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irelo bien.

Le estamos presentando una de las mayores
revoluciones dentro del campo de la comunicacion

en los ultimos anos: IBERTEX.

Desde ahora, gracias al servicio IBERTEX, sin moverse
de su casa, puede acceder, a través de su linea telefonica
y con su ordenador personal o con un sencillo terminal,
a todo un mundo de servicios en continua expansion:
comprar, operar con su banco, recibir informacion de su
Ayuntamiento, invertir en bolsa, reservar viajes, hoteles
0 restaurantes, gestionar seguros, reservar entradas de
espectaculos, obtener informacion de cualquier tipo...

M

Sl LO TIENE EN CASA,
EL MUNDO ESTA EN SUS
MANOS.

Todo esto y mucho mas esta a su disposicion
con solo pulsar.

Con el servicio IBERTEX. La nueva forma de
comunicacion sin distancias, sin horarios, sin limite.
Instalelo en su casa. El mundo estara en sus manos.
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PRESENTACION

| nimero de RS que el lector tiene en sus manos
propone un recorrido singular de los sentidos y de
la inteligencia.

En primer lugar, las exposiciones dedicadas a Joa-
quin Torres-Garcia y a la Escuela del Sur constituyen, amén
de un necesario acto de justicia y reconocimiento, un en-
cuentro con un artista fundamental en su aportacién al desa-
rrollo del arte contemporineo y, en la
misma medida, un personaje clave para
entender el dificil maridaje de la pldsti-
ca latinoamericana y espanola con la
Modernidad. Su largo viaje vital y artis-
tico comienza en los cdnones clasicistas
del Noucentisme catalin, para acabar en
la abstraccién de su universalismo cons-
tructivo. Una propuesta fecunda que,
como podemos comprobar en la exposi-

JOAQUIN
TORRES GARCIA

cién centrada en la obra de sus discipu- B
los de la Escuela del Sur, impregna una
buena parte de los desarrollos pgsterig_ Constructivo con formas curvas.

Joaquin Torres-Garcia,

. A Relieve madera
res de la vanguardia en América. pintada, 48'3x40'6cm:

Por otra parte, las exposiciones dedica- Galeria Dr. Schlegl, Zurich.
das a Martin Chirino, Gustavo Torner y

Nacho Criado, permiten seguir multiples caminos. En el
caso de los dos primeros, se trata de exposiciones retrospec-
tivas que resaltan su trabajo audaz y el coraje civico de
quienes, en la Espana de los 50, fueron capaces de apostar a
contracorriente.

[L.a confluencia, en el plazo de pocos meses, de varias
exposiciones de artistas de la vanguardia revolucionaria de
los anos 20, nos permite una mirada, entre 4cida y
entranable, al Constructivismo, aventura artistica que quiso
ofrecer un horizonte utépico a una revolucién que hoy se
presenta COmo un sistema en ruinas.

Por ultimo, lo que denominamos la pintura literaria de Pie-
rre Klossowski, nos ofrece una experiencia mads allda de cual-
quier convencionalismo: la desnuda belleza de la obscenidad.
Nuestras miradas a la actualidad, a publicaciones recientes y
a las mds destacadas exposiciones dentro y fuera de nuestro
pafs, completan el presente niimero de la Revista.
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Exposiciéon retrospectiva del artista uruguayo-catalin, fundador del universalismo cons-
tructivo y capaz de dejar tras de si la huella fecunda de la Escuela del Sur. Articulos del pintor
y de Mari Carmen Ramirez acerca del Taller Torres-Garcfa..

22 MARTIN CHIRINO,
PASO A PASO

Una enrtrevista exclusiva con el
escultor canario y un articulo
de Francisco Calvo Serraller
sobre el protagonismo del
hierro y la espiral en sus obras.

CHIRINO

3 4 GUSTAVO TORNER,
LA PULCRITUD DEL
ESTILO

Fncrevista exclusiva con el
artista de Cuenca y arciculos
sobre su obra y estilo
creativo de Fernando Zdébel
y Antonio Garcia Berrio.

4 SOVIETS Y CONSTRUCTIVISMO, EFIMERO TRIUNFO DE LA VANGUARDIA

El movimento constructivista, a través de Gustav Klucis, Moholy-Nagy y Lissitzky.

