diciembre: Museo de Bellas Artes de Valencia.

«IGNACIO YRAOLA>»

Noviembre: Palacio de Fuensalida, en Toledo.
Diciembre: Palacio de Fuensalida, en Toledo.
Enero: Zona catalana.

Febrero: Zona catalana.
Marzo: Valencia, Museo de Bellas Artes.

Abril: Museo de Arte Contemporaneo, Sevilla.

PROXIMAS ITINERANTES:
«GRABADOS DE SEOANE».

«PINTURA RUPESTRE» (Reproducciones).

«RUBENS».



BEETHOVEN Y ESPANA

Dice Hemingway en uno de sus mejores libros —un libro
sobre toros— que «las artes no son nunca muy florecientes en
tiempo de guerra». Esta afirmaciéon, que representa una
verdad en general, puede vanar segun el arte y también, por
que no, seguin la guerra de que se trate. Lo que resulta
indudable es que una de las artes mas castigadas por la
intranquilidad de las épocas bélicas o de persecucion politica,
es la muasica. Esto debe depender de la sensibilidad propia de
los compositores y también de la necesidad ineludible de un

ambiente tranquilo y silencioso. Los «estudios revoluciona-
rios» pueden escribirse si esta uno lejos de la revolucion.

Cuando el estruendo de la guerra llega a Viena, cuando las
tropas de Napoledn canonean y ocupan la ciudad, Beethoven
se refugia en el s6tano de su casa, con la cabeza envuelta en
almohadas para proteger sus pobres oidos. Un genial contem-
poraneo de Beethoven, don Francisco de Goya, que nace 24
anos antes y muere sOlo un ano después, se echa a la calle
para vivir de cerca las mas horribles escenas de violencia.
Con los apuntes de esas escenas, Goya produce sus mas
geniales obras, lejos de los bonitos cartones para tapices o de
los preparados, aunque intencionadamente, realistas y poco
favorecedores retratos cortesanos. Beethoven no puede ex-
traer nada de la guerra cercana, porque la guerra, que puede
ser motivo grande en pintura o en literatura, no lo es en
musica. En Beethoven los acentos bélicos pueden fecundar el
genio creador cuando se tomen como motivo indirecto.

Malos tiempos corrieron para Europa durante buena parte
de la vida de Beethoven. Por lo que se refiere a Espana, la
Guerra de la Independencia fue dolorosa culminacién, tragica
corona de una serie de conflictos internos e internacionales.
Cuando la contienda termind, la cosa no podia mejorar mucho
bajo el desastroso reinado de Fernando VII. Y no terminarian
ahi las desgracias. Desde la Guerra de la Independencia al
desastre del 98, son cien anos de conflictos, persecucion,
inestabilidad y sangre. Casi parece mentira que durante ellos
pudiera desarrollarse alguna clase de manifestacion artistica.
En esas condiciones resulta injusto hablar de retraso, por
ejemplo en el conocimiento de la gran musica europea, y mas
particularmente de la de Beethoven. Don José de Castro y
Serrano, en su precioso librito «Los cuartetos del Conservato-
rio», publicado en 1866, nos dice: «Cuando las invasiones
extranjeras saqueaban los museos, destruian los monumentos
y exportaban los tesoros del arte; cuando las balas fratricidas
arrasaban las bibliotecas, incendiaban los muros y fundian el
metal de las campanas.... entonces Espana no podia pintar,
no podia escribir, no podia cantar. Entonces se convertia en
presidio el Alcazar de Toledo, y se incendiaba por gusto el
patio de San Juan de los Reyes, y se volaba el puente de
Almaraz, y se vivaqueaba en la Cartuja de Miraflores, y se
extraian piedras para los caminos de las ruinas de Italica, y se

Por Carlos GOMEZ AMAT

convertian en metal acunable las alhajas cinceladas por
Benvenuto Cellini, y se cortaban con cuchillo, para reducirlos
al tamano de las maletas de viaje, los cuadros de Alonso
Cano, de Velazquez y de Ribera. ;Quién habia de cantar
entonces?»

Castro y Serrano, el buen aficionado, mira con esperanza al
futuro, y fundamenta su optimismo en los conciertos de la

Sociedad de Cuartetos, de la que fueron alma, Jests de
Monasterio y Juan Maria Guelbenzu. Representé aquello
COmMO un amanecer.

No solo fueron la guerra y la inestabilidad las causas de
nuestro atraso en lo sinféonico durante anos. Hay que pensar
que otras manifestaciones musicales alcanzaron un buen nivel.
Después del breve desarrollo de la musica i1nstrumental,
favorecida por la presencia de italianos como Scarlatti y
Boccherini, en Espana reina la opera italiana —la tonadilla
escénica habia formado un capitulo aparte, mas italianizante
de lo que parece a primera vista—- y el afan de los composito-
res se concentra en la creacion de un género operistico
espanol. No es este el lugar para estudiar lo que eso significa
en el planteamiento y el desarrollo de nuestra musica, cuyo
ambiente es un palido reflejo del de Italia, donde también se
abandonara una gloriosa tradicion sonora, para encastillarse
solo en lo lirico. Solamente debo apuntar que el reinado de la
Opera y de lo italiano es natural, puesto que los reyes, y con
ellos los cortesanos y los nobles, la aristocracia de la sangre y
del dinero, eran operodfilos e italianizantes. Algin monarca
reina en Italia antes que en Espana, y la comunicaciéon real
entre las dos peninsulas es constante. Seriamos aficionados a
la opera como lo fuimos a la pintura, por influencia de la
Corona. Mientras en el centro de Europa los salones de la
nobleza sirven de hogar a la muisica sinfénica y de camara,
como claro precedente de los conciertos publicos, aqui, en los
salones, se canta en italiano. Luego, Rossini puede ser
recibido en triunfo, mientras Beethoven es un desconocido
para el publico y una especie de fantasma para los «entera-
dos». Si esto podia ocurrir de alguna manera en otros lugares

que conocian a Beethoven, con mas razon sucederia en
Espana.

LLas excepciones al ambiente general, propicio a la dpera
italilana y menos a sus derivados espanoles, no hacen mas que
confirmar la regla. Hubo sesiones de miusica de ciamara en
nobles palacios, y también cuartetos en la botilleria de
Canosa, un sotanilio de la Carrera de San Jerénimo. Mas
cerca del gran repertorio estaban los conciertos en casa de
algunas figuras sociales y politicas, como el ministro Juan
Gualberto Gonzalez. Don Hilarion Eslava, en Sevilla, rendia
culto con un grupo de amigos a Haydn y Mozart. Algin
hecho aislado, como las «Siete Palabras», compuestas por
Haydn para Cadiz, no tiene mas significacion que su propia
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PROGRAMA.
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2. Scherzo de. . -

3 [Flora, sinfonia nueva, cnmpuesta
y dedicada &1a Sociedad, por el socio sefior EspINo.

DESCANSO DE VEINTICINCO MINUTOS

SEGUNDA PARTE.

1.° Primer tiempode la Gran Sinfo-

nia Pastoral.... .. ..ot iiniiiarnnn.
2.° Allegro, tempestad y final
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DESCANSO DE VEINTICINCO MINUTOS.

TERCERA PARTE.
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LA SOCIEDAD DE CONCIERTOS EN EL JARDIN DEL BUEN RETIRO. S1 ES CURIOSA LA
PROGRAMACION, NO LO SON MENGOS LAS INDICACIONES, QUE REPRESENTAN TODO
UN CUADRC DE EPOCA.

importancia. La musica de camara fue cultivada por composi-
tores, hoy olvidados, que se movian en circulos muy reduci-
dos. Hasta Jesis de Monasterio, no hay en Espanha un
esfuerzo serio y continuado.

St pensamos en la presencia espanola en la obra de
Beethoven, la impresion es pobre. Es muy facil hacerse el
historiador avisado y perspicaz, suponiendo que Beethoven
pensaba en Espana al componer algunas de sus obras relacio-
nadas, en algin modo, con nuestro pais. Pero la verdad es
que ni siquiera en esas obras se da la real intencion de
espanolismo en el espiritu de]l misico. Beethoven debid tener
de Espana la idea, mas bien negra que sombria, que se
desprende de obras como el «Don Carlos» de Schiller, o
«Egmont» y «Clavijo» de Goethe. Con el romanticismo se
dulcificaria en cierto modo esa vision espanola, a pesar de
que los romanticos siguieron buscando en la vieja Ibena los
contrastes violentos y las escenas de sangre. Beethoven pone
su miusica al goethiano «Egmont», donde aparece el gran
dugue de Alba en su peor aspecto, como representante de la
represion sangrienta. Beethoven estaba penetrado de las

nuevas ideas sobre la libertad y la dignidad del hombre, 1deas
nuevas basadas en viejos autores. En casos como éste, el
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TEATRO Y CIRCO DE MADRID.

(ANTES DEL PRINCIPE ALEONSO.)
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SENOR MONASTERIO.

PRIMER CONCIERTO
el Domingo 6 de Marzo de 1870, a las DOS EN PUNTO de la tarde.

PROGRAMA.
PRIMERA PARTE,
4.° Obertura de Promefeo. . . . . . . . .. . .. ... BerTHOVEN.
2.2 Recuerdos de Ossson. . . . . . . .. v v v v v v . Gabpr,
8.° Obertura en el estilo stalianio . . .. ..... .. F. Schusear.

Descanso de guince minutos,

SEGUNDA PARTE.
7.* Sinfonia (en Ia):
4.2 Poco sostenuto.—Vivace,. . . oo 0o v v

Y BEETHOVEN.
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Descanso doe quince minutos.,

TERCERA PARTE.

3 4.0 Db'ertura de la grula de Fingal. .......... MenbrLssouN,
2.° Cansonella, del Cuarteto en mi bemol (obra 12),

1 ejecutada por todos los instrumentos de cuerda. lnen.
i 3.° Marcha de las Antorchas (num 2). .. .. . MeyEnpEER,
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Imp. de'Ducazcal, plaza de Prim, 6.

UN PROGRAMA DE LA SOCIEDAD DE CONCIERTOS. DIRIGE MONASTERIO EN EL
LUGAR HABITUAL.

personaje representa al pais. Sabemos también del odio
cordial que Beethoven profesaba a Fernando VII. Se unian asi
la historia y la actualidad.

No representa mas claros tintes la tinica opera de Beetho-
ven, «Fidelto», cuya accion sucede en Espafia. A pesar del
tnnunfo final de la justicia que impone el buen ministro don
Fernando, el ambiente es el de la persecucion injusta v el de
la mazmorra para «los buenos». El autor de «Leonora o el
amor conyugal», Juan Nicolas Bouilly, estuvo, por su profe-
sion de juez y por haber vivido en Francia durante tiempos
tormentosos, muy familiarizado con los problemas de la
persecucion politica y lo que en ello hay de odios personales.
Sobre un tema seguramente fundado en un hecho real
sucedido en Francia, situd la accion de su drama en la Espana
del siglo XVI y dio a su personaje mas odioso el nombre de
Pizarro que, como el duque de Alba, nunca ha sonado muy
bien para ciertos oidos europeos.

Beethoven utilizé un hbreto que no era de una sola mano.
La presencia de Espana en «Fidelio» no pasa del lugar elegido
para la accion. Los nombres en su mayoria son ttalianos. El
compositor no se deja llevar nunca por una busqueda del
color local que, por otra parte, era innecesaria. Gluck vy
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CUADROS SINOPTICOS

DE LAB EEBIONES CELERRADAR

POR LA

SOCIEDAD DE CUARTETOS

EN SU PRIMERA DECADA,

FOR

D, JOSE MARIA PROVANZA Y FERNANDEZ DE ROJAS,

MADRID,

IMPRENTA Y ESTEREOTIPIA DE M. RIVADENEYRA,
calle del Duque de Osuna, ndmero 3,

1872

FOLLETO ESTADISTICO DE PROVANZA SOBRE LA SOCIEDAD DE CONCIERTOS

Mozart lo hicieron, pero Beethoven no. Con razén se ha
dicho que «Fidelio» es obra corta en éxito pero larga en
influencia. Su significado politico le dio nueva actualidad no
hace muchos anos.

Una obra de circunstancias se relaciona también con
Espana dentro de la produccion de Beethoven. Es la que
celebra la victoria de las tropas espanolas e inglesas, bajo el
mando del dugue de Wellington, sobre las francesas, al final
de nuestra Guerra de la Independencia. Titulo: «La Victona
de Wellington» o «La batalla de Vitoria». También aparece
aqui el detalle italiano, convirtiendo a la capital de Alava en
«Vittoria». De Espana en esta obra no hay mas que el solar.
Los ingleses tenian su propaganda mucho mejor montada, o
mas bien, la tenian simplemente. En la obra de Beethoven los
ejércitos representados son, con sendos temas caracteristicos,
el inglés y el francés. Esto no es mas que un reflejo del pobre
papel internacional representado en aquella €época por nuestro
pais, papel que habia de llegar a injusticia y al escarnio en
aquel congreso de Viena en el que se reunieron los enemigos
de Napoleén sin gue la voz de Espana se oyera poco ni
mucho, después del tremendo sacrificio realizado. Beethoven
también asistio a este congreso y fue celebrado como un gran
personaje. Con ese destino compuso su cantata «El momento
gloroso».

«La batalla de Vitoria» fue compuesta en principio con
destino a un O6rgano mecanico, llamado «panharmonica», que
era uno de los ingenios fabricados por Maelzel, el celebrado
inventor del metrénomo. El compositor modificé luego la
pagina, anadiendo a la musica toda clase de efectos guerreros.
Se presento al publico en una de aquellas «academias musica-
les» en que Beethoven ofrecia una increible y maravillosa
concentracion de obras maestras. Aunque iba acompanada de
la «Séptima» y la «Octava», «La batalla» fue lo que mas
[lamé la atencion, y no sélo al pablico sencillo, sino también a
la critica.

El inico momento en que Beethoven vuelve los ojos de
verdad hacia Espana esta representado por unas canciones
populares, arregladas y armonizadas en la madurez del mu-
sico. Son cuatro melodias, que van escoltadas por motivos
populares de otros paises.

Es muy débil el rastro de Espana en la obra beethoveniana.
El muasico, que en su juventud habia sido conocido por «el
espanol», a caasa de lo moreno de su tez, murié en Viena en
la llamada «Casa de los espanoles negros», antigua residencia
de cierta orden religiosa de origen espanol, con habito de ese
color.

Para el conocimiento de Beethoven en Espana son funda-
mentales las fechas de la fundacion de la Sociedad de
Cuartetos por Jesus de Monasterio, en 1863, y de la Sociedad
de Conciertos dirigida por Francisco Asenjo Barbieri, en 1866.
Gracias a estos nuevos y ejemplares elementos, el ambiente
musical cambia entre nosotros de tal manera, que influye en
la produccién, pues tanto una como otra sociedad tuvieron
buen cuidado de fomentar la difusion de la muisica espanola.
El que la mayoria de las obras nacidas con ese motivo —0 por
mejor decir, la totalidad de ellas- no hayan conseguido
mantenerse en el repertorio, no resta nada al mérito y a la
oportunidad del esfuerzo.

En la prehistoria de los conciertos sinfénicos espanoles se
encuentran los nombres de Juan Mollberg, director y profe-
sor de violin, del pianista Oscar de la Cinna, que actué con
orquesta, y del propio Barbieri que, en plan casi guerrillero,
habia dirigido conciertos orquestales y corales en el teatro de
la Zarzuela. Pero la primera organizacion con acierto vy
responsabilidad estuvo a cargo de la «Sociedad Artistico-Mu-

PORTADA DEL FOLLETO DE PROVANZA, EN QUE SE HACE LA ESTADISTICA DE LOS
PRIMEROS ANOS DE LA SOCIEDAD DE CONCIERTOS.

SOCIEDAD DE CONCIERTOS

DEL

TEATRO Y CIRCO DE MADRID, ANTES DEL PRINCIPR ALFONSO.

L

CRONICA DE LOS EJECUTADOS DESDE LA CREACION DE LA SOCIEDAD
En kL oo pr 1866;

POR DON JOSE MARIA PROVANZA Y FERNANDEZ DE ROJAS,
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MADRILD.

IstprENTA DE D). Josg M. Ducageal.—Praza pE Priv 6.

1872,




LA «CASA DE LOS ESPANOLES NEGROS-, DE VIENA, DONDE MURIO BEETHOVEN
ACTUALMENTE NO EXISTE

sical de Socorros Mutuos», fundada en 1860, que aun existe.
Barbieri, Gaztambide y Monasterio estrenaron obras impor-
tantes.

Son Monasterio y Barbieri las figuras fundamentales en la
nueva época. Monasterio, el gran santanderino, prefirid un
duro y tenaz trabajo en Espana a una labor brillante de
violinista internacional. Asi, desde el Conservatorio, hizo
posible una escuela que permitié la formacion de conjuntos de
cuerda. La personalidad de Barbieri es también atrayente. En
sus aspectos multiples, en su vida llena de peripecias, Barbieri
se nos presenta como un tipico producto del ardiente vy
agitado siglo XIX espanol, en el que contrastan las grandes
individualidades con un pueblo que parecia recrearse en su
propia limitacion de horizontes.

Testigos de la primera gran época de la musica en Madnd
fueron dos criticos, el elegante y erudito Esperanza y Sola, y
el impulsivo Pena y Goni, compositor de piezas populares y
cronista de toros y de juego de pelota. Mientras Pena, para
elogiar las recientes sinfonias de Miguel Marqués, calificaba a
la sinfonia clasica de «matrona aneja y malhumorada cuyos
tiempos pasaron», Esperanza escribia el ano 1868 en la
«Revista y Gaceta Musical»: «Cuando asisiimos a los cuarte-
tos del Conservatorio y a los conciertos del Circo del Principe
Alfonso, sentimos una viva satisfaccion al ver la pasmosa
facilidad con que nuestro puablico, cuyo instinto musical
ningn otro iguala, se aficiona a las grandes concepciones de
los maestros alemanes... Esa musica que llaman sabia (para
algunos sinonimo de ininteligible) esta al alcance de todas las
inteligencias.....»

Esperanza, hombre de buen gusto y excelente preparacion,
aungue poco propicio a algunas novedades, pecaba sin duda
de optimista. Pena era un atropellado, aunque es justo decir
que algunas frases que se le atribuyen no salieron nunca de
sus labios. Un ejemplo, aquello de «Esto dura mas que un par
de botas», referido a un andante de Beethoven que dirigia
Barbieri. Lo dijo un contrabajo cuyo glorioso nombre no nos
ha llegado. En los escritos de Pena y Goni, en las cronicas de
Esperanza y Sola, con el complemento de los articulos de
Carmena y Millan y algunos otros, se refleja la musica de la
epoca.

Desde los principios de la Sociedad de Conciertos, Beetho-
ven entro en el repertorio con paso firme. No nos puede
extranar que las preferidas fueran las obras de su primera
época o de la intermedia. Unos maestros sin ninguna tradicion
sinfOnica en que apoyarse, unos criticos que no habian podido
vivir de cerca la evolucion de la muisica, un publico sin
preparacion suficiente, debian tener sus preferencias en ese
sentido, cuando en el mismo Paris, también por aquellos anos,
se seguia atacando al Beethoven de la altima época.

Creo que, al estudiar la introduccion de Beethoven en
Espana, se debe fijar sobre todo la atencion en las sinfonias,
conjunto fundamental. Es curiosa la diversidad de datos que
se encuentran, si pensamos que algunos de ellos son facil-
mente comprobables. Hay quien dice que la primera sinfonia
completa de Beethoven escuchada en Espana fue la «Pasto-
ral». Hay quien afirma también que fue la «Séptima», quiza
por haberse interpretado ésta el dia de la presentacion de la
Sociedad de Conciertos. Parece fuera de duda, sin embargo.
que se oyo en primer lugar la «Sinfonia en Do Mayor», la
«Primera» —no completa—, dirigida por Monasterio en el salon
del Conservatorio, el ano 1864. Los autores que han tratado
este tema utilizan en general los datos del documentadisimo
libro «lLes Symphonies de Beethoven» de J.G. Prod’ homme,
publicado en Paris en 1906, v en el que se encuentran las
fechas del estreno de las sinfonias en las principales ciudades
de Europa. Por lo que respecta a Espana, la informacion, en
este caso sorprendentemente inexacta, procedia de Felipe
Pedrell y Suarez Bravo. Algunos errores de Prod” homme se
prolongan hasta el erudito Subira y el siempre seguro Adolfo
Salazar, que retrasa el estreno de cuatro sinfonias y adelanta
el de la «Novena», asegurando que se escucharon por primera
vez en 1878, en un ciclo dirigido por Mariano Vazquez. En
esa fecha Vazquez dirigi6 las ocho primeras sinfonias. EI
excelente maestro granadino, que habia sucedido a Monaste-
rio en la Sociedad, estrend la «Novena» en 1882.

[La verdad historica se restablece consultando dos curiosos
folletos estadisticos publicados en Madrid el ano 1872 por
Don José Maria Provanza y Fernandez de Rojas, un senor de
muy diversas aficiones. El sistema seguido por Provanza nos
permite enterarnos, no solo de las sesiones celebradas por la

Sociedad de Cuartetos y la de Conciertos, sino de las obras
interpretadas, las veces que se escucharon y los movimientos

que «merecieron los honores de la repeticion». Vemos, por
ejemplo, que la «Pastoral» alcanzé diez audiciones en cinco
anos, siete veces repetida la «Escena junto al arroyo», y una
vez el comunto de los tres ultimos tiempos, por cierto el dia
del estreno.

El retraso de los estrenos beethovenianos en Espana es en
verdad muy grande, sesenta o setenta anos. Pero debemos
dejar a un lado Viena, los nucleos culturales alemanes,
Londres o Paris, que estaban al dia en la musica, y hasta San
Petersburgo, ciudad bajo la influencia directa de la Europa
mas culta. Si se compara con otros lugares en que la situacion
musical era mas semejante a la nuestra —Moscu o las ciudades
italianas, que habian perdido la tradicién sinfonica— la vision
general sera mejor y queda patente el valor relativo del
tiempo. Hay que decir una perogrullada: las cosas se hacen
cuando se puede. En Espana se estrenaron las sinfonias de
Beethoven cuando se pudo.

La Sociedad de Conciertos, en la que se estrenaron en
Madnd todas las sinfonias de Beethoven menos la «Primera»,
fue dirigida por Barbieri de 1866 a 1868. La orquesta se




JESUS MONASTERIO EN SU JUVENTUD.

componia de mas de noventa muisicos y habia un coro de ¥l
voces. La supresion de este coro y la propuesta de rebajas en
las localidades —hay que advertir que el primer ano hubo mil
quinientos sesenta y seis abonados, y en los sucesivos habia
solicitantes esperando una vacante, como ahora en el Real—
fue causa de la renuncia de Barbieri. Le sucedido Gaztambide,
que dirigié poco tiempo la Sociedad. Monasterio aparecio por
primera vez en el podium el 18 de abril de 1869, y se mantuvo
en el puesto hasta el 7 de mayo de 1876.

[La «Sinfonia nimero 1 en Do mayor» fué estrenada,
incompleta, como he dicho, en el salon del Conservatorio bajo
la direccibn de Monasterio, el ano 1864. Su «Andante» se
presentaba en el Teatro y Circo del Principe Alfonso, ya con
la Sociedad de Conciertos, en I871. Vuelve a aparecer la
«Sinfonia» en el ciclo de Mariano Vazquez (1878) y en el que
dirige Mancinelli (1885). En Barcelona es presentada por un
maestro catalan famoso en aquel tiempo, Buenaventura Fri-
gola, junto con la «Segunda», la «Tercera» y la «Octava», en
1880 y en el Teatro Lirico. Luego la dirige Antonio Nicolau,
el autor de bellas paginas corales. Es natural que Monasterio
. eligiera la «Primera» por su mayor facilidad y su cercania
espiritual a Mozart.

La «Sinfonia nimero dos en Re mayor» fué interpretada en
Madrid antes del ciclo de Vazquez, pero es dificil hallar la
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fecha exacta. En Barcelona la estrena Frigola. Es curioso
recordar que la «Segunda» daba lugar en Londres a criticas
adversas muchos anos después de su estreno.

[La «Sinfonia nimero tres en Mi bemol mayor», «Heroica»,
se estrena en Madnd el 1 de marzo de 1868, con repeticion de
la «Marcha fanebre». En Barcelona la presenta Frigola. En
Roma se habia oido el ano 1866, dirigida por Sgambati contra

viento y marea de los antigermanos, segin una carta de Liszt
a Hans von Biilow.

La «Cuarta Sinfonia en Si bemol mayor» se estrena en
Madnd el 10 de abril de 1870. En Barcelona la presenta
Nicolau.

«Sinfonia nimero cinco en Do menor». Se escucha en la
Sociedad de Conciertos el 22 de abril de 1867. En Barcelona
la estrena Nicolau. En las sucesivas audiciones madrilenas se
repite siempre el «Andante». La sinfonia que, segin Berlioz,
habia revuelto la bilis de Cherubini en el Paris de 1828, se
acoge en Espana con aire de triunfo desde el primer momento.

LLa «Sinfonia nimero seis en Fa mayor», «Pastoral», se
estrena primero en Barcelona. Vianesi la dirige en el Liceo el
ano 1866. En Madrid se presenta el 10 de marzo de 1867. El
estreno constituye un tremendo €xito. Se repite gran parte
de la obra. Una tempestad auténtica, que tronaba sobre los




cristales del Circo del Principe Alfonso, se unio a la tormenta
beethoveniana.

«Sinfonia numero siete en LLa mayor». La dirige Barbien el
16 de abril de 1866, dia de la primera actuacion de la Sociedad
de Conciertos. Se repite el «Allegretto». Se vuelve a interpre-
tar el 22 del mismo mes, con la misma repeticion. En
Barcelona parece que no fue estrenada hasta el primer ciclo
de Nicolau.

«Sinfonia nimero ocho en Fa mayor». Su famoso «Alle-
gretto scherzando» se estrena en Madnd el 31 de marzo de
1867. En Barcelona presenta Frigola la obra completa.

«Sinfonia numero nueve en Re menor». Manano Vazquez
la estrena el dos de abril de 1822, con coro recién constituido.
Nicolau la dirnige en Barcelona, con el Orfe6 Catala, en 1897.
Esperanza y Sola muestra su entusiasmo en un articulo
publicado en «La Ilustracion Espanola y Americana», agrade-
ciendo a los intérpretes su esfuerzo, y senalando la primera
frialdad del publico, que después habia de reaccionar.

En los primeros anos de la Sociedad de Conciertos encon-
tramos otras obras de Beethoven: obertura de «Prometeo» en
marzo de I1868. «Egmont» en abril de 1869. «Leonora numero
tres» en mayo del mismo ano. Hay también la instrumenta-
c10n del andante de una sonata. El «Septimino», la obra mas
popular y aplaudida de Beethoven durante muchos anos,
aparece en la Sociedad el 26 de marzo de 1871, pero habia
sido estrenado por Barbiert diez anos antes.

[La primera sesion de la Sociedad de Cuartetos se
celebra el uno de febrero de 1863 en el salon del Conservato-
rio, incomodo lugar donde acudia un publico no numeroso,
pero si entusiasta. Junto a Monasterio, forman la agrupacion

BEETHOVEN, POR EL GRABADOR ESPANOL CARLOS VERGER
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el pianista Guelbenzu, el violin Pérez, el viola Lestan y el
violoncello Castellano. Desde el primer concierto esta Beet-
hoven ampliamente representado. El navarro Juan Mana
Guelbenzu, intérprete de primera fila, amigo en Paris de
Chopin vy otros grandes de la época, companero del apasio-
nante Santiago de Masarnau —que fue el primer editor espanol
de Beethoven- tocO un buen numero de sonatas. También
otros pianistas, como Mendizabal y Zabalza. LLa «Sonata a
Kreutzer» era el numero fuerte de Monasterio y Guelbenzu.
Beethoven estuvo presente en toda la historia de la Sociedad,
que existio hasta 1894, El altimo concierto se celebra el cinco
de enero, con el «Trio del Archiduque», por Monasterio,
Mireeckji y Trago. Justo es decir que el delicado Monasterio
no llegd nunca a comprender, y menos a interpretar, al
Beethoven de la ultima época.

Esperanza y Sola nos refiere otros estrenos beethovenianos,
como el de «Cristo en el Monte de los Olivos», que habia sido
dado a conocer por la «Union Artistico-Musical», rival de la
Sociedad de Conciertos, en el teatro Apolo bajo la direccion
de Tomas Breton. Su critica es una prueba de recto juicio,
como también la de un <«Egmont» completo dirigido por
Mariano Vazquez en 1881, con recitados a cargo de Rafael
Calvo, escritos por Manuel del Palacio, en los que la historia
del conde de Egmont se troco en la del comunero Juan Bravo.

Alargar mas estas paginas seria llegar a ntempos en que el
repertorio beethoveniano se hizo en Espana normal. Las
viejas sociedades desaparecieron o se transformaron. Nuevos
directores, nuevos intérpretes llegaron a nuestro ambiente
musical y, junto a las grandes figuras extranjeras, fueron
afirmando una tradicion sinfénica que tiene como una de sus
bases principales la obra de Beethoven, que llegd tarde al
publico espanol, pero se mantiene en su corazon.

v
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EN TORNO A UNOS CUADROS DE GOYA

CON MOTIVO DE SU EXPOSICION EN EL
PALACIO DE PEDRALBES DE BARCELONA

y 11
LAS <MAJAS» VISTAS OTRA VEZ

Por supuesto que no ha sido el retrato de dona Josefa, la
esposa del pintor, el principal embrujo con que Goya ha
hechizado a los visitantes de su exposicion en el palacio de
Pedralbes. Ello tenia que ocurrir, claro esta, como siempre,
con las «Majas», en las cuales parece cifrarse, en su mezcla
de incitacion popularista y de insinuante, casi distraido
erotismo —algo como una especie de indiferencia que, en el
sentir de Baudelaire, es el que lo hace mas incitante—, la
arquetipica esencia de lo que se conoce por «goyesco». Ello
empez0 a verse asi muy tempranamente, pues si las laminas
de los «Caprichos» fueron las primeras obras de Goya que se
difundieron por Europa, mmediatamente los siguieron las
«Majas», pese al ostracismo a que en principio estuvieron
condenadas. Ya uno de los primeros biografos del pintor,
Charles Yriarte, diria en 1867 —fecha de su libro— que de la
«Maja vestida», Gnica visible en la Academia de San Fer-
nando donde ambas se hallaban entonces, «la réputation est
européene». De la otra, de la desnuda, informaria el mismo
autor por aquellas fechas que «elle git honteusement dans un
cabinet noir». Era el cuarto oscuro a que fuera relegada por
atentatoria a la moral —lo que en vida del propio Goya no
dejé de acarrearle a éste inquisitoriales suspicacias durante las
calendas fernandinas—, desde que, tras el secuestro de los
bienes de Godoy en 1808, fueron a parar alli, para no salir a
plena luz hasta que a comienzos del siglo actual fueron
colocadas en el Museo del Prado.

No puede decirse, pues, que, pese a su «réputation euro-
péene », estas dos arquetipicas obras de Goya tuvieran, hasta
su ingreso en el museo, una vida demasiado brillante en su
propio pais. Por de pronto, su origen y su fecha son inciertos,
como incierta es la modelo en que pudieron inspirarse. Hoy,
pese a muchas y ahincadas investigaciones en torno a Goya y
sus obras —investigaciones que constituyen una de las aven-
turas mas considerables y apasionantes de la historiografia
artistica contemporanea y universal—, tales cuestiones siguen
indecisas. No se sabe de cierto si las «majas» se pintaron para
la duquesa de Alba o para Godoy, y en cuanto a la referida
modelo existen varias hipotesis, a lo que se ve tan argumen-
table cualquiera de ellas como las restantes, por mas que los
especialistas ultimos y de probada competencia estudiosa
—tal el francés Pierre Gassier— hayan sentado el dictamen
mas opuesto a cualquier veleidad de dar por bueno lo que se
ofrezca con marcado sabor popular o legendario. Es decir, se
inclinan por dejar completamente al margen, tanto en uno
como en otro ¢aso, a la duquesa de Alba, con la cual fue otro
francés, Louis Viardot, en 1840 —en su hbro Les Musées

Rafael SANTOS TORROELLA

d'Espagne | Guide et memento de l'artiste et du voyageur—
el primero que las identific6. En la catalogaciéon que de los
cuadros de Godoy se realizé en 1808 figuraban como «Gita-
nas», y después se citarian indistintamente como tales o como
«Venus», para acabar imponiéndose el titulo posterior de
«Majas», mas acorde sin duda con la popularizacion de lo
goyesco.

EN BUSCA DE UNA MODELO

Porque en ello parece residir, precisamente, la cuestion.
Como restarle a la biografia de Goya ese capitulo tan
novelero de sus relaciones intimas con la duquesa Cayetana,
motivacion de mas de un aguafuerte que cabe sospechar
abierto con aguja de contrariado amante? Las «Majas» se
pintaron, segun los calculos mas probables, entre finales del
XVIII y muy a prnncipios del XIX; incluso hubo quien pre-
tendi0 ambientarlas concretamente, ya en el Prado -—que sena,
mas bien, como comigidé Beruete, el Pardo—, ya en el palacete
ducal de la Moncloa, ya en Andalucia, en el Coto de Donana
(1). Pero por aquellas fechas la duquesa, que andaria cerca de
los cuarenta de su edad, estaba, segin carta de su regia
enemiga, Maria Luisa, a Godoy, convertida en «una piltrafa»,
y desde luego, proxima ya a su muerte (1802), ni por asomos
podria equipararse en lozania vy -frescor de juventud a la
modelo de las «Majas». Cierta similitud en las facciones, tal
vez; acaso lo que aan le quedara de majismo «progre» de la
época en el aire y la nonchalance; pero apenas nada en el
talle y la talla, que bien comprobado estad que no podian ser
los suyos. Esto ya lo vio Yriarte, quien —repito, temprana-
mente, en 1867— afirmaria que «una tradicién ridicula, y que
es menester destruir implacablemente, ha dado a este lienzo y
a las reproducciones que de €l se conocen el nombre de
«Retrato de la duquesa de Alba». Y fue el mismo Yriarte
—antes que los otros autores citados por Beruete, lo que
demuestra que es necesario releer las fuentes— quien ya
senalo que, «segin documentos emanados del hijo de Goya»,
la seductora modelo era «una muchacha campesina, por la
cual se interesaba grandemente el padre Babi, fraile agoni-
zante amigo de Goya». Posteriormente, otro de los bidgrafos
antiguos de éste, el conde de la Vinaza, dejé apuntadas, con
la primera de dichas hipétesis, otra, segin la cual serian, no
una, sino dos las damas de !a mas elevada alcurnia que se
rumoreaba pudieran haber servido en aquella Ocasion de
modelo a Goya; con lo que dicho autor parecia sefalar,
ademas de a la de Alba, a la duquesa de Osuna, de mayor
edad que aquélla (2). El, por su propia cuenta, anadiria que
«lo que tengo por averiguddo es que la gentil perezosa que
sirve de asunto al cuadro, no debid de ser sino una de tantas
mondaines de la época, a pesar de haber hallado don Manuel
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Godoy parecido en la retratada con alguna senora de cuyo
decoro se consideraba guardador. Por esto, sin duda, procuro
adguirir el lienzo y lo condeno a perpetua reclusion» (3).

Ya esta, con la uluma insinuacion de Vinaza, introducido
en escena un nuevo personaje: la amante secreta de Godoy,
Pepita Tudo, con la cual aquél, una vez fallecida su legitima
esposa, la condesa de Chinchon —de la que Goya pinté uno
de sus mas admirables retratos—, contraeria matrimonio en
Roma. Casi nadie habia vuelto a pensar en semejante posibili-
dad, hasta que. para nuestra sorpresa, vimos que se hacia
constar como la de mayores visos de certeza en la cartela que
se puso a las «Majas» cuando la breve exposicion de Goya
presentada el pasado ano en el Metropolitan Museum de
Nueva York con motivo del viaje de los reyes espanoles a los
Estados Umdos. Pero no parece que esta nueva o renovada
hipotesis pueda tener mejor fortuna, tanto menos cuanto que
en nada se asemeja la enigmatica modelo de las «Majas» al
retrato que de la Tudo pintaria algun tiempo después Vicente
[.opez. Lo que dice Gassier, al atirmar que la «Maja des-
nuda» fue pintada para Godoy porque «solo ¢€l... era lo
bastante poderoso para tener en su casa o en la de la Tudo
pintura tan atrevida», cae por su base cuando sabido es que.

LA MUNSTRUA VESTIDA
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sin 1r mas lejos, el desnudo de la «Venus del espejo» de
Velazquez, henzo del cual se apoderaria el valido a la muerte
de la duquesa de Alba, se hallaba en posesion de é€sta, junto
con algiun que otro cuadro italiano, también de tema erotico,
como «La escuela del Amor», del Corregio; lo cual no
excluye, sin embargo, que las «Majas» se pintaran, efectiva-
mente, para Godoy.

LA BELLA Y LA <-MONSTRUA»

Pero dejemos a albistas, tudoistas y demas partidarios de
esta u otra identificaciéon en cuanto a la modelo de las
«Majas» (4). El hecho real es la pintura, la doble pintura al
servicio de un tema concreto: una maja juvenil Venus
popular, en sus dos conjugadas versiones de vestida vy
desnuda. ;Por qué no fijarse especialmente en ésto, en ese
tema de un anticipado streap tease, que es lo que se halla a la
vista? Anticipado, pero solo relativamente. En buena iconolo-
gia, esa ciencia subsidiaria que, como casi todas las relacio-
nadas con el arte o la estética, nos llegod de paises germanicos,
es ese tema el que resultaria mas oportuno rastrear. Porque es
tema antiguo, ya cultivado por los griegos, entre otros (5).

LA MONSTRUA DESNUDA



LA MAJA VESTIDA

LA MAJA DESNUDA
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Muchas otras versiones, cultas o populares, de parecido
asunto se podrian encontrar a lo largo de la histona del arte.
En tiempos de Goya, en la segunda mitad del XVIII llegaron
a ponerse de moda los objetos trucados —cuadros, cajitas de
rape 0 de musica, incluso imagenes religiosas— los cuales, si
s¢ pulsaba un resorte oculto, brindaban la conversion de una
¢scena cualquiera, mas o menos convencional, en otra pro-
cazmente galante o de subido color erotico. Se dice que en la
Alameda de los Osuna existia un artilugio de esta clase. En
una coleccion barcelonesa hace anos me mostré el pintor
Domingo Carles, ya fallecido, el lienzo de una Venus, obra
del romantico Esquivel, en el cual ain se hallaban visibles las
huellas del mecanismo que permitia mostrarla en toda su
desnudez...

(Pudieron las «Majas» haber respondido a tal proposito? En
tiempos. y es también Yriarte quien lo consigna, se decia que
la vestida tenia adherido en su dorso el lienzo de la desnuda.
. No seria, pues, que fuera asi para que, con solo hacer girar a
aquélla sobre uno de sus lados, apareciese la otra en todo su
venusino esplendor juvenil a 0jos de unos cuantos invitados
divertidos o galantes? (6).

Se ha de insistir, por lo demas, en el tema de la Venus,
como de antiguo se denoming a éstas, para el cual, en postura
analoga a la de ellas, no le faltarian a Goya ejemplos ilustres,
como las del Tiziano que hoy estan en el Prado; con otra
inspiracion, proxima también: la de los dioses mitologicos
velazquenos —Baco, Vulcano, Mercurio, la misma Venus—,
para que, como don Diego, personificandolos en gentes
humildes de su tiempo, Goya nos presentara a la diosa del
Amor en figura de gentil mozuela del bajo pueblo madnileno.

Y, aun, es muy posible que, puestos a buscarles preceden-
cias, al menos en lo argumental, a las «Majas» goyescas, en la
idea de contraponer la desnuda a la vestida, interviniera en el
pensamiento de Goya, acaso sin que éste lo sospechara, otra
referencia, aunque de signo opuesto, con la cual no podia por
menos sino estar familiarizado: la de «La monstrua vestida» y
«La monstrua desnuda», de Carreno de Miranda, el gran
pintor asturiano del XVII, obras que se hallan o hallaban en el
Prado en sala contigua a las dedicadas a Goya, por lo que no
deja de sorprender que no hayvan merecido alusion alguna al
hablarse de las «Majas». Goya conoceria bien estos lienzos de
Carreno, pues se podian ver juntos en el Palacio Real, de
donde pasarian, en tiempos de Fernando VII, y juntos
también, al de la Zarzuela. Dicha «monstrua» o «giganta» era
una nina burgalesa, de Barcenas, Eugenia Martinez de
Vallejo, que Carlos Il se hizo llevar a la Corte para que,
vestida «decentemente al uso de Palacio», figurase en ella
junto a bufones y demas gente «de placer», segun la absurda
y lamentable denominacion que se les daba. Ella, cuando la
pinto Carreno, contaba seis anos de edad y pesaba cinco
arrobas.

Lo curioso es que en textos antiguos se diga que «la
giganta desnuda» se quiso que fuera pintada en figura de Baco
o de Sileno; con lo que otra vez andaremos a vueltas con la
mitologia y con ese prurito, a lo que se ve tan espanol, de
hacer a dioses y a,hombres del mismo barro. (No da todo ello
bastante que pensar? Pero lo que mas acerca a Goya estos
retratos de la descomunal nina burgalesa es, justamente, que
se trate de, como se la llam6, una «monstrua». (No es éste,
el de los monstruos engendrados por los suenos de la razéon o
por las pesadillas de la vida y la naturaleza, tema eminente-
mente goyesco, como asimismo lo es el de la contraposicion

14

de aquellos a criaturas muy hermosas, incluso en las mismas
personificaciones brujeriles de los Caprichos?

Quede aqui, con esta interrogante, algo de lo mucho que
aun pueden sugerir las «Majas» de Goya, ahora por vez
primera exhibidas en Barcelona. Porque entre ellas y la
indiferente nvitacion al amor de sus expectantes grandes
0jos, uno no puede dejar de recordar esa congelacion de la
mirada, como en una especie de extranamiento del mundo,
que cree advertir en los de la pobre nina de Barcenas. Y,

pensando en ella, recuerda también, como merecedora de otro
tanto, aquel tan punzantemente condolido poema que Leon
Felipe dedicara al «Nino de Vallecas», de Velazquez:

De aqui no se va nadie.
Mientras esa cabeza rota

del Nino de Vallecas exista,

de aqui no se va nadie. Nadie.
Ni el nmustico ni el suicida...

(1) Ramon GoOmez de la Serna, siempre lleno de fulgurantes intuiciones
madrilenas, optaba por la segunda de estas localizaciones, diciendo concreta-
mente de la Maja desnuda que «en largas tardes de estadia en el palacete de la
Moncloa —que ha destruido por completo la revolucidn ultima— tuve la
evidencia de que habia sido pintada en aquella luz y aquella soledad». Pero es
que €l daba por bueno que la modelo fue la duguesa de Alba, cosa a todas luces
improbable.

(2) La hipotesis de unas relaciones intimas de Goya con la duquesa de
Osuna, condesa de Benavente, ha tenido mucha menos fortuna, aunque también
se hizo eco de ella Araujo al escribir, en 1896: «La crénica, que no se para en
pequeneces, supone gue con quien primero tuvo amores el artista fue con la de
Benavente; pero mas joven y de mayores atractivos la de Alba, no tard6 en ser
preferida» .

{3) Parece que en esta época ya se habia abierto camino como hipétesis mas
segura, la doble circunstancia de que los lienzos se pintaran por encargo de
Godoy y que la modelo fuera la que consigna Vinaza. Asi lo repitié6 Paul Lafond
en su introduccion a «Gova y Lucientes. Cinquante planches d'aprés ses
oeuvres plus célebres» (Goupil et Cie. Editeurs. Paris, 1900), donde escribe:
«Se ha querido reconocer, en estas dos figuras, a la duquesa de Alba, que nada
tiene que ver en el asunto. La modelo que posé ante el artista era una simple
manola madrnlena, mas o menos conocida del Principe de la Paz, quien habia
encargado los lienzos a Goya. La intimidad del pintor con la duquesa de Alba
no es mas que una leyenda apocrifa».

(4) De todos modos, mi particular opinién es que resulta completamente
inatil buscar parecidos fisiognémicos a las «Majas» con cualquier personaje
femenino de la época, pues creo firmemente que la cabeza de las mismas es
convencional, anadida por el artista con posterioridad a la ejecuciéon de los
cuerpos, €stos si pintados del natural, probablemente sirviéndose Goya de la
protegida del padre Babi o de cualquier otra muchacha anénima de los madriles.
Que hay solucion de continuidad entre cuerpo y rostro en la «Maja desnuda» ya
lo advirti6 Alvarez de Sotomayor, pero ello no tenia que significar repinte o
cambio posterior, como €l supone y como no han confirmado las radiografias,
sino simplemente que pudo haberse convenido con la modelo misma (o con su
protector) que el artista dejaria a salvo cualquier posible identificacion. De aqui
lo muy goyesco, pero en abstracto, de ese rostro y su forzada insercién en la
figura.