5 PIERRE KLOSSOWSKI, LA PINTURA LITERARIA

Un reportaje sobre la obra pldstica del escritor francés que cambié la pluma por la mina
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JOAQUIN

FL CARS PRESENTA UNA EXPOSICION
ETROSPECTIVA DEL ARTISTA URUGUAYO

Una gran exposicion retrospectiva dedica-
da a Joaquin Torres-Garcia, retine en el
CARS 120 pinturas y objetos tridimensio-
nales procedentes de varios museos y
colecciones particulares. La obra y el papel
del artista uruguayo en el arte del siglo XX
tiene ya un espacio propio. El que le
corresponde al pintor capaz de protagoni-
zar el transito del neoclasicismo y el Nou-
centisme catalan de su juventud al lenguaje

plastico del universalismo constructivo de
su madurez.

MANUEL COLOMINA

Torres -Garcia, visto por Ramon
Casas.A la derecha, Formas,
1937. Temple sobre lienzo,
117%200 ¢ms.
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“El desarrollo artistico
de Torres-Garcia no sigue un
modelo lineal y su posiciéon
en relacion con la Modernidad
todavia es malentendida”

Dos figuras, 1928. Relieve en madera
pintada, 55,9%x28 cms.

a obra de Joaquin Torres-Garcia habia merecido

en Espana, hasta hace pocos anos, un interés

muy circunscrito a su relacién con el desarrollo

de la abstraccién en Paris a comienzos de los
anos treinta. Sin embargo, amplias dreas de su pro-
duccién continuaban siendo poco conocidas, pese al
papel angular que Torres-Garcia desempena en el
transito a la modernidad de la plastica espanola.
Excepcion hecha de una significativa exposicién del
Musco Espanol de Arte Contemporineo (MEAC),
en abril de 1973, el conocimiento de su obra en
Espana era tan limitado como la apreciacién que sus-
citaba. Esta exposicién, y la de pocos meses después
en el entonces Museu d’Art Modern de Barcelona, de
hecho fueron un epilogo, no demasiado licido por
cierto, del revuelo ocasionado tres anos antes por la
exposiciéon montada en The National Gallery of
Canada, en Ottawa, y que recalé después en el Solo-
mon R. Guggenheim Museum, de Nueva York. Se
trataba de la primera gran antolégica de Torres-Gar-
cia en el Ambito anglosajon, que supuso su reconoci-
minto como uno de los grandes patriarcas de la
modernidad en el Nuevo Continente. Un ano mads
tarde, ['he University of "I'exas, de Austin, organizaba
otra gran exposiciéon del artista uruguayo, a través del
estudio de la Escuela del Sur.

Mis recientemente, la exposicion Arte en Latinoa-
mérica, que el CARS mostré a comienzos del pasado
ano, ya subrayaba un enorme interés por la obra de
Torres-Garcia, y su papel decisivo en la difusién del
constructivismo en América desde 1934.

[La exposicién exhibida ahora en el CARS, cuyo
comisario es ¢l critico ¢ historiador de arte Tomas Llo-
rens, enfatiza la complejidad de la investigacién artistica
llevada a cabo por lorres-Garcfa a lo largo de su vida.
Asimismo, permite reconstruir la profunda coherecia
interna de su obra y la relevancia que tiene, a caballo
entre dos continentes, para ¢l arte contemporinco.

El desarrollo artistico de Torres-Garcia no sigue
un modelo lineal y su posicién en relaciéon con la
modernidad, ha sido, y todavia es, malentendida. Su
indiferencia a la oposiciéon entre pintura figurativa y
abstracta; sus esfuerzos por reconciliar el universalis-
mo utépico y las formas americanas de las culturas
indigenas; la bisqueda de sintesis entre el orden geo-
métrico y la técnica pictérica; sin mencionar su obse-
sion por explorar la ambigua frontera entre la pintura
y la escritura..., dificultaron su reconocimiento y des-
pertaron la perplejidad de sus contemporineos.

[La evolucién de la concepcidén singular de

Torres-Garcia de la historia del arte estd intima-

mente ligada a una vida. Una vida caracterizada por

Formas abstractas metafisicas, 1930, Oleo sobre lienzo, 146x114 cms.







desplazamientos multiples y un desarraigo profundo.
Su busqueda de valores estables y de una tradicién
fecunda compensan de alguna forma el cardcter dis-
perso y erratico de sus rafces uruguayo-catalanas.