(5) Mi amigo, el profesor José Milicua, posee en su coleccién un precioso
vaso griego cuya decoracion constituye un buen precedente de dicho tema de
tape y destape.

(6) También pudo estar colocado exento el conjunto de los dos cuadros
ensamblados e invitar el anfitnén a sus amigos a que, después de haber
admirado el anverso, contemplaran, al otro lado, el incitante reverso. Asi lo
sugirio Yriarte al escribir: «Tras haber recogido el testimonio de algunos
ancianos, relativo a la version que representaba a la figura desnuda, como
pintada al dorso de la figura vestida, me imagino que en un momento dado, por
capricho de principe o de artista, se adosaron los dos lienzos, uno contra otro,
y se los expuso durante algin tiempo, como nuestro Daniel de Volterra, del
Louvre, en medio de una galeria».



LOS MUSEOS, HOY

Los museos no tenian por qué ser excepcion. Cuando
tantas instituciones, principios y estructuras de las socie-
dades modernas son objeto de profundas revisiones, seria
InsOlito —e incongruente con el signo de los tiempos—
que hubiera prestigios y normas intangibles, incluso para
aquellas normativas arropadas por los maximos prestigios
y aspirantes a la intangibilidad. Eso es lo que encarnaban
los museos. Eran —en |o historico y en lo contemporaneo—
testimonio y documento de unos valores modelicos vy
estables. Pero tal privilegiada situacion, se tambalea ante
el acoso de criticas e interrogaciones impulsadas por
nuevas exigencias.

Ahora resulta normal que el tema —especialmente al
referirse a los museos de arte contemporaneo— suscite
posiciones fuertemente criticas en relacion con el cum-
plimiento de funciones sociales, con sus vinculaciones al
mercado, a la crisis del capitalismo y a su ideologia
cultural. Y si unas cosas comportan otras, veremos que la
institucion expositiva, juntamente con el coleccionismo y
la critica de arte, puede ser contemplada como coémplice
de los resortes utilizados por la clase dominante para el
mantenimiento o el reforzamiento de hegemonia. Desde
una perspectiva historica, esto es logico, pues la institu-
cion museistica, segun la evolucion de las condiciones
sociales, ha seguido unos procesos y se ha inspirado en
normas que, ni han existido siempre, ni siempre han sido
las mismas.

Estamos, pues, ante un tema que tiene plurales cone-
xiones, las cuales incluyen desde el debate sobre su
eventual desfasamiento en el tiempo, hasta sus connota-
ciones funcionales y politicas. Es decir: la institucion
museistica, globalmente considerada, esta sufriendo los
mismos embates enjuiciadores que estan poniendo en tela
de juicio todos los aspectos de la cultura artistica, pero
centrandose particularmente en los que se refieren a su
Insercion y a su funcion en el tejido social. Como es
obvio, quienes mas fuertemente atacan sus fundamentos,
e incluso quienes niegan su utilidad, implican en sus
alternativas la previa transformacion de la infraestructura.
Tales cambios, son, necesariamente, historicos. Y su
historia coincide con la del coleccionismo, entendido en

su sentido mas amplio.
Dentro de sus diversos caracteres y finalidades, las

colecciones han reflejado el gusto de cada época y han
contribuido igualmente a su formacion, influyendo en la
estructura cultural de cada periodo. Por otra parte, las
exigencias de la conservacion, tutela, restauracion, clasifi-
cacion y estudio de las obras de arte, han encontrado en
los museos instrumentos hasta ahora insustituibles. En la
practica, si exceptuamos la arquitectura y los testimonios
artisticos que se han conservado en sus ambientes arqui-
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tectonicos originarios, todo el patrimonio del arte univer-
sal —o al menos el que cada época consideré mas
representativo— ha propendido a instalarse en los museos
y a ser presentado segun concepciones museograficas,
conforme iban siendo superados los criterios de la privati-
zacion.

Como es innecesario subrayar, dados sus reflejos cul-
turales, cientificos y sociales, asi como sus conexiones
con las instituciones acadéemicas y cientificas, los museos
equivalen, en el campo de las artes figurativas, a lo que
son las bibliotecas para la literatura y las ciencias. De otro
lado, su construccion y sistematizacion implica problemas
funcionales y estéeticos que constituyen uno de los mas
interesantes capitulos de la arquitectura moderna. Este
soporte para su ubicacion, ha venido perteneciendo a las
competencias propias de la museografia. La cual se ha
ampliado posteriormente con la museologia, que no se
limita a los problemas arquitectonicos, estructurales vy
expositivos, sino que abarca mas amplias cuestiones,
desde la concepcion del museo como ente vivo, hasta su
Insercion en la dinamica social y cualquier aspecto de su
funcionamiento y finalidades.

Prescindiendo de mas lejanos antecedentes, el Renaci-
miento nos ofrece un primer punto referencial que nos
permite establecer otros sucesivos. Si exceptuamos algu-
nas colecciones principescas italianas, en la cultura rena-
centista sobrevivia el coleccionismo tradicional, de tipo
eclectico y erudito, inspirado por la curiosidad hacia lo
maravilloso, lo precioso y lo raro, respondiendo a un
Interes en el que no habia claras fronteras entre las
ciencias, la naturaleza y el arte, bajo la pauta de una
amplia curiosidad enciclopédica. Aun subsistia la identi-
dad entre arte y ciencia, mas entranable que la vecindad
existente entre arte y poesia, que solo prevaleceria en el
siglo XVIil. En el siglo XV, el coleccionismo parecia buscar
la sintesis entre dos universos, el macrocosmos de lo
animal, lo vegetal y lo mineral, y el microcosmos de lo
numano, manteniendose en esencia la busqueda de una
sintesis tomista cuyo espiritu prolongaba en esto la Edad
Media. Pero en esta caracteristica también tuvieron impor-
tancia los descubrimientos geograficos, que aportaron
copiosos materiales para el estudio y la clasificacion.

En el camino de la creciente autonomia de! arte, el
Humanismo renacentista renové el coleccionismo. Dentro
de aguella propension hacia la sintesis, ya se reconocio a
las obras del arte antiguo, y por consiguiente a sus
colecciones, un valor formativo y educativo. Asi, las
colecciones formadas por los Médicis y por las familias de
patricios que constituian pequenas cortes (como los
Strozzi, los Quaratesi, los Rucellai en Florencia y los
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cardenales en Roma), se basaron en factores marcados
por el enciclopedismo y el hedonismo, pero también por
motivaciones dinasticas y patrimoniales, asi como por el
convencimiento de que la valoracion del arte antiguo
favorecia el desarrollo del arte moderno, el cual, en
cuanto actividad productiva, era un destacado factor en la
vida econdtmica del Estado. La amplia gama de diversos
gremios, integraba a numerosos artistas y artesanos que
constituian una considerable fuerza de trabajo, vinculada
a las concepciones que, yendo de lo util a lo ornamental,
formaban parte del nuevo sentido de la existencia. Parece
l6gico, pues, que el coleccionismo que engendraria el
moderno museismo, se centrara en dos modelos, dos
enfoques representados por Padua y Venecia. Mientras
Padua era un centro de erudicion y de cultura libresca,
Venecia encarné un coleccionismo de tinte burgués vy
hedonista. Pero fue Vasari quien introdujo la medida
historiografica en la actividad del coleccionismo, recono-
ciendo la autonomia del valor artistico al reconocer el
valor creativo de la personalidad. Fue el propio Vasari
quien, con el proyecto de los «Uffizi», plasmo un com-
promiso entre el criterio decorativo tradicional y el nuevo
criterio museografico en el que ya intervenia la dimension
historica y autonoma del arte.

Recordemos que el desarrollo europeo del coleccio-
nismo de obras de arte entre los siglos XVI y XVII, se
debid al ascenso de los nuevos niveles de la burguesia y
al perfilarse de un coleccionismo evolucionado, que ya no
compraba solamente por prestigio social o por inversion,
sino tambien por razones culturales y de fruicion del
objeto artistico. De ese modo, se desarrolld6 un arte
diversificado, coleccionable, distante del manierismo cor-
tesano. Al aumentar las colecciones, en la Europa del
siglo XVII se delimité la division entre el coleccionismo
burgues y el de las cortes, pero hasta el siglo XVIII todas
las colecciones, incluso las reales que formaban parte del
prestigio nacional, tuvieron caracter privado. Sin embargo,
se iba acentuando la conviccion, cada vez mas perfilada,
de que el arte constituia un interés publico. Los nuevos
estratos burgueses ya reivindicaban sus derechos sobre
todos los vehiculos de cultura, incluidas las colecciones
de arte, fundandose academias e instituciones arqueologi-
cas, siendo cada vez mas frecuentes las donaciones a
tales entidades culturales. Pero el principio social que
comportaba el transito de las colecciones privadas a los
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museos publicos, reconociendo al pueblo el derecho a su
disfrute, solo se impuso con la revolucion francesa, que
en 1793, al nacionalizar los bienes de la corona, abrio al
mundo el Museo del Louvre —que Colvert inaugurara en
1681 como triunfo del coleccionismo monarquico—, pro-
clamandolo «Museo de la Republica». De otro lado,
Napoledn no solo incluyd obras de arte entre las indemni-
zaciones de guerra que debian abonarle los vencidos, sino
que llego a incluir tales obras entre los trofeos de los que
podia apropiarse. De ese modo, se formé el Museo Central
de las Artes.

Continuando este proceso, el Museo Central pasé a
llamarse Museo Napoleodn, dirigido por Vivant Denon, el
misSmo que organizo las expoliaciones. Al mismo tiempo,
Alejandro Lenoir tenia a su cargo en Paris, desde 1795,
una nueva Iinstitucion, el Museo de los Monumentos
Franceses, primer verdadero museo de la antiguedad
medieval, tras |la Abadia de Westminster y la Abadia de
Saint-Denis, formandose con fondos de los monasterios e
iglesias fuera de culto, fondos constituidos por esculturas
que luego, al desaparecer este museo, constituyeron el
nucleo de la correspondiente seccion en el Louvre.

Dada la amplitud de las requisas napoleodnicas, la resti-
tucion de las obras incautadas a los paises de origen,
adquirio valor politico, convirtiéndose en un simbolo de la
liberacion europea. En 1815, los gobiernos afectados
enviaron representantes a Paris para recuperar los obje-
tos. Mientras tanto, en numerosas ciudades como Bru-
selas, Turin, Venecia y Milan, se formaron academias para
albergar colecciones artisticas frecuentemente proceden-
tes de iglesias y conventos. Tras la restauracion, los
gobiernos siguieron esa pauta, y en toda Europa fueron
adquiriendo caracter publico las colecciones reales. Por
todas partes, se formaron nuevas galerias y museos con
adquisiciones o donaciones de los particulares. En resu-
men: el gran fendmeno que caracterizd la historia del
coleccionismo en el siglo XIX, fue la formacion de los
museos publicos.

Ese fue tambien el caso del Museo del Prado, inau-
gurado el 19 de noviembre de 1819. Recordemos que
Carlos Ill habia encargado a Juan de Villanueva la cons-
truccion de un edificio que debia albergar un museo de
Ciencias Naturales que nunca llegé a realizarse, pero no
asi el palacio. El Museo del Prado, en sus comienzos,
podia ser visitado —en las tres salas inicialmente abier-
tas— por el publico que estaba provisto de pase. Hasta la
revolucion de 1868 que destrond a Isabel Il, dependié de
la Casa Real. La coleccion artistica fue nacionalizada y el
Instituto cambid su denominacion de «Real» por la de
«Nacional de Pintura y Escultura», dandose el caso
curioso de que en Madrid ya existia otro museo del mismo
nombre, que habia sido creado en 1836 con fondos
artisticos procedentes de la desamortizacion realizada por
el ministro Mendizabal, y que estaba instalado en el
antiguo convento de los Trinitarios Descalzos, en |la calle
de Atocha. Estas colecciones fueron trasladadas en 1872
al Museo del Prado, cuya denominacion —de origen
popular— fue oficialmente reconocida por vez primera en
el catalogo publicado en 1873.

La sola mencién de algunos de los museos mas impor-
tantes constituidos en este periodo, nos dara medida de la
importancia del fendbmeno.
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En 1797, Federico Guillermo il declardé de propiedad
publica sus colecciones, constituyendo el que seria Kaiser
Friedrich Museum de Berlin. En 1824, Jorge Beaumont

ofrecié su coleccion al Estado, dando asi origen a la
Galeria Nacional de Londres, por cierto constituida con

medios publicos y sin ayuda de la casa reinante. En 1840
fue abierto regularmente al publico el Museo del Hermi-
tage de San Petersburgo. En 1843 se instituyo en Paris el
Museo Cluny, de antigiedades galo-romanas. En 1846 se
fundo en Londres el Museo Victoria y Alberto, enriquecido
con muchas adquisiciones hechas con ocasion de la
Exposicion Universal de 1851. En 1897 se fundd en
Londres la Galeria Nacional de Arte Britanico, que luego
se llamaria Tate Gallery.

Como hemos podido comprobar, la formacion de los
museos publicos respondio a dos finalidades primordiales:
la educativa y la del enriquecimiento del patrimonio
nacional. Por otra parte, las iniciativas surgieron en primer
lugar de fuentes reales o estatales, convirtiendo en publi-
cas muchas colecciones preexistentes de antiguo, se-
gundo, las de iniciativa privada, que han contado con el
concurso de legados y donaciones; y tercero, las de
iniciativa de instituciones politicas, artisticas y culturales.
Estas originaciones han sido esenciales en la formacion
de los museos dedicados al arte antiguo y en general de
caracter histérico. Pero el problema de las colecciones
publicas de arte contemporaneo tiene acusadas peculiari-
dades diferenciales. Para ver esta cuestiéon, deberemos
dedicar unas lineas a la evolucion del tema desde el Ro-
manticismo hasta nuestros dias.

En el periodo que se inicia con el Romanticismo y que
se desarrolla sobre la infraestructura econdémica condicio-
nada por la Revolucion Industrial, el coleccionismo
privado, lejos de decaer, se ha venido definiendo por dos
factores esenciales: el gusto por el arte y la inversion
financiera, sin que por ello hayan dejado de contar otras
motivaciones tradicionales, como la mania posesiva, la
diferenciacioén social, la exhibicion social, la afirmacion
clasista, los criterios decorativos, etc.

Durante este periodo, en el que el capital fue pasando
de las manos de la aristocracia a las del moderno
comerciante e industrial —y la direccién de la cultura
artistica de las manos de los «senores» a las de la
burocracia cultural y de los gobiernos—, se abrio un
hondo foso de separacion entre los artistas y el publico.
De ahi que el coleccionista tuviera la posibilidad de
descubrir y hasta de promocionar y valorar a los artistas y
a las obras. Lo cual, dicho de otra manera, significa que el
coleccionismo moderno ha podido ser el primero en
comprar a bajo precio obras que a la vuelta de pocos
anos podian aumentar considerablemente de valor. De
este modo, los coleccionistas, sobre todo los de arte
moderno, son quienes llevan a cabo |la primera seleccion y
valoracion del material destinado a entrar en los museos.
Naturalmente, con el concurso de historiadores, criticos y
funcionarios culturales mas o menos independientes que
a veces se limitan a sancionar «culturalmente» hechos
consumados.

De modo un tanto burdo —y desde luego incompleto—,
estas constataciones corroboran la fuerte incidencia de la

mentalidad surgida del nuevo capitalismo industrialista
sobre el coleccionismo de arte y, por consiguiente, sobre

el museismo dedicado al arte moderno.
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Pero las reacciones culturales fueron mucho mas com-
plejas, de modo que los fendmenos relativos al coleccio-
nismo y al museismo no pueden ser explicados sin
recurrir a ciertos aspectos de la fenomenologia cultural,
cuya interpretacion requiere mayor penetracion y sutileza
por cuanto afectan, no s6lo al presente inmediato, sino
también a las valoraciones pecuniarias, culturales y hasta
sentimentales del pasado.

Sobre 1830 y 1840, se produjo un giro radical con el
triunfo del movimiento romantico, que desde su gestacion
habia originado las primeras revalorizaciones medievalis-
tas del arte cristiano y de las expresiones ajenas a las
normativas del neoclasicismo, como fueron de hecho las
derivadas de las culturas orientales, del goético o del
rococd. Hasta este momento, los llamados primitivos
medievales se habian salvado —cuando se salvaron— casi
unicamente por patriotismo local o por el propésito de dar
a las colecciones una coherencia historiografica, con el
fin de documentar {os origenes de las escuelas corres-
pondientes en cada caso. Sin embargo, una vez saturado
el mercado de las obras mas destacadas del Renaci-
miento, del barroco monumental y de resonancias clasi-
cas, los bajos precios contribuyeron al desarrollo del
gusto por los primitivos, secundando de este modo las
revalorizaciones culturales puestas sobre el tapete por la
sensibilidad romantica, la cual fue, a no dudarlo, y entre
otras cosas, una reaccidon de rechazo ante las consecuen-
citas del naciente industrialismo.

De este modo, al completarse el arco de los intereses
por el arte histérico, se multiplicaron las colecciones y se
diversificaron los contenidos de |0s museos. A mayor
abundamiento, el romanticismo y el positivismo favore-
cieron el incremento de la especializacion, suscitando un
nuevo interés por la documentacién y el conocimiento de
la historia humana en todos sus aspectos.

Aunque ahora la escasez de espacio nos obligue a
prescindir de multitud de datos significativos, no podemos
dejar de recordar la importancia que tuvo para nuestro
terna un acontecimiento de enorme importancia. Tal acon-
tecimiento fue la entrada en juego, desde mediados del
siglo XIX, de los Estados Unidos de Ameérica. Entre los
precursores de su coleccionismo y museismo, podemos
citar a James Jackson Jarvey, quien desde 1851 vivio treinta
anos en Florencia coleccionando obras de arte. Mencio-
nemos tambien a Thomas Jefferson Bryan, que en 1853
llevd a los Estados Unidos otra coleccion excepcional,
donada a la Sociedad Historica de Nueva York.

No obstante, fue a partir de 1900 cuando los magnates
de la industria y de las finanzas iniciaron importantisimas
colecciones, aunque no siguieran normas sistematizada-
mente historicas, sino rigiendose por la importancia par-
ticular de las obras.

Como es de suponer, fueron varios los criterios con-
currentes a favorecer el hecho de que estos pioneros del
coleccionismo americano invirtieran incontables millones
de dolares en colecciones de arte para luego cederlas a la
nacion. Intervenian factores como el deseo de afirmar la
propia personalidad, superar el caracter efimero de tantos
valores de la sociedad moderna con la posesiéon de
objetos cuya estimaciéon habia resistido al paso de los
siglos, aportar a los Estados Unidos un patrimonio his-
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torico y cultural del que carecian, sin olvidar, desde luego,
algo tan importante para la gente de negocios como eran
las desgravaciones fiscales, sobre todo en su aspecto
sucesorio.

De ese modo, el coleccionismo y el museismo han
venido incrementandose en el mundo entero, manifestan-
dose cada vez mas la tendencia a la desprivatizacion de
las grandes colecciones. Sus motivos reales han sido muy

diversos, como hemos podido comprobar, pero el hecho
positivo —signo de los nuevos tiempos— es basicamente
el reconocimiento de que los valores de la cultura —sean
0 no de naturaleza artistica— deben ser patrimonio de la
comunidad.

Pero esta tendencia general, adquiere caracteristicas
peculiares cuando se trata de museos de arte contem-
poraneo. De un modo u otro, la institucion museistica
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tiende a establecer un orden de valores estabilizados.
Propende al senalamiento de unas determinadas obras
que han de funcionar permanentemente como modelos de
las valoraciones contemporaneas.

Sin embargo, aqui comienzan los problemas. Porque si
hay algo que caracteriza globalmente al arte moderno, y
sobre todo al contemporaneo, es la rapidez del consumo
cultural. Lo cual no quiere decir necesariamente que cada
ejemplo presente en un museo, pierda validez cuando
nace una nueva tendencia o cuando el propio artista inicia
una nueva etapa de su propia produccion. Entonces, (o
que ocurre es, sencillamente, que los museos de arte
contemporaneo se ven imposibilitados de ofrecer una
vision sistematica y completa dentro de los fines y los
limites que se han propuesto.
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Como todos sabemos, los principales objetivos tradicio-
nales de ctualquier museo publico son la conservacion, la
documentacion y la educacion. Es decir: procurando
sistematizar, han de ofrecer la inmovilizacién de lo que es
un proceso dinamico. Y esto, lisa y llanamente dicho,
significa que los museos de arte contemporaneos llevan
en su misma esencia una contradiccion aparentemente
insoluble.

De ahi, en gran medida, la actual crjsis de la institucion
museistica y las acusaciones que se formulan en contra
suya, diciendo, por ejemplo, que los museos son «alma-
cenes», «panteones», reductos incomunicados con la vida
y sus problemas, inmovilizaciones colocadas al margen de
la dinamica social y de la constante evolucion del arte, por
no hablar de la general falta de férmulas contractuales
que permitan la intervencion de los artistas vivientes en
cuanto a la eleccion y renovacion de las obras que han de
representarles. No obstante, como suele ocurrir con las
simplificaciones excesivas, unas acusaciones que contie-
nen elementos evidentemente ciertos, pueden convertirse
en criticas tan inadecuadas como lo criticado. Por eso, si
hemos de intentar la busqueda de una solucion, el camino
pasara necesariamente por la radical actualizacion de la
ciencia museologica y por la lucha hacia la transforma-
cion de la base social, legislativa y educativa. Un museo
ya no puede ser simplemente una coleccion 1o mas amplia
y representativa posible: ha de ser un organismo, un ente
en constante actividad, un receptor de iniciativas, un centro
de irradiacion cultural, un enclave para la comunicacion
entre la cultura artistica y la ciudadania. Para ello, habra
de estar dotado de elementos humanos y técnicos moder-
nos, inspirados por el principio hoy inesquivable de que la
cultura es un conjunto interdisciplinar cuyas partes no
pueden ser cabalmente comprendidas y valoradas si no
estan operativamente conectadas con el todo.

De lo dicho, se desprende algo esencial: que un museo
ya no puede ser hoy un bien otorgado a un sujeto pasivo,
a unos receptores a los que se pide una actitud reveren-
cial. Un museo contemporaneo también ha de ser obra de
la ciudadania, convertida en sujeto activo, con capacidad
de exigencia y de iniciativa, dando sentido al cumpli-
miento de una funcidén publica.



PANORAMA DE LA ARQUITECTURA
CIVIL EN MADRID:

anos 50-70

Para comprender los condicionamientos que ocasionan la
situacion de la arquitectura civil en Madnd durante las
décadas 1950-1970, seria necesario buscar anos mas atras.
Entrarian entonces a revision factores politicos, sociales,
culturales, en fin, historicos.

LLas primeras promociones de arquitectos que salen de la
Escuela de Arquitectura de Madnd tras 1940, es decir, los que
van a iniciar en los anos 50 la arquitectura aqui comentada, se
encuentran con una tradicion arquitectonica rota por la
Guerra Civil y con un aislamiento economico y cultural, por
una parte; por otra, con una ausencia de maestros, durante la
carrera y tras ella, que les puedan guiar sus pasos.

En efecto, los que podian haber sido probablemente sus
maestros, conectados mas o menos con nuevas tendencias,
como con el relativo racionalismo del GATPAC (1928) vy,
sobre todo, con el GATEPAC (1930): Garcia Mercadal,
Bergamin, Sanchez Arcas, Aguirre Lopez, Miguel de los
Santos, o Gutiérrez Soto; todos se perdieron por caminos
distintos tras las circunstancias y consecuencias de la guerra.
Unos en el exilio, como Bergamin, Sanchez Arcas...; otros,
como Gutiérrez Soto, se alistaban a la ocasional arquitectura
monumentalista (1939-48). De este modo, se abandonaba la
experiencia racionalista y un equipo de arquitectos —unido a
la Administracion y formado por Muguruza, Bidagor, Garcia
LLomas, Victor D'Ors, Munoz Monasterio, Garcia Pablos,...—
retornaron a la tradicion de la grandilocuencia impenalista
(«herrerianismo escurialense»). En este viaje, se ven metidos
de lleno ademas de Gutiérrez Soto, arquitectos como Luis
Moya o Secundino Zuazo. Los ejemplos arquitectonicos mas
significativos que se realizaron son de sobra conocidos:
Basilica del Valle de los Caidos, de Muguruza y Méndez;
Ministerio del Aire, de Gutiérrez Soto...

Es, pues, en este ambiente, cuando comienzan a trabajar
Dominguez Salazar y Fernando Moreno Barbera, que termi-
nan la carrera en 1940; Alejandro de la Sota, en 1941; Miguel
Fisac, Fernandez del Amo y Francisco Cabrero, en 1942;
Rafael Aburto, en 1943... Seguidos de las promociones poste-
riores: Saenz de Oiza y Luis Laorga, en el 46; Corrales
Gutiérrez, Vazquez Molezin y Antonia Perpina, en el 48;
Julio Cano, en el 49...

Ahora bien, sé6lo unos cuantos, a veces con sus propios
medios, iban a poder abrir brecha, reaccionar contra ese
monumentalismo introvertido.

1948-49, eran ya anos de crisis. En Barcelona, José Antonio
Coderch y Manuel Valls, que habian terminado su carrera en
el 40 y 42 respectivamente, eran descubiertos en la V
Asamblea Nacional de Arquitectura por los arquitectos italia-
nos Gio Ponti y Alberto Sartoris, a través de la casa Garriga
Nogués (1947) que conciliaba un aire neopopularista con
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corrientes modernas en el funcionamiento espacial: se iniciaba
el conocimiento de nuestra arquitectura renovadora en el
extranjero.

En Madnd, ya en 1948, parte de la primera promocion se
iba separando timidamente de las formas grandilocuentes y se
acercaba a un cierto empirismo: Iglesia del Espiritu Santo e
Instituto de Optica, de Fisac; construcciones con bovedas en
la Feria del Campo y viviendas en Be¢jar, de Cabrero;
urbanizacion de Esquivel, de Alejandro de la Sota...

Sin embargo, el despegue mas espectacular parece iniciarse
en 1949, con el primer premio del concurso para la Casa
Sindical, asignado a Francisco Cabrero y a Rafael Aburto,
concursando también la obra de Victor D'Ors (1). El edificio
se construye y, pese a su porte monumentalista, por su
estructura mas diafana es innegable que presagia nuevos
tiempos. Ademas, al ano siguiente, Gutiérrez Soto se superaba
a si mismo con la reestructuracion de su primer proyecto (en
clave herreriana) para las Oficinas del Alto Estado Mayor. Y
declaraba al presentarla en la Revista Nacional de Arquitec-
tura:

«....Arquitectura moderna? ;Y por qué no? Yo creo que ha
llegado el momento de no asustarnos de la palabrita, porque
todo en la vida tiene su hora y su proceso evolutivo, y este
proceso, que no ha tomado todavia forma concreta en
nuestra arquitectura actual, se deja sentir cada vez con
mavor fuerza; es, por lo tanto, ridiculo soslayarlo, y sobre
todo si se siente, hay el deber de procurar resolverlo...» (2)

Se iniciaba, pues, la década 1950-1960, que, junto con la
siguiente, son ¢l objeto de este comentario.

Contintan saliendo de la Escuela de Arquitectura las
sucesivas promociones, «huérfanas» y con gran estrechez
cultural: Rafael de la Joya, Manuel Barbero, José L. Romany,
Garcia de Paredes y Rafael de la Hoz, terminan su carrera en
1950; Luis Cubillo, en el 51; Ortiz-Echagiie, Manuel Sierra,
Jaime Alvear y Sanz Magallon, en el 52; F.J. Carvajal, Garcia
de Paredes y Juan de Haro, en el 53; Antonio Lamela, J.
Ramon Azpiazu, Lopez Zanén y Eleuterio Poblacion, en el
54; Rafael Leoz, Vazquez de Castro, Iniguez de Onzono,
Rafael Echaide y Pablo Pintado, en el 55; Garcia Benito, en el
56; Ruiz de la Prada, Fernandez Alba, L.E. Miquel vy
Fernando Ramon, en el 57; Antonio Viloria y Carlos Flores,
en el 58...

Es al iniciarse esta década. cuando comienzan a llegar a las
manos de los arquitectos algunas publicaciones que lograban
atravesar la frontera. De este modo, descubrian las obras de
los grandes maestros de la arquitectura contemporanea uni-
versal —Aalto, Le Corbusier, Mies van der Rohe, Wright,
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etcétera—. puesto que, normalmente, no les eran explicadas
por los profesores de la época en la Escuela.

El problema surgi6o de inmediato. Una vez que se fue
acelerando ¢l acercamiento a corrientes arquitectonicas exte-
riores, se pasO de un estado de fuerte ignorancia a una
ingestion de 1deas internacionales muchas veces mal asimila-
das; por la razon de que los arquitectos, aparte su orfandad,
poseian una profunda desorientacion critica e historica de lo
que era la arquitectura en Espana y fuera de ella, tan solo
paliada por unas sesiones sobre el tema organizadas por
Carlos de Miguel entre los mas inquictos.

Estas circunstancias, unidas a la de que la Escuela debia
ser para muchos un lugar de tramite burocratico-
administrativo, donde el alumno se limitaba a retirar su
expediente académico, provocaban en el joven arquitecto un
aislamiento tal que le llevaban a un autodidactismo vy a
trabajar donde podia, en las condiciones que fuese y cuanto
mas mejor.,

Es asi como muy pocos supieron o pudieron abrirse camino
por su cuenta y obtener resultados estimables, pese al
individualismo ansioso de ideas nuevas. Algunos de las
promociones anteriores, comenzaban a orientarse: Julio Cano,
descubria a Dudok: Fisac, tras sus viajes por los paises
nordicos, a Asplund en el Ayuntamiento de Goteborg.

Paralelamente, otros fenomenos se estaban gestando vy
desarrollando con grandes esperanzas para las promociones
de esta década.

Por una parte, con vistas hacia el interior, hubo una
esporadica union entre la Administracion y los jévenes arqui-
tectos, mediante la gestion de Julian Laguna Serrano al frente
de la Comisaria de Urbanismo. Se les encargaba la urbaniza-
cion y la construccion de los nuevos poblados sociales, de
absorcion y dingidos, al tiempo que se organizaban los
concursos de viviendas experimentales. Saenz de Oiza vy
Romany trabajaron en Fuencarral o en Puerta del Angel:;
Jaime Alvear y Manuel Sierra en Entrevias, con Oiza; Leoz
en Orcasitas; Corrales, Molezun, Garcia de Paredes y Carva-

jal en Almendrales: Vazquez de Castro e Iniguez de Onzono
en Cano Roto... Tuvieron entonces la ocasion de llevar a la

practica una revision racionalista, dentro de un sistema social
de modulo econémico reducido. mimmmo pero de ideas claras
—ortentadas muchas de ellas a algunas proposiciones de
J.J.P. Oud o de Gropius—. dando como resultado un neoplas-
ticismo de gran pureza sobre todo en Cano Roto.

También debe senalarse. la revision racionalista y lIa
asimilacion de otras corrientes extranjeras (organicismo, €m-
pirismo...) produjeron otras obras de talla estimable: unas
quedando en proyecto —como un Museo de Arte Moderno,
de Vazquez Moleziin—; otras realizadas, como el caso del
Colegio Mayor Sto. Tomas de Aquino, de Garcia de Paredes y
Rafael de la Hoz, o el Centro para Profesorado de Ensenanza
Laboral de Miguel Fisac,

Por otra parte, comienza a descubrirse, desde los primeros
anos, una serie¢ de promesas a través de sucesivos premios en
concursos internacionales: en 1954, Gran Premio X Triennale
de Milan para Vazquez Molezin —tres anos antes lo habian
conseguido los arquitectos catalanes Coderch y Valls—, y
Medalla de Oro en la Exposicion de Arquitectura Religiosa de
Viena para Fisac; en 1957, Primer Premio Xl Triennale de

Milan para F.J. Carvajal y Garcia de Paredes, y Reynolds
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Memorial Award para Rafael de la Joya, Manuel Barbero y
Oruz-Echagie:; y. en 1958, Medalia de Oro al Pabell6n de Espana
en la Feria Internacional de Bruselas, de Corrales y Molezun.,

Estos éxitos internacionales —antecesores de los que Car-
vajal (Fena de Nueva York, 1964) y Pérez Pinero (Teatro
ambulante) habrian de obtener en la década siguiente— traian
cCOmoO consecuencia, no sOlo un mayor conocimiento de
nuestra arquitectura fuera de fronteras, sino también Ia
posibilidad de viajar para los arquitectos y ver de cerca la de
otros paises. Esta circunstancia ocasionaba una mejor asimi-
lacion de ideas y una orientacion hacia rumbos mas precisos.
Es significativo, en este sentido, el ejemplo de De la Joya,
Barbero y Ortiz-Echague, cuando fueron invitados a EE. UU.,
para recoger ¢l Premio Reynolds que les concedia un Jurado,
integrado entre otros por Willem Dudok y Mies van der Rohe,
por ¢l buen aprovechamiento del aluminio en los Comedores
de la SEAT de Barcelona. Alli conocen al mismo Mies vy, lo
que es mas importante, su obra: los edificios del 1.I.T., las
torres del lago Michigan...

Los anos 60-70 vuelven a ser anos de crisis, en los que se
tambalea la rapida revision racionalista, en lineas generales,
de la década anterior.

Los hallazgos realizados en los poblados dirigidos y los
cauces hacia un funcionalismo tecnolégico e industnal pro-
mulgados por Echaide-Ortiz-Echagiie (Banco Popular Espa-
nol, Filhal SEAT) o por predecesores como Algjandro de la
Sota (Gimnasio Maravillas) o Cabrero (Edificio ARRIBA),
dentro del rigor y la poética estricta de Mies, resultan «frios» para
algunos arquitectos de las siguientes promociones.

En 1959 obtenian el titulo Fernando Higueras, Antonio
Miré, Miguel Oriol, Eduvardo Mangada y F.J. Martinez-
Feduchi; en el 60, Chinarro Matas y Carlos Ferran; en el 61,
Rafael Moneo, J.D. Fullaondo., Fernandez de Castro y Guz-
man Folgueras; en el 62, Perez Pinero; en el 63, Francisco
Fernandez-Longoria;: en el 64, Segui de la Riva; en el 65,
Navarro Baldeweg...

Autores como Higueras y Mir6, pongamos por eymplo, a los
gque se unen otros de promociones anteriores como Fernandez
Alba, deciden presentar a los concursos oficiales obras
«personales» que muestran la existencia de otros rumbos
(organicismo, expresionismo...), diferentes de los que habia
tomado la arquitectura de la década anterior. Contribuyendo
también a ésto, la obra critica de otros como Moneo o
Fullaondo. El racionalismo, pues, es desechado por unos; lo
que no ha impedido que se siga manifestando hasta hoy,
muchas veces mirando hacia algunas proposiciones o formulas
de firmas americanas como S.0O.M. (Skidmore, Owings y
Merrill), sobre todo en edificios de caracter burocratico. Sin
embargo, Higueras y Mird habran de dejar en el archivo sus
proyectos mas ambiciosos (Teatro de la Opera, Palacio de
Congresos y Exposiciones, Universidad Autonoma) y a medio
hacer alguna de sus obras (Centro de Restauraciones) por una
frecuente incompatibilidad de criterios entre arquitectos vy
clientes, en este caso oficiales que va a acentuarse y a
caracterizar esta etapa.

Por otra parte, en el ambito de la construccion rutinaria de
cada dia —importante por la gran capacidad de cambio que
imprime al paisaje urbano—, la fisonomia arquitectonica
madrilena de nuestros dias es la consecuencia de: la mexis-
tencia de unos planes efectivos de control a nivel politico y
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profesional; la proliferacion de sociedades inmobiliarias, mu-
chas de ellas mas interesadas por la especulacion y el lucro
que por la estética del diseno urbanistico y arquitectonico; la
ausencia de una industria de fabricacion adecuada... De este
modo, han surgido, estan surgiendo, en el casco urbano
infinidad de edificios mediocres —en los casos mas generali-
zados, de viviendas de nivel alto y torres de oficinas—, en ese
afan por aprovechar al maximo el terreno y los materiales. No
importa la altura desmesurada del edificio a construir, aunque
rompa la armonia de su entorno; tampoco el muro-cortina que
le envuelve, pese a contradecir la climatologia vy el ambiente
de la zona. El beneficio parece haberse erigido como tnico
Interes.

Este fenomeno de la mediocridad, que marca ya de manera
irremediable el paisaje urbano de Madrid, se hace extensible a
la periferia. La construccion de nuevas viviendas populares
llega a registrar en esta década un nivel muy bajo en cuanto a
calidad wurbanistica y arquitectonica. Son excepcion, debe
senalarse sin embargo, algunos ejemplos como los hallazgos
urbanisticos de Oiza, Romany, Mangada y Ferran en los
barrios Loyola y Juan XXIII; o los arquitectonicos de
Gutiérrez Soto, Cano, Corrales, Molezin, Barbero, De la
Joya, en el Gran San Blas; y los de Higueras, Mir6, Espinosa
y Weber en Hortaleza.

[La vision de estos hechos —desacuerdo con la Administra-
cion, sometimiento a la especulacion de la iniciativa pri-
vada...—, unida a la circunstancia de separar muchas veces el
proyecto 1deal de autor de la necesidad real, contribuye
indudablemente a que la ideologia del arquitecto madrileno
con inquietudes esté en un mal momento. Circunstancia que
viene abonada, quizas., por el caracter heterogéneo de la
sociedad de Madnd. Muchos de los arquitectos mas jovenes,
no solo estan en desacuerdo profesional con los de promocio-
nes anteriores, sino también entre ellos mismos. En ocasiones
han reivindicado a alguno, 'como a Saez de Oiza tras la
construccion de sus Torres Blancas, pero quedan otros fuera
de su orbita, como es el caso —pongamos por ejemplo a uno
de los introductores de arquitectura modema en los anos 50—
de Fisac. Fisac no les interesa ya, pero €l sigue construyendo
hasta nuestros dias y poniendo sus edificios —también perso-
nales— en la calle.

El desconcierto entre unos y otros, el individualismo, la
crisis, se pone mas de manifiesto al echar una mirada a unos
cuantos edificios, de los mas significativos, del Madnd de
estas dos ultimas décadas comentadas. Entresacados algunos
mas por su representacion de grandes obras de interés social a
priori, que por su valia arquitectonica intrinseca a posteriori.
Fenomeno que daria lugar a otro comentario mas extenso.

Para ello, tendremos en cuenta que el hombre utiliza la
arquitectura, en una ciudad de masas como Madnd, segun
una serie de necesidades; asi podemos separar los mismos del
siguiente modo: edificios de viviendas, edificios de caracter
burocratico y bancario, grandes almacenes, edificios para
masas transitorias, edificios de ensenanza, edificios de expo-
siciones y museos, edificios de espectaculos, edificios hospita-
larios, edificios de comunicaciones...

En el campo de las viviendas de alto nivel, Gutiérrez Soto,
una vez superado el periodo de la estética herreriana de
fuertes muros vy gruesos ventanales, evoluciona hacia la
concepcion de un tipo de vivienda mas transparente que le
caracteriza sobre todo en el Barrio de Salamanca. Ya en los
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anos 30, habia iniciado la experiencia de adaptar para Madrid
un nuevo tipo de vivienda moderna —inspirado en algunas
proposiciones racionalistas de Le Corbusier—, que habria de
tener gran aceptacion por parte de la burguesia alta. Puede
servir de ejemplo el edificio en plantas de calle Almagro, 26,
donde daba considerable importancia al estudio de comunica-
cion de espacios interiores y a la estructuracion de terrazas
corridas en exterior.

Tras su viraje hacia rumbos mas modernos, en los anos 50
reanuda aquel sistema y lo desarrolla. Para ello, utiliza el
ladiillo ‘pardo en ftachada, pero adecuandolo a una escala
constructiva mas humana y confortable:; los huecos y macizos
se armonizan, las terrazas se vuelven mas alegres revistien-
dose con parasoles y dando cabida a abundantes plantas, es un
estilo que acabdé por culminar -en el edificio de las calles
Velazquez-Padilla (1958). Habiendo pasado antes por las
experiencias del edificio en calles Juan Bravo-Velazquez
(1953), o del situado en calles Vallehermoso-Fernando el
Catolico (1955), junto con Dominguez Salazar.

Iniciados los anos 60, surge en Madrid otro esquema de
vivienda. Se trata del impuesto momentaneamente por J.M.
Ruiz de la Prada. Respetando una controlada poética con
vistas a la arquitectura finlandesa, «elabora» un edificio en
plantas para la calle Martinez Campos, 32 (1964-66), mediante
un sistema constructivo que habria de repetir en Velazquez.
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89, vy en Nunez de Balboa, 73. Se valia para ello de una
racionalizacion de los espacios interiores, pero al servicio de
unas caracteristicas tan concretas, personales y diversas,
como las distintas necesidades que reunian las futuras
famihas-clientes. Por otra parte, modelaba el exterior con
cuidado. Con un ladrillo escogido, de tonalidades pardas
oscuras, revestia todas las terrazas corndas, las cuales con-
formaban la fachada al superponerse. De este modo, obtenia
calidades de textura muy atractivas. Ahora bien, otros arqui-
tectos han imitado su obra —igual habia sucedido con
Gutiérrez Soto—. solo con la intencion exclusiva de capturar
a una clientela de alto nivel.

En los anos 66-68, se ultimaban dos obras de gran novedad
para la ciudad: el «Edificio Girasol», en las calles Ortega vy
Gasset-Lagasca, por José Antonio Coderch y Manuel Valls; y
«Torres Blancas». en Avenida de America, por F.J. Saenz de
Oiza.

Coderch, intento integrar la «vivienda de campo» en la
manzana de ciudad. El criterio de individualidad y de privaci-
dad de la «organizacion» de cada estancia y de cada vivienda,
quedo traducido a fachada; de ahi que, aun homogéneo, bien
acabado y respetando escalas. desarmonice con las casas de
un barrio como el de Salamanca. La obra, una vez construida,
no solo provocaba una sesion de Critica de Arquitectura,
dirigida por Carlos de Miguel, sino también servia de detona-
dor para encender a la critica especializada (J.D. Fullaondo,
Onol Bohigas, Ratael Moneo) en debates sobre si existia una
«Escuela» de arquitectos en Madnd diferente de la de
Barcelona., o si no.
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Con Torres Blancas, podemos decir que sucedia algo
parecido. A Saenz de Oiza le preocupaba —recordando las
casas de la Pradera de Wright— crear una estructura organica
a manera de ciudad-jardin, pero que aglutinase diversas
viviendas de dos fachadas combinadas en svasticas superpues-
tas, unidas por enlaces verticales centralizados, hasta formar
una torre lo mas sugestiva posible. Para ello conté con un
material de posibilidades insospechadas: el hormigoén, tan
capaz de configurar una obra —segun idea del mismo autor—
como el mimbre de un cesto. Sin embargo, volvia a repetirse el
fenoOmeno, la obra insolita aunque de grandes valores.

Por otra parte, otros edificios diversos deben ser tratados
en cualquier comentario de arquitectura madrilena contempo-
ranea, por breve que sea, en el momento en que aportan
soluciones validas en un contexto determinado.

Es el caso de la torre de quince plantas que F.J. Carvajal y
R. Garcia de Castro levantaron en la Plaza de Cristo Rey
(1956). Teniendo en cuenta el caracter poligonal en chaflan
del solar, la obra esta resuelta ambientalmente, traduciéndose
a fachada en lineas y materiales de calidades avanzadas para
aquellas fechas. Igual se puede decir —en este ultimo sen-
tido— del edificio erigido en calle General Pardinas (1959) por
M. Garcia Benito.

Antes, en 1957, A. Fernandez Alba construia unos aparta-
mentos en calle Martin de los Heros, dentro del mas riguroso
funcionalismo racionalista, demostrando que con materiales
sencillos una vivienda podia ser valida si1 estaba bien hecha.

Dentro de esta linea sobria, Antonio Lamela estructuraba
una manzana de viviendas en Avda. del Generalistmo, 53
(1959), cuidando sobre todo los problemas de luz y clima al
quebrar los planos de cerramiento.

Entre las soluciones mas logradas para el levantamiento de
un edificio entre medianerias y con un solar en extremo
dificil, merece atencion la llevada a cabo por Julio Cano en
calle Espalter (1960). El verdadero problema lo constituia sus
dimensiones (20 metros de fachada por mas de 60 de fondo).
Por lo que Cano, para aumentar fachada, sacrifico parte de la
construccion abriendo un patio a la entrada mancomunado
con la propiedad colindante. En interior, distribuyd tres
viviendas por planta, una con vistas al Jardin Botanico,
estableciendo una variedad de tipos con el fin de agradar a un
sector mas amplio de la demanda.

En cuanto a los edificios que han intentado respetar un
entorno tradicional y decimonodnico, deben mencionarse —por
senalar contextos urbanos diferentes—, el de la calle Chu-
rruca, de Fernandez de Castro y Guzman Folgueras (1964), el
de calle Moreto, de Arturo Weber (1969) y el de calle Trujillos,
de Antonio Bonet (1970). Los tres utilizan el ladnllo como

material basico de revestimiento. En el segundo caso, para
obtener un minucioso tratamiento de resabio «neomudé¢jar».

En realidad, este material ha proliferado en la construccion
de viviendas como una constante, desde el antiguo Magerit
hasta el Madnd de nuestros dias, donde lo llegamos a ver
incluso al servicio de las mas caligraficas curvas— no exentas
de cierto expresionismo— en el «Nuevo Mundo» (1971. Calle
Potosi) de la familia Blein-Sanchez de LeoOn.

También el hormigon, como vimos en Torres Blancas, ha
sido adoptado por los arquitectos en los ultimos anos como
material de grandes posibilidades constructivas. En ese sen-
tido, interesa destacar también su utilizacion: por Luis Gonza-
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lez Cruz en el edificio L.G.M. (1968, con A. Vallejo) y en
bloque de calle Beatriz de Bobadilla, 13-15 (1975), cuyo
diseno global nos recuerda la Unité d Habitation (1946-52),
marsellesa de le Corbusier; o por Higueras, Miré y Garcia
Rodriguez en las casas para militares de Calle Sta. Cruz de
Marcenado-Glorieta Ruiz Giménez.

La incontrolada especulacion del suelo en el centro urbano,
ha provocado la aparicion de torres desmesuradas de vivien-
das, muchas de ellas tiranicamente impuestas, subyugando al
transeunte con su monumentalismo y ofreciendo al cliente no
mas que una vivienda de alto consumo: Torre del Retiro
(1969) —quizas, una excepcion por el lugar que ocupa—, de
Gutiérrez Soto y Guuérrez Santos; Centro Colon (1970), de
Antonio Perpina y Luis Iglesias; Torre de Valencia, de Javier
Carvajal... Tan solo poseemos contados ejemplos donde una
arquitectura a escala humana delimite espacios destinados a
zonas verdes o al uso exclusivo del peaton, conformando,
mas o menos, centros civicos. Con esa intencion se construyo
el «Edificio Tiuna» (1971. Calle Apolonio Morales), por
Rafael Garcia de Castro; y, también, el «Centro Galaxia»
(1972. Calle Isaac Peral), de Antonio Lamela. Idea que habia
sido apuntada ya en los anos 60 por Eleuterio Poblacion en
Parque de las Naciones.

El refugio en las zonas mas en contacto con la naturaleza
ha sido privilegio de las clases adineradas, trayendo como
consecuencia la aparicion en los ultimos anos de pequenas
ciudades-jardin como Puerta de Hierro o La Flonda. En ellas
se relega sistematicamente al peaton, dado que la comunica-
cion se preve mediante automovil. Lo que Interesa es llegar
cuanto antes al refugio y ocultarse en la parcela silenciosa; el
sistema de vida comunitaria se sustituye asi por el aislamiento
y la introversion. Pero, quizas, lo mas significativo sea el
cuidado que cada propietario pone en construirse un cobijo
distinto al de los demas. Surgen de este modo tantas varieda-
des de viviendas unifamiliares como gustos existentes. Este es
el motivo de que veamos tan dispares los ejemplos —sacados
de entre los mas significativos— que se exponen a continua-
cion: Casa en calle Cabeza de Hierro (1953), de Francisco
Cabrero, orientada hacia Mies; Casa en Pozuelo de Alarcon
(1960), de Fernando Ramoén, orientada hacia teorias brutalis-
tas; Casa Lucio Munoz en Torrelodones (1963), de Fernando
Higueras, orientada hacia Wright; Casa Huarte en Puerta de
Hierro (1966), de Corrales y Molezin, orientada hacia Aalto.

GUTIERREZ SOTO OFICINAS PARA EL ALTO ESTADO MAYOQOR, 1950

En el ambito de los edificios de caracter burocratico vy
bancario, tal como apuntabamos al principio del comentario:
Sindicatos en el Paseo del Prado, de Cabreros y Aburto; y las
Oficinas del Alto Estado Mayor en La Castellana, de Gutié-
rrez Soto, comenzaban a atisbar en los anos 50 un alejamiento
del monumentalismo arquitectonico propio de la posguerra.

A partir de entonces, el relativo ascenso del nivel econo-
mico espanol —y Madrid como capital administrativa— trae
como consecuencia la aparicion de firmas, sobre todo indus-
triales y comerciales, que construyen su sede en esta ciudad
en los ultimos anos, con tal irrupcion, que estan siendo
capaces de transformar su fisonomia tradicional, al instalarse
en el mismo casco urbano.

[Los elementos basicos de que se han valido los arquitectos
para ocasionar este fenomeno han sido dos: por un lado, la
adaptacion e implantacion en nuestro pais de nuevos sistemas

de construccién; por otro, la utilizacion de algunos de los
materiales que proliferan actualmente en el mercado interna-

cional y nacional y que facilitan una reduccion de tiempo y de
dinero en el proceso constructivo.

En el primer caso todo el sistema va a girar en tormo a la
racionalizacion de los espacios. Para ello el arquitecto ha
contado con dos hallazgos de los ultimos tiempos: la nucleiza-
cion de los enlaces verticales y servicios —contando con el
ascensor— y el sometimiento de la obra limpia resultante a
una rigurosa estructuracion modular, con el objeto de conse-
guir espacios mas diafanos, compartimentados muchas veces
por simples mamparas y susceptibles de cambio. Los antece-
dentes de ejemplos significativos mundiales a otro nivel, se
podrian remontar al Proyecto de oficinas para Berlin (1920) de
Mies, en el que, pese a su rasgo expresionista, ya aparece esa
agrupacion de comunicaciones verticales y servicios; otro
paso lo constituiria el mismo autor en el edificio Seagram de
Nueva York (1958) estorbando atn la planta los soportes
perimetrales al interior del cerramiento. Liberalizacion que
llevarian a cabo posteriormente M. Yamasaki (Oficinas en
Detrott) y, sobre todo, S.O.M. (Edificio Universal en Holly-
wood).

En el segundo caso, los materiales mas usados —al margen
las estructuras de hormigén y metalica—, sobre todo en

cerramientos al no ser ya el muro sustentante sino sostenido
por la suma de plantas, han sido tres fundamentalmente: el
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vidrio securizado, el aluminio anodizado (en algunos casos
formando el muro-cortina) y el hormigoén prefabricado como
elementos portantes de fachada, siempre contando con una
aireacion casi exclusivamente artificial y forzando en ocasio-
nes las condiciones climaticas proptas de nuestra meseta. En
el extranjero. habian tomado carta de naturaleza anos atras:
en Equitable Saving, Building en Portland, Oregon (1948), de
Pietro Belluschi; y, posteriormente, en Inland Steel Co.
Chicago en lllinois (1954) de S.O.M.

Ejemplos en esta linea, en Madrid, a niveles inferiores y
reinterpretados segun conveniencia, pueden encontrarse tan
solo con visitar las obras que estan surgiendo a ritmo
vertiginoso en las zonas delimitadas por las vias Avda. del
Generalisimo —calles Capitan Haya— Orense. Hacinadas,
aunque algunas paguen el tributo de obligacion, es decir: la
fuente con la escultura de rigor y el jardin diminuto.

En cuanto a los elementos portantes de hormigén prefabri-
cado, Miguel Fisac recubria, en 1967, sus oficinas para 1BM
en La Castellana con un sistema de piezas prefabricadas,
angulares, que anulaba la incidencia de los rayos solares de
poniente, al tiempo que la fachada obtenia un sobrio claro-
oscuro requerido por la zona. Posteriormente, Sol Natividad
Henriquez revestia su Trade Center en calle Orense con
antepechos de hormigén prefabricado. En 1974, Eleuterio
Poblacion volvio a utilizar generosamente el sistema en ¢l
Edificio Beatriz de calles Ortega y Gasset-Velazquez, subra-
yvando en exterior los apectos de monotonia y frialdad con lo
que, de manera intencionada, habia disenado la obra.

Ahora bien, en cuanto a una estructuracion modular cons-
cientemente moderna traducida a todos los aspectos de la

obra, a escala mas humana, han debido ser mencionadas
antes: las Oficinas para Selecciones (1962) en Avda. de

Aménca, de Corrales y Moleziin, con interesante juego
volumeétrico hacia exterior; Oficinas para la SEAT en Avda.
del Generalisimo, de Barbero y De la Joya (1963), bien
integradas ¢ incorporadas a esa zona; o las construidas por
Julio Cano para la P.S. del Ministerio de Trabajo (1974), en
calle Condesa de Venadito, donde se observa un interés
especial por la reconciliacion hombre-naturaleza, al delimitar
las salas diafanas un patio interior cargado de vegetacion.

Otro caso a destacar es el de las Oficinas para la Delega-
cion Nacional de Deportes (1970. Ciudad Universitana), de
Sanz Magall6n, donde el autor se propuso la unidn siguiente:
un tipo de edificio de pequeno espesor, en el que los
despachos y oficinas tuvieran luz y ventilacion inmediata del
exterior (solucion tradicional europea); y el que encerrara
todas las dependencias bajo la luz artificial y el aire acondi-
cionado (solucion mas norteamericana).

Pero, quizas. el sistema constructivo mas nuevo llegado a
madrid v a Espana es el «colgado», que Antonio Lamela ha
implantado en los afos 70 con sus Torres de Colon, o de
Jerez —de ubicacion muy discutida en la Plaza del Descubri-
miento—. Las fases de construccion difieren de las tradiciona-
les: excavacion, cimentacidon de un nicleo por hormigonado
deslizado hasta su coronacion, estructuracion de esta cabeza
O paraguas, excavacion y cimentacion del resto del edificio, y
ejecucion de las plantas colgadas y de las bajas simultanea-
mente. LLos pilares de las torres (tirantes), en vez de llegar a
cimentacion, cuelgan desde la viga de cabeza (paraguas)
apoyada en el nucleo central, que es el gque transmite las
cargas de cimentacion, al tiempo que contiene los conductos
de servicios y enlaces verticales; de este modo, la planta
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colgada, al tener los tirantes dispuestos perimetralmente,
permite una diafanidad adecuada para la distribucion de
oficinas o locales comerciales. Este sistema comenzd a
aparecer hacia 1965 en los Paises Bajos y Alemania, desde
donde se ha extendido al resto del mundo: Overbeeck Huis de
Rotterdam (1965). Finnland House de Hamburgo (1966),
Pacific Trade Centre de California (1967)...

En el capitulo bancario, la construcciéon ha evolucionado en
lineas generales con la intencion de abrirse al transeunte y al
cliente.

Las antiguas sedes, casi todas de fines del siglo XIX vy
situadas en un corto tramo de la calle de Alcala (Sevilla-
Cibeles), poseen un aspecto de edificios contundentes, mo-
numentales, simbolo de poder y de seguridad. Sin embargo,
este aspecto ha cambiado con la creacién de nuevas sedes y
sucursales. lL.as rejas se desechan, las proporciones decrecen
vy los muros se abren ante el cliente. Aunque, en definitiva,
nunca llegue a perderse un minimo de representatividad.

De este modo, se va a adoptar en general el mismo sistema
constructivo del edificio de oficinas; puesto que, en realidad,
el banco se convierte en un gran aparato burocratico, donde
sOlo una planta de su edificio se va a destinar a operaciones
—ejemplo significativo es el de la nueva sede del Hispano
Americano (1971. Calles Villamagna-Serrano) de la familia
Blein, concebido el edificio en principio para oficinas y
ocupado luego por este banco.

Ya en los anos 40, Antonio Palacios atisbaba un vocabula-
rio en cierta medida «tecnologico» y modermno con sus
procesos constructivos en el Banco Mercantil. Sin embargo,
la primera obra que se abre decididamente hacia el piblico es
la pequena sucursal del Banco Popular Espanol (1939), en
Avda. de José Antonio. En ella, Ortiz-Echagiie y Echaide
convierten la fachada en puro vidrno mediante grandes lunas
que cubren las dos pequenas plantas de que consta. La
transparencia es total y la funcionalidad general de la obra
—pese a las reducidas dimensiones— se consigue mediante
una estructuracion basada en algunas proposiciones de Mies y
de S.O0.M.

En 1964, Antonio Bonet construye el Banco de Madnd

(Carrera de S. Jerénimo, 17) continuando por este camino. La

entreplanta de oficinas la hace pender de la estructura
superior con lo que consigue una maxima diafanidad en el
patio de operaciones. El extertor aparece dividido en dos
secciones: planta baja, con un mural «atractivo», sobre el que
s¢ levanta el resto de la fachada, convertida en un amplio
muro-cortina. Las calidades cromaticas estan muy cuidadas y
el problemas de medianerias se salva con correccion.

Un paso mas lo dan Antonio Perpifia y Luis Iglesias con la
nueva sede del Banco Espanol de Crédito (1969) en La
Castellana. En la concepcion de la obra conjugan los voliime-
nes de tal modo que solucionan, ya en principio, su dificil
integracion en esa zona. Los interiores se identifican con los
de un edificio burocratico mas, sometiéndose a modulo para
obtener la diafanidad y flexibilidad necesarias. Ademas, ofre-
cen al cliente lo que desea: ambientacion agradable y «atrac-
ttva» mediante la disposiciéon de un patio de entrada lleno de
fuentes y, por otra parte, una aceleracion de las operaciones
con la implantacion en Madrid del autobanco.

Pero, quizas, donde culmina esa linea de acercamiento
seguida por el sistema bancario, es en el Ameribank (1972,
Calle de Capitan Haya) de Kurt Schaefer, Hans-Jiirgen Heger
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y el aparejador Miguel Angel Montes. Este banco parece
flotar sobre un estanque y su forma viene dada por un
caparazon hiperbolico, dejando sus grandes vanos transparen-
tes mediante lunas securizadas. Pese a su exotismo, el diseno
del edificio y los puntos de atraccion estan muy conseguidos.

Por ultimo, puede senalarse la existencia de dos arterias
fundamentales en la absorcion de edificios de caracter buro-
cratico y bancario, ademas de los comentados mas arriba:
una, e€s la formada por Paseo del Prado-Paseo de Calvo
Sotelo-Paseo de la Castellana-Avda. del Generalisimo (Edifi-
c10 «Pueblo», 1959, de Rafael Aburto; Edificio administrativo
de la Embajada Britanica, 1966, de Luis Blanco Soler; Nueva
sede de «La Union y el Fénix Espanol», 1970, de Luis
Gutierrez Soto; Edificio Bankunion, 1975, de Corrales vy
Molezun; Edificio «Arriba», 1962, de Francisco Cabrero)...
Otra, la de Avda. de Ameérica (Nuevo Hogar Sindical, 1975,
de Antonio Vallejo y Javier Lahuerta; oficinas para Philips
Ibérica, 1968, de Manano Garcia Benito...

En toda gran ciudad, el crecimiento demografico, junto con
el ritmo acelerado de vida, ha provocado la aparicion del gran
almacén. La intencion es la de reunir en un gran edificio
todos los articulos de vida mas 0 menos necesarios, para que
el habitante pueda adquirirlos sin recorrer grandes distancias
y de la manera mas comoda posible (aparcamientos, division
por secciones segun plantas, escaleras mecanicas y ascenso-
res, exposicion estudiada de los objetos de venta, mausica
ambiental, etcétera).

Las razones por las que, normalmente, este tipo de edificio
aparece cerrado hermeéticamente en fachada —exceptuando la
planta baja que se destina a escaparates informativos de los
articulos nuevos—, pueden reducirse a tres fundamentales:
por una parte, debido a la necesidad de instalar perimetral-
mente mayores superficies de anaqueles; por otra, a la
conveniencia de que los objetos de venta no sean iluminados
por la luz natural cambiante; por ultimo, a la astucia de que el
cliente, una vez dentro, no pueda distraerse a través de vistas
al exterior y se vea abocado a la compra.

Ahora bien, estos hallazgos —peligrosos sin duda— han
tenido realidad por la aplicacion de otros de tipo técnico muy
precisos: la primera gran necesidad a resolver ha sido el aire a
respirar en interior, por lo que se ha recurrido a los sistemas
de acondicionamiento artificial de maxima seguridad; despues,
la de una iluminacion adecuada tanto uniforme como matizada
mediante focos dirigidos, siempre favoreciendo el objeto a
comprar; y, finalmente, la gran preocupacion de todo arqui-
tecto de grandes almacenes, que ha sido la de solucionar
hipotética y practicamente el problema de un posible incendio
(a través de detectores, splinklers, escaleras de urgencia,
etcetera).

Estos resultados los hemos visto implantarse en Madrnd de
una manera ciertamente repentina a traves de tres o cuatro
edificios ligados a tres firmas comerciales: Nuevas Galerias
Preciados en Plaza de Callao (1969. Antonio Perpina, Luis
Iglesias vy F.J. Martinez-Feduchi en arquitectura interior);
Centro Comercial El Corte Inglés en calle Raimundo Fdez.
Villaverde (1969-70. Luis Blanco Soler) y Almacenes SEARS
en calle Serrano (1971. Familia Blein). Sin embargo, en todos
éstos se descuidaba la senalizacion publicitaria exterior. En
ese sentido, Francisco Bassé y F.J. Martinez Feduchi estruc-
turaron la fachada del nuevo Centro Comercial de Galerias
Preciados en calles Goya-Hermanos Miralles (1973), de tal
modo que se halla dividida en franjas horizontales de hormi-

F. J SAENZ DE OIZA. TORRES BLANCAS, 1965-68.

gon, adecuadas para si1 algun dia fuese necesaria una
competencia publicitaria mas fuerte con las distintas firmas
comerciales; al tiempo, con este edificio, cambiaban el sis-
tema centralizado y bifocalizado de enlaces verticales me-
diante escaleras mecanicas por el perimetral, para conseguir
una mayor fluidez de transitos.

Muy poco ha vanado la concepcion sociologica y arquitec-
tonica del edificio hotelero y residencial en el Madrid de los
ultimos veinte anos.

Sociologicamente —si1 exceptuamos algin caso como el de
la Residencia infantil en Miraflores de la Sierra (1958. Alejan-
dro ‘de la Sota, Corrales y Molezan), cuyas soluciones de
plegamiento casi organico a los desniveles del terreno donde
se desenvuelve, utilizacion de elementos prefabricados vy
adecuacion a la escala infantil requeririan comentario
aparte—, las obras de envergadura que se han levantado en la
ciudad han estado onentadas a la captura de élites elevadas,
llegadas a la capital a trabajar momentaneamente (altas
finanzas, actuaciones artisticas, negocios de diversa indole) o
simplemente a visitarla («boom» turistico de los ultimos
anos).

Iniciados los anos 50, Gutiérrez Soto habia construido el
hotel Richmond (Plaza Republica Argentina), también desti-
nado a un tipo de clientela de alto nivel. Supo sacar partido a
los materiales que le brindaba la época: no pudo utilizar
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marmoles lujosos en fachada; pero si un ladnllo pardo bien
trabajado, que contrastaba en macizos con amplias terrazas
ambientadas con parasoles y naturaleza vegetal. En interior,
aprovechaba al maximo el espacio, estructurando apartamen-
tos sencillos y duplex en dos bloques pequenos con planta en
.. con criterios no menos funcionales que los ejecutados hoy
dia. dentro de un regusto por la vida confortable y la escala
humana. Pero el Hotel Richmond parece no ser ya el tupo de
arquitectura que solucione las necesidades de la alta clientela
actual.

LLos distintos esquemas arquitectonicos coinciden en
la tendencia a garantizar la mayor cantidad posible de
servicios para el mayor numero de clientes. creandoles un
ambiente de «relaciones». Para lo cual, el diseno en «tajada»
ha posibilitado la organizacion de galerias y patios en la base
con esta finalidad. Su aplicacion puede adaptarse: ya a una
arquitectura de vuelos ambiciosos. como es la del hotel
Melia-Madnd (1968. Antonio Lamela), de dificilisima integra-
cion en su entorno comprimido de la calle de la Princesa; o, a
otra de corte simplemente racionalista, como es la del
Complejo Eurobuilding (1971. Eleuterio Poblacion) de calle
Alberto Alcocer.

El hormigon armado en estructura se ha seguido utihzando
en este tipo de construccion, bien para dar forma a un edificio
entre medianerias —hotel Luz Palacio en La Castellana (1965,
Jacinto Vega y Ambrosio Arroyo)— 0. normalmente, a un
bloque de caracter monolitico e imponente, simbolo de
prestigio e interés economico: es el caso del Apartotel Melia-
Castilla (1971. F. Javier Goicoechea). o del hotel Villamagna
(1972. Familia Blein) que, si bien se incorpora con nobleza a
la zona de La Castellana, llega incluso a «degenerar» en
exceso su ambientacion interior —de época—, con la inten-
cion de arrebatar la clientela a cuantos hoteles de lujo existen
en la ciudad y, especialmente, favoreciendo el gusto del
turista americano.

Mas interesante es el capitulo de los Colegios Mayores
Universitarios. La necesidad urgente de dar alojamiento a la
masiva concentracion de estudiantes en esta capital —en
mayoria de provincias—, sobre todo durante los ultimos
guince anos, ha provocado la aparicion de nuevos centros de
este tipo. El Estado apoyaba a la iniciativa particular —nor-
malmente organismos de caracter religioso— para que los
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promoviesen. Las instalaciones, ademas de ofrecer una habi-
tacion para residir, debian canalizar criterios orientados hacia
ambientes sociales, morales, deportivos y, sobre todo, de
estudio. La mayoria, por este motivo, han surgido en la
Ciudad Universitaria.

En 1953-57, se construye el Colegio Aquinas, de Garcia de
Paredes y Rafael de la Hoz. Un hermoso y original ejemplo
de la revision de arquitectura moderna que tuvo lugar durante
esos anos en Madrid; ain mas si se tiene en cuenta que solo
tres anos antes se concluia el Colegio Mayor San Pablo
(1946-50). en el que Joseé Maria de Vega nos dejaba una
muestra mas de un monumentalismo todavia sin extinguir. La
utilizacion de materiales como el ladnllo de calidad, la
carpinteria metalica y las ligeras barandillas en terrazas-
pasillos, traducen muy bien en fachada la estructura funcional
del interior —hormigén y acero—, al tiempo que definen con
sobriedad el bloque entero que, al quebrarse en planta, hace
tambalear el criterio racionalista con que esta trazado y atisba
un cierto aire expresionista.

LLa brecha quedo abierta y, en este movimiento renovador,
se iban a meter de lleno arquitectos jovenes y menos jovenes.
Incluso Luis Moya, el mismo de la monumental Universidad
laboral de Gijon, demostraba estar puesto al dia proyectando
con lineas mas funcionales el Colegio Mayor Chaminade
(1964-66). Entre los jovenes, Miquel y Vilora, tuvieron la
oportunidad de crear el Colegio Mayor San Juan Evangelista
(1966), con gran desenfado y libertad. llegando hasta el punto
de jugar inconscientemente con algunas proposiciones del
ARCHIGRAM.

En cuanto a los edificios destinados a acoger estudiantes
fundamentalmente de otros paises extranjeros, deben sena-
larse: Colegio Mayor Brasileno (1962. Luis Alfonso d'Escrag-
nolle y la colaboracion de Fernando Moreno Barbera) y
Colegio Mayor Siao Sin (1969. Juan de Haro).

En el primer caso, A. d'Escragnolle se enfrentd0 con un
terreno desnivelado y dificil. Salvo las dificultades mediante la
proyeccion de diferentes blogues paralelepipédicos indepen-
dientes —con una estructura basica de hormigon armado descu-
bierto y piedra, ladrillo, aluminio, vidrio en cerramientos—,
situados a distintos niveles, pero armonizando en la concep-
cion y composicion total de la obra. Las habitaciones quedan
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abiertas a oeste, al campo, estando comunicadas por pasillos
cuyas paredes dan a la ruidosa Avda. de la Moncloa y tamizan
la luz y el somdo mediante celosias pétreas. Esta solucion le
vino condicionada por dos necesidades: de una parte, la
intimidad de la habitacion-estudio que debia estar abierta solo
a la naturaleza, al tiempo que se aprovechaba al maximo el
sol poniente durante el curso (otono, invierno, primavera);
por otra, la necesidad de un aislamiento acuastico y visual
respecto a la gran via con la que linda el edificio. El equilibrio
entre forma-funcion y la buena adecuacion al terreno donde se
desenvuelve, son las caracteristicas mas acusadas de la obra.
Ademas, debe hacerse hincapié en el rigor de diseno de esos
bloques cerrados a la via de transito, alzados con serenidad
por ligeros pilotes sobre el jardin circundante —tan dentro de
la estética de Le Corbusier— y el sorprendente contrapunto de
las fachadas a poniente, verdaderas vidrieras movidas por la
estructuracion de los cristales de las ventanas y la wvisible
disposicion en diente de sierra y zig-zag de las escaleras.

En el caso del Colegio Siao Sin, Juan de Haro compuso dos
cuerpos paralelepipédicos, formando planta en L y salvando
también un fuerte desnivel. La estructura del edificio —fun-
damentalmente de hormigon visto— refleja su modulacion en
fachada. En ella, las jacenas atraviesan los nervios de remate
en frentes de forjados, apareciendo como aletas que, al
franquear las ventanas, rompen la monotonia del muro y
forman un juego de claroscuro de gran efecto plastico. En
interior, un amplio vestibulo relaciona las distintas plantas
mediante rellanos en distintos niveles también y amplios
tramos de escaleras. Quizas, los ambientes que se despren-
den, aunque espaciosos y claros, caigan en una cierta suntuo-
sidad que rebasa la escala universitaria.

En la creacion de centros docentes superiores, poco ha
variado la concepcion puramente arquitectonica de tipo tradi-
cional, a pesar del individualismo y la carencia de uniformidad
de las nuevas obras levantadas en una misma zona como es la
Ciudad Universitaria. Por otra parte. algunas facultades de los
anos 30 —de Miglel de los Santos o Agustin Aguirre— siguen
funcionando hasta nuestros dias, una vez restauradas tras la
guerra.

Ahora bien, en las de reciente proyeccion ha seguido
pesando todavia el caracter de bloque monolitico, ya no solo
para servir a la ensenanza de una rama del saber, sino
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FABLO PINTADO: PALACIO NACIONAL DE CONGRESOS Y EXPOSICIONES, 1970

también para agrupar diversas secciones (Nueva Facultad de
Ciencias, Ciencilas de la Informacion...).

Solo alguna Escuela ha intentado desechar este caracter. En
1964, Javier Carvajal v J.M. Garcia de Paredes construian la
Escuela de Ingenieros de Telecomunicacion con un criterio de
separacion de las distintas secciones, mediante equilibrado
Juego de volumenes paralelepipédicos que, respetando una
escala universitaria, se adaptan a la topografia del terreno.

Un ano antes, Luis Laorga y José Lopez Zamon habian
ganado el concurso convocado para la construccion de la
Escuela de Ingenieros de Caminos, terminada en 1969. En
ella se pretendido romper definitivamente con el concepto de
edificio unico, sin embargo no se llegd tampoco a una
fragmentacion total. La solucion que se propuso fue la de
distintos nucleos traducidos a exterior en juego de masas
escalonadas pero interrelacionados por comunicaciones cortas
confluyentes en un cuerpo vertical que se habria de destinar a
Seminarios.

El paso definitivo se iba a dar fuera de la Ciudad Universi-
taria. El Ministerio de Educacion, bajo un criterio departa-
mental, habia creado el Plan de Universidades Autonomas
(Madrid, Barcelona y Bilbao) a realizar durante los anos 70.
El concurso de anteproyecto convocado en Madnd (1969) fue
ganado por la familia Borobio, de Zaragoza —con rechazo
resonante por parte de la critica especializada— entre otras
obras como las de los equipos de Candilis, Higueras o
Corrales. La nueva universidad —construida apresuradamente
durante 1970-71, en la hondonada de Cantoblanco— se concebia
haciendo ya desaparecer las facultades como edificios aisla-
dos: se trazaba como una vasta red, en la que los pabellones
de los departamentos se entretejian, mediante largas galerias y
zonas ajardinadas, formando la facultad y la universidad
entera. Es decir, se adoptaba un diseno en cierto modo
«organico», en la linea de algunos hallazgos de Kump-Falk en
EE. UU., Ernest Roth en Suiza ¢ Arne Jacobsen en Dina-
marca. En Espana, ya durante los anos 50, Miguel Fisac —el
mismo que habia traido nuevos aires modernos de sus viajes
por el norte de Europa con la Libreria del C.1.C. 1950— habia
propuesto soluciones semejantes en su Centro para profeso-
rado de Escuelas Laborales (1957. Ciudad Universitaria). Sin
embargo —debe senalarse—, dada la circunstancia de que el
Ministerio comenzo por cambiar a la hora de construir el
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modulo basico de superficie (3,60 x 4 80), principal hallazgodelos
Borobio, por otro mas reducido (3.60 x 3.60), perdiendo
posibilidades el engranaje arquitectonico, podemos decir que ya
desde entonces la Universidad comenzo a levantarse en cierto
modo frustrada.

Los edificios destinados a ensenanza primarna y media, se
han venido caracterizando. en lineas generales, por una
progresiva adecuacion a-la escala infantil o colegial.

Antonio Fernandez Alba, fue uno de los primeros arquitec-
tos en llevar a la practica un colegio concebido con criterios
modernos, en cuanto a posibilidades pedagogicas y por lo
tanto arquitectonicas: Nuestra Senora de Santa Mana (1962.
Parque del Conde de Orgaz). En €l se intenta ya aproximar el
profesor al alumnado mediante la estructuracion de aulas con
numero de plazas reducido.

En 1964-66., Manuel Barbero y Rafael de la Joya, construian
el Colegio «Véritas» en Somosaguas. El criterio seguido en su
concepcion fue el de guardar rigurosamente una proporcion
entre la obra y el nino que 1tba a moverse dentro. De ahi gue
aulas, pasillos, tramos de escaleras y patios estén sometidos a
la escala infantil.

Por estos mismos anos, comienza a construirse en el Cerro
del Tio Pio (Vallecas) el Instituto Tajamar. Sus autores, César
Ortiz-Echagiie y Rafael Echaide, creaban aulas y talleres de
trabajo en pabellones relacionados con porches cubiertos y
galerias y patios ajardinados que debian ser cuidados por los
propios estudiantes. De este modo, la naturaleza, el juego
exterior y la ensenanza interior se permeabilizaban.

Dentro de los programas de instalaciones deportivas.
complemento de todo centro docente: el Gimnasio del Colegio
Maravillas (1962), de Alejandro de la Sota y el Gimnasio
«Antonio Magannos» (1971), de Vazquez de Castro e Iniguez
de Onzono, han sido elevados por sus autores a categoria de
obra arquitéctonica a considerar.

Finalmente, antes de cerrar el apartado de dificios para
ensenanza, hemos de aludir al Centro de Promocion Social
(1973. Calle de Costa Rica), de Moreno Barbera. Condicio-
nado por el programa, que debia poseer dos centros relativa-
mente independiente, pero al tiempo con una serie de servi-
clos comunes, compuso la obra mediante dos volumenes
paralelepipédicos de distinta altura, con plantas para laborato-
rios y aulas, unidos por un cuerpo bajo a manera de puente de
mando con oficinas y demas dependencias. El material basico
utilizado fue el hormigéon armado, dejandose visto e incluso
acusando descaradamente con tablas de encofrado. Como
contrapunto, las franjas de ventanales se cubren con celosias
de aluminio y quitasoles orientables. Por otra parte, el edificio
se naturalizaba haciéndose intervenir la vegetacion como
elemento cambiante de forma y color. Asi pues, se conseguia
una sencilla expresividad y una noble potencia plastica.

El capitulo de locales destinados a exposicion de objetos o
informacion, podemos reducirlo a tres apartados mas especifi-
cos: desarrollo del «interiorismo» en locales comerciales y
salones monograficos (Carvajal, Moneo, Fernandez Alba, De
la Joya y, sobre,todo, F.J. Martinez-Feduchi —Exposicion
para el Pabellon del Ministerio de la Vivienda en la FICOP
67— han contribuido a ello en ocasiones), dos obras construi-
das en Avda. del Generalisimo. con la intencion de erigirse en
«monumentos» de la exposicion a nivel de certamenes nacio-
nales e internacionales (Palacio de Exposiciones de la Camara
de Comercio —adaptacion del Pabellon de Luxemburgo ex-
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puesto en Bruselas en 1958, por Pascual Bravo Sanfelii en
1964—, Palacio de Congresos y Exposiciones por Pablo
Pintado en 1970) y. por ultimo. las obras de las sucesivas
muestras de la Feria del Campo (construccion empirista con
bovedillas ceramicas por Francisco Cabrero en 1948, Palacio
de Cristal por el mismo autor. Jaime Ruiz y Luis Labiano en
1965...). En 1967, el Ministerio de Agricultura cambiaba .su
antiguo Pabellon, de Carlos Amiches, por el de los Hexago-
nos, obra de Corrales v Molezin, que se encontraba en el
recinto de la Feria desde 1959, tras haberse exhibido repre-
sentando a Espana en la Exposicion Universal de Bruselas de
1958. Esta obra habia obtenido un considerable éxito de
critica en la capital belga, entre obras como el Pabellon
PHILIPS de Le Corbusier o el finlandés de Reima Pietila. Su
estructura habia estado condicionada por la topografia irregu-
lar del Parque Heysel donde fue montado, por lo que se
concibio con gran flexibilidad. Circunstancia que favorecio la
reestructuracion y montaje cuando en estas fechas el Ministe-
rio encargo a J.L.. Fernandez del Amo —en colaboracion con
los mismos autores— su nueva adaptacion al terreno y al
clima de la Casa de Campo. Su ceélula basica —que forma el
edificio por agregacion— esta constituida por un elemento
desmontable en forma de sombrilla hexagonal y céncava
(cubricion), cuya autonomia permite su mismo desagiie a
través de un tubo-columna de acero (sustentacion). La capa-
cidad de elasticidad y de plegamiento a cualquier topografia
dificil se posibilitaba asi enormemente, al tiempo que se
creaban espacios matizados, rompiéndose mediante esta «or-
ganizacion» el caracter racional y frio con que esta disenado
cada elemento auténomo.

En el caso de edificios museisticos, solo a dos obras
podemos recurrir durante los anos 50-70. En los inicios de la
primera década, Vazquez Molezun presentaba en una de las
sesiones de Critica de Arquitectura de 1954, un proyecto para
Museo de Arte Moderno (Premio Nacional de Arquitectura).
El autor, haciendo uso de un lenguaje racionalista, suprimia la
galeria-corredor caracteristica de todo museo tradicional a
cambio de espactos angulares y matizados para exponer, con
interesantes soluciones luminicas. Elaborado idealmente para
ser situado en La Castellana —via tradicional de museos—,
nunca llegd a realizarse.

M J MARCIDE CDRIOZOLA: RESIDENCIA SANITARIA «LA PAZ~ 1965
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Ya hasta los anos 70 no se pensOo en construir un nuevo
museo. Esta vez se trataba de llevar a la practica el Proyecto
de Jaime Lopez de Asiain y Angel Diaz —que también habia
obtenido el Premio Nacional de Arquitectura en 1969— para
Museo Espanol de Arte Contemporaneo, en la Ciudad Uni-
versitaria. Los autores concibieron esta obra como un museo
susceptible intertormente de cambio expositivo frecuente en
sus ciclos, frente al caracter estatico de todo museo tradicio-
nal.

En cuanto a edificios complementarios de museos solo
podremos referirnos al inconcluso Centro de Restauraciones
Artisticas (1968), de la Ciudad Universitaria, de Fernando
Higueras y Antonio Miré. Su forma de cuerpo circular
radiado en hormigon visto —basada en el Premio Nacional de
Arquitectura, obtenido en 1961 por el mismo Higueras vy
Rafael Moneo, para un Proyecto de Centro de Restauracio-
nes— reponde a ideas esteticistas de los autores, pero
también a intenciones simbodlicas y ambientales. Por lo que se
sacrificaron soluciones funcionales que, quizas, hubiesen sal-
vado necesidades mas reales mediante un trazado lineal. Su
belleza formal, pues, aparece dentro de ese «egocentrismo»
exhibido en otros proyectos (Teatro de la Opera, Palacio de
Congresos y Exposiciones, Complejo para Montecarlo...).

[La construccion de nuevas obras para espectaculos ha sido
muy pobre en los ultimos veinte anos. El cine, espectaculo de
nuestro siglo, hemos de verlo ain hoy en locales construidos
antes de los anos 50. Algunos, por Gutiérrez Soto: Cine
Callao (1926), Cine Europa (1928), Cine Barcel6 (1930), Cine
Carlos 111 (1946), Cine Amaya (1951)...

En 1964, tuvo lugar un concurso de anteproyecto a nivel
internacional —promovido por la Fundacion March— para la
construccion de un Teatro de la Opera, tan necesario en una
gran ciudad como Madrid. Sin embargo, diversas circunstan-
clas han ocasionado que el teatro no se haya construido
(prevista su situacion en recinto comercial de calle Raamundo
Fdez. Villaverde-Avda. Generalisimo). Por una parte, el
jurado premiaba —entre algunas maquetas de gran aceptacion
por parte de algunos circulos profesionales como la de
Fernandez Longoria de un cierto caracter «0orgamco»— un
sencillo anteproyecto presentado por un equipo polaco —J.
Boguslawieswski, B. Gnieswiewski, M. Bogulawski y Ia
colaboracion de la pintora y escultora M. Leszczynska— sin
demasiadas pretensiones de estética arquitectonica, precisa-
mente por su sencillez y susceptibilidad de ser convertido en
proyecto definitvo; por otra parte, ante la renuncia posterior
de este equipo a construir su obra, por incompatibilidades de
criterios con la comision organizadora, se penso en llevar a
cabo algun dia el segundo anteproyecto premiado de Moreno
Barbera y Clemens Holzmeister. Sin embargo, el pueblo de
Madrid continia esperando.

En toda construccion de espectaculos de masas, el arqui-
tecto ha tenido que prestar atencion especial a un punto
fundamental: la cubricion de grandes aforos (el dintel, el arco,
la boveda, la cupula geodésica, el entramado espacial, la
lamina colgada, etcétera). José Ramoén Azpiazu, uno de los
arquitectos que mas ha investigado en el campo de las
cubiertas laminares —téngase en cuenta su contacto con Félix
Candela (Iglesia de Nuestra Senora de Guadalupe en Madnd)
y la labor importante desarrollada por éste en Méjico me-
diante este sistema—, construia en 1960, junto con un equipo
de ingenieros, el Canodromo. Su tribuna se cubrid con una
estructura laminar plegada de hormigon armado. Y, si bien no

J A CORRALES Y R V. MOLEZUN: QFICINAS PARA SELECCIONES DEL READER'S
DIGEST, 1962-1964

alcanzaba la belleza que Arniches, Dominguez y Torroja
habian logrado mas de cuarenta anos antes en la del Hipo-
dromo, lo cierto es que conseguian un voladizo de 18 m.

Otro de los sistemas de cubricion mas interesantes y
prometedores, inventado por un arguitecto de la Escuela de
Arquitectura de Madnd en los udltimos tiempos, es el del
malogrado Emilio Pérez Pinero. Se trata de su Teatro ambu-
lante presentado al Congreso Internacional de Londres de

1961, junto con el de Ricardo Urgoiti (gajos formados por
tubos de plastico e inflados por aire comprimido). Con una
cubierta formada por una estructura cupular reticular estérea
plegable, de duro-aluminio, conseguia: 32 m. de luz, 11 de
flecha, capacidad para 500 espectadores y escasos minutos en
el montaje de toda la obra (3.000 Kg. de peso). El sistema,
aplicable a otros ambitos de la arquitectura (exposiciones,
etcétera), era premiado y reconocido mundialmente.

En el terreno deportivo, como gran espectaculo de masas,
los resultados arquitectonicos han sido minimos en cantidad y
en calidad. Tan sélo mencionaremos: Aplicacion del Estadio
Santiago Bernabeu (1951), Avda. del Generalisimo, por Mu-
noz Monasterio y Luis Alemany; Estadio Vicente Calderon
(1970. Polo de atraccion y descongestion urbana hacia Rio
Manzanares), de Javier Barroso; Palacio de los Deportes
(1960. Avda. de Felipe II), de José Soteras y Lorenzo
Garcia-Barbon, con una estructura de cubierta de 96,70 m. de
luz v 30 en altura de clave.

El edificio clinico y hospitalario ha venido evolucionando
de acuerdo con los nuevos hallazgos arquitecténicos —racio-
nalizacion de los espacios, estructuracion dentro de una
modulacion adecuada a un orden funcional, efecto de «priva-
cidad» para evitar una monumentalidad que subyugue al
paciente— dadas las caracteristicas enormemente complejas
de todo programa de este tipo: bloque quirirgico, habitacio-
nes hospitalarias, enfermerias, zonas de servicios, comunica-
ciones, etcétera...

Dado el nimero reducido de obras significativas, entresa-
camos: Edificio para Unién Previsora (1962. Calle Dr. Es-
querdo). de Fernando Higueras v el ingeniero J.A. Fernandez
Ordonez; Centro de Rehabilitacion (1969-70. Calle Madre de
Dios), de Miguel Fisac, Clinica «Puerta de Hierro» (1968), de
Jos¢ Maria Bosch; Clinica «Los Nardos» (1973. Calle Justo
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Dorado), de Alfonso G. Gil Caviro... Esta ultima, superando
con su estructura alargada un solar dificil, se cierra a poniente
con dos pantallas rectangulares paralelas de hormigéon blanco
y, a ambos costados, éste alterna en franjas-contrafuertes
colgadas con los vacios de aluminio anodizado y vidrno
securizado; los ritmos de luz-sombra, de la linea horizontal-
vertical y el efecto de las escaleras metalicas en zig-zag del
costado sur, logran crear un neoplasticismo de valor conside-
rable, haciéndonos recordar la Casa del Iran en la Ciudad
Universitaria de Paris, de A. Bloc y C. Parent.

En los grandes complejos hospitalarios, ha sido mas dificil
guardar esta escala acogedora y confortable para el paciente:
Residencia Sanitaria «La Paz» (1965), de Marcide Odriozola,
donde se unifican servicios en edificios singulares (materni-
dad, hospital infantil, traumatologia, residencia, etcétera) para
evitar largas comunicaciones; Residencia Sanitana «l1° de
Octubre» (1973) en carretera de Andalucia, del mismo autor,
Fernando Florez y Miguel Tapia-Ruano, con planta en V (en
cuyo vertice se concentra el nude de enlaces verticales,
bifurcandose zona de visitas y zona médica) y utilizacion
masiva del ladnllo en fachada.

Dentro de este capitulo, deben senalarse también los
estudios de José Mana de la Mata y J. Martinez-Feduchi
sobre planificacion hospitalaria. Expuestos éstos —Organiza-
cion modular del bloque quinirgico— en la Universidad
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Internacional Menéndez y Pelayo de Santander (Agosto de
1971).

Finalmente, para cerrar este breve panorama de la arquitec-
tura civil en Madrnd de los anos 50-70 —donde quedan al
margen edificios industriales, religiosos y, sin duda, otros de
merecido interés— hay que aludir a las obras de comunica-
ciones. Caracterizadas todas ellas por su gran envergadura y
complejidad técnica peculiar: Compania Telefonica (1967) en
Buitrago, de Julio Cano y J.A. Ridruejo; Casa de la Radio en
Prado del Rey (1972), de E. Fernandez de Velasco; Terminal
Internacional de Barajas, de Aguirre Basset... En la primera,
Cano y Ridruejo desecharon un sistema constructivo tecnolo-
gico. Respetandose el programa impuesto, las funciones del
mismo fueron configurando el exterior de la obra —en la linea
de algunas proposiciones de Khan—, la cual se cerraba
basicamente con ladnllo, material artesanal, en cuanto que se
pretendia obtener un caracter austero, de meditacion y estu-
dio monacal, de eternidad. Asi, con su color terroso, integra
organicamente al edificio —volimenes de murallas curvos y

quebrados de gran potencia expresiva— en la ladera donde se
levanta. Toda una excepcion en la trayectoria cartesiana de

Julio Cano.