Joaquin Torres-Garcia nacié en Montevideo el 28
de julio de 1874. De padre cataldn y madre uruguaya,
su infancia y adolescencia transcurrieron en el pafs
materno. Cuando tenfa 17 afos, su familia se instala
en Mataré, pueblo natal de su padre, y después en
Barcelona. Ello le permite entrar en contacto con el
ambiente artistico de la Barcelona del cambio de siglo.

En 1894 se matricula en la Escuela Oficial de
Bellas Artes, La Llotja, de Barcelona, donde compar-
te clases con pintores de la talla de Joaquin Mir, Isi-
dre Nonell, Canals y Sunyer. Ese mismo afio se inte-
gra como socio del Cercle Artistic Sant Lluc. El
joven pintor se encuentra pues con una Barcelona en
plena efervescencia modernista y una Cataluifa que
comienza a rehacer'las sefias de su identidad nacio-
nal. Sus primeros dibujos e ilustraciones muestran
influencias de Mucha, Steinlein, Toulouse-Lautrec vy,
sobre todo, de Ramén Casas.

oco antes de iniciar sus estudios artisticos,

conoce a los hermanos Joan y Julio Gonzdlez,

con quienes mantendrd una estrecha amistad y

una fecunda relacién epistolar, en alguna oca-
sién convertida en libro, como es el caso de £/ descu-
brimiento de si mismo: Cartas a Julio que tratan de
cosas muy importantes para los artistas. Esta relacidén
con los hermanos Gonzilez serd mis estrecha, muy
en especial tras el traslado de éstos a Paris en 1900.
De esa relacién es testimonio este hermoso fragmento
de una carta de Joan Gonzdlez a Torres-Garcia fecha-
da hacia 1904: “Usted ahora es artista sélo en parte.
Cuando haya pasado por todo aquello que ahora cree
poder evitar, lo serd del todo. La verdad que, segin
dicen, es lo tunico que falta a sus obras, la encontrard
precisamente viajando por el mundo. Viajando por el
mundo y viajindolo mucho encontrard la energia y la
delicadeza de las cosas: haciéndose libre conocerd la
libertad, y luchando, la lucha, y amando, el amor”.
No podia intuir Joan Gonzdilez lo muy al pie de la
letra que el artista se tomaria sus consejos.

Con el cambio de siglo, Torres-Garcia y los artis-
tas de su generacién comienzan a alejarse del
modernismo. Torres-Garcifa abraza con entusiasmo
el neoclasicismo que hard furor en los primeros anos
del siglo, tras su particular descubrimiento de los
primitivos italianos y el arte helenistico. En 1904-
1905 trabaja con Antoni Gaudi en los vitrales de la
catedral de Palma de Mallorca y de la Sagrada Fami-
lia de Barcelona.

Tras su matrimonio con Manuela Pina de Rubiés,

10/ BN

Fresco constructivo “Au Grand Pain”, 1929. Fresco sobre arpillera, 60,5x73 ¢l

viaja a Paris, y a Bruselas, donde decora el cielo raso
del Pabellén del Uruguay en la Feria Mundial. Viaja
también a Suiza, Florencia y Roma, para estudiar pin-
tura al fresco. En pleno ajetreo némada nacen sus
hijos Olimpia y Augusto.

Vuelve a Barcelona y aboga por un retorno a la tradi-
cién greco-latina y al clasicismo como la orientacién
mds conveniente al arte de los pafses mediterrdneos. Se
relaciona con Eugenio d’Ors, que hace el prélogo a una
exposicién individual suya, celebrada en enero de 1912
en las Galeries Dalmau de Barcelona. Ese mismo ano
recibe el encargo del ciclo de frescos del Salé Sant Jordi




del antiguo Palau de la Generalitat, que Prat de la Riba
f‘bi‘d recuperado como sede de la Diputaciéon Provin-
Clal de Barcelona.
Sin embargo, ese punto de apariencia culminante
€ Su carrera no marca si no el inicio de las divergen-
“1as de Torres-Garcia con los lideres intelectuales y
boliticos del Nowucentisme catalan.