(1)
(2)

Veéase Concurso en «Revista Nacional de Arquitectura». Enero, 1950.
«Revista Nacional de Arquitectura», marzo 1950,




GUINOVART, EL MAESTRO CATALAN

Reciente tenemos todavia la ul-
tima exposicion de José Guinovart
en la Galeria «Juana Mordo», de
Madrid, con la que se cerraban los
acontecimientos artisticos de la
pasada temporada. Un Ginovart fiel
a sus constantes de investigador de
formas y ambientes cromaticos,
imaginativos, contundente y dueno
de un lenguaje personalisimo.

Tras la fiesta plastica que supone
la pintura de Guinovart hay latente
una fuerte dosis de patetismo y con
referencia a esta exposicion ya in-
dicada, cabe hablar mas que nunca
de esa vena de austeridad que nos
hace remontar a la gran tradicion
del romanico catalan, sustentadora
en clerto modo de las raices del
artista.

Para mejor conocer el momento
de madurez de un creador, es pre-
ciso retroceder a sus origenes, ra-
zones y planteamientos iniciales.
Recordemos algunos de estos da-
tos:

Guinovart nace en 1927 y su
preparacion en el hecho de pintar
le acompana desde que, cuando
muchacho, trabaja como pintor de
paredes (anos 1941 hasta 1949).
Hombre de oficio, pero sobre todo
hombre de teson y voluntad.

Rotundamente siempre quiso
pintar. Pacientemente estudia di-
bujo, pintura de caballete; asiste a
las clases nocturnas en Artes y
Oficios y de dia trabaja.

Anos dificiles de muchacho mo-
desto, sinceramente arrastrado por
esa fuerza poderosa, irresistible,
que es La Pintura. Pintura con ma-
yluscula para sefalar la absoluta
necesidad vital que para el artista
catalan ha significado la entrega a
esa actividad. Algo enraizado con
Su propia esencia le impulso desde
sus comienzos a este sentimiento
que en el ha tenido, ya desde su
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Por Teresa SOUBRIET
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etapa figurativa, un contenido vy
unas constantes dramaticas.

¢ Pintar puede ser a un tiempo un
gozo y un drama? Evidentemente
lo es cuando, como en este caso, el
artista se sumerge en el hecho
pictorico, dialoga consigo mismo,
analiza las raices generadoras y
finalmente se encara con el mundo
que esta fuera de él, pero del que él
forma parte.

«@Gris, amigo mio, es toda teoria.
Pero verde es el dorado arbol de la
vida». No teoriza Guinovart. Ex-
perimenta con la realidad coti-
diana, con el objeto real, tal como
existe y sin camuflajes. Cuantas
veces, en anteriores exposiciones
del pintor, hemos visto una copa,
una jaula, un fragmento de cuerda,
un huevo, incorporados e integra-
dos en un cuadro, formando una
perfecta unidad total. A veces una
pledra dice mas que su representa-
cion plastica.

Cuando en 1965 presenta en el
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Ateneo de Madrid su exposicidon
antologica (desde 1946 hasta esa
fecha), Guinovart ha ido creando
con un claro sentido de libertad, un
mundo propio en el que, superado
su inicio figurativo, se afirma en la
idea del «cuadro-objeto», Iincor-
porando en sus obras un valioso
conjunto de elementos irreales.

La obra de Guinovart es ya en-
tonces abundante y rica, desta-
cando mas que nunca en..ella como
constantes que habrian de encon-
trarse a lo largo de su historia
posterior, su actitud de denunciay
su deliberada intencidn plastica,
como muy certeramente senala el
critico Rodriguez Aguilera, quien
mas de cerca y constantemente ha
sequido la trayectoria del pintor
catalan.

Es la década de los anos 50, con
el auge del Informalismo, la que
nos ofrece un Guinovart signico vy
enriquecido por su busqueda de un
lenguaje en el que juega un gran

papel la clara intencion de destacar
lo que de expresiva tiene la ma-
teria.

Inutil parece insistir en su domi-
nio del oficio, que en nuestro pin-
tor la liberacion de las posibles
dificultades que pudiera encontrar.
Esa facilidad técnica le posibilito el
absoluto desarrollo de su capaci-
dad experimental.

iCuanto camino ha recorrido
Guinovart desde sus comienzos
hasta su reciente ultima exposicion
citada al comienzo de esta resenal
i Ha llegado Guinovart a donde él
queria? ;Ha seguido la ruta artis-
tica que el deseaba? O bien ;ha
avanzado, sorteado, torcido por al-
guna curva, esquivado, salvado
obstaculos, llamadas, cantos de
sirena, imprevisibles muros o mon-
tanas? Estas son preguntas que yo
me hacia ante la ultima exposicion
mencionada y para las que solo el
pintor puede ofrecer la respuesta.

El artista crea fuera del mundo
que existe, el mundo esquema. En
esta exposicion suya hemos encon-
trado un Guinovart mas sobrio que
nunca, mas austero y también mas
inquisititivo. Para mi es una expo-
sicion dificil de clasificar por lo que
tiene de sintesis de todas sus eta-
pas. Quizas estemos ante una ver-
sion personal de un arte povera
con todo lo que comporta de acti-
tud de denuncia y renuncia. Pero si
es preciso meditar en todo lo que
nos sugiere, en todo lo que nos
transmite.

Los objetos tienen un. pasado
magico que el pintor sabe encon-
trar, porque el siempre regresa al
origen.

Hemos visto el drama que se
realiza entre el mundo y el cerebro
humano, entre el mundo y su re-
presentacion plastica. Obliga a
darse la mano a elementos opues-
tos desde el principio del mundo y
los obliga a convivir.

£l artista conoce perfectamente
el eco de las voces de las cosas y
los seres que se llaman unos a
otros a través de distancias enor-
mes. Los objetos tienen una des-
nudez inicial ajena a todo lo con-
vencional. Alli, al otro lado, Guino-
vart ha plantado sus o0jos y su
inteligencia y desde alli nos habla.




ELVIRA ALFAGEME

Y «LA CAIDA DEL ARTE»

Elvira Alfageme, artista que encarna una de las trayec-
torias mas tenaces y coherentes del arte de nuestro
tiempo —como’ se ha reconocido de forma practicamente
unanime— ha dado un nuevo paso adelante, hacia el
Cinetismo total, con su montaje ambiental denominado
«La caida del arte», presentado en el Museo Espanol de
Arte Contemporaneo y seleccionado para la XIV Bienal de

Sao Paulo, ya inaugurada cuando estas lineas se publi-
quen.

Por José Maria BALLESTER

Se trata de un programa que consiste en la proyeccion
de 160 diapositivas —color y bianco y negro indistinta-
mente— en torno a tres temas fundamentales: «Naturaleza
y tecnica» (textos del libro «Arte y Sociedad Industrial», de
William Morris), «La caida del arte», «Guerra y Paz»
(textos de la novela de Tolstoi del mismo titulo) y «Abs-
tracciones». Todo ello sobre una pantalla tridimensional,
formada por una serie de modulos de diversas formas vy
medidas, pero que forman un grupo compacto, fijos y




moviles, de manera —dicho con palabras de la propia
artista— «que definen una superficie destinada a ser
enfrentada con aparato de proyecciéon y proporciona un
efecto de rompimiento y de deformacion de la imagen
totalmente nuevo». Los modulos, a su vez, estan acciona-
dos por motores electricos, programados y dispuestos de
forma que puedan girar en todas las direcciones, a
velocidades distintas, de forma que el efecto cinético es
completo.

Pero no es solo el efecto material o fisico de rompi-
miento de la imagen, de su fragmentaciéon como novedad
lo que Interesa de este montaje experimental de Elvira
Alfageme. Hay mucho mas, en nuestra opinion. Y es el
resultado de sintesis que con ello se logra. Una de las
cosas que no deben olvidarse nunca a la hora de enfren-
tarse con la obra de Elvira Alfageme es la coherencia
rigurosa de toda su evolucion plastica, su Intencion
cinetica que siempre ha buscado el juego de la luz y del
movimiento en sus obras escultéricas, transparentes unas
veces y opacas otras. Su clara propension modular,
dominada en lo que tiene de innato por una disciplina
tambien rigurosa. El planteamiento siempre espacial, fun-
damentalmente espacial, que desde siempre tiene su obra
escultorica con la finalidad ultima de producir efectos
ambientales, la clara intelectualizacion que filtra siempre
cada una de las etapas de su proceso. Aspectos todos
ellos que se han ido incorporando paulatinamente a su
proceso creador, desde las primeras depuraciones for-
males todavia llenas de reminiscencias organicas, hasta
las ultimas concepciones ambientales y luminicas, que
Vicente Aguilera Cerni senala como principio y como fin
—por ahora— de su trayectoria.

En el contexto de ese proceso, la propuesta experimen-
tal que supone «La caida del arte», viene a introducir un
nuevo elemento de catalizacion integradora de muy ambi-
ciosa significacion. A mas del elemento cinetico que llega
a sus ultimas consecuencias, hay toda una serie de
elementos convergentes que logran ya un claro efecto de
sintesis. La propia pantalla, fragmentada y movil, conjuga
su complejidad con los cuatro temas propuestos y las
iImagenes que sirven de soporte visual a sus textos
correspondientes. Imagenes de mas de sesenta artistas
que constituyen, ya en si, una verdadera sintesis de la
historia del arte y cuya manipulacion deliberada no tiene
nada de casual, sino que sirve en ultima instancia a 10s
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objetivos que se propone el programa, sin que falte un
indicin claro de intencion contestaria y no sabemos si

desmitificadora. Aunque si es cierto que nos ofrece una
cara distinta y una lectura otra del arte de todos los
tiempos.

Asi, la propia artista nos explica que «no basta innovar
con una tecnica nueva visual. Tambien hace falta demos-
trar como una imagen o color, al transformarse y recorrer
el espacio tridimensional de la pantalla se convierte en
otras formas artisticas, y en el alma misma de la forma
abstracta. La forma de ver la imagen se convierte en una
nueva expresion artistica, creada por una nueva tecnica,
que permite una comunicacion multitudinaria.»

Pero hay algo mas que completa la intencidn de sintesis
expresiva que tiene esta propuesta. Donde hay luz, movi-
miento, imagen y narrativa literaria, no podia faltar un
eiemento tan radicalmente integrador y provocador de
sintesis como es la musica. Agustin Gonzalez Acilu es su
autor y explica, en palabras que reproducimos por su
enorme valor clarificador, su autentica intencion: «Ante la
pantalla tridimensional de Elvira Alfageme, destinada a
conseguir efectos de deformacion de imagenes proyecta-
das sobre ella, tanto fotograficas como cinematograficas,
se me presentaba la oportunidad de realizar un trabajo en
el que el valor sintético de la musica habria de organizar,
indefectiblemente, la cinesis ideada por su autora. Por
otro lado, el ascendente cinético tendria sobre la organi-
zacion sonora el mismo significado que su oponente.
Con este trabajo aspiro a obtener para el espectaculo el
maximo grado de inconicidad entre mudsica, imagen vy
movimiento...»

Y aqui es donde se produce la fusion integradora, el
efecto de sintesis que se ha propuesto la autora. Y que, al
final, gira de forma inevitable en torno a la imagen. Hasta
la musica, como hemos visto, supedita toda su aportacion
conceptual al efecto de iconocidad. Efecto convergente a
la intencion de Elvira Alfageme que trata, precisamente,
mediante procedimientos plasticos, cineticos y ambien-
tales, de proporcionar una nueva iconicidad, una nueva
lectura de la imagen y, quiza también, una semantica
nueva a elementos que, por si solos, tienen su propia
significacion individual, pero que experimentan una trans-
formacion profunda y catalitica en la sintesis integradora
que propone, con esta pantalla experimental, la artista
Elvira Alfageme.




Durante los meses de abril a ju-
Nio, nuestra capital ha albergado la
ultima y vastisima obra de uno de
los mas originales e imaginativos
pioneros en el campo de la «es-
Cultura environmental». Angel
Orensanz ha expuesto simulta-
neamente tres conjuntos «ambien-
tales»: «Laberinto de primavera en
el Prado», en los jardines de la
Banca Lopez Quesada (Palacio de
Villahermosa), «Concierto del Dilu-
vio» en la Galeria Ynguanzo y «Gri-
tos de Mayo en la Moncloa» en la
Ciudad Universitaria.

La produccion del escultor ara-
gones ha pasado por diversas eta-
Pas: arranca de unas composicio-
nes totalmente figurativas, escul-
turas aisladas o formando conjun-
tos murales —ya concibe entonces
la idea de «grupo»— alternandolo
con maquetas y monumentos. Es
una primera fase de tanteo que
dura hasta 1967 aproximadamente,
época en que hace aparicion el
elemento geométrico, con tal
fuerza que incluso desplaza a ve-
ces toda huella figurativa, como
ocurre en el «Relieve» de 1968.

Pero la auténtica marcha hacia la
abstracciéon no comienza hasta el
ano 1970, en que ya se manifiesta
de modo claro su preocupacion
por el «habitat» y la funcion que en
el cumple la estética, por el enri-
quecimiento artistico-ecologico de
la ciudad. Asi realiza entonces
varios trabajos en fachadas vy
Mmurales en los que practicamente
toda forma es ahora geométrica.
Estas daltimas investigaciones
artistico-urbanisticas son las que le
abren el camino a lo que a nuestro
juicio situa a Orensanz entre l0s
artistas actuales mas preocupados
pPor el medio en que el hombre vive
y se desarrolla en su sentido mas
amplio, y por la condicion humana
en general.

LAS ESCULTURAS ENVIRONMENTALES
DE ANGEL ORENSANZ

Su actual concepcion escultorica
comienza, pues, a finales de los
sesenta a raiz de sus investigacio-
nes con formas geometricas. ES
entonces cuando se produce el
gran descubrimiento: el cilindro,
eje vertebrador, nervio-tallo vital
que es a la vez fuente y soporte de
la naturaleza y de la vida y esto va
unido coetanea y necesariamente
al descubrimiento del paisaje. El
escultor se sale del «claustro» para
instalar su obra, sus obras, direc-
tamente en el paisaje. La primera
gran puesta en escena tuvo lugar
en el «Holland Park» londinense en
1973: 215 esculturas ocuparon una
vasta extension por la que el ex-
pectador podia circular libremente,
contemplar y «hacer sonar» las
piezas, jugar con ellas e incluso
cambiarlas de sitio para configurar
a su modo el conjunto. Desde en-
tonces el artista no ha dejado de
sorprendernos con una de las mas
audaces y vanguardistas concep-

ciones sobre la obra artistica y su
funcion.

Orensanz nos presenta lo que
sus propios terminos definen como
«un universo biologizado, faunico,
organico». Comprender la Na-
turaleza como un todo organico y
organizado exige un gran esfuerzo
abstractivo y a la vez totalizador,
porque llevamos encima muchos
siglos de civilizacion urbana y de
racionalismo analitico. El artista es-
tablece un logos, una ordenacion
pero de forma conjunta, macro-
cosmica. El hombre ya no es un
aparte del resto de las cosas que le
rodean, Sin0 que es un ser mas en
el mundo, que surgido en armonia
con el Universo y que si quiere
sobrevivir ha de volver a ello.
«Toda /a naturaleza —sigue di-
ciendo— se nos presenta como un
organismo global, maternal y total,
y el Hombre es una parte de ese
iInmenso tejido».
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Cada escultura tiene naturaleza
humana, pero tambien vegetal vy
tambien mineral, pero no porque el
Hombre participe de la sustancia
de los otros «reinos» en que |os
cientificos han encasillado la na-
turaleza, sino porque todo es,
vuelve a ser «uno y lo mismo». «Lo
humano, lo vegetal, lo cosmico se
nos esta apareciendo como una
unidad» en que el Hombre es un
elemento mas, dentro de un fluido
en el que ha de estar necesaria-
mente inmerso, confundido. Cada
una es una conciencia, un alma
que se une a otra, y a otra, y
es tambien un cuerpo, un eje ver-
tebral y un tallo. Y a la vez una
herramienta de hueso o acero, y un
cohete, y al mismo tiempo una
divinidad de la fuerza vital, un to-
tem de la fertilidad. Y el conjunto
un inmenso Canto al Hombre, a
todo lo viviente y al Universo.

Es una escultura nueva, de fu-
turo, que no tiene nada que ver con
lo anterior, con |0 que estamos
habituados a ver, porque para ras-
trear su origen habria que remon-
tarse practicamente a la epoca
prehistorica, a la del hombre puro,
todavia identificado con su habitat
natural y que interpretaba todas las
fuerzas, humanas y extrahumanas
—Ila distinciobn no existia— en
forma de simholos. No seria muy
distinto cuando el hombre primitivo
reconocia los arboles del bosque
en que cazaba, pues eran testigosy
companeros, y comulgaba —«co-
municaba»— con ellos y los
adoraba, y los tallaba y recortaba,
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haciendo de ellos sus idolos, y en
ellos ponia todo cuanto era y todo
su futuro.

De esta manera, Orensanz nos
actualiza la primera funcién del
arte, que con la industrializacion
habia perdido. El arte ya no sera
mas un lujo, un adorno, un diverti-
mento de minorias. El arte soélo
tiene sentido en funcion de la
colectividad, origen y destino de su
mensaje. Vemos que, en general,
toda nuestra civilizacion esta retor-
nando a un sentido colectivista de
la vida, de la existencia humana, un
colectivismo de futuro que no tiene
que ver con los sistemas de go-
bierno, los partidos politicos ni las
estrategias politicas 0 economicas
mas o menos coyunturales, sino,
como dice el propio autor «un
nuevo socialismo cuyos terminos no
conocio Marx, no el del pan y la
subsistencia, sino el del espacio, el
tiempo y el deseo», viejo deseo
filosofico que pasa por Platon,
Moro, Campanella y Morris, los so-
cialistas fabianos, Fourier, Owen y
Saint-Simon, y que ha tenido su
reciente «revival» en |os movimien-
tos hippies y naturistas-ecologicos,
pero que es tendencia inexorable y
unica via de subsistencia para el
hombre. Naturaleza, Colectividad y
Arte, forman un nucleo sustancial-
mente insoluble y todo intento de
separarlos sera forzado, artificioso
y, en definitiva, perjudicial.

Por eso podria decirse que esta
escultura no «es» en sentido es-
tricto «de Orensanz», sino que el
nos la cuenta, nos la concreta. La
obra esta —tiene que estar— ya en
un sentimiento comun que el ar-
tista lo unico que hace es canalizar,
polarizar, dirigir. «El poeta —re-
cuerda Ledn Felipe— es un viejo y
hueco embudo por donde el Viento
(espiritu-conciencia colectiva) so-
pla y articula unas palabras».

Esto se refleja incluso en la con-
figuracion «grupal» de cada «en-
vironment». No sb6lo se ha sacado-
rescatado el Arte de |os museos vy
se ha bajado la obra de su pedes-
tal, sino que se ha llevado al aire
libre, al paisaje, al «habitat» natu-
ral de quienes la han creado y de
quienes pueden vivirla, y se ha
roto el concepto de «pieza Unica»,
de obra maestra. «La fuerza de la
obra descansa no solamente en
cada pieza y en la relacion de ésta

con su entorno, sino entre cada
pieza y las demas y entre todas y
el contorno» (Romero). Cada pieza
es como una linea en un dibujo,
como un color en un cuadro,
como una nota en una sinfonia.
Con identidad propia, lo que im-
porta es, sin embargo, el conjunto,
la armonia del todo, el resultado
final.

Tienen estas piezas la belleza de
lo natural que les circunda, pero no
son sino resultado de un esfuerzo
de concretizacion macrocdésmica a
través de la imaginacion del artista.
Por eso tienen tambien mucho de
abstracto, de enigma, de busqueda
y de mistica. Y por eso exigen
también de nosotros ese esfuerzo
mental, esa participacion necesaria
en todo buen arte, en todo arte
—autéentico— que no nos lo da
todo hecho. El instrumento tene-
mos que tocarlo cada uno de noso-
tros. Para eso se hace arte. «La
funcion del arte para el entorno
consiste en despertar en cierta ma-
nera el poder de imaginacion la-
tente de quienes viven alli, creando
asi un lugar mas pleno de color,
mas interesante y mas gratificante
donde vivir» (Romero).

He ahi la clave. Porque la inno-

.vacion, la critica o el manteni-

miento de esa «llama espiritual» no
tienen por que ser acidas o drama-
ticas, estas esculturas —a diferen-
cia de gran parte del «arte social»
que hoy vemos— tienen un aire
festivo, regocijante. Son un ele-
mento de un ambiente en que el
hombre ha de sentirse comodo. Es
una consecuencia logica de todo lo
anterior: el fin puede ser parecido
0 el mismo pero el medio es nuevo,
y mucho mas adecuado al fin. En-
tra lo creativo, lo fantastico, lo gra-
tificante, lo ludico, el sueno. El
Arte, ahora con mayuscula, vuelve
a ser esa tremenda energia, oOxi-
geno vivificante que va a redimir al
hombre de su individualismo, de su
utilitarismo pragmatico de lo me-
canico, lo monétono y de lo trivial.
Que le va a devolver a la armonia, a
la fusion con esa Naturaleza y ese
Universo de que el es parte. Que le
va a ayudar a conocerse mas a Si
mismo y a sus semejantes, a com-
prender su grandeza y sus poten-
cialidades, a hacerse mas Hombre.

Por ahi ha de marchar el Arte del
futuro o el futuro del Arte.

F. J. S. O.



FELIPE VALLEJO: LA PINTURA-TESTIMONIO

Hablar de «realismo social» hoy
dia es, cuando menos, resbaladizo.
Asistimos ciertamente a una moda,
a un «boom» pseudo-progresista
de pintura, musica o literatura que
ha encontrado en la problematica
social un filon facil y comercial y
que, ambigua y apresuradamente,
Se suele encasillar bajo la etiqueta
de «arte social», «comprometido»
0 «realismo social».

Pero hay que separar el trigo de
la paja. Felipe Vallejo nos da en
cada obra una leccion de critica,
pero también de imaginacion, de
tecnica y de sentido estético y de
modo singular en las mas recien-
tes, expuestas en la Galeria Esti-
Arte, de Madrid, del 2 al 16 de mayo
ultimo.

A través de sus diversas etapas
estilisticas, en que a una figuracion
de matiz expresionista sigue un
periodo abstracto que evoluciona
morfolégicamente en un mono-
Cromatismo de grises oscuros, con
Insercién de letras y palabras
—base de la que parte su obra mas
reciente—, Felipe Vallejo ha sido
siempre el hombre inquieto por el
Hombre, por la condicién humana,
en una sociedad en que ésta cada
vez es mas dificil, o mas dramatica.

La violencia, la opresion y la in-
justicia, la guerra y el hambre, la
alienacion y la deshumanizacion
han sido objeto constante de su
atencion y de su obra. Cada cua-
dro, cada litografia es un grito, una
denuncia, un «proceso» —asi se
titula una de sus series—, una lla-
mada de atencion sobre este o
aquel problemg, sobre algo que no
va bien.

Siempre preocupado porque la
forma plastica no sea «sin pecado
un adorno», segun Celaya, sino
una via de comunicacion que ex-
prese al maximo su mensaje, su
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testimonio, Vallejo combina di-
versos elementos tomados direc-
tamente de esa realidad.

En cada obra un cuerpo fugitivo,
un rostro o un gesto de dolor,
tratan de liberarse de unas estruc-
turas, que contienen una clara me-
tafora, pero que el artista dispone,
con visioén quiza «mondrianiana»,
de forma que son el elemento clave
del cuadro: las lineas maestras, la
composicion. Estos fragmentos
monocolores dividen la superficie
del lienzo en tres, cuatro o mas
partes, pero so6lo en una de ellas
encontramos |lo humano, su ima-
gen fugaz de foto de prensa, que
en ocasiones es dibujo o negativo
—en linea de Verdes, otro de nues-
tros grandes artistas sociales—. In-
cluso a veces una misma imagen se
sucede, con la repeticion de los
«mass media» en un numero de
obras de la misma serie.

Otro modo de expresar la inco-
municacion: Esos rostros aislados,
encasillados, «enjaulados», somos
nosotros. Es el hombre de nuestras
ciudades, de nuestros rascacielos,
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para quien el sufrimiento, al sopor-
tarlo solo, es mucho mas deses-
perante. Esto queda también plas-
mado por esas cadenas de flechas
unidireccionales que, por todas
partes, nos marcan cauces es-
trechos de los que no podemos
salir.

Por eso también su colorido es
sobrio. Triste y violento. Los fondos
suelen ser oscuros y sobre ellos

relampaguean esas huellas huma-
nas, «frias en sus azules, corroidas
en sus verdes, sanguinolentas casi
en sus rojos y violaceos tremen-
dos» (J. M. Iglesias), luces de anun-
cios luminosos, de orin de su-
burbio y de fabrica, de sangre mil
veces derramada. El color tiene
que ser sobrio. Sélo hay dos reali-
dades: el hombre y su entorno.

Todo ello hace que Felipe Va-
llejo con innumerables exposi-
ciones en su haber y representa-
do en los principales Museos de
Europa y America se situe en este
momento entre los mas audaces
artistas, tanto en contenido como
en belleza plastica, con que hoy

cuenta nuestro pais. Y concreta-
mente en ese importante movi-
miento que, como grupo, configuro
la exposicion «Proceso a la Violen-
cla» en 1973, que recorrio varias
galerias en Espana y en el resto de
Europa, formado, ademas de
Vallejo, por otros artistas de la cate-
goria de Canogar, Genovés, Antonio
Mird, Villalba o el Equipo Crénica, de
paralelas concepciones artisticas.

Asi, es cierto que, salvando la
factura y la personalidad marcadi-
sima de cada uno, todos tienen en
comun —y otros en distintos ge-
neros artisticos— esa misma preo-
cupacion por el «<hoy» del hombre,
por la actualidad. Un auténtico
periodismo a través de la pintura,
que se convierte asi en un nuevo
medio de comunicacion social, en
un medio cada vez mas necesario
para descubrir aquello que falla,
que no va bien, para sacarlo a la
luz y para curarlo definitivamente.
Como dice Ledn Felipe, «La Poe-
sia es una ventana... y el que mira
por ella es el poeta».

F. J. S. O.



: CONTEMPLACION?

Contemplar es una palabra cargada de resonancias
misticas, poco facil. Su accién significa algo mas que ver.
Los latinos lo entendian como una vision peculiar, en
comun, en el templo. Dicha idea, traducida literalmente a
la practica artistica en el mosaico, los frescos y las
vidrieras medievales, se mantuvo ligada a la experiencia
estética durante la edad moderna. Todavia hoy, para un
cierto tipo de espectador, el arte es, mas que un objeto,
algo que estimula una actitud de comunicaciéon y fe.

El arte de los ultimos diez anos ha preferido actuar con
distinto espiritu; en ocasiones, de comprobacion; y en
otras, de ironia o desconfianza. Se supone que una
correcta dosis de espiritu critico conviene siempre no solo
a la ciencia, sino al arte tambien. Pero no estoy seguro de
la clave de esta cuestion, que el tedrico a veces se
plantea: ;muerte del arte o radical cambio de espiritu?
Con el informalismo, desde luego, llega a su punto algido
y final una vocacion revolucionaria que plasticamente se
estrena en Picasso y sus Senoritas de Avignon: |la provoca-

tiva formulacién del arte como pregunta, como ensimis-
mada problematica. Antes de ese cuadro, la pintura es una

hermosa respuesta, un objeto precioso, un espejo formi-
dable. «Las Senoritas» ponen en cuestion todo: el espa-
clo, el color, el tema, la actitud del autor. Picasso no llega
a resolver nada —bien distinto de Matisse o de Juan Gris—
sino que juega mas o menos metoédicamente con todos
los origenes que en su momento pueden plantearse en lo
pictorico. Las reglas de ese juego se las inventa él. Eso
constituye la leccion maxima de su obra magistral. Hay
algo antes de él. No actua de la nada. Estan Ingres,
Cezanne, la escultura negra, Matisse, Rousseau el Adua-
nero, ... Todas esas influencias son dificiimente concilia-
bles fuera de un contexto tan profundamente irénico y
conflictivo como la personalidad de Picasso. Despues de
ese cuadro va a ser dificil recobrar la paz. El cubismo, con
toda su hermosura, sera una insignificante reduccion de
problemas hasta hallar una soluciéon transitoria. El gran
movimiento que sucede al cubismo en la historia de la
pintura es la abstraccion, que mezclada con el espiritu de
automatismo surrealista, se define después de la segunda
guerra mundial como informalismo. Durante la década de
los cincuenta, el informalismo desarrolla todas sus posibi-
lidades, con una exuberante riqueza de gestos, y una
actitud inicial de polémica. Por otra parte, Duchamp
radicaliza su postura a partir de Dada, y su herencia se
presenta en las nuevas generaciones del Pop-art y, mas
adelante, en el arte como idea. Pero Duchamp es un
enigma, por encima de todo, un consciente enigma. El
arte como idea es en gran parte, en cambio, un método,
un sistema que aspira a distintos resultados que sus

Por Juan Antonio AGUIRRE

LAS SENURITAS DE AVIGNON», DE PABLO PICASSO. MUSEOQ DE ARTE MODERNC DE
NUEVA YORK ENERQ, 1976

antecesores, el arte optico y el arte cibernetico. Sea, en
este lado, un arte cientifico, de comprobacion; sea, por el
otro, un arte con transfondo de ironia, ;donde va a parar
la actitud contemplativa?

Se queda fuera, se queda en Bonnard, en Monet, en
Klee. Solo algunos autores (Rothko es un ejemplo impor-
tante) logran mantenerla mientras dura el desarrollo de
estas corrientes, por encima de modos y gustos. Vive el

arte en nuestros dias con excesiva rapidez, se produce
contagiado de esa necesidad de urgente consumo que

condiciona nuestras estructuras. La contemplacién es una
actitud de reposo, de serenidad, dificil de adoptar por el
artista ansioso de dar publicidad a su obra, y por el
espectador, abrumado ante una informacion exhaustiva y
presumiblemente excesiva. Apenas hay tiempo, ni lugar,
para discernir, para asimilar.

El autor contemporaneo ha abandonado, al menos en
apariencia, gran parte de aquel sustento y también comu-
nicabilidad que se ejercia a través de un oficio. Es
fundamentalmente un innovador, un cientifico mas que un
tecnico. En esa situacién, con el oficio —repito que
aparentemente— desprovisto del correspondiente bagaje
tecnico, el arte naufraga en la aventura de una progresiva
y sofisticada presencia en la moda. ;Podemos hablar
seriamente de una creible «modernidad»? ;Acaso el pro-
blema plantea mas hondura que el del inteligente control
del cambio de ropa cada ano? Sin caricaturizar en exceso,
tenemos a veces la sensacion de que el arte que en
nuestros dias se hace tiene poco que ver con el que se
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nos ensena. En todo caso, pienso que el artista descono-
cido no ha abandonado ni el placer, ni la dicha de vivir, ni
el fondo comunicativo de su creacion ni el sentido que
tiene para el espectador y para el mismo el acto de
contemplar.

NOo vayamos a enganarnos. Tampoco se trata de resuci-
tar viejos mitos. Contemplar es una palabra de indudable
carga religiosa. Cuanto de espectador previo, y qué poco
de beatitud se presenta en el Picasso de «Las Senoritas».
Posiblemente en ocasiones como esa hagan falta talento y
bien poco respeto. Picasso es irrespetuoso con la necesa-
ria categoria. Inventa el asunto, desprecia las maneras
anteriores de pintar, pero en ningun momento parece que
abandone su continua preocupacion de renovacion arte-
sana. Picasso no es un cientifico, ni Monet, ni Bonnard,
ni Klee, ni Bacon. Es precisamente esa peculiar capacidad
que tiene para distraer la ciencia, para crearse su gran

mentira, su gran show, lo que da medida a su estatura.
Porque cuando se mira a un personaje como Picasso la

union de arte y ciencia queda en un sueno, la utopia
heredada del Renacimiento. Qué arte y qué ciencia son
posibles por hoy conjuntar... La disociacion se establece
rotundamente por Picasso y su epoca. A partir de aqui, la
critica es fervorosa, agradecida y favorecedora. Supongo
que el lector habra pensado alguna vez en lo perfecta-
mente hilvanada que esta la carrera de Picasso: sus
etapas, su epoca azul, rosa, cubista, mediterranea. Qué
dificil resultara sustraerse al peligro de ver en Picasso el
pintor ideal para un critico. Sin embargo, Picasso es un
gran autor, no cabe duda. El problema no esta en el, sino
en su audiencia y el destino que nos marca. Mas tarde,
separados el fondo sicolégico del proceso creador y el
resultado que este nos depare, se intentara una y otra vez
en vano convencer al lector de critica de arte de que hay
un fondo cientifico en la actitud descriptiva de dicha
critica. Una vez conseguido, no es complicado avanzar
hacia la teoria, y mas alla, hacia la autonomia. El arte
moderno es en buena parte —si bien, no la mejor— la
ilustracion de actitudes poéticas, la confirmacion de posi-
bilidades esteticas. Si interesa esclarecer el proceso crea-
dor, se incidira en los ejemplos que lo ilustren.

Por fortuna, tambien, el arte moderno es algo que se
entiende sin que se explique. Es algo que se mira, que no
se lee. Una buena pintura sigue siendo un objeto que se
autojustifica. Yo miro un Albers y ya lo entiendo porque el
autor y yo nos adecuamos en la contemplacion. Las
explicaciones podran venir despues, como un adorno.
Cierto que se puede ensenar a mirar, que se puede
aprender el oficio de la contemplacion para el que los
grandes artistas son siempre maestros. Ahora bien, pen-
semos que especial placer, que tipo de gratificacion
aportan tantas y tantas propuestas visuales pretendida-
mente interesantes. En muchos casos la tarea del critico
de arte consiste en poner nombres a o que ve.

Existe, claro, una intencion legitima en la broma y en la
desmitificacion. Es el apoyo de muchas vanguardias. Pero,
despues, que queda... La diferencia entre Lichtenstein y
Richard Long es enorme. Lichtenstein no me aburre.
Tiene una estructura compleja, sofisticada pero de un
gran talento. Richard Long encaja en esa linea del aburri-
miento donde creo que se instala la soterrada venganza
de la critica de arte por la envidia del protagonismo.
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«Pierre Bonnard es, junto a Matisse, la figura mas importante de la
pintura francesa de este siglo, y desde luego uno de los autores que
mas gratifican al espectador. Su obra jamas fue grandilocuente, pero
tuvo toda la verdad y la intensidad de la vida cotidiana, una a modo de
arrebatadora mezcla de complejidad y sencillez. Su pintura fue
siempre un placer. Este ""Puerto de Cannes'’, que posee el Kunstmu-
seum de Basilea, es un pequeno formato con la aparente rapidez y
frescura de un apunte, donde las relaciones de blancos, violetas,
azules (un rizado mar azulverdoso) y togques de amarillos y naranjas
describen esa profunda sabiduria para el color y esa maravillosa
aptitud pictorica que mantuvo Bonnard hasta su ultima obra.»

Yo presiento que el arte mantendra en los anos venide-
ros esa tendencia de contradicciéon y riesgo que sin duda
puede ser fecunda, puede ser una gran motivacion. Pero
por encima y despues del acto provocativo —que cada
vez resulta, como es obvio, mas dificil— esta el valor de
calidad de la actitud y, sobre todo, del objeto. La cuestidn
no esta tanto en preferir esta o aquella obra, ni en
distanciar las opciones, cuanto en hacer factible la con-
junta realizacion de todas ellas, y en saber elegir el
talento. Al buen arte no le va a perjudicar la mediania, la
soberana facilidad para aburrir, de cierta critica, ni el
perfectamente antipatico andamiaje econdomico que o
sustenta. Porque, al fin, todo es un asunto de eleccién. Si
uno No es ciego, se pasa casi toda su vida viendo, pero no
necesariamente mirando, ni mucho menos contemplando.
Uno echa un vistazo, selecciona y se para en lo que
merece la pena. Si hay algo exigible, sin duda alguna, al
arte es que sea interesante. Si no, tendremos otras veinte
mil cosas de las que hablar, con las que ocuparnos. Ante

muchas de esas tontas literaturas sobre los correspon-
dientes trabajos, uno sigue opinando que es mejor aso-

marse por la ventana o ponerse a leer Scientific American.




RICHARD LONG (BRISTOL, 1945): «CIRCLE» 1972. DOCUMENTA 5, KASSEL.

«Claramente el interes de una obra como la de Long no reside en
ella misma, ni en el imaginable placer de su contemplacion, sino en
ser exponente de una actitud de artista. Dicha actitud enlaza a la vez,
aparte la eficacia de las etiquetas, con dos movimientos ya bien
definidos a finales de la pasada década: el "‘arte povera” y el "land
art'”’. Nos enfrentamos ante esta obra con la impresion inevitable de
que practicamente no es nada lo que la imagen por si misma nos dice.
Long desde luego busca un hombre que le entienda, pero dificilmente
nadie que le contemple. Es mas atractivo mirar por la ventana. Su
trabajo se descubre en su explicaciéon, sobre todo, en el uso de
materiales poco privilegiados, como la piedra, y en la ingenua accion
ecologista.»

TETSUMI KUDO (OSAKA, 1935). «PINTURA AL COMPUTADOR» 1964-68. BIENAL 786,
VENECIA

«Declaraciones de Kudo: En la sociedad actual donde se mezclan
de manera muy complicada economia, politica y tecnologia, el arte no
puede ser el arte por el arte independiente, ni el elemento decorativo
que sirve al estado o la ideologia. El arte debe ser uno de los medios
que sirvan para provocar en nosotros la duda y el desafio: es una
comunicacion provocativa entre usted y yo que vivimos en la fosa
septica de la tecnologia. De esta forma el arte es una maqueta por
medio de la cual nos reflejamos, ponemos todo en cuestion. Dudar de
todo. ¢Cual es nuestro puesto en el universo? ¢Cual es la libertad
humana en el universo? ,Cual es la libertad individual en la socie-
dad?» «El falo injertado en el cactus, en un Invernadero, asegura su
existencia gracias a los gusanos y los caracoles. El falo que juega el
papel de requlador en el circuito electronico de la television no puede
cer miembro de la nueva ecologia sino por la union con el transistor y
el condensador. En esta situacion, el falo, simbolo de la dignidad
humana, abandona su privilegio; aicho de otro modo, su existencia no
esta asegurada mas que por el abandono de sus derechos. Una nueva
relacion entre la humanidad y la naturaleza por medio de este falo
comico pero adorable.» (Del catalogo de la Galerie Beaubourg, Paris,
febrero 1977.)
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DIEZ ANOS DE «<NUEVA GENERACION»

La exposicion «Nueva Generacion, 1967-77», pre-
sentada en el Palacio de Velazquez, tiene por objeto
conmemorar los diez primeros anos de la salida a la
palestra del grupo. Grupo heterogeneo —conviene
senalarlo— y que nunca trato de serlo al uso y
abuso acostumbrados. Esto es, cada componente
tenia, o intentaba tener, su propio estilo y o unico
que tal vez les unificase entonces era el tratar de
demostrar que el informalismo estaba muerto, cosa
ésta patente, aunque en la época no todos estuvie-
sen de acuerdo en ello. En cualquier caso, faltaba
enterrar a la tendencia que de siempre mas rapida y
profundamente ha prendido entre nosotros. Si re-
memoramos, las cosas me parecen asi: una tenden-
cia que permite al pintor de buen oficio, pero que
no sabe en qué emplear sus sabidurias en mezclasy
barnices, entregarse a la pintura como banalidad;
esto es, a la supuesta riqueza de lo fosforescente
iIrisado, de la corrosion de lo terso, de la aglutina-
cion de materiales y cosas por el estilo hasta
culminar en lo que ha dado en llamarse «técnica

mixta» para enigma y desesperacion de restaurado-
res. Tambien el brochazo sin mas, la accion por la

accion, el terrorismo pictérico, el azar sin necesidad
y otras muchas cosas tuvieron cabida en la tenden-
cia para alegria de exégetas literarios. Si revisamos
la ndmina de nombres de la época nos encontramos
con bastantes de los que nunca mas se ha sabido
de su actividad como pintores. Hubo quien se
entrego a la pintura como podia haberse entregado
a la bebida. Sedimentadas las cosas, algunos maes-
tros siguieron con sus maestrias, otros las aplicaron
a los nuevos tiempos y muchos mas saltaron a
nuevos modos de hacer.

En «Nueva Generacion» se agruparon artistas de
muy variada formacién y edad. Hoy, en esta exposi-

cion, podemos ver la evolucion seguida por cada
uno de los doce agrupados en ella.

Julian Gil, en las obras mas antiguas expuestas,
parece afanarse en una sintesis entre «De Stijl» vy
«Bauhaus», quiero decir abundante ortogonalismo y
valoracion del material. En las mas recientes juega
con figuras sometidas a la ley, que descompone y
vuelve a recomponer un poco al modo de las figuras
equidescomponibles. El -color es plano e Intenso,
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Por José Maria IGLESIAS

primarios y secundarios, la forma es irregular en su
configuracion externa, armoniosa y ordenada. Hasta
una traslacion al volumen nos ofrece, en forma de
ambito penetrable.

Seguramente es Manuel Barbadillo el de obra mas
constante, el de menor evolucion, al menos en
apariencia. Ahondando en el substrato matematico
que los rige sus modulos se acrecientan o disminu-
yen, las ambivalencias del blanco y el negro se
interrelacionan y nos dejan como ejemplo una por-
cion del infinito posible, donde el fondo deviene
espacio, donde la forma deviene fondo, donde el
orden des-enreda lo que en la red inicial —invisi-
ble— yace.

Julio Plaza es el de mas amplia trayectoria. Intere-
sado en tiempos en lo modular y sus combinaciones
posibles, en el color como problema armonico y de
peso optico, pasod luego a lo tridimensional, no tanto
como escultor, aunque también hizo esculturas, sino
como libro. El libro como objeto que funciona como
tal, y el libro en sentido mas tradicional, pero donde
la imagen posible de la palabra connota y denota,
substituye y completa. Sirviendose de la macrofoto-
grafia nos presenta sutiles aproximaciones de ima-
genes para Iniciados —Ila «fontana» de Mut-
Duchamp sobre el fondo de un consabido Vasa-
rely— o0 mixtura palabra e imagen en busca de una
cierta tautologia esclarecedora. Gruesos volumenes
de historia del arte, de teoria del arte, de filosofia
del arte, nos permiten quedar indefensos ante la
obra de arte. Tal puede ser una interpretacion de
otra de sus obras presentes.

La mayoria de las obras presentadas por José
Maria Yturralde pertenecen a su serie de estructuras
seriadas, donde lo bidimensional aparece como de
tres dimensiones, pero en lo tridimensional no po-
drian darse estas figuras, denominadas por Gregory
imposibles, verdaderas aporias para Max Imdahl,
quien hace notar el caracter ininteligible del espacio
plastico, contemplado ora en primer plano, ora en
profundidad. La rigurosa investigacion no consigue
desproveer de halito poeético este ordenado uni-
verso. Las obras anteriores son objetos muy simples
en los que una abertura o un leve cambio en la




«DESNUDQO EN LAS CANENCIAS»

JUAN ANTONIO AGUIRRE.

«NATURALEZA VIVA~

JORDI GALI
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IULITAN Gl RECTANGULO AUREQ PLEGADO:

aproximacion entre dos partes constituyen todo. Es
el color —fluorescente a veces— |lo que aproxima

ambas etapas.

Limitada casi siempre al blanco y al negro, Elena
Asins ha logrado en su obra un paradigma de
mesura y orden, donde las distancias son l0s ecos
del silencio, donde lineas y zonas asumen |o dura-
ble, desde donde se nos remite a lo musical como
enclave causal. A veces las lineas se enredan en
redes medidas y meditadas. El blanco es la luz que
en contacto con la sabia proporcion del negro
engendra luminosidad. Del vacio no nos sobrecoge
la ausencia de nubes, pues en ¢l se recoge el ritmo
del logaritmo secreto que al numero vertebra y hace
maleable.

Pedro Garcia Ramos partiendo de un constructi-
viSmo O, mejor aun, construccionismo en el que el
plano no es solo, sino que juega con relieves e
Incisiones, ha abordado desde hace algun tiempo la
Invasion del espacio del espectador. Basandose en
una cierta previa ambiguedad acerca de qué es lo
que se proyecta y cual la proyeccion, configura
objetos que de la pared parten o al muro llegan,
pero cuyo ser esta en nuestro aire. No son escultu-
ras pintadas ni pinturas que el volumen cercena.
Acotaciones transparentes, planos en actividad,; in-
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clusion de espejos repetidos, estructuras que la
enganosa realidad reflejan antes que estimulo para
posibles Narcisos.

Alexanco busca frecuentemente lo informe como
resultado de la formula, lo amorfo procedente del
ordenador, lo palpitante y sudoroso configurado por
el numero. Hay algo vital que desborda lo que
aborda y, presentida paradoja, en las obras en que
el azar domina el orden se establece. Azar de
compas y regla desemboca en fragmentos de esfera
armilar. Quiero decir que en la obra de Alexanco se
plantea una dialectica, o mas bien dialogo, entre
fines y medios, postura muy original, al menos entre
nosotros; cuyos resultados son unas obras, unas
series de obras de las mas personales en nuestro
panorama.

Manuel Egido parte de una figuracion que tuvo
muy en cuenta los hallazgos matéricos del informa-
lismo y depurando y limpiando de barro alcanza una
pintura con predominio del dibujo, con alusiones a
la precision y exactitud, con busquedas de una
cuarta dimension para lo que se sirve de metaforas
tersas y fabulaciones no exentas de cierto onirismo.

Cuando intencionadamente mancilla su obra con la
impronta del rasgo y la mancha urgente, desaparece

la atmosfera helada tan trabajosamente lograda y
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LUIS GORDILLOD. «ESPACIOS TORTILLA 1

BARBADILLO
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«CAIXA PRETA~

JULIQ PLAZA
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nos sumerge en la cotidiana contemplacién de
cualquier cuadro, en cualquier galeria, en cualquier
esquina.

También en sus remotos comienzos tuvo Luis
Gordillo que ver con el informalismo. Especialmente
en el aspecto dibujistico —linea, mancha—, lo cual
pudiera explicar la libertad y precision lineal de los
personajes de su evolucién posterior. Entroncado
con aspectos de cierto «pop-art», esencialmente
grafico, la ironia y el humor encubren la tragedia
que acompana a sus ridiculos personajillos fatuos,
desmesurados y deformes. La simetria, la repeticion
de un tema en la misma obra con variantes cromati-
cas y la apelacion al color arbitrario son dos de las
caracteristicas mas plasticas del pintor.

Gali parte de unos cuadros donde el «pop-art» y la
«nueva figuracion» se funden en una obra muy
personal. La gama, blanco, negro, gris y algun azul,
amarillo o rosado, dota de gran finura al distorsio-
nado dibujo, dibujo pintado, dinamico y resumidor.
La evolucién posterior le conduce, en la obra aqui
presente, a una degradacion de los valores pictori-
cos entendidos tradicionalmente y a la enfatizacion
de simbolos y sus funciones, a la utilizacion de lo
cotidiano trascendiendo su contexto: la obra en que
el tubo luminoso de neén conforma la palabra
«nada».

De Anzo la obra mas antigua es una pintura en la
que hay una figura en un paisaje de tierra agrietada.
Prediciendo el pasado puede decirse que ya enton-
ces se vislumbraban dos constantes en la obra del
artista valenciano: el hombre en soledad y la repeti-
cion de motivos. Sus «Aislamientos» consisten en
un hombre, ejecutivo-ejecutado, sentado entre el
implacable farrago de discos, ruedas, poleas y de-

* I -1r
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PEDRO A GARCIA RAMOS. «FORMA MOVIL CON REFLEXION»

MANUEL EGIDO

e

«PROYECTO DE MODULO HABITACULG»
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mas elementos que el hombre ha inventado para
esclavizarse. La realizacion en metal de estas obras
contribuye todavia mas a la desolacion y tragedia
cotidiana del hombre de nuestro tiempo. Aislado,
iIncomunicado, en medio del universo por el creado
el hombre se nos presenta convertido en una ruede-
cilla mas, ciertamente no la mas importante. Tal es
la tematica que Anzo nos presenta en unas obras
plasticamente bellisimas.

La pintura de Juan Antonio Aguirre es cambiante
como. cambiante debe ser su pensamiento acerca
del arte de cada dia. Quiero decir que es el resul-
tado de sus meditaciones acerca de la pintura.
Desde un influjo «pop», curiosamente informal, en
las obras mas antiguas hasta una pintura bonnar-
diana en la que el color es el elemento principal,
pasando por unos muy estructurados paisajes y por
un enganoso naifismo, amargamente expresionista y
numoristicamente ironico, su obra se va revistiendo
de una extrana unidad. Juan Antonio Aguirre fue el
inventor del grupo y el aglutinador de sus compo-
nentes. Su idea era mostrar que junto a los grandes
nombres y a los grandes triunfos del informalismo,
otros artistas estaban trabajando en otras direccio-
nes, haciendo de su obra una labor de busquedas
antes que una iluminacion de encuentros. Como el
Senor cuyo oraculo esta en Delfos, él ni dice ni
oculta, solamente senala. Tal podia haber sido su
lema de entonces.




FOTOGRAFIA FANTASTICA EN EUROPA

Sala de Exposiciones del Museo Espanol de Arte Contemporaneo

La fotografia, en cuanto genuina manifestacion artistica
contemporanea, no ha tenido entre nosotros el tratamiento
que merece a nivel de exposiciones oficiales. Que yo re-
cuerde, alimamente, solo puede citarse el precedente de la
exposicion de Angel Ubeda, la cual, con catalogo de 1973, ha
sido «reciclada» ahora y presentada, con caracter itinerante,
en los museos de Sevilla, Huelva, Palacio de Fuensalida y
Ciudad Real.

Tampoco en el Museo Espanol de Arte Contemporaneo
OCupa la Fotografia el lugar que debiera. Proyectos y realiza-
ciones parciales, que ni siquiera trascendieron al publico, dan
te tanto de la preocupacion y esfuerzo de sus mentores en
este sentido, como de la negativa incidencia en tales proposi-
tos de una serie de factores ajenos a la mera gestion artistica.

Todo ello contribuye a dar mas interés a la importante
muestra exhibida en la sala de exposiciones del Museo
durante los meses de junio y julio pasados. Se trata de la
seleccion Fotografia fantastica en Europa, de la Canon Photo
Gallery de Amsterdam, exposicion itinerante que antes de
llegar a Madrid se ha exhibido en Francia, Italia y Holanda, y
que desde la capital de Espana ha partido hacia Estocolmo.

Organizada por Daniela Palazzoli y Lorenzo Merlo, autores
asimismo de los comentarios al catalogo, reune a una serie de
magnificos fotografos europeos (entre ellos los espanoles Joan
Fontcuberta, Jorge Rueda y Manuel Esclusa), todos menores
de cuarenta anos. que pueden ser considerados autorizados
representantes de la nueva fotografia creativa.

Esta afirmacion hace ociosa la critica de los aspectos
tecnicos. El alto grado de profesionalismo de los artistas
representados queda de manifiesto, desde el primer momento,
en la exquisita técnica mostrada. Y ello es importante, porque
s1 bien es verdad que los avances tecnologicos y la masifica-
cion de los instrumentos fotograficos otorgan a millones de
personas la posibilidad de dar rienda suelta a la fantasia en
busca de la belleza o la originalidad de una imagen, también
es cierto que la sofisticacion de los aparatos y técnicas
permite establecer diferencias cualitativamente elevadas entre
el auténtico profesional y el mero cazador de instantaneas.

Mas con ello nos vemos envueltos, de manera practica-
mente inevitable, en la mencion paralela a la pintura, de la
que el espectador no acierta a liberarse ni tampoco, quizas
porque no le sea posible, el propio artista. Tan es asi, que
cierto comentarista de la exposicion llega a senalar como en
ella se muestran estadios de evolucion «pictorica» que la
propia pintura ha superado hace muchos decenios. Ello da a
la muestra la imagen de sorpresa y frescor que conlleva todo
lo nuevo y contribuye a resaltar el esfuerzo de los artistas
tanto para servirse de lo ya sabido como para liberarse de
ello. Ahora bien. no significa esto pensar que la fotografia haya
de ser mera continuacion logica de la pintura. Simplificaria

Por Francisco ORTIZ CHAPARRO

MARTIN HHUSKA 1ICHECOSLOVAGLITA

demasiado un aserto tal. Mas, por otra parte, tampoco seria
justo olvidar lo que pintura y fotografia se deben mutuamente
de un siglo a esta parte.

Puede decirse que el éxito primero de la fotografia obliga al
pintor a olvidarse de mirar cuanto le rodea con vision
totografica. En este sentido si puede hablarse de una auténtica
frontera. La obtencion y fijacion de imagenes avanza irremisi-
blemente a partir de los esfuerzos de Joseph Nicéphore
Niepce (vista desde su cuarto de estudio. Betin de Judea vy
placa de Pletre como rudimentarios medios. Ocho horas de
exposicion (1827), Daguerre (Bodegon. 1837). Fox Talbot




JORGE RUEDA (ESPANA)

(primer negativo, 1835). Pero también, al posibilitar la libera-
cion de la pintura, los fotégrafos van sintiéndose influidos por
ésta, hasta el punto de acabar mirando el mundo, camara en
ristre, con 0jos de pintor. Ya no les resulta posible volver la
espalda a los movimientos pictoricos. Y a ellos se adhieren
como aprendices de una fecunda brujeria, capaz de conformar
la cultura y hacerla eminentemente visual.

Hacia 1920, época en que Man Ray y Moholy Nagy tratan,
mediante la manipulacion de imagenes fotograficas, de dar
una vision subjetiva, forzando los elementos psicologicos vy
emocionales que las representaciones ofrecian, se remonta la
exploracion de un camino no andado ain en su totalidad,
aunque intensamente transitado en sus mas felices tramos.
Todo ello, que conduce al rechazo de la corriente que valora
las imagenes primordialmente en funcién de las precisiones
alcanzadas, otorga a los fotdgrafos una visiOn mucho mas
libre. Hoy es dificil concebir a la fotografia como mera
reproduccion de la realidad. En sus mas ilustres manifestacio-
nes puede verse la continua preocupacion por acotar los que
se han ensenoreado de buena parte de esta manifestacion
cultural, s1 bien haya de senalarse, como pone de manifiesto
otro comentarista, que aunque «muchas de las obras expues-
tas obedecen a una concepcion de indudable matriz pictoérica,
casi todas se han decantado de un exceso de pictoricismo gue
convierte en insoportables muchos cuadros de banal intencion
surrealista» .
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JAGODIC STANE (YUGOSLAVIA)

Sin embargo, en toda manifestacion colectiva del tipo de la
que nos ocupa cabe la singularizacion. Claro que ello no es
facil. No es licito para el comentarista proyectar una serie de
Imagenes mas 0 MmMenos poéticas y mas o menos sugeridas
sobre una estructura erudita. Tampoco es posible penetrar en
la intencion ultima del artista, si éste no la manifiesta
obviamente. Y mucho mas problematica es para el artista esa
comunicacion diafana. Hechas estas salvedades, puede ge-
neralizarse, respecto a la exposicion que nos ocupa, la
manifestacion de una filosofia inexpresada como un todo,
aunque muchas veces sea expresiva. Puede mencionarse una
constante alusion a cierta violencia de ideas, de intenciones,
de subconsciente incluso. A una manifestacion del Eros como
dominante. A una deébil carga de sentimientos elevados, al
modo tradicional de la cultura burguesa. A la repetida
aparicion de unos horizontes mas imposibles que optimistas.

Asi, ha de sorprendernos la aparicion del hombre mismo
como horizonte, como prolongacion del infinito, sin solucion
de continuidad con la matena inerte. Incluso, si se nos apura,
mas huero de vida que ésta, tal como nos lo presenta el
finlandés Minkinen. O la obsesion porque las nubes formen
parte de una realidad que ellas mismas convierten en vaporosa,
segun la concepcion del britanico Weldband. El polaco Horo-
witz constituye quizas una excepcion, no exenta de logica,
con sus 1magenes delicadas, rondando una cursileria que
acaba por contenerse en el mismo ambito de que se sirve.



JOAN FONTCUBERTA (ESPANA)
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JOAN FONTCUBERTA (ESPANA)

Quizas en este contexto quepa hablar del francés Lutens, con
su pretension opuesta de fuerza que no nos atreveriamos a
calificar de poética. En ambos, el color pretende erigirse en
protagonista (delicadamente en uno, casi insultante en el
otro), aunque sin llegar a conseguirlo. Porque el objeto,
cuando puede manifestarse en toda su plenitud, tiene en si
mismo el color que da la vida, junto al tremendo poder
evocador que otorga la trama desnuda.

En el polo opuesto puede situarse el horror, el sadismo del
aleman Weigelt, la pretension de imponer la fealdad por la
fealdad, del austriaco Huber, reclamando para ésta (como lo
hace gran parte del arte actual) el lugar que el arte siempre le
ha negado, excepcion hecha de bufones y fenOmenos otrora
preferidos circunstancialmente por ilustrisimos pinceles. El
arte negro, traumatizado y casi imposible del polaco Rozycki
(en linea con ese arte igual de imposible, extrano y, segun se
nos antoja, inerte, expresado por algunos compatriotas suyos
en una reciente exposicion de arte polaco contemporaneo). El
arte «cotidiano» del holandés Horree: una vulgaridad hecha
pecado, del cual, como de todos los pecados, hay inocentes,
voluntarios o involuntarios. La concesion a lo negro, lo
cavernoso, el «constrenimiento» sobre si mismo, del espanol
Esclusa, 0 de Fontcuberta.
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PETER HORREE (HOLANDA)

.Belleza entonces? [Vida? Si. Por encima de todo v,
guizas, a pesar de todo. La belleza y la vida de una mujer
liberada, desafiante, ingenua, desvergonzada, como elan per-
petuo. en el mundo del italiano Lorenzo Merlo. LLa vida misma
como matena inerte, o la materia inerte con pretensiones de
vida en cuanto avidez de protagonismo, en el suizo Lichstei-
ner. La misma vida que acierta a manifestarse en esos
«poemas del mismo hombre solo». del holandés Meyer. La
exaltacion hecha ave en el ruso Butyrin. La belleza hecha
atmosfera en el checoslovaco Kruska. Belleza en muchos
rincones del mundo del espanol Rueda, con una poesia
buscada ansiosamente y conseguida casl siempre, con una
bellisima utilizacion del color y aiun mas bella del blanco vy
negro. con una fuerza simbolica conseguida a través de los
elementos mas dispares: estela de un sol agonizante, inermi-
dad de una victima propiciatoria, quiza no del todo inocente,
insultante majestuosidad de un gato negro... Sin embargo,
como contrapartida, a €l pertenece la que se nos antoja
imagen mas fea de la exposicion y que dificilmente puede
justificar el arte.

Como final, o prolegomeno del 1tinerarno, el suwzo Volgt. .,
lTanto puede ser resumen o comienzo. A ninguna de ambas
cosas Incita. Nada anade a una exposicion que volvemos a
calificar como importante por calidad, variedad y por desu-

sada.

SALVATORE MANGINI (ITALIA) LN .
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XV EXPOSICION DEL CONSEJO DE EUROPA EN BERLIN

TENDENCIAS DE LOS ANOS VEINTE

Por José Maria BALLESTER

El dia 14 de agosto se inauguro,
en Berlin, la XV Exposicion de Arte
del Consejo de Europa, que esta
vez esta dedicada a las «Tenden-
cias de los anos veinte» y ha sido
Instalada, simultaneamente, en la
Academia de Bellas Artes, la Gale-
ria Nacional y el castillo de Charlot-
tenbourg de la zona Oeste de Ber-
lin. Verdadero acontecimiento, que

va a reunir en Berlin, hasta el pro-
ximo 16 de octubre, las obras
maestras de los artistas mas carac-
teristicos de las corrientes y ten-
dencias de los anos veinte y que
continua una ya larga tradicion del
Consejo de Europa: la celebracion
de grandes exposiciones que
muestren la evolucion del arte eu-
ropeo a traves de los siglos, dentro

Trends of the Twenties

15th European Art Exhibition
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siempre del espiritu que animg a
este organismo desde su creacion
en 1949: promover la unidad euro-
pea en la democracia. Esta vez y en
este aspecto, mediante la promo-
cion y el reconocimiento del testi-
monio cultural y del pasado comun
de los paises del Continente.

Ya celebrada la exposicion, dedi-
cada al «Periodo del Neoclasi-
cismo», en Londres, hace ahora
cinco anos, se llega a esta decimo-
guinta exposicion por dos razones
fundamentales, que justifican su
celebracion. La importancia que
tuvieron los anos veinte en la cul-
tura, y el papel de encrucijada que
desempeno la ciudad de Berlin en
el desarrollo de las principales ten-
dencias artisticas de la época. Los
anos veinte, en efecto, contempla-
ron el alumbramiento del concepto
de sociedad que tenemos y vivimos
en la actualidad, tanto en lo que se
refiere al arte, a la arquitectura o a
la estetica industrial y la musica,
como a la moda, el cine, la televi-
sion o la publicidad. Entonces na-
cio el arte de la era industrial, y
entonces puede decirse que co-
menzo ese proceso progresivo de
compromiso del artista con su pro-

pia epoca y, también, con la poli-
tica de su momento histoérico.

Respecto al papel desarrollado
por la ciudad de Berlin en los anos
veinte, puede decirse que todos los
movimientos y todos los artistas
—cuando menos, |los mas repre-
sentativos— hallaron en esta ciu-
dad el ambiente adecuado para su
plena manifestacion. Ya se trate del
movimiento constructivista, de los
«fauves» franceses, de los expre-

sionistas o de los dadaistas, convir-
tiendo la ciudad de Berlin en auten-

tica «partenaire» de la ciudad de
Paris, como centros fundamentales
del arte contemporaneo. Plura-
lismo de estilos y de artistas que
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ahora se manifiesta de nuevo en
esta exposicion y hace revivir en la
ciudad una antigua tradicion que
ya es historia.

La exposicion se articula en
grandes grupos o capitulos, donde
se muestran diferentes aspectos de
la cultura de los anos veinte. «Del
constructivismo al arte concreto»
es el titulo de la exposicion que se
ha instalado en la Galeria Nacional.
La Academia de Bellas Artes al-
berga la exposicion de arquitectura
denominada «De la ciudad futurista
a la ciudad funcional» y la seccion
«Dada en Europa». Finalmente, en
L'Orangerie del palacio-castillo de
Charlottenburg se exhiben obras
de los mas famosos pintores euro-
peos de los anos veinte, proceden-
tes todas ellas de los museos euro-
peos, de colecciones privadas y de
algunos museos americanos, para
agruparse bajo el comun epigrafe
de «Surrealismo y neorrealismo».

Nombres como Max Beckmann,
Giorgio De Chirico, Salvador Dali,
Marcel Duchamp, Max Ernst, Juan
Gris, George Grosz, Raoul Haus-
mann; Kandinsky, Leéger, Male-
vitsch, Matisse, Joan Miro, Mon-
drian, Francis Picabia, Picasso vy
Man Ray, entre otros muchos, se
agrupan seguramente por vez pri-
mera en una muestra comun. Y de
la envergadura de la exposicion
—para expresarlia en terminos nu-
mericos— dara una idea aproxi-
mada el hecho de que se hayan
concentrado, en Berlin, un total de
2.360 piezas de estos anos.

Por razones obvias, no todos los
artistas espanoles, que figuran en
esta exposicion, estan representa-
dos con obras procedentes de mu-
seos espanoles. No fue posible, por
ejemplo, en el caso de Picasso o de
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Juan Gris. La Fundacion Miré de
Barcelona, sin embargo, ha cedido
para esta muestra —previa acepta-
cion del propio artista— dos impor-
tantes obras de esta epr.ca, «<Ampo-
lla de vi» y «Pintura». el Museo de
Arte Moderno, de la misma ciudad,
ha enviado un cuadro de Dali, «Re-
trato del padre del artista». El Mu-
seo de Arte Contemporaneo de
Madrid, «Joven delante de la ven-
tana» de Salvador Dali y «Los
clowns» de Jose Gutiérrez Solana.
El Museo de Bellas Artes de Bilbao,
«Las mujeres de la vida» del mismo
pintor, y la Coleccién Santos, de
Madrid, el «Retrato de los herma-
nos Solana» de Daniel Vazquez
Diaz. Una triste circunstancia —la
muerte del profesor Alberto del
Castillo, representante de nuestro
pais en el comite organizador de la
exposicion, durante su preparacion
—Ilimito ciertamente la participa-
cion espanola que solo tropezd
con un unico y solo inconveniente:

DUCHAMP. «L HO O Q » {(1919)

HAUSMANN «CABEZA MECANICA- (1921)

la negativa del matrimonio Dali a
prestar el cuadro titulado «Le
Grand Masturbateur» —propiedad
de Gala Dali— solicitado con reite-
racion por los organizadores, Sin
que el artista ni su esposa se dig-
naran, tan siquiera, dar una res-
puesta negativa.

Lo que viene a demostrar como
Salvador Dali, que pretende pasar

por el artista nacional espanol
—tras la muerte de Picasso y ha-

ciendo caso omiso de la presencia
de Joan Miro— y cuyas obras se
halla presto a vender para los rega-
los oficiales de Estado, niega su
colaboracion al Consejo de Europa
y al propio Estado espanol, cuando
se trata solo de ceder una de sus
obras para que nuestro pais se
halle dignamente representado en
una exposicion internacional de
esta categoria. Naturalmente, se le
pedia una obra de sus «buenos»
anos veinte y no esas cosas que
dice pintar en la actualidad.

PICASSO. «DOS MUJERES SENTADAS.. (1920)

MOHOLY-NAGUY «COMPOSICION Z Vi, (1924)




LA DOCUMENTA DE KASSEL.:

«El Arte no se basa en la certidumbre. No tiene
que preocuparse de saber adonde va. Va hacia
sus fines desde si mismo y simplemente porque
Su naturaleza le lleva a extenderse, a desple-
garse» (F. NIETZSCHE).

El 25 de junio, en Nueva York, a las 16 horas, un piloto
se tira en paracaidas y deja su maquina estrellarse contra
un monton de basura. El choque es transmitido via satélite

a una pantalla instalada en el Monumento de Hércules, en
Kassel.

En la Friedrichplatz se construye por Walter de
Maria el «Kilobmetro Vertical» introduciendo barras de
laton hasta alcanzar dicha profundidad.

El Center for Advanced Visual Studies de Massachus-
sets, presenta una instalacion que produce nubes de

vapor de agua, sobre |lo que proyectores de rayos lasser
dibujan efectos Opticos al compas de la musica.

Dos puentes de madera de méas de 100 metros de
longitud se cruzan en un charco de arenas movedizas.

El francées Ben D'Armagnac se encierra en un cuarto
durante ocho dias para reaccionar espontaneamente a los
Impulsos del mundo exterior.

El profesor Joseph Beuys, de Dusseldorf, inaugura su
«Universidad Libre Internacional para la Creatividad y la
Investigacion Interdisciplinaria».

Nos estamos refiriendo a algunos de |los exponentes de
la Documenta-6, de Kassel, exposicion a la que me
desplacé expresamente el pasado julio, por encargo de
nuestra revista.

QUE ES LA DOCUMENTA, DE KASSEL

En la ciudad alemana de Kassel, se celebra desde 1955,
y cada cinco anos, la exposicion quiza mas amplia,
importante y polémica, a nivel internacional, en materia de
expresion artistica contemporanea.

Asistimos, en general, a un «boom» de todas las artes, a
un esfuerzo en todos los campos por renovarse («O
morir»). Los estilos, las modas, los «ismos» se suceden
vertiginosamente. Hoy ya no nos podemos estancar, rela-
jar.

Todo puede ser bello y todo puede ser criticado. Todo

intento de innovaciéon, de originalidad, de creatividad, es
ahora interesante. Nuestras neuronas estan funcionando a
un ritmo insospechado. Todo esta al rojo vivo, y en cuanto
a actividad artistica, la Documenta se encarga de demos-
trarnoslo.

UNA VENTANA A LA FANTASIA

Por Francisco J. SANCHEZ ORTIZ

La Documenta-6 (6.* edicion) estuvo abierta del 24 de
junio al 2 de octubre de este ano, y en ella casi de 700
artistas de todo el mundo exponen sus hallazgos en
materia de Pintura, Escultura, Dibujo, Fotografia, Libros-
objetos artisticos, Films de todo tipo, Video, Diseno Uto-
pico, Perfomance (accion), con un coste de organizacion
de mas de 5.000.000 DM., que abren la posibilidad de
Investigar en nuevas técnicas y vias de expresion, que
incorporan la creacion artistica a la realidad cotidiana,
que propulsan y fomentan el desarrollo de todas las
potencialidades de la imaginacion y del espiritu, pues,
como reza una de las mociones de |la Documenta: «Las
cosas extraordinarias de hoy seran manana las ordina-
rias».
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Para tan ambicioso proyecto se escogid una ciudad
como Kassel, de larga tradicion cultural y artistica.

Y en cuatro de sus mas importantes centros se distri-
buye la Muestra:

«Museum Fridericianum»

Primer museo de Europa, funciona desde 1779, ha-
biendo sido escenario de las anteriores Documenta. En él

encontramos pintura, escultura, fotografia, instalaciones
video, «performances», locales de proyeccion de films expe-
rimentales y las sesiones-seminario de la «Universidad»
del profesor Beuys, que dirige discusiones acerca de la
unidad arte-vida y otros temas hoy candentes.

«Orangerie»

Alberga: Computadores, «Diseno Utopico», «Performan-
ces», Dibujo, Films.

Las mejores esculturas son las que se encuentran
situadas al aire libre, en el Parque Karls-Aue, enfrente del
edificio.

«Kino Royal»
Exhibe diversas peliculas de los anos 70.
«Neue Galerie»

Seccién del «libro»-objeto artistico.
Vamos a comentar brevemente cada una de estas
secciones.

Pintura

En realidad, es de |o poco que nos ha decepcionado.
Cierto que es dificil hacer cosas nuevas. Hoy parece que
el bidimensional-estatismo se nos queda corto. Pero, en
cada época de su evolucion se ha podido pensar |o
mismo, y de hecho, hemos visto un progreso, o0 una
«transformacion» (J. Fetis).

Vemos obras con cierta gracia, pero, en general, los
mismos nombres que exponen son los que ya figuran en
todos nuestros museos de arte moderno: abstracto, —ex-
presionista y geomeétrico—, surrealismo, informalismo,
«pop», «op», cinético, hiperrealismo... No es que hoy no
se trabaje en estos campos, pero, si el principal valor de la
Documenta es la novedad, poco interés van a presentar
cuadros que ya se hacian a principios de los sesenta.

Duele un poco esta efimeridad, pero hay que ser rigurosos
con el concepto de «nueyo», mas cuanto que, como
decimos, es primera razén de ser de la exhibicion.

Podemos destacar —si |lo consideramos una «pin-
turan»—el gran cuarto (;,de bano?) azul de H.P. Reuter,
en que se combina ilusion y realidad.

Dibujo

El dibujo, en cambio, con ser todavia mas limitado
técnicamente, nos presenta obras mas interesantes. Desde
escenas fantasticas a ritmos geométricos 0 numericos,
pasando por grabados, aguafuertes y proyectos, piezas de
una belleza exquisita o°de una fealdad acongojante, la
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JOHN DAVIES

Orangerie nos ofrece una muestra de mas de 650 dibujos
gque no debemos perdernos.

Podemos citar como curiosa la computadora dibujante
creada por Harold Cohen, con la que los visitantes
pueden realizar dibujos, mas o menos «abstractos», pro-
gramando ellos mismos el ordenador.

Escultura

Reiteramos que, salvo muestras aisladas —entre las que
destacamos el montaje del inglés John Davies—, la escul-
tura —propiamente dicha— o0 megalo-escultura ocupaba
en forma espaciada los Jardines Karls-Aue, asi como el
espacio libre entre los edificios mencionados.

Hay obras de gran interés: el monumento «Terminal»,
de Richard Serra, la cinta en zig-zag de Reusch, los

«puentes» «Horizontal Plastik» de Trakas, el «barco» de
Anatol. Pero claro, ello dentro de un concepto amplisimo
de escultura ;puede considerarse «escultura» el «deco-
rado» de Aycock? ;Y el Centro de rayos lasser? ;Y el
mismo «Kilbmetro Vertical» de Walker de Maria, que,
dicho sea de paso, cuesta 40.000.000 de pesetas?

Fotografia

No es que a ldas fotografias les falte calidad, pero
—volvemos a |lo de antes— no se exhiben novedades. Se
trata de una coleccion de fotos en blanco y negro, que
abarca desde las primeras fotos de principios del siglo
pasado, que todos habiamos visto alguna vez, a otras mas
o menos «importantes» del tipo de las de LIFE y las
ultimas actuales, interesantes, pero de un clasicismo
técnico absoluto.

Ni una foto en color, ni una solarizacion, viraje, vela-
dura, multiexposicion, montaje... y hablo sOlo de «efectos
fotograficos» que vienen descritos en cualquier sencillo
manual de aficionado.

Nos alegra que la fotografia se integre como geénero
artistico en una exhibicion de semejante altura, al lado de
sus hermanas mayores «clasicas», pero por ello mismo
esperabamos mucho mas, y francamente no se corres-
ponde con el resto.



«El libro del libro»

El «libro» entra en juego desde un nuevo punto de vista,
no como simple vehiculo de un contenido artistico inde-

pendiente, sino como obra de arte en si, como un medio
mas de expresion artistica. No para leer, sino para con-

templar.

Por tanto, la exhibicion de la Neue Galerie no es de
novedades editoriales, sino de arte: ésta es la novedad.
Por ello, ignoramos si el nuevo género o material puede
tener una trascendencia historica, pero tampoco se re-
quiere para que, en la Documenta, figuren montajes como
los de Dieter Roth que presenta una microsomia
biblica a partir de sus diferentes contenidos tradicionales
(poesia, historia, ciencia), que agrupa en «bloques», 0 de
Walther, que se «sumerge» materialmente en sus pagi-
nas, o Zangs, que las construye con nuevos materiales,
obras en que la belleza plastica no eclipsa intencionalida-
des a veces muy profundas.

Films

Peliculas se exhiben de dos tipos: comerciales y expe-
rimentales, tajantemente divididas, de un modo conven-
cional. En realidad, s6lo el segundo grupo deberia figurar
en la Muestra, Las «Spielfilme» son buenas peliculas,
realizadas efectivamente en los anos setenta, por directo-
res de la talla de S. Kubrick o Eric Rohmer, pero que
en cuanto a lenguaje siguen unos canones hoy ya clasi-

cos —hechos clasicos por sus propios autores—, pero
que todo el mundo puede admirar y admira, de hecho, en

cualquier sala comercial.

Por eso, nos interesan mas los auténticos experimentos
cinematograficos o «Experimentalfilme» que, siguiendo la
tradicion del «cine underground» nacido en USA, y hoy
realizado dignamente en todos los paises, ahora tienen
asimismo oportunidad de salir de sus cerradas cadenas de
distribucién mas o menos «subterraneas» y ofrecer a un
gran publico investigaciones como las de Snow, Sha-
rits o Le Grice, sinceramente plausibles.

ALFRED HOFKUNST. «MEIN ATELIER». (1972}

DON POTTS. «THE MASTERCHASSIS». (1970)

Video

«El tubo de rayos catdédicos reemplazara en un futuro
proximo al lienzo» dijo una vez en Nueva York, June
Paik, padre del video-art. Quiza exagerase, pero lo cierto
es que en los ultimos anos la técnica del video-tape ha
tenido un desarrollo impresionante, y que lo producido es
s6lo un principio.

El nuevo sistema de grabacion, de infinitas posibilidades
en cuanto a tratamiento de la imagen y sonido a traves de
sus multiples controles, y con la posibilidad de comproba-
cion inmediata de lo registrado, ocupa por si mismo toda
una seccion de la Documenta —por cierto, de las mas
concurridas— dada, ademas, su creciente utilizacion en
los mass-media.

Como instrumento, pues, de hacer arte —ameén de los
diferentes «estilos» a que puede dar lugar—, la exhibicion
recoge:

a) Instalaciones en circuito cerrado: un objeto real en
movimiento es el contenido de |la retransmision-interpretacion
simultanea a las pantallas: una sucesiéon de gotas de agua
que iluminadas adecuadamente producen sorprendentes
efectos de color en combinacién con su sonido al caer, 0
incluso la imagen del propio espectador que configura asi
«su» obra de arte (P. Campus, B. Viola, etc.)

b) Video-objeto: pantallas de video incluidas en la
estancia. Muy importantes son: el «Jardin de los Monito-

res», del propio Paik, habitaculo en que 30 pantallas
transmiten simultaneamente un programa de 59 cintas con

distintos temas que se mezclan lo mismo que sus sonidos;
el «Desnudo bajando una escalera» de Shigeko Kubota
que, haciendo homenaje a la poliperspectiva cubista de
Duchamp, graba la imagen de la muchacha desde multi-
ples puntos de vista, sintetizada luego en cuatro monito-
res, que producen asi la impresion total que busca; la
cinta «Viuda del Paraiso», en que la alemana Rebecca
Horn, cubierto su cuerpo con una fantastica vestimenta
de plumas negras, combina un fondo de verso con los
movimientos de su «envoltura», y un largo etcétera de
otras realizaciones no menos interesantes.
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HAROLD COHEN. «DER COMPUTER SEICHNET»

Performance

Incluye una serie de espectaculos de «happening» 0
accion, saliendose asimismo de los «géneros clasicos» de
los que precisamente toma sus elementos.

La «performance» 0 «actuacion» se caracteriza por la
presencia directa del elemento humano, pero puede ten-
der mas al concepto de representacion teatral o panto-
mima, al de ejecucidon musical, al de danza, al de simple
juego de luz y color, a un estatismo intencionado en los
actuantes, o combinar algunos o todos estos elementos y
otros distintos.

Es, pues, de las actividades artisticas que, por su
novedad, mas tienen legitimado su puesto en la Docu-
menta.

Nos referiamos antes a Ben D'Armagnac. Durante
todo el tiempo de la exposicion figuran en programas
buen numero de estos «performances», como el de L.
Anderson, que combina bandas sonoras con proyeccion
de films, durante las cuales toca ella misma el violin; S.
Brisley quien realiza una danza-fuga, colgado y atado
por una cuerda; los de Gina Pane, Jared Bark, etce-
tera, o bien el de C. Bohmler que en un cuarto con las
paredes pintadas en negro y en que so6lo hay una mesa y
una silla se limita a sintonizar una emisora corriente en un
transistor corriente, e irse, o el de W.G. Cassel-Kre-
feld, que dispone unas figuras de enanitos...(«Gartenz-
werg») encima de un pano negro.

Guste o no, hemos de reconocer su extrema originali-
dad.

Diseno utépico

No sé realmente con qué criterio se ha establecido esta
seccion ya que su titulo pretende un concepto de lo mas
ambiguo. Si, estos «coches» y maquinas, en construccion
real o en proyecto, no se caracterizan ni por su posibili-
dad de utilizacion, ni por su «realismo», ni por responder
a descubrimiento tecnoldgico alguno, podrian haberse
incluido en cualquiera de las otras secciones, ;es que
alguno se diferencia sustancialmente del Centro de rayos
lasser, por ejemplo?
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La clasificacion

Lo que acabamos de decir nos lleva inmediatamente a
unas reflexiones:

1. ¢ Con qué criterio se han establecido estas «seccio-
nes»?

Diferenciar la pintura de la escultura o del dibujo viene
de antiguo, pero ¢;qué es eso del «diseno utépico»? Desde
luego, ni un género, ni un estilo, ni un medio de hacer
arte. ; Por qué se hace esa distincién entre films comercia-
les y films experimentales? Ya que si los primeros no son
experimentales, en rigor no deberian figurar en la exhibi-
cion.

2.° ;Por qué se ha fijado en nueve el numero de las
mismas?

., Es que realmente no se produce novedad alguna fuera
de esas estrechas casillas? ;,Es que una ceramica, un
mueble o una musica, teatro o un proyecto arquitecténico
no tienen importancia, y si el «diseno utépico» o el «libro
del libro» que, siendo interesantes, son hoy dia, evidente-
mente, mucho menos cultivadas y populares?

3.° ¢Es posible que en la que pretende ser mas
vanguardista exhibiciobn de arte actual se sigan mante-
niendo las mismas constantes que nos vienen de la
tradicion remotisima, cuando gran parte de la obra de hoy
—Ila mas nueva— gira toda en torno a la combinacion de
las diversas tecnicas?

Y no casualmente o por mera novedosidad, sino porque
hoy el artista se da cuenta de que es lo importante:
expresar su significado y para ello tiene a su disposicion
toda una gama de medios (téecnicas o géneros) entre los
que elegira o incluso combinara para que a la postre
resulte el maximo de expresion, pero no distinguiendo un

fondo y una forma, sino del todo que es la obra. «Creo..
en la verdad de un arte indivisible» (Richard Wagner).

El catalogo

El catalogo oficial de la Documenta-6 consta de tres
tomos que agotan practicamente todo detalle informativo,
pero que cuestan 75 DM., casi 3.000 pesetas, precio nada
«popular», y que ademas utilizan un lenguaje especiali-
zado muy por encima del alcance del publico medio.

'Si ya de por si, muchas de las obras expuestas son de
dificil interpretacion o aprehension, la funcién del comen-
tarista —en este caso, redactor del catalogo— no puede
ser nunca la de complicarlo mas, sino todo lo contrario:
aclarar (explicar es imposible por la propia naturaleza del
arte), acercar en definitiva a artista y espectador.

Pero, en general, el visitante se queja también de la falta
de atencion que se le dedica. Como reaccion; en 1972, un

granjero lleno dos tractores de estiércol y los puso frente
al Museum Friedriciamun.

Esto puede ser peligroso y contraproducente, pues no
olvidemos que el espectador es el destinatario del men-
saje.




Arte y técnica

Muchos se quejan, y no sin razon, de que en general, se
presta una excesiva atencion a la tecnica; tanta, que a
veces se cae o en el artesanado o en la tecnologia por la
tecnologia.

Es un problema de fondo, si, como pensamos, conviene
que la técnica esté al servicio de un significado aunque en
fusién unitaria y total, o si por el contrario, la tecnica ha
de emanciparse y tener un valor en si misma. Recordemos
lo que decian Cage: «Hay que dejar que los sonidos sean
sonidos..., ya no deben ser los portadores de una idea o de
una asociacion o de lo que sea» o J.L. Godard; «No hay
nada que comprender en mis films. Es preciso contentarse
con escuchar y mirar». F. Leger: «El argumento es el
gran error del cine» o mucho mas alla Matisse: «Al mirar
un cuadro hay que olvidar lo que representa».

Pero es que hay que distinguir: una cosa es «compren-
der» racionalmente la obra, cosa que del todo es imposi-
ble, porque «si el arte fuera traducible por razonamientos
ya seria ciencia» (Cirici Pellicer), y otra muy distinta es
que la obra «quiera o no decir algo» que es a lo que nos
referimos, ya que en caso negativo la obra sera un puro
artificio, juego de color o sonido, sin mas trascendencia,;
sera esteril como motor de innovacion a no ser que la
Intencion del artista fuese la mera recreacion sensorial, 10
cual tambien puede ser admisible, aunque caben diversas

respuestas de caracter ético, entre ellas la de Kandinsky:
«|la belleza del color y de la forma no es un objetivo

suficiente para el arte».

DIETER ROTH

Arte es vida y vida es arte

Uno de los principales méviles de la Documenta y sus
promotores —en especial el profesor Beuys— es cami-
nar hacia la vieja idea de fusionar arte y vida.

Ya no tiene sentido adorar o admirar estas obras, sino
que se trata de vivirlas, de participar en el acto de
creacion y de incorporarlas a nuestra vida.

«gl arte formé parte de la vida misma desde sus
comienzos, vinculado estrechamente a la magia, la cien-
cia, el trabajo y la religion —dice H. Arundel—. Con el
desarrollo de la sociedad y su divisiobn en clases y el
creciente dominio del hombre sobre la naturaleza, tuvo
lugar la diferenciacion del arte».

Pero el arte, como la naturaleza «no es un adorno, Sino
una necesidad, no un lujo sino una exigencia» (Giralt-
Miracle), es una faceta organica consustancial a la idea
de hombre, por lo que las modernas tendencias artisticas
se han preocupado de identificarlo con la vida: los
suprematistas, constructivistas, el «land-art», «pop», «op»
(en cuanto a la utilizacién de la tecnologia), «happenings»
y nuevas formas de teatro, el hippismo incluso.

Esto es fundamental: «vivir artisticamente», diriamos,
redescubrir el sentido de la estética en la propia vida y a
su vez llevarla a ella en cada uno de sus ambitos. Si
dijimos antes, que en el futuro dejaran de tener sentido
las rigidas casillas en que las academias —Yy exposicio-
nes— dividen la produccién artistica, en un futuro mas
lejano, como dice Tapies: «desde el momento en que
cada uno de nosotros se realice artisticamente en los
trabajos de su vida cotidiana, los «artistas» y las «obras de
arte» ya no seran necesarios», porque todos seremos
artistas, porque todos podemos serlo».

La Documenta, en este sentido, realiza una importante
labor con la exhibicion de obras en que el espectador es
elemento indispensable y directo en la configuracién de la
obra.

Participacion espanola

Por no emplear otros términos, diremos con S. Amon
que la presencia espanola es «precaria».

En la Documenta-6 toman parte solamente 14 artistas de
nuestro pais, representacion muy escasa Si tenemos en
cuenta el numero total de los participantes, y el nivel de
nuestra actual producciéon artistica.

La mayor parte de ellos exponen en la Secciéon Dibujo,
de la Orangerie. Son: Arroyo, Chillida, Lopez Her-
nandez, Lopez Garcia, Joan Mir6o, Maria Moreno,
Picasso, Quintanilla, Quintero, Saura y Tapies.
Todos artistas, por lo demas, ya muy conocidos, y varios
de ellos consagrados.

Muntadas es el unico que representa una obra video en
el Museo Fridericiamun. Se trata de tres pantallas que
transmiten simultaneamente una emision de noticias para
criticar el modo con que éstas suelen ser mampuladas «ab
origine».

Zush por su parte cuenta con un interesante trabajo,
«|llegibles cuadernos de viaje» en la Neue Galerie, que,
como dijimos, esta dedicada a la original seccion del
«|libro del libro».
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Pero solo Miralda participd, de nuestros compatriotas,
en un performance o happening al aire libre. Se trataba
del montaje «El Rapto de Leda», que se presentaba muy
interesante, ya que se trataba de una procesion de
sacerdotes y sacerdotisas ataviados en negro, portadores
de unos cisnes de plastico, que recorreria 3 kilbmetros de
los jardines de la Orangerie, hasta concluir en el templete
neoclasico dedicado a esta diosa, donde el artista ofrece-
ria su personal version del mito, a transmitir incluso por la
TV alemana, pero que, debido a una fuerte tormenta
desencadenada, no se pudo llevar a efecto.

A ellos, en el apartado documental, cabe agregar a
nuestros grandes Arrabal y Bunuel.

Aparte de las razones arriba indicadas, solamente Mun-
tadas, Miralda y Zush fueron representados por una
unica galeria espanola (Vandrés). Los demas, todos por
galerias extranjeras.

., Por qué no se atendid, en general, y siempre dado el
caracter experimental de la muestra, a quienes trabajan en

FRANZ ERHARD WALTER
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campos mas vanguardistas? ;Y como no ha participado
ningun espanol en pintura, escultura, fotografia...?

Verdad es que a la Documenta sdlo se va por rigurosa
invitacion, pero entonces ;qué clase de criterio han
seguido los organizadores? Desde luego ninguno que
presuponga un profundo conocimiento de la realidad
artistica de nuestro pais. Y por otra parte, ;qué han hecho
nuestras famosas galerias, o qué han dejado de hacer?

Con todo, la Documenta de Kassel es una de las
exposiciones de arte de vanguardia que vale la pena ver,

al menos asi lo consideré yo, en mi deambular por la
misma.

Y si las observaciones del publico y de todos los
comentaristas han podido servir para que en sucesivas
ediciones lo expuesto responda mas todavia, y de manera
mas objetiva y equilibrada al basico proposito de exhibir y
potenciar las mas atrevidas e imaginativas manifestacio-
nes de las nuevas artes, la Documenta puede llegar a
convertir a la ciudad de Kassel en la nueva Meca del Arte
Moderno.




UNIVERSIDAD INTERNACIONAL MENENDEZ Y PELAYO

CURSO DE ARTE:

La vanguardia artistica: mito y realidad

Repensar, tras varios meses de su clausura, el pasado curso
de Arte de la Universidad Internacional Menendez y Pelayo
de Santander, carece de valor sino es mediante un repensar la
actuacion de todos en el seno de esa parcela de la vida que es
la cultura, que es especificamente y en nuestro caso, el arte.

Reescribir, ahora, sobre dicho curso, no puede ser mas que
escribir la posibilidad, ya vivida, de actuar de otra manera en
el seno de una cultura que cotidianamente se muestra habi-
tada por un exceso de sepulcros.