Desde 1914 fija su residencia en Terrassa, y en vis-
Peras del nacimiento de su hija Yfigenia realiza sus
Primeros juguetes de madera, una pasién que ya le
't‘_lf;-‘m"npuﬁm*;i de por vida y que sabrd transmitir a su
dlSCipulﬂs, Como subraya Tomas Llorens "para

“Su concepcion singular del arte
esta intimamente ligada a su vida,
caracterizada por
desplazamientos multiples
y desarraigos profundos”

-y
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Padre Inti, 1942. Madera pintada,
113,3x31,5 cms.
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“Para Torres-Garcia
el clasicismo
’ LA
tenia una funcién
esencialmente
mitica’

Construccion, 1924, Madera
pintada, 31x14 cms.
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LO HUMANO EN EL ARTE

JOAQUIN TORRES-GARCIA

Incluimos a continuacién un texto teérico, escrito
en el verano de 1942, que reproduce en extracto
una de las lecciones que el artista impartia en el
taller que llevaba su nombre, creado por él en
Montevideo, y donde se formé la Escuela del Sur.

sta entendido: el arte no
E sirve a nada ni a nadie, se
sirve s6lo a si mismo. Se dird
entonces: ;debe ponerse en
vigencia la teoria de “el arte por
el arte”? En modo alguno. Si el
arte no se liga a nada ni a nadie,
es decir, que no se sirve sino a
si mismo y por esto repudia
toda alianza, sea con lo religio-
so 0 lo social, con lo que se
llama “humano” o con la filoso-
ffa o con la diddctica o con
cualquier otra cosa y en cual-
quier sentido; si esto debe ser
asf, y por esto los que esto afir-
mamos somos tiltados de deshu-
manizadores del arte, es que no
se advierte que por otro lado, y
entonces tal como debe ser (y se
dird luego por qué), todo aque-
llo entra en juego. Porque si el
arte se desliga de todo, no asf el
artista; toma, pues, humanidad
de éste. Mal artista el que explo-
ta sus sentimientos o los aconte-
cimientos de su vida. No toma,
pues, humanidad, en tal sentido
de contarnos los acontecimien-
tos intimos de su existencia.
Aqui nos referimos a cosa muy
distinta: a un sentido de verdad
y de realidad que hardn de su
obra algo de viviente y sea cual
fuere lo que se haya propuesto
realizar, Parte integrante del
mundo, luchador en él, entra en
sU juego, y entonces si no nos
da la anéctoda (y que serfa lo
superficial), nos da en cambio

lo profundo, lo esencial a todo
fenémeno, a todo idilio o drama
humano, a toda vida, sea cual
fuere la forma que revista. Y auin
todo esto puede darnoslo en
forma tan sintética o abstracta
que, a primera vista, nos parez-
ca cosa por demds irreal o vacia
de sentido. No nos contard,
pues, su pequefa historia, pero
de ella animard las formas que
creard; es decir les prestard de
su sustancia. En tal sentido (y no
en un sentido anecddtico, realis-
ta), el arte tiene humanidad, es
decir, un sentido real profundo.
Hay que decir (y por lo que
antecede puede comprenderse
bien) que tal honda realidad que
el artista presta a su obra no es
dada a ella por voluntad del
artista; pasa a ella sin que él se
dé cuenta. Lo que hay es que él
trata de suscitarla en el plano
del arte, valga decir, en terreno
puramente estético; no entonces
por lo figurativo de sus obras,
sino por valores absolutamente
plasticos: por lo abstracto de la
forma y el color, por el ritmo,
por la materia pldstica emplea-
da. Lo humano estard en el tono
y en la calidad, que determina-
ran la categoria de la obra, en la
visién del mundo interno que
nos manifieste, en la vida y en
la fuerza que surjan de su con-
junto y en el equilibrio y armo-
nia de sus partes, y jamds en la
representacion. Por esto el arte

no copia, no imita; crea. No
debe, pues, desviarnos de su
recta comprensién el que el
artista tome de las formas natu-
rales y aln de escenas que le
preste la realidad: de hechos
historicos, de paisajes, de
aspectos de la naturaleza; cosas
todas que al ser empleadas por
un artista mediocre no pasan de
puras ficciones sin vida ni sus-
tancia. Aparentemente, pues,
haciendo lo mismo, hacen cosa
muy diversa el artista eminente
y el vulgar imitador. (...)

El artista llega a esa intuicion
de lo real mediante una profun-
da concentracion en el objeto
(sea imaginado o visto), y
entonces, de tan personal y
suya que sera tal vision, truéca-
se en universal. Y es porque en
tal contemplacién, que es pura,
desaparece la relatividad entre
él y el objeto; contempla formas
y no objetos. Y tales objetos en
tal visién ya no lo son; son algo
absoluto, por esto, universal.
Pues bien: es en ese plano abs-
tracto en el que el artista da lo
humano, pues esta en la intui-
cién de lo real y no en el fené-
meno de la vision fisica. Por
esto, eso humano no habra que
buscarlo jamds en la representa-
cion (el paisaje o la escena figu-
rada), sino en ese otro plano de
lo abstracto que escapa a cual-
quier definicion. (...)