De la repercusion que en el futuro tengan las discusiones
alli mantenidas, aun es pronto para profetizar en aquello que a
las practicas artisticas se refiere e incluso en cuanto a las
practicas de la critica misma atane. Por el momento y dadas
las fechas veraniegas que suceden al curso tan sélo podemos

PALACIO DE LA MAGDALENA

Por Mariano NAVARRO

mencionar las repercusiones que pueden tener cabida en las
paginas que los periodicos dedican a los ecos de sociedad y
como maximo, cabe la posibilidad de citar las actitudes de los
cronistas ante el hecho mismo del curso y su desarrollo.

Ejemplo de cierta actitud seria la carta dirigida a «EIl Pais»
en la que se pedia un' minimo de «sentido liberal» y que
«convendria matizar los términos con los que se intenta poner
de relieve la ineficacia de los cursos anteriores».

Por rogica no puede ser de otra manera. Su autor quiere
hacer ignorar al lector de la carta que de lo que se trata no es
solo de poner de relieve la ineficacia de los cursos anteriores,
SInO0 que hoy, un tema que se presenta como prioritario en el
esfuerzo para levantar totalmente la venda que se coloco
sobre los 0jos de un pais entero.
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De lo que se trata es de poder analizar el como, el por qué
y el para qué de unos métodos empleados durante cuarenta
anos, de analizar la variaciéon de esos métodos, de tasar el
como, el por qué y el para qué de las aperturas y las censuras
a las que se ha visto sometida la cultura —y entendida ésta
como un sintoma mas del desarrollo total de un pais sometido
a la dictadura—. De lo que se trata, en suma, no es de «buscar
victimas», como pretende la carta citada, que es la actuacion
de los hasta ahora obligados al silencio, sino de desmontar los
mecanismos que han hecho posible tan larga mudez. En
dichos mecanismos, no existen victimas sino colaboradores
voluntarios o 1nvoluntarios —que tanto da para quien no
pretenda efectuar juicios sumarisimos, a los que tan aficiona-
dos se han mostrado los ahora «democratas de toda la
vida»—. En otras palabras, el fascismo, la dictadura, se
levanta mediante la tortura, la policia y la represion, pero
también mediante la manipulacion del saber, mediante la
permisibilidad, mediante la elaboracién de saberes por grupos
o individuos que no pertenecen de facto al fascismo entendido
untformemente. Al fascismo, en resumen, podemos ayudarle,
le ayudamos todos a mantenerse; podemos, también, como
deseo colectivo, hundirle entre todos. Comprenderle es sélo el
primer paso, pero €s un paso fundamental, priortano.

Discutir aquellos cursos es una tarea Inane, por cuanto
ellos han dejado de existir sin ningdn otro recuerdo que el de
los maravillosos veraneos, que los muchos kilometros de
playa santanderina, entre ellos., las calas privadas de Ia
Magdalena hicieron pasar a los asiduos del lugar.

I.a Magdalena, sin embargo, conocidé tiempos mejores,
granados aungue efimeros, y que corresponden a los anos de
su formacion.

Al ano siguiente de la proclamacion de la Republica, en
1932, el Gobierno cedid a los intelectuales el Palacio que
Santander regalara a Alfonso XIII para la creacién de una
Universidad de verano. El ano 1933 comenzo ésta sus labores
con un curso en el que intervinieron Damaso Alonso, Gerardo
Diego, Jorge Guillén, etcétera. Al ano siguiente, un equipo
formado por José Gaos, Luis Recasens, Américo Castro,
Esteban Terradas, Blas Cabrera, Camilo Barcia y Gregorio
Maranon (entre otros), eligi6 para el curso un tema que
referencialmente recuerda al elegido este ano por el curso de
arte, «<ELL SIGLO XX». Al ano siguiente, con una orienta-
cién menos general se realizé la tercera y altima convocatoria
de aquella primera etapa. Como dato curioso, aunque significa-
tivo,enlostres cursosintervino «La Barraca» ,de FedericoGarcia
Lorca, que presenté en representaciones sucesivas casi la
totalidad de su repertorio.

La guerra civil, y la diaspora cultural producida en la
inmediata postguerra cerrd, durante largos anos, estos cursos.

Durante la etapa franquista, si algin curso es mencionado
con insistencia es aquel que en 1953 puso sobre el tapete la
discusion sobre la pintura abstracta. Curso mencionado con
los maximos honores por cuanto €l por st solo suponia la
posibilidad de que la larga noche a la que el arte espanol se
veia sometido presentara cuando menos alguna luz por tenue
que ésta fuera.

Lo que ya no se menciona tanto son los nombres que lo

hicieron posible, nombres entre los que cabe destacar funda-
mentalmente el de Ricardo Gullon —fundador de la Escuela

de Altamira, nacida en Santander el ano 48— y el de Luis
Felipe Vivanco, organizador principalisimo de la exposicion
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de Arte Abstracto con la que coincidié el Congreso de
Criticos mencionado.

UNA NUEVA ETAPA

La convocatoria del X Curso de Arte se produjo tras un afio
de intervalo en el cual se gestd la transicidon entre una y otra
forma de éste. Asi, la financiacién y organizaciéon pasd a
depender directamente de la Universidad Complutense, que-
dando completamente al margen el IIl programa de Radio
Nacional y se produjo el cambio de director y secretario.

Bajo la direcciéon de Antonio Bonet Correa, catedratico de
Historia del Arte en la Universidad Complutense y ocupan-
dose de la Secretaria, Simén Marchan Fiz, profesor
numerario de la E.T.S. de Arquitectura de Madnd, se pronun-
ciaron un total de 15 conferencias (Antonio Bonet Correa,
Angel Gonzalez, Valeriano Bozal, Juan Navarro Baldeweg,
Tomas Llorens, Ignasi Sola-Morales, Cirilo Popovici, Fer-
nando Huici, Federico Jiménez, Colectivo de la Asociacion de
artistas plasticos de Madrid, Colectivo del Congrés de Cultura
Catalana, Colectivo de la Asociacion de Artistas Cantabros,
Marcelin Pleynet, Conrado Maltese, Patricio Bulnes, serian
los conferenciantes) y diez ponencias agrupadas en dos
seminarios distintos, «Vanguardia histérica»: 1900-1945, diri-
gido por Francisco Calvo Serraller, profesor de Historia del
Arte en la Universidad de Geografia e Historia de la U.C.
(con Juan Manuel Bonet, Jaime Brihuega, Fernando Checa,
Mariano Navarro y Vicente Mora) Y «lLos medios de masas
entre la vanguardia artistica y la vanguardia sociopolitica»,
dirigido por Juan Antonio Ramirez, profesor de Historia del
Arte en la facultad de Geografia e Historia de la U.C. (con
Alberto Corazon, Carmen Grimau, Antont Mercader, Joaquin
Dols Rusinols). Como actos fuera de programa resefiar una
corta charla de Leopoldo Rodriguez Alcalde, quien expuso
algunos recuerdos y vivencias de las obras de los vanguardis-
tas histéricos montaneses y especialmente el concierto ofre-
cido por Lloren¢ Barber tanto con obras propias como con
varias de las ultimas generaciones de compositores espanoles,
concierto seguido de un amplio cologuio en el que somera-
mente se pasé revista a las interacciones del territorio musical
en las ultimas experiencias artisticas visuales.

St fuera necesano resaltar las caracteristicas fundamentales
del curso pasado, creo que éstas podrian ser las que siguen:

En primer lugar un predominio absoluto, en cuanto a
ocupacion del tiempo se refiere, de los coloquios frente a las
ponencias. Coloquios tan deshilvanados como se quiera con-
cebirlos, que en no pocas ocastones terminaron incluso
enturbiando el contenido real de las ponencias a las que
hacian referencia, pero en los cuales se encontraba, por vez
primera postblemente, un enfrentamiento directo de las distin-
tas posturas mediante las cuales se contempla y se practican
en la actualidad de las artes. Cuando menos los coloquios
sirvieron para una definiciéon exacta de los términos especifi-
cos que perfilan en la actualidad las diferentes vertientes
ideoldgicas frente a un fenémeno cuya complejidad es cre-
ciente.

En segundo lugar, el curso al no estar planteado con
orientactones didacticas, vino a ser mas un encuentro de
especialistas que otra cosa. Un namero amplisimo de asisten-
tes tardaron en asimilar unas discusiones cuya mecanica
iImponia, como minimo, una ndémina de conocimientos previos
que es ocloso decir no se imparten en las universidades
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DIBUJO DE GUILLERMO PEREZ VILLALTA, PORTADA DEL PROGRAMA DEL CURSO

espanolas. Pese a las negativas criticas iniciales, no cabe duda
alguna —como el comunicado final redactado por gran parte
de los asistentes vino a certificar— que el territorio de la
discusion habia resultado mucho mas fructifero que el del
pontificado.

En tercer lugar, la participacion de la ciudad de Santander
puede considerarse casi como Inexistente.

Como realizacion de la ciudad cabria mencionar —aunque
dependiera sélo de sus organismos oficiales— la exposicion
«Santander» y «La Vanguardia», con obra de Agustin Riancho,
Maria Blanchard, José Gutiérrez Solana, Ricardo Bemardo,
Pancho Cossio, Antonio Quirés, Julio de Pablo, Angel Me-
dina, Enrique Gran, Esteban de la Foz, Eduardo Sanz,
Manuel G. Raba y Agustin Celis y en la que resultarian mas
resaltables sus huecos que sus logros, algunos de estos
altimos evidentes, por cuanto los primeros venian condiciona-
dos por comportamientos muy proximos a los propios de hace

unos anos. La existencia del gran numero de revistas que
vieron la luz en Santander durante aquel tiempo (Carmen,
Proel, La isla de los ratones, etcétera), y que habrian servido
para enmarcar en su lugar correspondiente un buen nimero
de las obras expuestas y especialmente la inexacta represen-
tacion de obras de Maria Blanchard, merced a la negativa de
préstamo por un importante banquero de la ciudad y que en
frase exacta de Juan Manuel Bonet era «como si la cultura
fuera patrimonio de quien posee sus cenizas».

No creo que tenga el menor interés el ofrecer al lector un
resumen apurado y falto de contenido real de cada una de las
25 intervenciones habidas en el curso. Por otra parte, como
tan subjetivo resulta un resumen como una interpretacion de
lo oido y vivido durante su desarrollo me inclino hacia esta
segunda posibilidad con la intencion de plantear, por esque-
maticamente que resulte, los problemas expuestos durante las
discusiones.
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Lo CTr s oo p el P et o R e R L T S

Desde el inicio de las ponencias y los coloquios subsiguien-
tes parecié vislumbrarse que ¢l tema a tratar no debia ser
tanto el de las caracteristicas histonicas que han detinido a la
vanguardia histérica como el de discutir la validez misma del
termino, por cuanto éste presupone la existencia de unas
determinadas practicas cuya especificidad ignora por el mero
hecho de inscribirlas en una némina-fichero cuya comodidad y
ambigiiedad parecen fuera de toda duda. En otras palabras, si
el término «vanguardia» pudo resultar operativo en momentos
historicos muy determinados, incluso con la carga agresiva y
militar que el vocablo conlleva, parecia, también, muy cierto
que en €]l momento presente ¢€ste no era simno una perfecta
excusa para evitarse problemas de analisis o, como mucho,
una cilerta panacea en la que todo cabe y en la que todo aspira
a confundirse. Asi, las ponencias de Angel Gonzilez y
Francisco Calvo vinieron a incidir en términos parecidos, si
para Calvo la vanguardia artistica, hija de la revolucion
burguesa y fruto de la autonomia en el terreno de la
produccion lograda por la burguesia, va a resolver las contra-
dicciones de su sumision a la ley de la oferta y la demanda
mediante su incorporacion a la teoria del arte por ¢l arte, a la
del enfrentamiento del artista con una sociedad insensible o,
de forma mucho mas elaborada, mediante su incorporacion a
un compromiso politico de signo generalmente progresista,
vehiculando este proyecto mediante una subversion sistema-
tica de los lenguajes; para Angel Gonzalez, el fenomeno
vendra a concretarse en una lucha contra la apariencia en su
concepto académico y en un movimiento pendular de
construccién-destruccion, aniguilandose la vanguardia en su
intento de hacer posibles las expectativas de libertad y gozo a
través de la obra de arte, a la larga proyecto irrenunciable de
la vanguardia.

Iniciado el tema llegé incluso a plantearse un punto meto-
dologico basico como es el de sustituir el pensar inicamente
en términos histéricos lineales por un pensar en términos que
podnniamos denomunar espaciales y en los cuales partiendo de
fenoOmenos parciales se diera cabida a las disciplinas consi-
deradas tradicionalmente ajenas al fendmeno artistico o utili-
zadas como auxihiares mediante un desconocimiento de sus
mecanicas especificas. Ampliaciéon, pues, del territorio de los
discursos.

Este hilo que se presentaba como mediatamente fructifero
se veria interrumpido por una discusion cuyo temario tan sélo
se olvidaria, en las sesiones que restaban del curso, en
contadas ocasiones.

Con la intervencion, el miercoles 6 de julio, de Valenano
Bozal, profesor de la universidad y escritor, se produjeron los
primeros enfrentamientos ideoldgicos considerables como
SErios.

L.a postura de la ponencia —apoyada por cilerto nimero de
los asistentes, fundamentalmente alumnos de la universidad,
en la cual este tipo de analisis viene siendo realizado casi
monopolisticamente por el profesorado considerado progre-
sista— vendria a fyar el aspecto fundamental a tener en
cuenta a la hora de analizar los productos artisticos, en su
aspecto ideologico —del cual se deducinia a postenon el
caracter 1deoldgico de la vanguardia misma—.

En el primer punto, frente a la tesis del arte concebido
como reproduccion de una parcela o de la totalidad de la
realidad, Bozal propuso la aiternativa de: a) Considerar el arte
como una verdadera produccién de imagenes, y b) Plantear la
indole del conocimiento a través de la obra de arte, no
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mediante la traduccion de imagenes sino mediante el analisis
perceptivo.

En el segundo punto, indicé la necesidad de analizar la
vanguardia en el medio real en el que se desenvuelve, medio
caracterizado por: 1) Mercado, 2) Posicion social del intelec-
tual y del artista, y 3) Alternativas y caracter de éstas.

El seminario de Juan Antonio Ramirez seria el encargado
—a pesar de la negativa de Ramirez a ser englobado en la
orbita ideologica de Bozal— de llevar a término la propuesta
anterior tanto mediante un estudio de las propuestas artisticas
«burguesas» y las «revolucionanas» como mediante el planteo
concreto de las alternativas. Estas ultimas, como los mandamien-
tos, podrian resumirse en dos:

a) Invalidez absoluta de la pintura de caballete, por cuanto
ésta responde solo a critenios ideologicos burgueses, impedida
de unirse a la lucha de clases fundamentalmente por su
caracter obligado de obra unica, y

b) Capacidad de los nuevos medios de comunicacion de
masas para, a traveés de su desarrollo democratico, superar el
desfase entre las condiciones objetivas en las que se desen-
vuelven las masas vy aquellas en las que se desenvuelve la
practica artistica y asimilarse en la lucha de la clase obrera.
Sus caracteristicas y posibilidades los convierten en los Gnicos
materiales que lograran —en palabras del propio Ramirez— el
apoyo del futuro gobierno en el poder.

Frente a la anterior, la postura mantenida por diversos
ponentes y artistas venia a incidir en: a) Resaltar el «optimismo
economicista» que presupone la alternativa anterior, por
cuanto €l mero hecho de relevar el mercado de arte capitalista
por otro soctalista supone inmediatamente una concretizacion
ideologica progresista de los productos, y b) el «optimismo
tecnologico» 0O Eleslumbramientu ante las maquinas, tan propio

del XIX, que ignora su presente para trasladarlas a unas
circunstancias ideales en cuyo caso su comportamiento seria

igualmente ideal, c¢) Resaltar la insuficiencia, por no decir
ignorancia, que presupone el analisis perceptivo propuesto por
Bozal como medio de estudio, analisis por otra parte que no
quedo explicado en detalle por la ponencia.

En resumen, los huecos fundamentales de la alternativa
antes expuesta vendrian determinados por cuanto [a preten-
dida union vanguardia revolucionaria/vanguardia artistica
parece 1mposible de determinar fuera de los limites del mero
deseo y por cuanto la sujecion de la segunda a una metodologia
que ignora matematicamente sus problemas y caracteres
especificos (errando en traducciones de imagenes a los codi-
gos revolucionarios previamente establecidos por la teoria) no
puede sino producir errores tan crasos como considerar
—palabras de Ramirez— «excelente» el comic chino y «mag-
nifico» el cartel cubano, sin entrar en mas profundidades que
las que convienen al cuadro previamente trazado.

Sin embargo, frente a ello, progresivamente se impone la
evidencia de que el mecanismo ordenacién econdmica-
produccion cultural es insuficiente para pensar con el rigor
suficiente los aspectos especificos de una produccion cultural.
Se requiere el analisis, en frase de Marcelin Pleynet, de «las
relaciones contextuales intra-ideologicas que se vinculan én el
dominio especifico del arte, en lo que llamaria metaforicamente la
logica del «viviente».

El debate esta abierto. Las posturas estan definidas. La
Magdalena en este primer curso abierto ha servido, al menos,
para ello.




DESDE NUEVA YORK:

ANDREW WYETH

La Historia del Arte ha creado, como casi todas las
disciplinas, unas codmodas subdivisiones que nos ayudan a
penetrar en la cultura y a digerirla con facilidad. Pero
crear sobre ellas teorias inconmovibles es peligroso.
Frente a esta muestra de Andrew Wyeth en el Museo
Metropolitano de Nueva York casi todas las teorias y
subdivisiones que hemos aceptado en el arte contempo-
raneo americano se vienen abajo. Wyeth, el regionalista
por excelencia, costumbrista por definicion, es contempo-
raneo de todos los movimientos de la vanguardia del arte
de los ultimos cincuenta anos en los Estados Unidos, ha
sido hasta ahora un artista practicamente olvidado, des-
preciado, estigmatizado por el olvido de la critica que
cuenta, y relegado a ultimo término por las galerias de
arte. Nosotros, que fuimos a Nueva York con el propoésito
de ver la muestra por encima, nos encontramos sorpren-
didos por la magnitud del poder de este hombre: nos dej6
pensativos y asombrados. Se trata, en oposicion directa a
todas las teorias anteriores, de un artista de primera linea,
pero es, ademas, algo mucho mas desconcertante, es la
contrapartida americana del pintor, en nuestra opinion,
mas significativo de la pintura actual de todo el mundo, de
Francis Bacon, el inglés insustituible.

Pero si Europa ha desconocido a Wyeth hasta ahora,
nosotros tenemos mas suerte porque empezamos a esti-
marle en Europa, en Espana. De el nos hablo por primera
vez y con intensa admiracion el gran historiador de arte
espanol y gran amigo Enrique Lafuente Ferrari. Fue él el
que nos lo senald como el genial pintor que tenemos
ahora frente a nosotros. El que nos ayudé a comprender
entonces y ahora la tremenda fuerza de este pintor
detallista obsesivo, en cuyos lienzos se puede ver repro-
ducida por el pincel una mota de polvo. El pintor de la
muchacha deformada por la paralisis de cintura para abajo,
que se arrastra sobre la empinada cuesta del prado para
alcanzar, nunca sabemos cuando, la casa de la colina. El
cuadro se llama «El mundo de Cristina» y es el lienzo que
le habia dado una fama indiscutible entre la masa de
poblacion de su pais. La profusion de reproducciones que
se han hecho de esta obra, |la habia convertido ya hace

muchos anos en una escena familiar a casi todos los
americanos, algo asi como el retrato de la madre de

Whistler. Nosotros |lo habiamos comparado sin reservas
con otros artistas comerciales, encasillado junto a nom-
bres como Norman Rockwell y alli se quedo, en el
trasfondo de nuestra memoria éptica, despreciado. Pero la
experiencia tumultuosa y apasionante del expresionismo
abstracto ha pasado ya, y no nos ha dejado personal-
mente una grata memoria. Ahora sabemos mas porque
hemos vivido, desde dentro, el enorme vacio que repre-
sentan las ultimas consecuencias de esta escuela y por-
gue hemos visto a hombres en los Estados Unidos como
Guston y Perlstein, y tantos otros, y a espanoles como
Saura, buscando entre la marana expresiva de la abstrac-
cidon el inicio desesperado de la vuelta a lo figurativo. Y el
dramatico triunfo de Francis Bacon y las consecuencias
influenciales de su estilo, nos dan la razon; porque ya no
sentimos el «asco por la forma» de que nos hablaba
Ortega en «La Deshumanizacion del Arte» y estamos vol-

Por Eva LLORENS

viendo la vista a la figura humana; al arte figurativo. Y
hasta un artista nuestro, tan importante como José Maria
de Labra, geometrista abstracto, se ha decidido al fin a
insertar en sus ultimas obras esos impresionantes perfiles
de intensidad y belleza poco frecuentes.

Comprendemos que la critica comparativa tiene muchos
peligros, sabemos que en ultimo término no podremos
probar nada. Estas lineas so6lo se proponen exponer una
intuicion que nos parece representa una tendencia.

Pero dicha tendencia, esa vuelta que intentaban algunos
artistas contemporaneos es una esperanza, un camino
hacia un futuro posible. Por eso le damos importancia.
Andrew Wyeth nacié en Pennsylvania en 1917 y Francis
Bacon en 1909 en Dublin, hijo de padres ingleses, Yy
ambos han recibido en vida un desusado honor: las
exposiciones individuales del Museo Metropolitano de
Nueva York.

Encontramos primero una dinamica expresiva muy se-
mejante entre ampos artistas, una energia que en el inglés
emerge del tratamiento heterogéneo de las cabezas que
estan tratadas de una manera muy personal con deforma-
ciones de insinuacion animalizadora. EI americano tiene
frente a si una decadencia humana también animalizadora
y la pinta despiadadamente. Y cuando hace el primer
boceto de «El mundo de Cristina» (figura 1) la figura
reptante de la muchacha parece retratar un animal herido
que trabajosamente intenta llegar a su madriguera. La
figura en dificil movimiento de la muchacha paralitica
produce en el espectador una angustia que esta intima-
mente relacionada con la deformacion de la imagen, con
el dinamismo de su tratamiento y con su intensidad, que
unidos al detallismo con que estan expuestos resultan
casi insoportables. En Bacon (figura 2) la deformacion
animalizante esta tratada mucho mas conscientemente. La
idea parte de la mente del pintor, es un concepto intelec-
tual al que el artista inglés ha dado una formulacion

ANDREW WYETH. «EL MUNDO DE CRISTINA»
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FRANCIS BACON. «RETRATO DE ENRIQUETA MORAES:

plastica. Y es por esta razén mucho menos definida,
intencionalmente inacabada, y su dinamismo produce
vertigo. En cualquier otro de sus ejemplos, como el retrato
de Enriqueta Moraes o las series del Papa Inocencio X
encontramos esos seres encarcelados en un espacio
limitado por un cubiculo transparente, retratos de un grito
feroz que nunca ha de llegar a los demas. Retratos que ha
de costarnos olvidar porque son la imagineria del hombre
moderno, encarcelado en su propio limite de la angustia
interior.

También hay desesperacion en los retratos de Wyeth, y
también nos resultan dificiles de contemplar, en su mayo-
ria. Y si la angustia en el inglés estd dada por procedi-
mientos expresivos que utilizan muchos aspectos del
expresionismo abstracto, el surrealismo y una animaliza-
cion de las criaturas de tipo goyesco, en el americano
todo es sumisién y tierno respeto a la realidad. Su mundo,
su contorno, le ha ganado la partida porque como él
mismo confiesa en el catalogo de la presente exhibicion
del Metropolitano, fue muchos anos pintor abstracto antes
de volver de nuevo los ojos a la realidad. Ademas, Andrew
Wyeth, creemos nosotros, en un ambiente menos hostil,
mas humanizado que el de la sociedad rural americana,
hubiera podido ser sencillamente un ilustrador muy seme-
jante a Norman Rockwell. Pero estos extranos vecinos
suyos, tan tipicos, que componen las dos familias de los
Kuerners y los Olsons y su extraordinaria presencia, van a
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poderle, forzandole a representar la intensa realidad de su
angustia, una angustia mucho mas poderosa y convin-
cente que todo el tinglado intelectual del pintor inglés.

Los cuadros de Andrew Wyeth son asi como «Las Voces
del Silencio» de Malraux, testimonio de una realidad
americana de la que se nos ha hablado muy poco a los
espanoles y que nos cuesta trabajo reconocer y aceptar
cuando hemos de vivirla; un mundo de desolacién bas-
tante angustioso.

El inglés ha buscado, ha retratado y magnificado luego,
unas secuencias de tension impresionante, dificiles de
olvidar una vez vistas. Lo mismo si se trata de la pareja
que copula en el desnudo jergon, o de la version del
padre de la Iglesia (tomada de Velazquez) y transformada
por el tratamiento animalizador del pintor inglés en una
fiera enjaulada. Algo muy peculiar y personal en estas
transformaciones degradantes nos deja un impacto, nos
hace sentirnos heridos al reconocernos, al identificarnos
con el fendmeno mismo.

Pero es otra cosa muy distinta el pintar la decadencia
humana con meticuloso cuidado, con respeto a la forma y
amor intenso al detalle descriptivo y todo ello resulta en
los anos setenta un atrevimiento casi heroico de descon-
certante poder.

Y asi Weyth nos llega mucho mas adentro, nos impre-
siona mas y sobre todo nos hace sentir la soledad, la
desesperacion y la angustia tirante, dislocada e insoporta-
ble con mucha mas fuerza que la de los cuadros de
Bacon. Porque aqui no hay truco, y algo muy legitimo va
haciendose con el espectador que va a sentirse como
clavado en el suelo frente a las imagenes de Wyeth, capaz

de darnos en sus lienzos toda la fuerza exasperante de
este vasto pais que es Ameérica del Norte.

Y no es solo la soledad de la tundra nevada donde
vemos rastrear al raposo, ni la soledad perturbadora de
una vejez humana, encerrada en lo que aqui se llama con
orgulio la «self imposed isolation», fendmeno americano
por excelencia, no, hasta los paisajes y las casas y los
interiores de estas casas, todo el arte de Wyeth rezuma
soledad y deseperacion. Y lo que nos importa hacer notar
es que a esta peligrosa situacion no se ha llegado por la
victoria de la maquina sobre el hombre. La animalizacion
degradante de los retratos de Wyeth es un fendmeno
comun en el ambito rural de este pais. Acaso lo sea mas
en este ejemplo especifico de las dos familias de origen
norteuropeo trasplantadas a una zona americana que
semeja un paisaje lunar. Ellos viven alli, en l|la costa
noroeste, una vida orgullosa y puritanamente limpia de
contactos humanos. Apenas hablan entre si, expresandose
lo menos posible. La mujer con el gato, una de las
maravillas de esta muestra, es claro ejemplo de esta
propuesta. A nosotros nos parece muy interesante que el
artista sea capaz de darnos esta desolaciébn humana en un
poderoso documento como es la muestra del Metropoli-
tano, sin ser en absoluto consciente de tal desolacion. Tal
es su entrega delirante por su contorno y las calidades de
luz, de color, de forma de tonalidades, por las calidades
pictéricas en general, que cuando en la «interview» que
encabeza el catalogo de esta exposicion, nos habla de sus
modelos, parece estar hablando de objetos. El pintor se
recrea en ellos con creciente intensidad y los observa
hasta el hipnotismo. Los «ve» donde han estado, nos
habla de presencias ausentes, y de ciertos estados in-
conscientes que quiere llevar al lienzo. En el ejemplo del
doble retrato de los -Kuerners, de intensidad dramatica
muy especial, el pintor habla de ellos sin detenerce
mucho, y nota que el marido «lleva anos obsesionado con
rifles» y que ella «le mira siempre con escepticismo».




Luego nos dice sencillamente que «ellos, son asi, tal y
como el los ha pintado».

«No son modelos prefabricados, arreglados a mi gusto,
se trata de un retrato abso/uto de estos dos seres pintados
por mi de una manera muy abstracta, pero esa es la
manera en que realmente los veo. Curiosamente me
interesan sobremanera la talla de estas figuras que son de
este tamano preciso. Es como si me fuera posible coger-
los, llevarlos a mi casa, como si fueran murecos en mis
manos. Para mi lo mas importante de este cuadro es la
cofia que lleva Ana. Queria reproducir el blanco de la
cofia y me salio exactamente como lo vi.»

Comprendemaos, gracias a estas palabras del autor, que
la carga de angustia que refleja esta pareja de seres
alienados esta dada sencillamente en términos pictéricos.
Pero tanta candidez, casi diriamos que nos asusta, que
nos sobrecoge (aunque sea caracteristica del comporta-
miento de cualquier pintor que tiende a fijarse por 1o
general en lo externo, siendo asi mas capaz de dilucidar
lo interno). Y esta paradoja es parte de la motivacion de
estas lineas, paradoja que es parte integrante de la
estructura del americanismo, y que hay que entender
apoyandose en esta propuesta sicologica. Porque el ame-
ricano es asi, aunque viva en una ciudad tan populosa
como Nueva York. Y es esta calidad en el trabajo minu-
cioso de Wyeth lo que le ha hecho captar el fendmeno a
gue nos referimos y lo que le hace tan importante a
nuestros 0jos. Sus hombres y mujeres, sus paisajes y sus
interiores y hasta sus animales, tienen todos en comun un
realismo estatico que casi podriamos calificar de conge-
lado, que los hace seres y cosas fosilizadas. Todos tienen
una calidad fantasmagoérica que enerva y fascina al mismo
tiempo. En un pais donde no se concidera civico expre-
sarse en ningun sentido, donde la convivencia esta fuer-
temente condicionada al respeto superficial de los demas,
los seres y con ellos las cosas, se van replegando hacia
adentro hasta convertirse a la indiferencia. Por eso la
angustia existencial en los cuadros del americano Wyeth
es mucho mas perturbadora que la formula angustiosa del
inglés Bacon, que resulta por comparacién un elegante
juego intelectual.

E. LL.
Southern Connecticut State College
New Haven, CT. 06515 USA
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DESDE PARIS: EXPOSICIONES ESTIVALES

Temporada estival bien nutrida en exposiciones de impor-
tancia internacional, con una vertiente asiatica y otra de
vanguardismo didactico. Asistimos este ano a una renovacion
de temas orientales a todas las escalas que culmindé con la
exposicion «Dioses y demonios del Himalaya», en el Grand
Palais (tres meses de constante afluencia).

Tal vez un poco pesada por la profusion decorativa de
oscura significacion, la demostracion de las divinidades hima-
layas trajo al racionalismo cartesiano interesantes evocaciones
de la historia de otros pueblos. Pinturas, bronces, mandalas,
objetos rituales, manuscritos, instrumentos de musica, armas,
amuletos, venidos de los mejores museos del mundo, repre-
sentaban esa encrucijada de razas, creencias, poderes, religio-
nes que es la sagrada cordillera techo del mundo. Segun los

eruditos onentalistas, la introduccion del budismo chino en
esas altas regiones fue una calculada tentativa diplomatica,

por via religiosa, para domenar a unos pueblos belicosos y
montaraces, asi como la «inoculacion del quietismo languido»
(segun formula de Jacques Bacot) que caracteriza la filosofia
contemplativa, y es indudable que esa serenidad elegante del
espiritu se refleja en la gracia y finura de la iconografia
budista, mas afin con la estatuarnia gotica que con las
gesticulaciones de las innumerables divinidades maléficas
tibetanas, nepalesas, indostanicas que se disputan los poderes
ocultos demoniacos. La existencia entera de un lama consa-
grada al estudio y la meditacion no bastan para descifrar la
complejidad de la eterna lucha entre el bien y el mal que
illustra toda esa i1conografia.

Los «Tesoros de Toshodai-Ji, templo japonés», fueron
prestados al Petit Palais por el monasterio que fundara un
monje chino en el Japon, a mediados del siglo VIII. Otro
ejemplo de la introduccion del budismo. La efigie de Ganjin,
es uno de los mejores testimonios de la escultura japonesa
que pudiéramos llamar «realista» comparable a la imagineria
policromada del siglo XVII. Con ella destaca una serie de
bellisimas representaciones de Buda con tinica drapeada, que
no deja de tener parentesco con los nobles plegados de las
estatuas griegas.

Del arte islamico, que los mas importantes museos del
mundo estan sacando a relucir desde hace tres o cuatro anos,
Francia presentd en las salas antiguas del Grand Palais casi
todo lo que posee su patrimonio nacional, en total cerca de
800 piezas, para las cuales se habia incluso anunciado la
creacion de un museo monografico. Compleja es también la
criptografia arabe, pero su mensaje es siempre gozoso. Las
llustraciones hablan de amor, de festejos, de hechos vy
personajes deslumbrantes, aunque reflejan, sin embargo, una
civilizacion eminentemente religiosa, revelada en los libros
sagrados con una escritura de signos dibujados primorosa-
mente por los sabios escribas. Los trazos caligraficos se
confunden a veces con la pura abstracciéon de la decoracion
musulmana, que es fundamentalmente no figurativa. «Ala
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Por M.2 Fortunata PRIETO BARRAL

castigara mas severamente, el dia del Juicio Final, a aquellos
pintores que quisieron imitar Su creacion», decretd el profeta,
y esa limitacion que logré ser superada con alardes de
imaginacion y sentido del fasto, constituye su propia gran-
deza. Limitacion se impone ahora voluntariamente el arte
nuevo, con sus minimal y sus indigencias deleznables; sélo
que sin la compensacion del lujo, la paciencia y la perfeccion.

Muy hermosos son y cuan inspiradores de grafismos mo-
dernistas, los grandes paneles de manuscritos ilustrados, los
ejemplos de traceria donde la luz dibuja con la madera
delicados encajes; los variadisimos revestimientos de azulejos
demuestran, si necesario fuese demostrar, la pobre limitacion
de un Vasarely y su cohorte de cinetistas; son muy interesan-
tes las deducciones sobre influencias en estilos posteriores y
altamente instructivos los exponentes del nivel cultural, téc-

nico y cientifico de aquella vasta civilizacibn que abarca
desde el Magreb africano hasta la India mongélica.

Un montaje audiovisual ilustra la importancia de la arqu'i-
tectura 1slamica, tan rica en soluciones técnicas como diversa
en su refinada decoracion, de la que son elementos primordia-
les la luz magnificadora y el agua dispensadora de fertilidad y
sin la cual no puede haber pureza religiosa.

El Museo de Arte Modermno de la Villa aporté una lacida
exposicion de caligrafia arabe procedente de Damasco. Las
sentencias, poemas, mandamientos, maximas que nacieron en
los templos, fueron perpetuadas por los talleres sirios a lo
largo de muchos siglos para transmitir un pensamiento y una
espiritualidad, y la cultura occidental los convirtié luego en
objetos de arte puro. Esta exposicién vino a recordar que fue
en Sirla exactamente, en el palacio real de Ugant, en Ras-
Shamra, donde se descubrié el primer alfabeto conocido, que
data del siglo XIV antes de la era cristiana y contiene, en 30
caracteres —antecedente de las raices semiticas que configu-
raron el arabe— la posibilidad de expresar todo lo que el
pensamiento humano puede concebir.

A estas exposiciones nacionales hay que anadir un crecido
numero de salas renovadas y adquisiciones importantes en los
museos especializados, como son el Guimet y el Cernuschi, y
las incontables galerias que han presentado diversos aspectos
del arte oriental antiguo o contemporaneo, convidandonos,
incluso, al ritmo del té segin el pensamiento zen. No cabe
duda de que el interés artistico de las miles de piezas indias,
tibetanas, japonesas, islamicas que hemos tenido ocasion de
ver, se anade la curiosidad de descubrir, a través de tan rica
iconografia, algo de aquellas misteriosas filosofias y religio-
nes.

En el centro Beaubourg, su esperada exposicion «Paris-
Nueva York» a la que van a seguir otras en el mismo sentido
de influencias y comparaciones. Entre los dos polos de Paris
y Nueva York se sitta el centro de gravedad del arte
moderno. Por un lado, la capital cultural indiscutible hasta ese
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NILLIAM DE KOONING. «MUJER UNO=. (1950-52)

momento, aporta sus valores a la que es, por otro lado, la
ciudad prototipo de un mundo nuevo que trata de inventarse
una civilizacion. Desde principios de siglo, se establece la
corriente en ambos sentidos, los marchantes de Paris inundan
museos y colecciones americanas de pintura francesa, mien-
tras los artistas neoyorquinos empiezan a sentirse mas a gusto
en el ambiente cosmopolita y «bon vivant» de Montparnasse.
En 1905 Gertrude Stein adquiere «La femme au chapeau» de
Matisse y no deja ya de almacenar obras de Cézanne, de
cubistas y fauvistas que los coleccionistas franceses no
parécen aun aprecilar. Las principales adquisiciones de la
familia Stein estan piadosamente dispuestas en una reconsti-
tucion del salon parisino de la egeria americana. Ahi arranca
esta nueva era de intercambios, confrontaciones y afronta-
mientos.

La influencia en Nueva York de «los de Paris» precede a la
arribada, en 1914, de Duchamp y de Picabia, cuyo trasplante
fue un chispazo que dej6 alli larga estela e iluminé, por
extension, otros campos. Se inicia una etapa euforica de
enriquecimiento mutuo con la grandiosa exposicion que en-
frenta las vanguardias de ambos continentes en el inmenso
recinto de un arsenal, y que ha pasado a la historia con el
apelativo de «Armory Show», donde causa escandalo el «Nu
descendant I'escalier», de Duchamp, rechazado en los salones
franceses. Esto dio vitalidad al mercado artistico americano;
muchas colecciones empiezan a constituirse, centros y gale-
rias se abren a esas tendencias vanguardistas; pronto va a
definirse la fundacion del Museo de Arte Moderno, con muy
abundantes obras francesas.
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Tras la guerra y la crisis economica mundial, ya no se vive
bien en Paris y si el ambiente es todavia estimulante vy
abundan los artistas interesantes, las ventas son escasas. Se
puede citar el caso de Mondrian, que vivio aqui sus anos mas
creativos de 1919 a 1939 sin que el Estado le comprase ni un
solo cuadro. Llegado a Nueva York con el éxodo de la
segunda guerra, encontro alli toda clase de facilidades vy
enriquecio considerablemente el neoplasticismo americano
aunque €l puso en cuestiOn su propia investigacion. La sala
que en esta exposicion se dedica a «Mondnan en Nueva
York» agrupa en torno suyo a los seguidores mas o menos
fieles.

Muchos fueron los artistas exiliados: Jean Hélion, André
Masson, Fernand Léger, Dali, Max Ernst, Yves Tanguy... y
mas numerosas aun las expediciones de pintura y escultura
que se exportan de Europa camino de los nuevos museos,
fundaciones y salas particulares. Entre ellos es rico ya el
M.O.M.A. (Museum of Modermn Art), v causa admiracion la
institucion de Salomoén Guggenheim, cuya arquitectura es
como. un rechazo americano a la influencia del funcionalismo
aleman implantada por el exilio del Bauhaus a Estados
Unidos. Peggy Guggenheim abre su galeria «Art of this
Century» que fue el inicio de su coleccion famosa. Una
reconstitucion casi exacta de las dos exposiciones inaugurales
reune a los surrealistas y a los constructivistas exclusivamente
de la Escuela de Paris, que la rica americana habia invitado:
Arp, Dali, Oscar Dominguez, Magritte, Miro, Matta, Domela,
Giacometti, Theo van Doesburg, Kandinsky, Paul Kle... En
aquellas mismas salas serian luego presentados los que mas
tarde quedarian como lideres de la vanguardia americana,
particularmente Rothko, Clifford Still y Jackson Pollock.

Los ricos industriales, los politicos siguen la moda del arte
moderno y crece rapidamente una nueva especie de coleccio-
nistas y trusts millonarios. Nueva York se ha convertido ya
en el crisol donde se funden los nuevos ingredientes artisticos.
Restablecida la paz, regresan la mayoria de los europeos
dejando tras de si un terreno abonado para fértiles cosechas.
[La moda prefiere los valores seguros de Paris, pero jovenes
movimientos americanos se definen que habran de tener, a su
vez, reciproca influencia.

Es el momento del paralelismo rival defendido en cada
bando por criticos «chauvinistas»: la investigacion abstracta
que Harold Rosenberg tituld «Action Painting», de Kooning,
Motherwell, Reinhardt, Mark Tobey, Pollock, Rothko, tiene
su equivalente en la Abstraccion Lirica que representan en
Francia Mathieu, Wols, Staél, Hartung, Soulages. (En la sala
que ilustra esta confrontacion, destacan mas los americanos,
con unas cuantas obras monumentales junto a las cuales el
tachismo de los franceses resulta pobre o demasiado decora-
tivo.) La competicion parece bastante igualada, con la excep-
cion de Rauschenberg, que polariza la atencion en Paris desde
que expone en la Galeria Cordier y que obtiene el gran premio
en la Bienal de Venecia, en 1964. Habiles maniobras de
marchantes, museos e instituciones mantienen muy activo el
mercado artistico centrandolo en Nueva York, y potentes
galerias americanas se instalan en Paris, en tanto que las
promociones jovenes de Francia dan el salto para impregnarse
del nuevo espiritu que alli cunde. El hotel Chelsea, de Nueva
York, deviene un obligado lugar de peregrinacion por donde
pasaran Alechinsky, Arman, Christo, Tinguely, Niki de Saint
Phalle, Yves Klein, es decir los representantes del «Nuevo
Realismo» inventado por Pierre Restany, en Paris, que es-
pera, sin de verdad conseguirlo, la consagraciOn americana.




Mas he aqui que surge el Pop, esa exaltacion entre ironica e
ingenua de la sociedad consumista expresada con banal
imagineria popular. LLa nueva corriente arrastrara a no pocos
artistas de otras tendencias y hara diana a este lado del
Atlantico. Los Warhol, Lichstentein, Rosenquist, Oldenburg
vendran a batir en su propio terreno a los nuevos realistas;
después, el interés efimero del movimiento «Support-Surface»
se borra un poco ante las proezas inesperadas del «minimal».
LLa pugna tiene altibajos hasta el ano 1965, que esta exposi-
cion ha fijado como limite, antes del nuevo encuentro entre
los hiperrealismos americanos y europeos. Pero lo cierto es
que Nueva York ha logrado lo que se proponia: ser una meta
fundamental con estilos propios definidos y con capacidad
para tragar, digerir, asimilar lo suyo y lo de fuera.

LLa sucesion de tantos combates estéticos, tal cantidad de
intentos revolucionarios efimeros es mas una cuestion de
historia de nuestro tiempo que de estudio del arte. De todo
ello probablemente no quedara para la postendad mas que
unas cuantas obras y unos cuantos nombres como individuali-
dades geniales. Naturalmente, ni esto se puede apreciar al
visitar la exposicion del Centro Beaubourg, ni las obras
podrian expresarlo por si mismas. Es de suponer que todo lo
que resumo aqui quedara cumplidamente explicado en un
costoso catalogo (150 francos) editado después de la exposi-
cion; pero es evidente que solo servira para archivo de
estudiosos. El publico medio se pierde en la laberintica disposi-
cion de espacios y no tiene el menor elemento de informacion
y de comparacion, pues los organizadores no parecen haber
tenido en cuenta que la inmensa mayoria de los visitantes no
s¢ sabe de memoria esos acontecimientos y €sos nombres
para establecer la debida asociacion. No deja de ser curioso
que este centro, provisto como ninguno de medios multidisci-
plinarios, haya empleado para Paris-Nueva York el sistema
clasico de exposicion limitando el tema a la pura contempla-
cion, que pronto se hace cansada. Legitimo es clamar y
reclamar: «;Por qué no colocar grandes pancartas explicati-
vas? ;Por qué no completar con un montaje audiovisual y un
«environnement» donde la musica, el cine y la fotogratia
tuvieran también su legitimo lugar? El proyecto era ambicio-
samente didactico y se ha quedado a medias, inexplicable-
mente. Porque no puede achacarse a anemia presupuestaria
cuando se emplean grandes medios en montar exposiciones
rigurosamente vacuas y monumentales «gadgets» de la mas
desoladora banalidad. Decididamente, el Centro Pompidou
sigue causando bien tristes decepciones.

Otro tema instructivo: «Los aspectos historicos del arte
constructivista y del arte concreto» en el Museo de la Villa, a
través de 150 obras de una coleccion americana. La seleccion,
que ha sido sopesada por los directores de seis museos que
han ido presentandola sucesivamente, tiene en cuenta el
proposito de ilustracion histérica v la claridad de resumir las
diferentes direcciones estéticas. En principio, los pioneros
rusos y los holandeses, por supuesto, y sus seguidores,
Malevich, Moholy Nagy, Goncharova, Gabo, Kupka, Pevs-
ner, junto a los cuales estableciendo un cierto paralelismo
Fernand Léger y Giacomo Balla. Marcan el punto culminante
Mondrian, Kandinsky, van Doesburg, Tauber-Arp, algunos de
los cuales abririan las nuevas perspectivas constructivistas,
particularmente bien definidas en Estados Unidos, Francia y
Suiza, con Albers, Vasarely, Max Bell, Morellet, Pol Bury,
Sol Le Witt, Martin Barré.

Quizas por inevitable comparacion con la fantasia onental,
salta aqui a la vista la monotonia de temas y la confundible
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similitud en la manera de tratarlos. Ateniéndonos a la mera
contemplacion, todas estas tentativas estéticas parecen frag-
mentos de tantas otras cosas precedentes. Las claves
histonco-intelectuales empiezan a ser imprescindibles.

Espléndido colofon de temporada el que nos ha ofrecido la
Seccion «A.R.C. 2» del mismo museo municipal de Arte

Moderno: una Antologica de Motherwell, uno de los pocos
artistas realmente universales de la «New York School», que
supo abrevarse en muchas fuentes europeas y suramericanas.

Rica y enriquecedora, multiple y diversa es la produccion
de Motherwell como pintor, grafista, ilustrador, teérico de
envergadura, cuyos numerosos escritos y su labor pedagogica
han jugado esencial papel de enlace entre América y Europa,
singularmente entre Francia y Nueva York. Su cultura es
polifacética, su conocimiento de la literatura espanola y
francesa muy vasto y los poetas simbolistas le dejan huella
profunda, pero también sabe penetrar la lirica moderna de
Garcia Lorca y de Alberti, por ejemplo. Sus reflexiones sobre
el pueblo mejicano, sobre la relacion entre el arte y la
burguesia o sobre la nacién americana, pongo por caso, son
una licida leccién de historia comparada de unas sociedades.
Pero, felizmente, toda esa carga de conocimientos no pesa en
la realizacion plastica, que es eminentemente pintura sin que
las referencias culturales estorben a su entidad propia.

El sentido del espacio y de la forma cuentan tanto en la
obra de Motherwell como el expresionismo de la abstraccion,
la dicotomia gesto/idea pura, las dualidades vitalismo
organico/orden geométrico, sensibilidad/rigor se dan igual-
mente en esta fuerte personalidad de prolificas inquietudes.
Junto a las «Elegias» de dominante blanco y negro (la
mayoria dedicadas a la Republica Espanola), la serie «Open»
luminosa, vibrante, sensual; de los collages pasamos por los
restregados, salpicaduras, imprimaciones de sabrosas texturas
para llegar a los inmensos lienzos de equilibrada monocromia,
tensados por un motivo lineal o de color contrastante. El libro
de Alberti «A la pintura» lo ha ilustrado Motherwell con
magnifica comprension utilizando los rojos y rosas que exalta
el poeta: «Me levanto hasta el solio de la ptrpura y desciendo
esparcido —joh Greco!— en pliegues...», «como la grana
fugaz de una amapola...», «una rosa con escarcha, de
Velazquez, bajé hasta el rosa rosa de Picasso...» con aterciopela-
dos purpuras, granas y rosados aguatintas,
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XI CONFERENCIA GENERAL Y
XIT ASAMBLEA GENERAL DE ICOM

«Museo e intercambio cultural». Mayo 1977.

Entre los dias 18 y 29 de mayo pasado se han dado cita en
Leningrado y Musci mas de mil profesionales de museos,

pertenecientes a 63 paises de todo el mundo, con motivo de la
X1 Conferencia General v XII Asamblea General de ICOM

(Consejo Internacional de Museos) (1).

Esta concentraciéon masiva de personas es un tipico fend-
meno de nuestros dias, y si bien el titulo de esta Conferencia
General: «Museos e intercambio cultural», predispone a
desear unos contactos lo mas amplios posible, no se nos
oculta una mayor dificultad a efectos de eficacia en la
organizacion, a cuyo frente ha estado la Sra. I. Anténova,
vicepresidente del Consejo Ejecutivo de ICOM vy presidente
del Comité Nacional Soviético.

Sin duda son estos que atravesamos momentos CcCriticos
también para la profesion museistica, momentos en que se

revisan supuestos tradicionalmente inamovibles, llegandose a
poner en tela de juicio hasta la propia existencia del Museo

(2).

Pese a ello, hemos de reconocer satisfechos la importancia
de la labor de ICOM, definido en sus estatutos como una

asociacion internacional, no gubernamental y profesional cuya
finalidad basica es la defensa y promocion del Museo y de la
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profesién museistica y la organizacion y cooperacion entre sus
miembros, al objeto de profundizar en el conocimiento y
comprension entre los pueblos (3), labor patente a lo largo de
sus treinta anos de existencia.

Hoy cuenta esta asociacion con unos 5.600 miembros, de
los que casi 500 son institucionales y son constantes sus
relaciones con miultiples organizaciones internacionales, gu-
bernamentales o0 no, como UNESCO, ICOMOS, Centro de
Restauracion de Roma, Asociacion Internacional de Amigos
de los Museos, etc. Cuenta también en su haber con un
importante Centro de Documentacion en Paris al servicio de
sus miembros. De ahi la importancia de ICOM como orga-
nismo centralizador de cooperacion intermiembros, con pro-
gramas definidos, que se revisan cada tres anos y de los que
se responsabilizan el presidente, Consejo Ejecutivo y Comité
Consultivo.

Dentro de las actividades regulares de ICOM esta la
Conferencia General, que tiene lugar cada tres anos, segun
prescripcion estatutaria, en la que se presentan las realizacio-
nes llevadas a cabo en este periodo de tiempo y salen a la luz
los problemas profesionales a nivel nacional o internacional, a
propoOsito de los cuales y previo estudio se dan las recomen-
daciones oportunas.

Como representantes primeros, que aseguran la gestion
ICOM a nivel nacional estan los Comités Nacionales, que
engloban a todos los miembros residentes en el pais, ya sean
individuales o institucionales.

A efecto de especializacion profesional y con programa
claro de actividades, cuya relacién se somete por los cauces
establecidos anualmente a los 6rganos pertinentes de gobierno
y trienalmente, como hemos visto, a la Asamblea General,
organo supremo de decisiones inapelables, estan los Comités
Internacionales de los cuales, a raiz de la presente Conferen-
cia, han salido un total de 20.

LLa Conferencia General cobra interés en la medida en que
contactan los Comités de trabajo al término de un plazo
importante, se presentan realizaciones y experiencias, Se
estimula el cumplimiento de programas con fecha fija, se
revisan en profundidad uno o varios temas desde diversos
puntos de vista y se hacen publicas conclusiones relativas a la
Museologia Internacional, a la par que se modifican, con
arreglo a las necesidades y experiencias habidas, la propia
estructura de ICOM, y puede servir de ejemplo la reforma
estatutaria llevada a cabo con motivo de la X Conferencia
General de Copenhague en 1974.




No podemos dejar de lado el conocimiento vivo del pais
receptor por parte de los participantes, de sus museos, y, a su
traves, de sus criterios museologicos, y hasta de la politica
museistica que los rige a nivel gubernamental (4), y de parte
del propio pais, el esfuerzo evidente de presentacion vy
difusién, que con objeto de la visita se lleva a cabo (5).

Las relaciones giran en torno a una declaracion expresa o
tacita de principios, con base en la concepcion del Museo,
que viene marcada por los paises de mayor desarrollo cultural.

El concepto ideal de museo que ha venido manejandose
aqui corresponde a un criterio optimista, basado sin duda en
el interés creciente que el museo presenta para la sociedad
segun encuestas realizadas, basado también en estadisticas del
nivel cultural del pudblico que visita los museos y en la
conflanza en un progresivo incremento del nivel cultural de

los pueblos. Pero esa misma sociedad que manifiesta su
interés creciente por el museo exige de él mucho mas que un

mero escaparate de «objetos raros», pertenecientes a un
pasado mas o menos remoto.

Ya en el criterio de seleccion, en la planificacion exigible al
museo en razon de sus intereses, primara el interés de la
sociedad a la que va destinado y que posee unas caracteristicas
socio-culturales y ambientales concretas, de modo que lo que
a ella se le ofrece, elegido por ella, por demanda propia y a
través de su propia opinion, recogido, conservado, estudiado
y expuesto convenientemente, se enraice con ella como
patrimonio propio a través del cual, individual o colectiva-
mente, pueda el hombre libremente buscar su «identidad
historica» (6).

Podemos hablar de un consenso en cuanto a la aceptacion
del museo y a su importancia creciente cara a una sociedad
futura para la que se piensa (veinte anos se dan como de
vigencia minima de un museo de nueva creacion sin necesidad
de modificacion alguna).

Arquitectonicamente es la espiral su simbolo, acotacion de
espacio que encierra algo creciente, ensanchable constante-
mente (7), y también es optimista su futuro en cuanto a las
funciones propias previstas en los anos venideros y su
incremento en numero, como consecuencia de su caracter de
centro de investigacion, que pueda estar ligado a la Universi-
dad, centros escolares o populares (8).

El tema central de la Conferencia fue «El museo como
medio de enriquecimiento cultural y de comprension mutua».
Se desarrolld en las tres sesiones plenarias bajo distintos
epigrafes y con multiples comunicados, que englobaron desde
la responsabilidad de ICOM en ese trasvase cultural a

problemas concretos del modo de llevarse a cabo tales
relaciones. Punto importante fue, partiendo de la significacion
de patrimonio cultural del contenido museistico, las reivindi-

caciones de los paises que un dia fueron despojados de €l por
colonizadores o dominadores (9).

Tan importante es la idea de patrimonio que puede ser
ejemplar destacar que en la Constitucion India se han incluido
parrafos en los que entre los deberes del ciudadano se incluye
el de «apreciar y preservar el patrimonio cultural y proteger y
mejorar el medio (10).

Descendiendo a los precitados problemas concretos trata-
dos, incluidos, en el programa ICOM 1974-77 tenemos: Seguri-
dad, exposiciones (con estudio de intereses, objetivos vy
realizaciones), formacion del personal (tema este que preo-

cupa muy especialmente por ser los musedlogos quienes han
de manejar el material, valioso patrimonio de la humanidad),
la necesidad imperiosa de establecer nomenclaturas interna-
cionales documentales, necesidad a este mismo nivel de
identidad deontolégica profesional, conveniencia de aproxi-
macion legal, necesidad asimismo de difusion de repertorios,

unificacion de criterio museolégico y publicaciéon de un
tratado de Museologia que responda al nuevo concepto de

museo como centro de cultura, y a las nuevas relaciones del
museo a instancias gubernamentales, donantes, etc., y, desde
luego, ayuda a los paises en vias de desarrollo.

Sabido es que ICOM dedica accion y atencion especial a
Asia, Afnica, América Latina y Paises Arabes, con un estudio
de la situacién museistica en ellos y una promocion especial
de la formacioén del personal adecuado.

Del estudio de estos temas a efectos de soluciones practicas
viables se encargan distintos comités y subcomités y cuyos
informes van viendo la luz en forma de publicaciones, que en
ocasiones se hacen coincidir con una conferencia general (11).

En este sentido se ha dado el gran paso con la internaciona-
lizacion de intereses y cooperacion, que sOlo a través de una
organizacion de las caracteristicas de la que nos ocupa podria
conseguirse. Se ha pasado del museo como centro de interes
etilista, casi personal, al planteamiento a nivel universal.

El nuevo programa aprobado para los tres anos venideros,
que sera revisado con ocasion de la XII Conferencia, XIII
Asamblea General, para la que ha quedado aceptada la
invitacion de Méjico, primer pais que recibe a [COM en esta
actividad fuera del continente europeo, acusa un incremento
en la actividad de los Comités Internacionales con base en el
incremento del nimero de miembros.

Este programa incluye la reunion anual, extra estatutaria,
de casi todos los Comités de trabajo, en sesiones restringidas
y de gran eficacia, asi como la de las asociaciones afiliadas
(sirvanos de ejemplo la reunion de la SIBMAS, Sociedac
Internacional de Bibliotecas y Museos de las Artes de
Espectaculo), en septiembre de 1978, en Barcelona, con e
programa: Preparacion del repertorio «Biblioteca y Museos de
las Artes del Espectaculo en el mundo».

Incluye asimismo la acciéon regional y la formacion de
personal, la revalorizacion de la disciplina como «Educacion
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Superior», la publicacion de normas ético-profesionales, la
continuacion del tratado de Museologia, la preparacion de una
exposicion de Museologia itinerante, que permita dar a
conocer la disciplina a través del mundo para incrementar el
interés del publico y de los gobiernos hacia ella, campana
especial de seguridad en museos, restitucion patrimonial,
publicacion de repertorios especializados, continuacion de la
publicacion de la Bibliografia Internacional de Museos, segu-
ros, etc. (12).

Asi también podemos avanzar como resumen de las resolu-
ciones de la XII Asamblea General los nueve puntos siguien-
les:

I. Ayuda a los museos a alcanzar sus objetivos de
desarrollo cultural, apoyo a intercambios personales, institu-

cionales y de materal museoldgico, favoreciendo la formacion
de personal y la formacion social.

2. Estimular el incremento del turismo como medio de
aumentar la comprensiOn mutua entre los pueblos.

3. Proteccion del Patrnmonio Nacional e Historico a nivel
internactional, 1nvitando a sumarse a ello a los Comités
Nacionales,

4. Asistencia a paises en vias de desarrollo de Asia, Africa
y Latino-Ameérica, especialmente en lo que a formacion se
refiere.

5. Se toma la decision de organizar un dia internacional
del Museo al ano, teniendo por divisa: «Los museos, medio
importante de intercambios culturales, de enriquecimiento de
cultura, de desarrollo de la comprension mutua, de coopera-

cion y de paz entre los pueblos». Se recomendd el 18 de
mayo a partir de 1978, con la sugerencia de organizar

actividades museisticas especiales con este motivo.

6. Informados de la decision de las Naciones Umdas de
celebrar el «Ano del Nino» en 1979, recomienda a los museos
la intensificacton de esfuerzos en ese campo, comprometiendo
a los Comités Nacionales para organizar grupos de trabajo a
nivel regional e internacional con la colaboracién del CECA
(Comité de Educacion y Cultura).

7. Invitacion a los Comités Nacionales e Internacionales a
adoptar una terminologia museistica normalizada, habida
cuenta de la experiencia de los diferentes paises.
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8. Difusion al maximo de publicaciones.

9. Pide a los organismos internacionales lleguen a compa-
tibilizar los programas de documentacion existentes en los

museos a escala nacional y local, insistiendo en la necesidad
de coordinar los servicios de documentacion UNESCO-
ICOM, UNESCO-ICOMOS y Centro Internacional de Con-

servacion en Roma (13).

Espana, pais que cuenta con mas de 200 miembros de
ICOM, participd en esta undécima Conferencia General,
duodécima Asamblea, con un total de 48 representaciones,
aunque la cifra total de visitantes espanoles fue de 55, nimero
que dobla el de participantes a la pasada Conferencia de
Copenhague, y entre los que se ‘encontraba el Comisario
Nacional de Museos.

Aprobados el 15 de abril alumo los nuevos Estatutos, segun
modelo general de ICOM a efectos nacionales, en reunion
plenana del Comité Nacional, con la asistencia del secretario
general de ICOM, el espanol senor Monreal, y aprobada la
eleccion del Comité Ejecutivo Nacional con un total de 11
miembros, del que es presidente don Xavier de Salas,
miembro por ello del Comité Consuluivo de ICOM, tiene
Espana evidentemente un gran peso potencial dentro de la
organizacion.

En Barcelona tuvo lugar en 1976 la reunion de expertos de
UNESCO para tratar sobre: «Métodos modemos de inventa-
rmo de la propiedad cultural mueble», cuya publicacion se
espera, y para 1978, como hemos dicho, se espera también la
reunion en Barcelona del SIBMAS. En espanol se ha publi-
cado, entre otros i1diomas, dentro de las actividades revisadas
en esta Conferencia, la obra «Seguridad en los museos», y
también en nuestro idioma se completa el «Glosario Armo-
rum» por el IAMAM (Asociacion Internacional de Museos de
Armas e Historia Militar). La Republica Arabe Siria senala
con énfasis entre sus realizaciones de 1976 la exposicion de
artes aplicadas «arabigo-espanolas» y son notables las exposi-
ciones en ¢l extranjero con piezas de museos nacionales.

Qué duda cabe de que cuanto concierne a ICOM es por
tanto de gran interés para la Museologia espanola y viceversa,
incluidos por tanto los temas de estudio y las publicaciones en
las que estan empleados los disuntos Comités Internacionales
en los que nos consta la participacion activa de buen numero
de los miembros de ICOM espanoles, vg., el senor Torrella
Niubo, director del Museo Provincial Textil de Barcelona,
que represento a nuestro presidente en un primer momento en
el Comité Ejecutivo; dona Luisa Herrera, directora del Museo
del Pueblo Espanol, actualmente sin local de exposicion, la
cual es miembro-eslabon entre los Comités del Traje y de
Etnografia.

Espana, pais brillante en individualidades, no podia dejar
aqui y ahora de serlo.

Muy destacable fue el nombramiento de don Xavier de
Salas como miembro de honor de ICOM entre un total de
siete de distintas nacionalidades en el transcurso de la
Asamblea gque nos ocupa.

Dona Consuelo Sanz Pastor, directora del Museo Cerralbo
fue elegida miembro del Bur6 del Comité de Arquitectura y
Técnicas Museograficas, al gue pertenece. Autorizada al
efecto, hizo invitacion expresa al citado Comité para que
aceptase Espana como pais para la reunion de trabajo del ano
proximo, invitacion que, si bien fue agradecida calurosa-




mente, fue pospuesta respecto del ofrecimiento aleman hecho
con anteriornidad.

Entre las actividades del Comité Nacional a lo largo del ano
en curso puede citarse la creacion de un Sub-Comité de
Educacion, que es causa de fuerte polémica interna, y uno de
cuyos miembros, la Srta. Pujol Avellana, presenté una comu-
nicacion fuera de programa a la tercera sesion plenaria de la
Conferencia General bajo el epigrafe: «Experimento piloto.
Seccion: Box-Kit itinerante. Intercambio mediante Parlamento
infantil. Cultura a través de los museos». Experiencia que se
lleva a cabo entre el Estudio de Arte infantil del departamento
de Museo de Historia de la Ciudad de Barcelona, el Museo
Australiano de Sidney y el Timmins Centro museistico de
Canada. A juicio de observadores imparciales adolecié de
falta de oportunidad, debiendo encajarse mas bien esta comu-
nicacion en los limites de su propio Comité de trabajo.

Cabe destacar también a nivel nacional la continuidad en su
cargo del Secretario General de ICOM, condicién «sine gua

NOTAS

(1) Se crea en 1946 con ayuda de la UNESCO. Colabora estrechamente con
esta organizacibn como elemento consultivo, colaboraciébn que el propio

director general de UNESCO agradecié6 en su mensaje dirigido a la XII
Asamblea General, en el que hizo publico también el encargo a ICOM del
estudio sobre la pérdida del patrimonio cultural de los pueblos.

(2) Interesante y polémica la participacion en la X Conferencia de ICOM de
J.E. Hardoy: «Progres ou crissance?». The papers from the Tenth General
Conference of ICOM, pag. 15.

(3) Nuevos estatutos de ICOM, 1974.

(4) H. Auer. «La responsabilité de I'ICOM pour le progres des rechercher
muséologiques». V. también: «Les musées en U.R.S.S., Moscu, 1977.

(5) Se ha recibido documentacion sobre los distintos museos, ademas de
otros folletos y publicaciones, vg., «Le musée moderne au service de la
compréhension mutuelle des peuples». (Discurso de introduccién del Vice
Ministro de Cultura de U.R.S.S.), «Les musées en U.R.S.S.» etc.

(6). R. Roussoli. «La politique intelectuelle de I'ICOM. Primera sesion
plenaria. Interesa consignar las experiencias llevadas a cabo por Henri Riviére
respecto del «Ecomuseo». The papers from the Tenth Conference... pag. 55.

(7) V. Réviakine «Les tendances modermes de |'aménagemente des mu-
sées». Les musées en U.R.S.S. pag. 178.

(8) Hay mas de 5.000 museos escolares y populares en U.R.S.S.

(9) M. J. Moulefera: «Eléments d'une éthique internationales». Informe. 3.
sesion plenaria.

(10) A. Bose «La protection du patrimoine culturel et naturel au niveau
international». 3. sesion plenaria, informe.

(11) Con vistas a la proxima Asamblea se publicard un libro de bolsillo

sobre: «Las Relaciones Publicas en el museo»; se espera también un manual de
Seguros y la 1.* serie de «Centralizacién, descentralizacién y no centraliza-

cién», realizada por el CIMAM.
(12) V. Projet de Programme. ICOM 1977-1980.
(13) V. Draft Resolutions 12 th. General Asembly.

SIGLLAS méas comunes empleadas en el lenguaje museolégico
internacional a nivel ICOM.,

AAM: Asociacién Americana de Museos.

AIMA: Asociacion Internacional de Museos de Agricultura.
AGMANZ News: Periodico Neozelandés en que publica ICOM.
ALAM: Asociacion Latino-Americana de Museos.

ALESCO: Delegacion de UNESCO para los paises arabes.
ANAMON: Periédico de Ghana en el que se publica sobre museos.
APOM: Asociacion portuguesa de Museologia.

non» que impuso para la aceptaciéon de su cargo el nuevo
presidente de ICOM, senor Hubert Landais.

La importancia real de la Conferencia General para nues-
tros museos dependera de la capacidad de actuacion de
nuestros museodlogos y desde luego de la politica museistica a
nivel nacional.

Paises como Suecia incluyen entre sus proyecto ICOM la
reunion del Comité Nacional y de los Sub-Comités a efectos
de estudio de las conclusiones y programa de la Asamblea vy

este mismo pais dedica a ICOM una columna en su diario
«Svenska Museer», lo que supone mantener a los ciudadanos
informados de las actividades museisticas tanto nacionales
como extranjeras.

Iniciativas similares serian muy deseables entre nosotros,
asi como la revitalizacién interna que incluyese el estudio de
los problemas que afectan a la profesion museistica y a los

museos a escala nacional, entre los cuales la formaciéon de
personal no es de los menos acuciantes.

ASPAC: Asian Pacific Council.
ASTC: Asociacion Americana de Museos de la Ciencia y de la

Técnica.

CECA: Comité de Educacion y Cultura.

CIDOC: Comité Internacional de Documentacion.

CIMAM: Comité Internacional de Arte Modemo.

CIMCIM: Antes IAMIC, Comité Internacional de Museos y Colec-
ciones de Instrumentos Musicales.

CIMUSET: Comité Internacional de Museos para las Ciencias vy
Técnicas.

FIRT: Federacion Internacional para la bisqueda teatral.

IAMA: AIMA. ‘

IAMAM: Asociacion Internacional de Museos de Armas e Historia

Militar.
IAMIC: Antiguo CIMCIM.

IATM: Asociaciéon Internacional de los Museos del Transporte.

ICAMT: Comité Internacional de Arquitectura y Técnicas Museogra-
ficas.

ICME: ICOM Etnografia.

ICMS: ICOM Seguridad.

ICOM: Consejo Internacional de Museos.

ICOMOS: Consejo Internacional de Monumentos y Lugares (natura-
les).

[IT: Instituto Internacional del Teatro.

IRGMA: Ahora MDA: Asociacién para la Documentacion de Museos.

JNK: CNY: Comité Yugoslavo de ICOM.

LIMC: Léxico Iconografico de Mitologia Clasica.

MAB: El hombre y la Biosfera.

MDA: IRGMA.

MPR: Comité de Relaciones Publicas.

NCEPP: Comité Nacional de Planificacién y Coordinacién del medio.
(India).

OML‘;SA: Organizacion de Musecs, Monumentos y Lugares de
Africa.

SIBMAS: Sociedad Internacional de Bibliotecas y Museos de las
Artes del Espectaculo.

UICIN: Unién Internacional para la Conservacion de la Naturaleza y
los Recursos Naturales.

UNESCO: Naciones Unidas, Organizacion Educativa, Cientifica y

Cultural.
WP: Grupo de Trabajo.
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XXVI FESTIVAL INTERNACIONAL DE

MUSICA Y DANZA EN GRANADA

En un festival internacional de la categoria del de Granada, categoria
demostrada y consolidada a través de veintiséis anos, deben buscarse
varias cosas. En primer lugar, repertorio en interpretacion garantizada.
En segundo, figuras de auténtica significacion. En tercero, un puesto
para la musica o la danza de programacion infrecuente. También, un
complemento literario o critico y, por fin, una presencia importante de
intérpretes espanoles y de musica espanola. De todo ésto ha habido en
el Festival de Granada 1977. Ni siquiera podia echarse de menos la
atencion del panorama creativo espanol, ya que nuestros compositores
de épocas diversas estuvieron presentes a través del desarrollo de esta
gran muestra musical, en los recitales, en los actos religiosos de la
Capilla Real y en los conciertos, con cimas importantes en la
interpretacion de «Atlantida» y en un significativo estreno de Cristobal
Halffter. Se habia anunciado la mas popular obra de uno de nuestros
compositores injustamente olvidados, Baltasar Samper. Esta pagina
fue sustituida, con beneficio para el sentido de la programacion, pues
es posible que el mejor complemento para la «Novena» sea una
obertura beethoveniana. Espero, sin embargo, que Odén Alonso
presente «Mallorca» de Samper en otra ocasidén, porque es conve-
niente revisar obras que fueron populares y que debieran haber
figurado siempre en el repertornio normal.

Comenzo el Festival con dos buenos éxitos de la Orquesta y Coro de
RTVE bajo la direccion de los dos titulares, Odén Alonso y Enrique
Garcia Asensio. La «Novena» de Beethoven, en version apasionada de
Odon Alonso, tuvo como cuarteto solista a Maria Coronada, Norma
Lerer, Manuel Cid y Alexander Malta. Garcia Asensio comenzd con la
rossinista obertura de «El barbero de Sevilla» de Ramén Carneicer,
pagina de circunstancias que dio lugar a la leyenda de que la auténtica
obertura de Rossini se debia a la pluma del maestro catalan. El pianista
Justus Frantz colaboré en Mendelssohn y Beethoven.

En el Patio de los Arrayanes, Pilar Lorengar luci6 su arte, tan
admirado por muchos, que se manifiesta en un esfuerzo vocal
perceptible y en una vocalizacion del castellano que se podria discutir.
Encontro la cantante el punto justo de expresion semipopular,

semiculta, en las «Melodias gitanas» de Dvorak, y dio muestra de su
flexibilidad en Cesti, Paisiello, Haendel , Wolf, Granados, Turina, mas

regalos de Puccimi y Strauss. Zanetti estuvo magistral al piano.

La inclusion del flamenco en el Festival me parece acertadisima. Si
€s importante en estas ocasiones la gran muasica universal, también lo
debe ser este arte del que Granada es una de las cunas andaluzas.
Seguramente no hay en el mundo otra manifestacion poético-musical
popular mas importante que el flamenco, libre expresion de un sentir
autéctono que alcanza muchas veces las mas altas cimas poéticas. Ni
la explanada repleta de publico ni la amplificacién sonora responden al
elemento ambiental necesario, pero quiza son indispensables para que
la sesion llegue al mas amplio sector del publico. El Piki, Fosforito y
Menese, con los guitarnstas Diego Carrasco, Habichuela y Enrique de
Melchor, tuvieron a su cargo, digamos, la parte buena. Mucha
mixtificacion hubo en la actuacion de Manolo Sanlucar y de la bailaora
Concha Vargas.

Cristobal Halffter dingi6 a la Orquesta Nacional la «Primera
Sinfonia» de Brahms y triunfé con el estreno de sus «Elegias a la
muerte de tres poetas espanoles». Un verdadero acontecimiento,
senalado por el éxito. Si no puede decirse que las «Elegias» se
encuentran entre lo mas afortunado de Halffter, es preciso sin embargo
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asegurar que se trata de una obra madura de un compositor con estilo
propio. El Cristébal de la «Elegia», si menos rico de invencion que el
de otras de sus grandes obras, se muestra como un brillantisimo
dominador de la orquesta sinfénica y sus timbres. Este homenaje a
Antonio Machado, Miguel Hernandez y Garcia Lorca, juzgado como
musica pura, es una gran produccion de esa vanguardia que lo sigue
siendo porque no ha venido otra que la arrastre a la retaguardia.

«Fidelio» es una obra especialmente apta para la version de
concierto, pues hay cosas en su orquestacion que se pierden facilmente
en el foso teatral. Muy brillante fue la version de Frithbeck al frente
de la Orquesta Nacional y el Coro Nacional, con un grupo de
cantantes de categoria; Hanna Lisowska, Robert llosfalvy, Thomas

Thomaschke, Ana Higueras, Tomas Cabrera y Manuel Bermuidez.

Con motivo de su presentaciéon en Madrid, hablé en otro lugar de
«Atlantida» de Falla. Los intérpretes en Granada fueron los mismos,
pero la version fue superior a la madrilena, pese a las adversas
condiciones climatologics, estoicamente soportadas en el Palacio de
Carlos V por los artistas y el puablico.

Preciosa fue la representacion en el mismo escenario de «La
princesa de Navarra», comedia-ballet de Rameau, repuesta en todo su

valor visual y sonoro por The English Bach Festival, bajo la direcciéon
artistica de Lina Lalandi v musical de Jean Claude Malgoire. Fué una
magnifica evocacion del mundo barroco, que continué al dia siguiente
con obras de Bach y Purcell.

Es natural el triunfo de Lorin Maazel en dos conciertos dirigiendo la
Orquesta Sinfénica de Radio Hamburgo, con la colaboracién del gran
pianista espanol Rafael Orozco y mucho Beethoven, como nueva
contribuciéon al 150 aniversario.

Con un variado programa en Los Arrayanes, cautivé al publico,
como siempre, Narciso Yepes, y el Festival terminé con tres sesiones
del Ballet del Gran Teatro de Ginebra, con las magnificas coreografias
de Balanchine y la muasica en directo.

En la Capilla Real, se escuché al Coro de RTVE que dirige Alberto
Blancafort y al Coro de Camara de Nuestro Salvador bajo la direccion
de Estanislao Peinado. Hay que aplaudir la seleccién de polifonia
exclusivamente espanola.

En el bello Palacio de la Madraza se celebraron las conferencias.
Sobre aspectos de Beethoven, las de Xavier Montsalvatge, Antonio
Fernandez Cid v Federico Sopefna. Sobre «Atlantida», la de Enrique
Franco. Cristébal Halffter hablé sobre su propia obra.

El «XVIIl Curso Manuel de Falla», con distinguidisimo grupo de
profesores y la direccién técnica de Antonio Iglesias, se celebrd en la
parte recién terminada del Auditorio Manuel de Falla, obra admirable
del arquitecto José Maria Garcia de Paredes, cuya inauguracion no
ha de tardar. El ambiente entrafnable de los escenarios granadinos tra-
dicionales no podra echarse de menos, por las indiscutibles ventajas de
comodidad y acustica. LLa nueva sala sera centro fundamental para
sucesivas ediciones del Festival Internacional, al que voces muy varias
han tachado este ano de minoritario y elitista. Aunque todo esfuerzo de
popularizacion podria parecer en principio digno de aplauso, hay que
tener en cuenta que es necesario el mayor cuidado para no perder
calidad. Como principio géneral, debe decirse que, si se quiere acercar
el arte al pueblo, nunca hay que rebajar el arte, sino procurar que el
pueblo ascienda hasta sus cimas eternas.




VIDA MUSICAL EN MADRID

FUNDACION JUAN MARCH

Un acontecimiento en nuestra vida musical fue el ciclo de
conciertos sobre musica espanola contemporanea que ofrecid
en cuatro miércoles sucesivos (mayo) el grupo KOAN, bajo la
direccion de José Ramoén Encinar, en la sala de la Fundacién
Juan March. Hablo de acontecimiento, no so6lo por la intere-
sante programacion y la excelente interpretacion, sino porque
esta musica esta en realidad ausente de los conciertos
normales. Alguna excepcion no hace mas que confirmar la
regla, pues cuando estas paginas se incluyen, es como un
poco a la fuerza, y desde luego suelen ser siempre teloneras.
Es decir, que se cubre el expediente para no parecer
demasiados rutinarios.

Hay que agradecer, pues, una vez mas a la Fundacién su
inquietud y su acierto al programar lo mas necesario. El grupo
KOAN es variable, y en €l se conjuntan un pequeno nimero
de muy buenos instrumentistas, que unen la técnica al
entusiasmo. Encinar es un hombre que retne la calidad de
creador y la de intérprete flexible. En el breve ciclo se
escucharon obras de Agustin Gonzalez Acilu, Juan Guinjoan,
Francisco Cano, Tomas Marco, Xavier Benguerel, Luis de
Pablo, Juan Hidalgo, Cristobal Halffter, Ramo6n Barce, Anton
Larrauri, Miguel Angel Coria, Agustin Bertomeu, Angel
Oliver, Carmelo Bernaola, José Ramoén Encinar y Claudio
Prieto.

XIV FESTIVAL DE LA OPERA

Un rotundo éxito constituyd el «Werther» de Massenet
(mayo), obra que a nadie arrebata, pero que cautiva por su
romanticismo suave y su elegancia musical. Obra 1deal para el
lucimiento sin exageraciones de cantantes que sean verda-
deros artistas. Un enorme artista es nuestro Alfredo Kraus,
cuya voz se mantiene perfecta, con la misma afinacion, con
los mismos matices, con la misma potencia. Ello sélo se
puede lograr por el dominio de una técnica y por la fuerza de
una inteligencia superior. Di6 a Kraus buena réplica la
soprano Joy Davison y Enrique Garcia Asensio dirigié con
autoridad.

«La forza del destino» (junio) es Opera importante dentro
de la evolucién de Giuseppe Verdi, desde el punto de vista de
los acentos dramaticos y de la técnica. Este dificil Verdi fue
muy bien cantado en el Teatro de la Zarzuela por Rita Orlandi
Malaspina, soprano de gran clase, Piero Cappuccilli, baritono
con voz muy hermosa, Pedro Lavirgen, tenor de altas
calidades y Stella Silva, un poco excesiva para una simple
gitanilla. De los secundarios hay que recordar a Alfredo
Mariotti. Dirigié6 Oliviero de Frabritiis, con su gran veterania.

La representacion de «Fidelio» de Beethoven (junio) con-
tribuyé con fortuna a la celebracion del aniversario. El
espectador normal de «Fidelio», quiza piense que Beethoven

hacia mejor las sinfonias, y €so es verdad. Pero en «Fidelio»,
obra que abrid un camino a la Opera alemana, se encuentran
algunos momentos que se pueden comparar con los mas altos
en la produccion beethoveniana. El reparto fue sobresaliente.
Recordemos a Alberto Remedios, Marita Napier y Norman
Bailey. La direccion de Odén Alonso fue afortunada.

El triunfo de «La traviata» (junio), dirigida por Francis
Balagna, cerr6 el Festival. Las sustituciones fueron todas
felices. Sorprendié Elena Mauti Nunziata, que actuaba en
lugar de Magdalena Bonifacio. Gianni Raimondi fue sustituido
por Alfredo Kraus, y el gran cantante volvié a lucir su arte
purisimo. Se aplaudid mucho también a Vicente Sardinero y
al Coro de la Abao, la simpatica y veterana asociacion
bilbaina de Amigos de la Opera.

ATLANTIDA

Se esperaba la presentacion de «Atlantida» en la que su
coautor, Ernesto Halffter, dice ser la version definitiva. Con
esta obra monumental y con algunas paginas menores resca-
tadas del olvido, tenemos completo y activo el catalogo de
Manuel de Falla.

En este reestreno (mayo) «Atlantida» alcanzé un éxito
sincero. Rafael Friihbeck de Burgos puso entusiasmo vy
técnica al servicio de esta musica renovada. La Orquesta
Nacional tocé con entrega, y el Coro Nacional que dirige Lola
Rodriguez de Aragon, tuvo para la obra sus mejores matices y
sus mas bellas gradaciones dinamicas. Muy bien la Escolania
de Nuestra Senora del Recuerdo que prepara César Sanchez.
La supervision de Ernesto Halffter era garantia de una
version ajustada en todo a las intenciones del autor. De los
solistas vocales, Enriqueta Tarrés, sin disminuir la potencia
de su voz, supo sacrificar el lucimiento a la debida poesia.
Enrique Serra actué con nobleza. Paloma Pérez Ihigo vy
Manuel Cid encontraron el ambiente preciso, mientras el
grupo restante demostraba su profesionalidad.

Ya que «Atlantida», por lo visto, ha terminado su larga
marcha, puede ser juzgada como obra definitiva. Habra
mucho que decir sobre ella.

Podriamos preguntarnos qué es lo que anade «Atlantida» a
la gloria de Manuel de Falla, dejando aparte la cuestién del
porcentaje fallistico en el resultado final. Otras veces he dicho
que «Atlantida» no es la obra que Falla no termind, sino la
obra que a Falla no le salia, porque no estaba de acuerdo en
su concepcion con la verdadera esencia de un arte personal y
particularisimo. Lamento disentir del ilustre José Maria Pe-
man cuando, en su resumen del poema de Verdaguer, asegura
que Falla trat6 temas menores. La distincién entre temas
mayores y menores por la aparicion de gigantes, seres
mitologicos y figuras histéricas, me parece un poco pueril.
Grandes y bien grandes son los temas de las obras importan-
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tes de Falla, y en cuanto a la enorme significacion de su
evolucién artistica, el conocimiento de «Atlantida» no merma
nada de la grandeza del «Retablo» y el «Concerto», las
auténticas ultimas obras, en las que Falla di6 la medida de su
personalidad en la musica del siglo XX.

FILARMONICA DE LOS ANGELES

Zubin Metha es uno de los grandes vituosos de la batuta
desde hace tiempo. No un gran director, sino un VIrtuoso.
Esto quiere decir que sus valores mas sefialados son una
técnica irreprochable y un sentido grande de la brillantez y de
la espectacularidad. Es un artista que busca la impresion
fuerte y directa.

Daniel Barenboin, pianista y director, es uno de los grandes
artistas de nuestro tiempo. Poco importa que su gesto carezca
a veces de precision. Los efectos no son graves. Y en
cambio, Barenboin demuestra continuamente que e€s un mu-
sico de cuerpo entero, que siente la musica con corazdn €
inteligencia, y que sabe transmitimos Su mensaje Superior.

Dos directores tan distintos actuaron al frente de la magni-
fica Orquesta Filarmodnica de Los Angeles (mayo). Metha con
un Mozart apasionado, un Strauss luminoso y un Mussorsgky
un poco desmesurado, mas varas propinas de fuegos artifi-
ciales. Barenboim con un dramatico Beethoven y un conmo-
vedor Brahms, mas otro Brahms de regalo.

VANGUARDIA

Ademas del ciclo del grupo Koam hubo recital de Es-
peranza Abad en el Instituto Aleman, para Juventudes Musi-
cales y «Sonda», y concierto de Jesus Villa Rojo con su
Cuarteto de Clarinetes del LIM en la Escuela Superior de
Arte Dramatico (mayo). Esperanza Abad y Villa Rojo se
encuentran, por asi decirlo, en la vanguardia de la vanguardia.
Su arte es importantisimo dentro del panorama de nuestra
Gitima musica. Esperanza posee altisima calidad vocal, poten-
cia, facilidad y gran vanedad en la emision, sonoridades
insospechadas, y todo ello fundado y apoyado en un estudio
general de los elementos precisos, como pueden ser el aliento
y el maximo cuidado en la respiracion. Ademas de ser una

LLa actividad musical barcelonesa en las postrimerias del
curso 1976-77 ha estado significada por la culminacion de la
importante temporada de conciertos realizada por el Patronato
Pro Misica y por la presencia en el Gran Teatro del Liceo de
dos prestigiosas companias coreograficas que ofrecieron In-
teresantes programas, con los que nos acercamos a las
corrientes de la danza actual. No seria justo, sin embargo,
silenciar la esforzada y eficaz contribucién de la Asociacion
de Cultura Musical a la vida artistica de la Ciudad Condal, ni
la en este curso muy brllante de la Orquesta Ciudad de
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cantante de posibilidades enormes, es una gran actriz, de
irreprochable expresion facial y corporal. Se lucié en obras de
Guinjoan, Prieto, Alison Bould y Abdullah Martinez. Lastima
que el publico fuera escaso.

Tampoco fue muy numeroso el que escuchd al Cuarteto de
Clarinetes, al que Villa Rojo ha transmitido su técnica
sorprendente. Se interpretaron paginas de Tomas Marco,
Cardew, Bertomeu, Agundez y el propio Villa Rojo.

ESCUELA SUPERIOR DE CANTO

Si son interesantes las representaciones de Opera en la
Escuela, también lo son las interpretaciones de obras vocales
de conjunto, pues solo asi, abordando todos los géneros, el
cantante puede formarse de una manera completa. Un acierto
de programacion y ejecucion fue la «Pequefia Misa solemne»
de Rossini dirigida por Franco Gil (mayo).

Odon Alonso dirigiéo «Lucia de Lamermooor», de Donizetti,
en la que los alumnos mostraron su preparacion profesional.
Hay que destacar a Francisco Matilla y a Maravillas Losada,
que salvdé con gran fortuna las dificultades donizettianas.

CENTRO CULTURAL DE LA VILLA DE MADRID

Este Centro Cultural es la realizacion mas afortunada
dentro de lo que se ha hecho en la nueva Plaza de Colon. Los
festivales populares de verano organizados por la Delegacion
de Educacion y Cultura del Ayuntamiento representan un
esfuerzo digno del mejor aplauso. Espectaculos muy variados
se presentan a precios asequibles, y el publico responde,
como debe ser. Esta es una auténtica labor cultural en favor
del pueblo. Algo que muchas veces se anuncia a bombo y
platillo y luego no se lleva por el camino adecuado. Por
ahora, el acierto es completo. Senalo la presencia en el
veran0o de una variedad de companias de ballet, de distintas
procedencias, y el trabajo de la Compania Linca Espanola en
un amplio repertorio de zarzuela.

VIDA MUSICAL EN BARCELONA

Por Juan ARNAU

Barcelona. Ambas entidades, con medios econdmicos nota-
blemente escasos, han protagonizado sesiones musicales de
alto nivel.

LOS CONCIERTOS

El Patronato Pro Miisica, en una de sus mas ambiciosas y
costosas programaciones, volvié a presentar la Orquesta y
Coro New Philharmonia, que habiamos ya aplaudido en




anteriores temporadas. Juicios que entonces se suscribieron
con gozo en las interpretaciones de los dos excelentes
conjuntos londinenses. «El Mesias» —primer.nuevo contacto
con los artistas ingleses— alcanzo version brillante, segura,
dominada vy, particularmente, musical sin que perfecciones
técnicas admirables minimizaran conceptos espirituales expre-
sados con emocion viva. Interpretacion de gran clase, si.
especialmente por la intervencion del excepcional coro, que
luce empaste redondo, pleno y potente; que se produce con
precision en ataques y cortes, siempre con belleza en el color
acustico y con flexibilidad en las dinamicas. Una auténtica
maravilla que permite el placer de oir cantar sin gritos pero
con potencia impresionante; sin desmayos pero con pianisi-
mos conmovedores, controlada magistralmente la cantidad
sonora en permanente calidad. Luego, la orquesta. Magnifico
instrumento por afinacion exacta —circunstancial inseguridad
en las trompetas no puede limitar el elogio—, tension sin
rigideces, volumen amplio y conjuncién logradisima, todo
servido por instrumentalistas de gran clase. Muy bello el
sonido de las cuerdas, la superioridad de este grupo sobre los
demas es bien notona. Se confirmaron calidades en la version
de la «Misa en si menor», de Bach, que significé otro gran
éxito para el Coro y la Orquesta New Philharmonia, dirigidos
tambien por Jhon Pritchard, musico de notable prestigio, con
carrera ya larga y buen estilo de director. Su actuacion no
dejo de ser un tanto desconcertante, pues mientras en la
interpretacion de «El Mesias» lucia entrega, vigor y plausible
linea, en la de la Misa sus conceptos expresivos fueron de una
grisura lamentable, plana de recreaciébn y excesivamente
lenta. Jhon Shirley-Quirk, Alfredo Hodgson, Wynfor Evans,
Norma Burrowes y Helen Watts fueron un encomiable cuadro de
solistas.