No es extrafio, pues, que se
niegue humanidad a ciertas
obras, si se tiene en cuenta que
debe buscarse, no en el tema,
no en la representacion, sino en
lo abstracto, como hemos
dicho; y que si el artista ha omi-
tido el tema, por no darle
importancia, el espectador se
halle frente a la obra completa-
mente desorientado. Y exclame:
;Qué representa eso? No, no
representa nada; ni quiere ser




€se de representar algo el pro-
PGsito del autor. Lo que él quie-
'e decir, lo dice de otro modo,
®n lenguaje divino. Profundice,
Pues... Eso es lo que habrfa que
decirle. Y ahora aquf se le da
Una explicacién; en su mano
€sta el considerarla y aprove-
Charse de ella para penetrar en
o que verdaderamente es
Médula del arte; podria decirse,
SUtazon de ser.

Si esto que acabamos de
decir e cierto, no dejard de
Causar extrafieza que muchos
®orizadores de arte o criticos
raten de clasificar eso inclasifi-
Cable (casi inaccesible podria
decirse), de someterlo a cruel
andlisis v hasta de condenarlo.
O, esto podria sorprender, si
"€almente dieran contra eso
que, por su naturaleza, es inata-
Cable; pero no hay tal cosa: dan
contra [o externo de la obra.
Gratuitamente, entonces, inven-
tan historias: es la manera lite-
"aria de considerar el arte, y
aun fa misma literatura, que no
debe ser asi juzgada literaria-
mente. Y es que, sea cual fuere
la. EXpresion artistica, mdsica o
Pintura, arquitectura o poesfa, si
"0 llega a lo abstracto nada se
!‘ﬂ Comprendido. Por esto, muy
lUS{amente, el pintor Cézanne,
€ irritaba cuando los criticos
Metian mano en sus obras.
Decfa que eran éstas las que
debian hablar solamente. Y
enfa raz6n, Pues )qué se puede
decir de lo que no puede tener
NOmbre ni saberse qué es?
Tanto valdria querer saber del
Porqué del universo. Porque lo
que el arte revela ~pues revela-
€Ion es- es o que el hombre
MIsmo no comprende, y que
vlene de no se sabe dénde.
Pl{es la personalidad, ;no es un
Misterio? Por serlo, nos conoce-
Mos harto mal, y adn conocién-

donos, jagotaremos su esencia?
y entonces tenemos que si el
arte se basa en lo personal y si
esto es ya lo original, ;quién
osard meterse en eso?¢ Lo que
busca un artista, que es como
decir que se busca a si mismo,
él sélo puede saberlo, y adn tras
un penosisimo esfuerzo. (...)

Al
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Hoy, 1921. Acuarela y collage,
51,5x36,1 cms.

Por tal raz6n, quien enseia no
debe ensefiar a pintar cuadros,
sino que debe ensenar sélamen-
te lo que puede ser la técnica
del arte, sea pintura o escultura
(y lo mismo podria decirse de
las otras artes), es decir, el ofi-
cio. Si, el oficio, que es lo exter-

Torres-Garcia el clasicismo tenia una funcién espe-
cialmente mitica; el arcaismo del modelo social que
connotaba era, como en el mito de la Atldntida de
Platén, expresién de una perdida identidad primiti-
va entre naturaleza y cultura. El proyecto de moder-
nidad que derivaba de esa perspectiva —el que se
revela en la mano abrupta y arriesgada de Torres-
Garcia— estribaba en radicalizar el deseo y la apuesta
de afirmacién de aquella mitica identidad sobre
cuya ausencia precisamente debia fundamentarse la
utopia moderna”.

No obstante su apuesta
neocldsica de aquellos
afos, simultdneamente
Torres-Garcia intenta una
sintesis superadora del
cubismo y el futurismo,

dado en llamar wvibracio-
nismo. Ello tampoco le
impedia ser el colaborador
principal, de Un Enemic
del Poble, la revista mas
representativa de la van-
guardia arcistica y literaria
de la Barcelona. Esta des-
concertante variedad y
aparente dispersién serdn
desde entonces rasgos
definitorios Torres-Garcfa.
En mayo de 1920 parte
hacia Nueva York, via
Paris. En la capital france-
sa reanuda su amistad con
Joan Miré, al que habia
conocido en Barcelona, e
intima con Jean Arp. Una
vez en Estados Unidos,
recibe apoyo moral y
financiero de Isabelle
Whitney. Pero tras dos
afios de penurias regresa a
Europa y se establece en
[talia. De vuelta a Paris (1926) renueva su amistad
con Julio Gonzilez y conoce a Luis Ferndndez y Jean
Hélion.