Lleno completamente, el Palau de la Musica vibréo en
estusiasta aplauso rendido al Coro y Orquesta de Sant Martin
in-the-Fields, admirables grupos cuya media edad no sobre-
pasa los treinta anos y ofrecen la mas encantadora imagen del
artista entregado a la mision de hacer arte, que lo sienten,
viven y gozan profundamente conmovidos. Asi, la interpreta-
cion del oratorio de Haendel, «Israel en Egipto», se nos
antoja facil, espontanea, segura y fresca. Para el coro no se
trata de analizar realidades técnicas, que en tal caso nos
harian desear mayor plenitud en la cuerda de bajos, sino de
ensalzar la perfecta cohesion y el espiritu musical que anula
cualquier afan de analisis. Calidad con mayor grado de
tecnicismo en la orquesta, auténtica maravilla de sonido puro,
intenso, calido y ductil al fraseo mas refinado. Clara, orde-
nada y con vibracién interna la direccion de Laszlo Heltay,
musico de comunicativa sensibilidad.. Fue otra de las impor-
tantes sesiones de Pro Musica. Por su parte, la Asociacion de
Cultura Musical presenté el Coro Madrnigal de Sofia, consti-
tuido por veinticuatro voces mixtas muy cultivadas en una
timbristica de clara impostacion de las escuelas de canto de
los paises del Este. Cantan con escrupulosa atinacion y bien
logrado empaste, cualidades que advertimos en la interpreta-
cion de un programa que comprendia liturgias ortodoxas
orientales —de un raro encanto arcaizante—, madrigales y
canciones populares que el maestro Stotan Kralev dirigié con
su acentuada tendencia a destacar el lirismo de las composi-
ciones.

En uno de sus ultimos conciertos del curso, la Orquesta
Ciudad de Barcelona actudé bajo la direccion del maestro
Rafael Ferrer, que propuso un indice de titulos que abarcan

desde Haendel a Oscar Espla, pasando por Haydn y Rossini.
Rafael Ferrer planteé las interpretaciones lejos de todo
énfasis, con una naturalidad discursiva gue no por ello dejo de
tener el vigor y la tension emotiva que requiere ¢l «Concierto
grosso», op. 6, num. 6, de Haendel; la elegancia y equilibrio
de la Sinfonia 86, de Haydn: los contrastes y la caracteristica
fuerza de «La nochebuena del diablo», en la que presto bella
contribucion la soprano Maria Oran, y la fluidez de la
obertura de «Guillermo Tell». La diversidad de estéticas puso
a prueba el magnifico momento de preparacion de la Orquesta
Ciudad de Barcelona.

[La Orquesta de Camara de Stuttgart y la Filarmonica de los
Angeles proporcionaron los ualtimos conciertos sinfonicos de
la temporada. El conjunto aleman —asiduo a la programacion
barcelonesa— no dejé apenas margen para la sorpresa. En sus
interpretaciones lucio su viejo estilo clasicista, ponderado e
invariablemente musical, siquiera el maestro Karl Munchinger
mostrase cierto amaneramiento en la exposicion de las obras.
La orquesta americana impuso su bien reconocida categoria
de conjunto sinfonico primerisimo, a pesar de que Barenboim,
su director circunstancial, nos ofreciera versiones rutinarias,
sin el cuidado ultimo a los refinamientos, de obras de
Beethoven y Brahms.

TEMPORADA COREOGRAFICA EN EL LICEO

Luego de su temporada de opera, el Gran Teatro del Liceo
inicié su tradicional curso coreografico bajo el epigrafe «Pres-
tigioso del ballet francés», que representaron las companias
«Ballet du Rhin» v «Ballets de Marseille». La primera de
dichas formaciones escenifico la version completa de «EIl lago
de los cisnes», a través de cuyos cuatro actos tuvimos
oportunidad de comprobar la ausencia de figuras estelares en
la compania, pero también la ocasion de constatar el equili-
brio de calidad de un conunto de bailarines muy bien
preparados en la mas rigurosa escuela de danza clasica. La
version presentada por el «Ballet du Rhin», excepto el acto
segundo y el paso a dos famoso, bailando segun las ideas de
Leon Ivanov y Marius Petipa, pertenece a la creacion de
Peter Van Dyck, quien sin apartarse de moldes tradicionales
ha ideado un vocabulario diverso y atractivo, del que consi-
gue efectos de gran belleza plastica.

«Le Ballet de Marseille» ha conseguido en los dltimos afos
un gran prestigio internacional que en buena medida debe a
la orientacion de Roland Petit, una de las mas importantes
figuras de la danza francesa. La presentacion de la compania
se efectud con un estreno: «Notre Dame de Paris». Cuyo
argumento ha sido tratado por Roland Petit con una profundi-
dad dramatica y una ambicion artistica totalmente conseguidas
a traves de una coreografia abiertamente renovadora, basada
principalmente en la plastica diversa que puede ofrecer el
cuerpo humano en movimiento, su facultad de expresién y la
fuerza emocional que puede irradiar de su tenso estatismo. La
obra coreograficamente es importante y resulta un espectaculo
muy bello en el que la utilizacién de las luces adquiere capital
tmportancia. Los bailarines demostraron buen estilo, perso-
nalidad y una técnica depurada, constituyendo una formacion
de notable categoria que sobresale por la intensidad de sus
interpretaciones. Tampoco hay aqui bailarines de excepcion,
pero si artistas con clase.
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DISCOGRAFIA

«AUTODAFE» Y «ULTRAMARINA», DE TOMAS MARCO

«CONCIERTO GROSSO N.° 1» Y «<APUNTES PARA UNA
REALIZACION ABIERTA-», DE JESUS VILLA ROJO.

JEAN PIERRE DUPUY, PIANO. GRUPO LIM. CONJUNTO
DE CAMARA. DIRECTOR: JOSE MARIA FRANCO GIL.
RCA, RL-35107, ESTEREO

El concurso anual que convoca la Confederecién Espafiola
de Cajas de Ahorros, en el gue se conceden los trofeos «Arpa
de Oro» y «Arpa de Plata», mas importantes premios en
metalico, se ha convertido en un elemento vivificador de la
musica contemporanea espaifola. Puede decirse que, a lo largo
de Ias tres convocatonas celebradas, se ha pasdo revista a io
mas interesante de la musica jéven. Las obras seleccionadas y
las premiadas forman ya un capitulo de nuestro actual arte
SOnoro.

Esto ha sido posible por una organizacion perfecta que
cuida todos los detalles, desde el planteamiento general hasta
la final, donde se interpretan las obras elegidas, y donde se
otorgan definitivamente el primero y el segundo premio. A
esto se anade la nota importantisima de la edicion sonora. Son
ya dos los discos que se han hecho con base en los primeros
premios, y complemento de otras obras firmadas por sus
autores. El disco que ahora comento es fruto del Segundo
Concurso y ha sido realizado con las mejores garantias. El
director José Marnia Franco Gil, colaborador eficaz de este
concurso, al que pone ribrica anualmente en la interpreta-
cién, es quien, en el trabajo reposado de la grabacién, sabe
alcanzar las cotas maximas en cuanto se refiere a la realiza-
cion sonora del pensamiento de los autores. En esta ocasion
también interviene, en las obras complementarias, el grupo
LIM, cuyo excelente trabajo he alabado repetidamente. La
soprano Esperanza Abad, con su arte personalisimo, y el
clarinetista Jesus Villa Rojo, con sus increibles y variadisimos
recursos, imponen su personalidad en la labor del grupo LIM.

En el disco se recogen dos obras de Toméas Marco y otras
dos de Villa Rojo. «Autodafé» de Marco, que obtuvo el Arpa
de Oro 1975, lleva el subtitulo de «Concierto barroco n°, 1».
La definiciéon instrumental del autor, es importante para la
comprension de la obra: «Concierto para piano principal, tres
grupos instrumentales, 6rgano obligado y un eco de violines».
Con motivo del estreno, decia yo: « Tomas Marco nos ofrece
en su «Autodafé» una reflexidn histérica sobre el arte
espafnol, viendo con razén a los elementos barrocos como
definidores, no solo de lo cuito, sino también de lo popular.
El muasico se obliga a un distanciamiento que no puede
forzarle a dejar de ser lo que es: un artista espanol que busca
en su propio espiritu el eco del pasado». La grabacién de una
obra en que los timbres y los planos sonoros son tan
importantes, nos da todo su sentido.
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[.a otra pagina de Marco es la que lleva por titulo
«Ultramarina». El autor aclara su intencion en el subtitulo:
«Epitafio para Lope de Aguirre». Otra vez se plantea aqui
Tomas Marco el devenir histérico de su patria como punto de
partida para su propia labor creativa. Nada mas lejos que esta
musica de todo sentido descriptivo. Desde un deslumbra-
miento producido por la extraordinaria personalidad del loco
Aguirre, el muasico realiza un profundo juego sonoro en el que
son importantes las contribuciones acumulativas de Esperanza
Abad y Villa Rojo.

El «Concierto Grosso n.° 1», de Jesius Villa Rojo consiguié el
Arpa de Plata también en la edicion 1975 del Concurso de las
Cajas de Ahorros. También encontramos el barrogquismo en
esta produccion de Villa Rojo, pero aqui la cosa va mas
dirigida a los aspectos formales que a los sentimentales. A la
manera de los viejos maestros, un grupo concertino formado
por oboe, clannete y fagot, se opone a los instrumentos de
arco en una forma que, si en principios puede recordarmos
antiguos recursos, en su realizacion sonora resulta de una
absoluta novedad. E] lenguaje de Villa Rojo se funda en una
unidn o amalgama de elementos espiritualmente expresivos
con otros que nacen de su propia técnica instrumental. Los
« Apuntes para una realizacion abierta», obra que completa la
cara del disco, responden a su titulo en cuanto constituyen
una especie de estudio de aleatoriedad fundamental. Es 16gico
gue un instrumentista extraordinario, como lo es Villa Rojo,
un auténtico virtuoso, inventor o descubridor de nuevas
fronteras para el clannete, se deje llevar por aquello que
puede significar un establecimiento de libertad intrinseca para
el intérprete.

Este disco representa una importante contribuciéon al pa-
norama de la musica espanola grabada, y una especie de
certificado de excelencia para el Concurso de las Cajas de
Ahorros.

«LAS ESTACIONES», DE TCHAIKOWSKY

ORQUESTA SINFONICAACADEMICA DE LA URSS.
DIRECTOR: YEVGENI SVETLANOYV. MELODIA-
HISPAVOX, HMES 610-127, ESTEREO

Parece natural que en estos comentanos discograficos, la
atencion se dirjja hacia obras fundamentales en la histonia de
la musica o bien hacia grabaciones que, por una u otra causa,
resuiten significativas en el momento de su aparicion en el
mercado espanol. Sin embargo, a veces hay que referirse
también a algin disco que, sin reunir esas caracteristicas,
resulte grato y amable por su contenido y por su calidad. Este
es el caso de la preciosa suite «Las estaciones», obra del
Tchailkowsky menos patético.
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Las doce deliciosas piezas que Tchaikowsky agrupo bajo el
titulo de «Las estaciones» —hubiera sido mejor un titulo
referido a los meses del ano, ya que cada una de las paginas
corresponden a uno de ellos— pertenecen a un capitulo
bastante olvidado de la produccion tchaikowskyana. César
Cui, compositor poco partidario de Tchaikowsky y hasta
opuesto a €l desde las mismas raices, escribio en 1880: «De
Tchaikowsky tenemos un bonito concierto de piano en Si
bemol menor y varias colecciones de pequenas piezas. Estas
ultimas son tan interesantes, tan ingeniosas, estan tan fina-
mente tratadas, que podemos colocarlas entre las mas felices
inspiraciones del fecundo musico». Este Tchaikowsky pianis-
tico, un dia frecuentado, estd hoy aun mas relegado por los
intérpretes, que el también fundamental Tchaikowsky de las

canciones. El poderio sinfénico del compositor ha llegado a
ocultar el brillo de sus otras facetas.

En sus composiciones pianisticas breves partia Tchai-
kowsky de sus adorados romanticos, para llegar a un estilo
deliciosamente «salonnier», de indudable encanto melan-
colico, de constante nspiracion melodica.

La version orquestal de «Las estaciones», que se recoge en
este disco, es especialmente afortunado. Muy a fondo ha
estudiado el ilustre Alexander Gauk el caracteristico estilo
instrumental de Tchaikowsky. Buena muestra de ello es la
particular utilizacion de algunos timbres, como el del clari-
nete. El prestigioso Sveltlanov consigue dar a esta musica su
ambiente auténtico.

C. G. A.

NOTICIARIO NACIONAL

PATRIMONIO ARTISTICO DE MADRID

[La Comision para la Defensa del Patrimonio Artistico de
Madrid, que fue creada por orden ministerial de Educacion y
Ciencia el 30 de diciembre del pasado ano, se ha constituido
en la sede del citado Departamento ministerial. Su labor sera
la de elevar un informe sobre los edificios y zonas monumen-
tales de la capital espanola que, por su interés, deberan ser
conservados y respetados dentro de cualquier plan de ensan-
che o reforma del casco urbano.

La Comision estara presidida por el subsecretario de
Educacion y Ciencia (la constitucion del expresado orga-
nismo ha sido hecha con anterioridad a la creacién del
Ministerio de Cultura), y estara integrada por el alcalde de
Madrid, como vicepresidente primero; director general del
Patrimonio Artistico. como vicepresidente segundo y, como
vocales, el director general del Patrimonio del Estado, el
presidente del Consejo Superior de Cultura y Bellas Artes, el
Comisario Nacional del Patrimonio Artistico, el gerente muni-
cipal de Urbanismo, el delegado de Educacion del Ayunta-
miento, el arquitecto-jefe inspector técnico de Monumentos y
Conjuntos Histéricos de la Direccion General del Patrimonio
Artistico, y el arquitecto-jefe de la zona histérico-monumental
del Ayuntamiento de Madrid. Asimismo estaran representadas
las Reales Academias de Bellas Artes y de la Histona.

BOFILL Y EL CRECIMIENTO DE LAS CIUDADES

Declaraciones en torno al futuro de nuestras ciudades,
hechas a la Prensa madrilena por el famoso arquitecto catalan
Ricardo Bofill, con ocasion de su intervencion en las Jornadas
Internacionales de Investigacion Humanistica, celebradas en
la capital espanola y en las que Bofill presenté una ponencia
en torno a una mayor humanidad de las ciudades.

Hay que evitar un crecimiento de las grandes ciudades,
senalo el director del Taller de Arquitectura de Barcelona. No
existe —anadi6— capacidad econémica en el pais ni capaci-
dad de organizacién para controlar y hacer mas habitables
ciudades como Barcelona y Madrid. Son ciudades que ya se
escapan a las posibilidades de los espanoles de hacer ciudades
agradables y, por lo tanto, no pueden seguir creciendo.

Para Ricardo Bofill, el problema urbanistico es un problema
sin solucion con las metodologias actuales y esta provocado
por los desequilibrios originados por los desarrollos rapidos.
No existen ni métodos mi filosofias para poder controlar y
dirigir este desequilibrio, y no existe en ninguno de los
sistemas politicos, bien sean de Occidente o de Oriente. Las
grandes ciudades, para Bofill, son un lujo demasiado caro. Ni
los riorteamericanos pueden hacer frente a los problemas que
plantea, pese a la posesion de multitud de técnicas para poder
ver los problemas desde muy lejos. La ciudad de Nueva York
es ya una ciudad incontrolada, por poner un ejemplo. De tal
manera, que hasta se ha pensado la posibilidad de abando-
narla por irrentable o inhabitable. Si todavia se mantiene es
unicamente por una cuestion de prestigio.

Para Bofill, el caso es claro: es preciso replantearse los
problemas de la ciudad. «LLo que nosotros estamos propo-
niendo —apunt6 Bofill— es una nueva metodologia, un nuevo
metodo que permita el conocimiento de la ciudad en sus
dimensiones actuales. En Espana nos hace falta, no solamente
una planificacton econémica y social, clara y entendible para
todos los espanoles, sino gue esta planificacion esté apoyada
en una politica territorial. Estamos recogiendo el resultado de
esta especie de «crecimiento salvaje», desordenado, que ha
industrializado determinados polos y ciudades, con olvido de
la totalidad del territqrio. Esto ha motivado la serie de

desequilibrios que estamos padeciendo, al no prestar atencion
adecuada a los problemas del campo y de las pequenas

ciudades.
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La falta de esta planificacion territorial es gravisima para el
pais, ya que nl siquiera existe ¢l instrumento para poder
llevarla a cabo. Carecemos de un organismo capaz de trazar
las grandes orientaciones de la que debe ser la ordenacion del
territorio nacional, y su ausencia es tan peligrosa que pode-
mos anticipar que los desequilibrios seguiran existiendo. Para
hacer una auténtica politica territorial, no solo es preciso
contar con este centro, sino con una reforma de los sistemas
educativos, la creacion de especialistas, una reforma de la
Administracidon Local, con una potenciacion de las fuentes de
ingresos de los Ayuntamientos, unica manera de que quiera y
pueda hacerse, desde cada uno de los lugares y zonas en que
viven los espanoles, una politica de poblacion adecuada vy
habitable a la medida de cada comunidad.

ARTISTAS PLASTICOS

Manifestaciones de los integrantes de la Asociacion Espa-
nola de Artistas Plasticos: Los artistas espanoles nos sentimos
marginados de la sociedad, reducidos a moneda de cambio y
de especulacion. Nuestro deseo es que se nos considere como
algo importante para la sociedad. Sabemos que es dificil
—anadieron—, pero nuestro objetivo es alejar la imagen del
artista bohemio, como se nos designa en general, quiza por no
llamarnos claramente vagos. Todos nosotros somos trabajado-
res conscientes que realizamos nuestra labor con una dedica-
cion igual a la de cualquier otro profesional, anadiendo a la
vez, ilusiobn y arte, lo que nos hace diferentes. En la
Asociacton de Artistas Plasticos contamos con unos 400
miembros madnlenos. Como objetivos prioritarios pretende-
mos crear una asociacion o un sindicato que defienda nuestros
Intereses, para que podamos disfrutar, por ejemplo, de la
Seguridad Social como cualquier trabajador espanol.

Como «trabajadores por libre» —pusieron de relieve los
artistas— , la crisis econdémica se ha abatido sobre el mercado
artistico y de forma acusada sobre nosotros. No se vende
nada. En otras palabras, €l que no es elemento de especula-
cion por su obra no puede acogerse a nada.

No nos quedamos en la mera queja. Individualmente o por
cauces juridicos que pretendemos crear, sugerimos conclusio-
nes positivas; los artistas, como ocurre en Holanda, podria-
mos pagar los impuestos con obras de arte. Esto beneficiaria
tanto al Estado, que ennqueceria su patrimonio artistico,
como a nosotros mismos en momentos de crisis. Ademas, se
de la circunstancia insélita de que nuestro trabajo, creativo
por naturaleza, no es valorado por el Estado.

Otro asunto en el gue los artistas insisten, cast con
angustia, es el de la carencia total de legislacion sobre las
obras de artes plasticas, la propiedad intelectual o los dere-
chos de autor, que hace posible y legal algo tan antisocial
como que cualquier propietario de un™ Velazquez o de un
Goya lo puede destruir sin ser perseguido por la ley.

CASTILLO DE MANZANARES EL REAL

El castillo de Manzanares el Real, situado en la sierra de
Guadarrama, en el paraje de La Pedriza, ha sido restaurado y
adaptado por el Centro de Actividades Culturales de la
Diputacién provincial de Madnd. La obra de restauracidon ha
durado anos y ha sido dirigida por el arquitecto Manuel
Gonzalez Valcarcel, por encargo de la citada Diputacion
madrilena. Fue su arquitecto, Juan Gaus, autor, entre otras
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importantes obras, de la iglesia toledana de San Juan de los
Reyes y del palacio del Infantado de Guadalajara. El castillo
estuvo vinculado desde su construccion, a finales del siglo XV,
a la familia de los Mendoza. Es de estilo gotico renacentista,
con importantes aportaciones mudéjares. El actual duque del
Infantado cedié el palacio a la Diputacién de Madrid a fin de
que lo restaurase e instalase en €l un centro cultural.

En la actualidad ya funcionan en el castillo, el Museo de los
Castillos de Espana y el Centro de Actividades Culturales.
Estas instalaciones cuentan con todos los adelantos de las
técnicas audiovisuales para poder celebrar exposiciones, con-
centraciones y reuniones culturales. Tanto exterior como
interiormente el castillo ha recobrado su aspecto primitivo en
su estructura y en todos los elementos que lo decoran y

amueblan.

CIEN ANOS DE LA SALA PARES

La sala Parés, de Barcelona, ha cumplido cien anos, que
son muchos anos para una sala de exposiciones, y mas si se
traen al pensamiento las prisas frecuentes del abrir y cerrar
con gue en nuestro tiempo se anima la obra expositiva en las
galerias nacionales. Parés, sin prisas, ha andado ya cien anos,
y aqui esta con nosotros el Cataloge que conmemora el
«Centenan de la Sala Parés. 10 de mar¢ 1877-1977», con su
exposicion recordatoria del! magnifico suceso, en la que
figuran algunas de las pinturas que dieron inicio a la aventura
un siglo atras.

«El sefior Parés —decia «Gaceta de Barcelona»—, duefio
de la antigua y acreditada tienda de cuadros y estampas
establecida en el numero cinco de la calle de Petritxol, acaba
de abrir un nuevo establecimiento en la tienda nimero tres de
la propia calle. El local es espacioso y elegante... En el salén
de exposiciones, aparte de algunos hienzos antiguos de escuela
italilana de apreciable mérito, y de vanos de los grandes
grabados que se expenden en esta tienda, llamaban la aten-
c10n algunos cuadros de nuestros mas favorecidos pintores,
siendo dignos de mencidon una preciosa marina y un encanta-
dor paisaje del senor Urgell, un vigoroso paisaje y varios
estudios del senor Torrescassana, varias composiciones del
senor Mirabent y otras obras de los sefores Vayreda, Urgelles,
Marti y Alsina, Ferrer, Alorda y otros artistas cuyos nombres no
recordamos...»

De entonces aca, jcuantas exposiciones en la sala Parés?
Por lo que el catalogo apunta, entre otros nombres compren-
didos entre 1877 y 1910, ahora expuestos en la muestra
conmemorativa, Picasso, Gimeno, Riguer, Anglada Camarasa,
Canals, Llimona, Casas, Masnera, Meifrén, Nonell, Mir,
Rusinol... Nada mas y casi en exclusiva, la historia artistica
de Cataluna en el tiempo aqui celebrado. Hace un par de
anos, Joan A. Maragall escribio la «Historia de la sala Parés»,
en donde figura todo el proceso creador y vivificador de la
centenaria galeria barcelonesa, que puede poner ya desde

ahora en sus catalogos, como timbre de hidalguia v como
ninguna otra en el pais, «Siglo II». La cosa no es para ser

facilmente olvidada en la cronica del arte nacional.

«HISPANIA NOSTRA»

Hispania Nostra es una asociacion exclusivamente cultural,
abierta a todos los espafioles que tengan sensibilidad vy
preocupacion por los temas culturales y que estén dispuestos
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a agruparse para trabajar y defender el patrimonio artistico,
histérico y cultural. Nosotros, ante todo, queremos darle una
gran importancia a los distintos entornos y conjuntos monu-
mentales, declaré don Carlos Martinez de Irujo, presidente de
la reciente creada asociacion, que esta integrada en la
Federacion Internacional de las Asociaciones para la salva-
guardia del patrimonio nacional y cultural de Euvropa, «Eu-
ropa Nostra», fundada en 1963 por iniciativa del Consejo de
Europa y cuyas funciones, entre otras, son: Llamar la
atencion sobre los peligros que amenazan el patrimonio Yy
recabar la necesaria accion. Entre los socios de la federacién
figuran numerosos paises europeos y, en conjunto, las organi-
zaciones conectadas directa e indirectamente con Europa
Nostra suman varios miles.

Respecto a los motivos por los cuales nacié Hispania
Nostra, senald su presidente que ante el peligro de las nuevas
formas de vida, en su desarrollo incontrolado, representan
para nuestro patrimonio cultural, el Consejo de Europa
decidio celebrar en 1975 el Ano Europeo de Defensa del
Patrimonio Arquitectéonico, con la finalidad de defender todo
resto artistico-cuitural que alin queda en Europa y especial-
mente los monumentos arquitectonicos y sus entornos, que
recibiran el nombre de Conjuntos Culturales. LLa llamada se
dinige a todos los paises, a los Gobiemnos, a los poderes
locales y a todos los habitantes de cada nacién. Se parte de
que la accidon oficial no puede ser suficiente y necesitan de la
colaboracion de todos los ciudadanos.

Hispania Nostra se propone promover por todos los medios
a su alcance y a todos los niveles sociales, la debida toma de
conciencia sobre el valor real que supone el patrimonio
cultural para nuestro pais y su importancia social; solicitar de
las autoridades que se cumplan todas las leyes protectoras del
Patrimonio Artistico y Cultural; establecer contacto con todas
las personas o entidades locales que existan en Espafa con
ideales semejantes; solicitar de todos los medios de difusion
que divulguen y conciencen a las personas de la necesidad de
protegerlo.

Lo que desea Hispamia Nostra es que se trate de suplr la
accion del Estado. La labor de la institucion sera ayudar y
potenciar la iniciativa particular y conseguir que los particula-
res por su cuenta y asociados en organizaciones locales,
puedan completar la labor oficial en acciones que dificiimente
ésta pueda realizar por si sola.

Hispania Nostra aportara su ayuda, convencida de que su
accion es alin mas necesaria en Espana que en otros paises.
Es importante que cunda la preocupaciéon por el Patrimonio
Artistico, y la nueva institucion, naturalmente, no pretende
asumir las tareas de otras entidades ya existentes. A la nueva
obra se han adherido numerosas personalidades de la vida
artistica y cultural espanola.

MUSEO DE CIENCIA Y TECNOLOGIA

Se celebro en la capital espafiola el «Seminario sobre valor
didactico <y cultural de los museos de la ciencia», en los
salones del Instituto Nacional de Ciencias de la Edu-
cacion. Fueron dos las conclusiones aprobadas en el
seminario; la creacion de un Museo Nacional de Ciencia y
Tecnologia y de museos cientificos que puedan estar vincula-
dos a determinados aspectos del medio fisico y de la tradicion
industnal, cientifica y cultural de las distintas regiones espa-
nolas.

Las nueve conclusiones aprobadas subrayan el valor cultu-
ral y didactico de estos museos, las lineas generales a las que
deben ajustarse, la proclamacién publica de que existen vanas
iniciativas de distintos puntos del area geografica espafnola, la
recomendacion de que los objetos, muebles e inmuebles de
interés cientifico y técnico tengan idéntica proteccion que los
objetos artisticos, histéricos y culturales y, por ultimo, la
celebracion de un segundo seminanio sobre el tema, a fin de
cubrir objetivos concretos y especializados, orientados hacia
la creacién de modermos museos de la ciencia.

A lo largo de las sesiones de trabajo y durante la discusion
de las conclusiones se puso de relieve la gran necesidad y
papel didactico que suponen la existencia de museos vivos de
estas caracteristicas en una sociedad moderna. Actué de
moderador del seminario el profesor Luis Rosado, presen-
tando ponencias, ademas del moderador, el director del Palais
de la Decouverte, de Paris, Jean Rose, y el secretano de la
Asociacion General para el Fomento de la Ciencia y la
Técnica, Leonardo Viliena.

ARTE RELIGIOSO CASTELLANO

El arzobispo de Valladolid, monsenor José Delicado Baeza,
ha denunciado la triste situacion en que se encuentra gran
parte del tesoro artistico de los templos de Castilla, en el
curso de una entrevista que recogid el Boletin Oficial de su
arzobispado.

El prelado sefiala que «cuando no se afrontan a su debido
tiempo las necesarias obras de reparacion o restauracidn por
falta de recursos, se llega a situaciones verdaderamente
penosas y practicamente insolubles. [Los pueblos son pobres,
la di6cesis no tiene recursos, el Estado no puede ayudar. Hay
que recurrir a la venta de alguna propiedad para realizar la
obra, vy a veces la misma comunidad parroquial tampoco
comprende que esa tenga que ser la ultima salida».

En este sentido, pone como ejemplo que «las obras que
seria necesario emprender en nuestra didcesis en este afio
deberian abarcar a mas de 40 templos —7 de ellos estan
cerrados por amenazar ruira— con un montante que supera
los setenta millones de pesetas para atender a los mas
imprescindibles... ;de donde? «Por ejemplo —prosigue mon-
senor Delicado— un retablo valiosisimo de un templo también
bastante bueno, pero cerrado por amenazar ruina, ya que su
restauracion costaria varios millones de pesetas. ;Se vende el
retablo para restaurar el templo o se deja cerrado con peligro
de que se deteriore con el tiempo el mismo retablo? He aqui
un calleyédn sin salida que tiene que venir de ayudas oficiales.
A esto hay que anadir la actual y creciente especulacion de
obras de arte que ha convocado a los profesionales del robo,
a los que ya no pueden detener las medidas tradicionales de
seguridad».

Como medidas concretas para resolver esta situacion,
monsenor Delicado propone las siguientes: procurar extender
la conciencia del valor e importancia que tierien para la vida
del pueblo cristiano; nombrar unas personas o establecer unos
dispositivos que protejan este patrimonio; afrontar las obras
de restauracion al tiempo que se advierta su necesidad, para
que el tiempo no las haga después inviables; tomar medidas
de seguridad frente a la amenaza de los robos; concentraciéon

en museos diocesanos o zonales de las obras de mayor valor
artistico e histdérico que no sean necesarias para el culto en
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sus respectivos lugares y, finalmente, instalacion de talleres
de restauracion y limpieza en regiones de mayor riqueza
artistica, para evitar el deterioro de retablos y tallas.

Finalmente, sobre el valor de los tesoros que la piedad de
los fieles ha i1do acumulando durante siglos en diversos

lugares religiosos, monsenor Delicado dice: «Muchos de estos

objetos pueden y deben seguir teniendo ese verdadero sentido
religioso que les dio su origen; deben servir de incentivo y
expresion plastica de nuestra fe».

«Asi surgieron —subraya— y el hombre moderno no esta
menos necesitado de esa visualizacion de la fe que el de
tiempos pasados; lo necesita tanto 0 acaso mas, por Vivir en
la civilizacion de la imagen. Si tuviéramos una visualizacion
de todo lo que acontece en la vida y desproveyésemos a la fe
de su apoyatura sensible, ademas de no tener en cuenta la ley
de la encarnacion, la marginariamos del lenguaje de nuestro
tiempo y acaso la empujariamos hacia la abstraccion. Claro
esta que hay que tener en cuenta las directrices del Vaticano
[I sobre las imagenes de nuestro patrimonio, por su autentici-
dad artistico-religiosa, siguen hablando a los hombres de
todos los tiempos. Hay que ensenar a las nuevas generaciones
a contemplarlas con ojos sencillos».

MADRID. MUSEO MUNICIPAL

En Madnd ha sido reabierto al publico, parcialmente, la
Biblioteca y Museo Municipal, instalados en el antiguo Hospi-
ci0 de San Fernando vy tras estar cerrados veinte anos. Largas
obras de restauracion detenidas por problemas de presupues-
tos, ya que la inversion total asciende a 40 millones de
pesetas, para realizar las obras propiamente dichas como
consecuencia de un desplome de techumbres. Finalizadas

estas obras hace dos anos, con los fondos del Museo —una
asignacion de dos millones y medio de pesetas anuales— se

ha procedido a la restauracion de dos salas de caracter
permanente y otra tercera de exposicion, ahora abierta al
publico.

El centro de esta reapertura parcial lo constituye una

maqueta que Fernando VII mand¢é realizar y que reproduce el
Madrid de 1830. Es obra de don Leodn Gil del Palacio, director

del Real Gabinete Topografico y Artistico, que la construyé
en madera y carton piedra. Tiene 5.20 por 3.80 metros y
recoge con fidelidad el Madrid de aquélla época, en el que
ahora 'se va a centrar el visitante con una exposicion de
grabados y planos de dicha época. Restaurar la maqueta ha

costado medio millon de pesetas y se ha encargado de ello
Jordi Brunet. S6lo hay dos joyas similares a esta maqueta: en

Viena y Cracovia. De ella se va a tomar motivo para los
estudios de restauracion que se realizan del Palacio de
Conde-Duque.

Al mismo tiempo se abrié al publico la Biblioteca Munici-
pal, cuyo primer director fue Mesonero Romanos. La biblio-
teca posee ochenta mil volumenes.

RECURSOS CULTURALES DE LA NATURALEZA

El Primer Simposio Nacional sobre los Recursos Culturales
de la Naturaleza se ha celebrado en la capital espanola,
organizado por la Fundacion General Mediterranea, en cola-
boracion con un grupo de expertos unidos por la preocupa-
cion comun por la conservacion, proteccion y utilizacion
racional de los bienes naturales.
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Si bien en los ultimos anos se ha ido creando un estado de
conciencia popular y de preocupacion por la continua degra-
dacion y contaminacion de los ecosistemas y su incidencia en
la calidad de la vida, no es menos cierto que se ha relegado a
un segundo término la defensa de la Naturaleza como bien
cultural de primer orden. Hay en la Naturaleza toda una serie
de valores de interés pedagogico, cientifico, artistico, arqueo-
logico, etcétera, que permiten al hombre aumentar el campo
de sus conocimientos, mejorar su equilibrio emocional, acce-
der a nuevas posibilidades de utilizacion del ocio, experimen-
tar sensaciones de tipo estético, etcétera. Asi, se consideran
recursos naturales los yacimientos arqueologicos y fosiles, las
estructuras geologicas testimonio del pasado de la Humani-
dad, determinados puntos o zonas con valor de modelo o
prototipo cientifico, el paisaje, la atmoésfera, la fauna, la
flora...

El objetivo del Simposio ha sido el de crear un nuevo
estado de conciencia racional, artistica y sensitiva sobre estos
problemas, estimular las iniciativas surgidas de los propios
ciudadanos y referidas preferentemente a las zonas en las que
viven, elevar peticiones a los organismos competentes para
que se hagan correcciones en las politicas educativas, de
ordenacion del territorio y desarrollo regional, etcétera. La
ponencia se plante6 como una empresa abierta a todos.

FALSIFICACIONES

LLa mas importante banda de falsificadores y comerciantes
de cuadros falsos ha sido descubierta recientemente en Milan.
Se trata de 23 personas, entre «artistas de la imitacion»,
marchantes y propietarios de galerias de arte que venian
actuando desde hace veinte anos, a quienes les fueron

incautadas 1.330 obras fundamentalmente atribuidas a Giorgio
De Chirico y otros maestros italianos modernos como Carra,

Rosai, Casorati, Guttuso, etcétera, 430 de las cuales estaban
ya preparadas para ser vendidas a precios que oscilaban entre
14 y 70 millones de liras cada una: entre un milléon y cinco
millones y medio de pesetas.

Uno sélo de los implicados ha sido encarcelado cuando se
redacta esta noticia. Los demas han huido o permanecen en
[talia a disposicion de la autoridad judicial. Entre éstos,
Umberto Lombardi, comerciante de arte, amigo de Chirico,
en cuyo estudio habia aprendido el secreto de la preparacion
de sus telas, habia copiado su caligrafia y utilizado documen-
tacion del pintor. A causa de su estilo, que si bien no es de
facil comprensiéon para el puablico, es figurativo, ha sido
precisamente De Chirico el mas perjudicado por las falsifica-
ciones. Hace siete anos, el anciano maestro —que tiene ya
ochenta y nueve anos— no habia reconocido la paternidad de
dos obras firmadas y garantizadas por notario. Se dijo,
entonces, que era el propio De Chirico quien falsificaba sus
cuadros «para aumentar el precio de sus obras y hacerse
publicidad». Poco antes, el maestro habia denunciado que en
una galeria romana habia expuestas 20 pinturas en las que su
firma estaba falsificada. En 1974 fueron declaradas auténticas
algunas pinturas firmadas por De Chirico que el propio pintor
habia juzgado falsas.

Segun los especialistas italianos, el descubrimiento de la
banda de falsificadores tendra sobre el mercado del arte
efectos inmediatos:. las cotizaciones de los autores que han
sido imitados subiran inmediatamente. Al menos, creen ellos
que asi pasara.



FORMA Y MEDIDA
EN EL ARTE ESPANOL ACTUAL
ALFARQO, Andreu GLESIAS, José Maria SEGUI, Javier
ASINS, Elena | ABRA, José Maria de SEMPERE, Eusebio
AYLLON, Manuel _ERIN, Fernando SEVILLA, Soledad
BARBADILLO, Manuel L UGAN, Luis SOBRINQO, Francisco
BONANNI, Angiola MARCQOS, Miguel SORIA, Salvador
CALVO, Javier MATEOS, Angel VALCARCEL, Isidoro
CAMIN, Joaquin Rubio MICHAVILA, Joaquin VEGA, Pilar de la
CARUNCHO, Luis MIERES, Alejandro VICTORIA, Salvador
CASADOQO, Julian MOYA, Diego VIRSEDA, Adolfo
CLOWEILLER ORTIZ, Julio Antonio VIRSEDA, Javier
CRUZ NOVILLO, Jose Maria PERICOT, Jordi YTURRALDE, José Maria
FERNANDO JESUS POVEDANO, Cristobal o
GARCIA ASENSIO, Tomas o ANES. Carmen kBRI,
GARCIA RAMOS, Pedro A. PRADA, José Miguel de CRUZ DE CASTRO, Carlos
GIL, Julian RODRIGUEZ, Amador GONZALEZ ACILU, Agustin
GOMEZ PERALES, Jose Luis RUEDA, Gerardo MARCQO, Tomas
HERNANDEZ, Feliciano SALAMANCA, Enrique VILLA ROJO, Jesus
SALAS DE LA DIRECCION GENERAL DEL PATRIMONIO ARTISTICO, ARCHIVOS Y MUSEOS
OCTUBRE-NOVIEMBRE
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DE ARTE - MONTAJE DE EXPO-

SICIONES - EXPOSICION Y VEN-
TA DE CUADROS

\ JOVELLANOS, 2 TELEFONOS 222 64 97-6-5-4 MADRID-14

NG




HORARIOS DE MUSEOS Y SALAS DE EXPOSICIONES
DEPENDIENTES DE LA DIRECCION GENERAL DEL PATRIMONIO
ARTISTICO Y CULTURAL

MUSEO DEL PRADO

Paseo del Prado. Tel. 468 09 50 y 239 80 23.
Horas de visita: de 10 a 6.

Domingos de 10 a 2.

Entrada: 50 pesetas.

MUSEO DEL PRADO

(Seccion siglo XIX). CASON DEL BUEN RETIRO.
Felipe IV, s/n. Tel. 230 91 14 y 468 04 81.
Horas de visita: de 10 a 2 y de 5 a 8.
Domingos: de 10 a 2.

Entrada: 25 pesetas.

MUSEO ARQUEOLOGICO NACIONAL

Serrano, 13. Tel. 275 63 74.
Horas de visita: de 9,30 a 1,30.
Entrada: 50 pesetas.

La reproduccién de las cuevas de Altamira, también de 4 a 8,

excepto domingos.

MUSEO ESPANOL DE ARTE CONTEMPORANEO

Avda. Juan de Herrera (Ciudad Universitaria). Tel. 449 71 50.
Horas de visita: de 10 a 6.

Domingos: de 10 a 2.

Lunes: cerrado.

Entrada: 50 pesetas.

MUSEO DE ESCULTURA AL AIRE LIBRE

Paseo de la Castellana, bajo el paso elevado de Juan Bravo-

Eduardo Dato.

MUSEO NACIONAL DE ARTES DECORATIVAS

Montalban, 12. Tel. 222 17 40.
Horas de visita; de 10 a 5.
Sabados y Domingos: de 10 a 2.
Lunes: cerrado.

Entrada: 50 pesetas.

ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FER-
NANDO

Mientras duren las obras de restauracion de la Academia la

coleccion se muestra en el edificio de la Biblioteca Nacional.

Paseo Calvo Sotelo, 20. Tel. 276 25 64.
Horas de visita: de 10 a 2.
Entrada: 25 pesetas.

MUSEO LAZARO GALDIANO

Serrano, 122. Tel. 261 60 84.
Horas de visita: de 9,15 a 1,45.
Entrada: 10 pesetas. Domingos: 5 pesetas.

MUSEO ROMANTICO

San Mateo, 13. Tel. 448 10 45.

Horas de visita: de 11 a 6.

Domingos de 10 a 2.

Cerrado del 1 de agosto al 15 de septiembre.
Entrada: 25 pesetas.

MUSEO DE AMERICA

Avda. de los Reyes Catolicos, s/n. Tel. 243 94 37.
Horas de visita: de 10 a 2.
Entrada: 50 pesetas.

MUSEO ETNOLOGICO Y ANTROPOLOGICO

Alfonso XlI, 68. Tel. 239 59 95.
Horas de visita: de 10 a 1,30.
Lunes: cerrado.

Entrada: 50 pesetas.
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MUSEO SOROLLA

Gral. Martinez Campos, 37.
Tel. 410 15 84.
Horas de visita: de 10 a 2.

Lunes: cerrado.
Entrada: 50 pesetas.

MUSEO DE REPRODUCCIONES ARTISTICAS

Avda. Reyes Catolicos, s/n. Tel. 244 14 47,
Horas de visita: de 10 a 5.

Sabados: de 10 a 1,30.

Cerrrado domingos.

Entrada libre.

PALACIO DE VELAZQUEZ

Tels. 273 62 45y 274 77 75.
Horas de visita: mananas, de 10 a 2 y tardes, de 4 a 8.

PALACIO DE CRISTAL

Parque del Retiro.
Horas de visita: mananas, de 10 a 2: tardes, de 4 a 8.

SALA DE EXPOSICIONES DE LA DIRECCION GE-
NERAL DEL PATRIMONIO ARTISTICO Y CULTURAL

Paseo de Calvo Sotelo, 20. Tel. 226 96 28.

Horas de visita: de 5 a 9.
Sabados: de 10 a 2 y de 5 a 9.

Festivos: de 10 a 2

GALERIA (CIRCULO 2

MANUEL SILVELA, 2 - TEL. 446 69 86 - MADRID - 10

MONTESINOS

18 OCTUBRE - 5 NOVIEMBRE

BOUTENS

ESCULTURA
MONTANES

PINTURA

8 A 26 NOVIEMBRE




ARTE DE ESPANA

JUAN DE JUNI

J. J. MARTIN GONZALEZ

l“. .

Vazquez Diaz, Vida y Pintura, de Angel Benito Jaén; Juan Gris,
de Daniel-Henry Kahnweiler; La Masica en el Museo del Prado,
de Federico Sopefia y Antonio Gallego; Tartesos y el Carambho-
lo, de Juan de Mata Carriazo; Los Jardines de Granada, de Fran-

— i .
cisco Prieto Moreno, Imagenes de la Virgen en los Cddices ; )
Medievales de Espana, de Federico Delclaux y Juan de Juni, de Volum:enes de 30 X 25 centime-
J. J. Martin Gonzélez, son los primeros titulos de la coleccién tros lujosamente encuadernados,
Arte de Espaiia, nueva serie de volimenes con los que la Direc- con sobrecubiertas a todo co-

cion General del Patrimonio Artistico y Cultural desea contribuir
a presentar dignamente los grandes temas del arte espanol, en
especial los de nuestro tiempo.

lor, impresas en papel especial
de Fournier y profusamente ilus-
trados en color y negro.

Puede adquirirlos en su librero habitual o directamente enviandonos la tarjeta correspondiente.

PATRONATO NACIONAL DE MUSEOS
DIRECCION GENERAL DEL PATRIMONIO ARTISTICO Y CULTURAL

RAIMICTEDIN NC CNIICARINA V RNIEMPIA




OMEGA
ARTE EN ORO

Las obras maestras’se
reconocen por la belleza pura de
sus formas y materiales.

Son patrones estéticos a los
que retornan periodicamente las
modas. Piezas que el tiempo
revaloriza.

Concebida por un artista,
realizada por un orfebre sobre
Ooromacizo, conservaday exhibida
por un especialista relojero, cada
joya Omega es una obra maestra

as'ir:;m;ﬁ:diu Forli. Ame! Muncu f’frﬂgmf’”m Museo de la reIOJerld unlversal

En ella, la mano del hombre ha dejado su
huella artlstlca cutdando el mas minimo
detalle hasta casi llegar a la perfeccion.

Cada joya Omega es una pieza unica.
cuyo valor aumenta con el paso del
tiempo por su esfera, y que es punto
de referencia de las modas relojeras.

Omega, arte y oro. Una bella
combinacion que se revaloriza

~con el tiempo.

----
-

()
OMEGA

s |. Ref. F-4744 BA 8410. Doble corona de brillantes, sobre oro amarillo.
2. Ref. F-4764 BA 8710. Esfera cuajada de brillantes, sobre oro amarillo.
3. Ref. F-4712 BA 8402. Corona interior de brillantes, sobre oro amarillo.
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