En 1928 inicia una sélida relacién con Theo van
Doesburg y Michel Seuphor que, dos anos mds tarde,
desembocari en la fundacién del mitico grupo Cercle
et Carré, en el que Torres-Garcia tiene un protagonis-
mo destacado. Sin embargo, los historiadores del arte
sélo ahora empiezan a reconocer ese protagonismo.

Durante esos dos anos, Torres-Garcia mantiene
estrechas relaciones con Mondrian, Braque, Gris,

b . - : g A
_* : que los historiadores han

i
----
______
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Lipchitz, Picasso, Le Corbusier y Domela. El grupo
Cercle et Carré, apenas tendrd un ano de vida, pero
todavia es objetivo de estudio para una comprensién
cabal del arte abstracto del siglo XX. Es en esa época
también cuando el artista realiza sus primeras obras
constructivas y descubre el arte precolombino gracias
a la exposicion Las Artes primitivas de América, orga-
nizada en Paris en mayo de 1928.

A finales de 1932 regresa a Espana y se instala en
Madrid. Tras dos anos de dificultades econémicas y
de intentos infructuosos de formar una escuela y un
museo del Constructivismo, se instala definitivamen-
te en su Montevideo natal. Hasta su muerte en 1949
se consagra a una intensa actividad en multiples cam-
pos como la teoria del arte, las publicaciones, el desa-
rrollo de su propia obra desde parimertros inequivoca-
mente constructivistas, actividad que lo llevard a fun-
dar la Asociacién de Arte Constructivo y, mds tarde,
el Taller Torres-Garcia, un centro de trabajo artistico,
de enseinanza y de encargos colectivos.

omo apunta con lucidez el comisario de la

muestra, Tomas Llorens, es evidente que “la

fortuna critica habria de mostrarse particu-

larmente ardua con ¢l Podria decirse que
llegé demasiado pronto a Nueva York o demasiado
tarde a Paris. Pero es en el propio cardcter de su
obra donde hay que buscar la dificultad de su enca-
je dentro de la red de conceptos historiogréificos
que domina nuestra imagen del desarrollo del arte
moderno”.

[La influencia indoamericana de sus culturas pri-
mitivas se acentiia en los Gltimos anos de su vida,
tanto en su trabajo teérico como en su pintura.
Con la satistaccion de quien ha reencontrado unas
raices perdidas o ignoradas, de quien ha seguido
con fervor el bello consejo de Joan Gonzilez a
principios de siglo, de nuevo instalado en la uerra
que le vio nacer, escribe en 1935: "Ni en el mate,
ni en el poncho, ni en las canciones puede encon-
trarse un cardcter especial; se trata de algo mads
sutil, que lo permite todo y que tiene la misma cla-
ridad, la misma luz blanca de la ciudad... Y aqui
estamos, junto a los ululantes vientos que pertur-
ban a la mente y al cuerpo en esta particular orilla
del gran rio, casi peninsula, como si quisiera capi-
tanear el continente, situarse en la vanguardia. De
esta manera, nuestra posicién geografica sella nues-
tro destino”. |

JOAQUIN TORRES-GARCIA

Comisario: Tomas Llorens.

18 de junio — 21 de agosto.

MUSEO NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOFIA.
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no; los medios mds indispensa-
bles de expresarse; lo que, si es
el arte (pues en realidad eso es
el arte), no es lo divino que con
esos medios puede expresar. Si
todo esto que se acaba de decir
es as{ realmente cierto (y a
todas luces parece serlo), puede
muy oportunamente preguntar-
se: ;como, si el arte descansa

zar esta leccion: que siendo el
artista un individuo del conjunto
social, ha de ser sensible a
cuanto pasa a su alrededor y
que, por esto, algo de eso o
mucho puede pasar a su arte, Es
lo que acontece. Pero entonces,
formando cuerpo con lo demas
suyo: humanizado. Pero tal
humanizacion de lo anecdético,

Estructura abstracta con formas geométricas intercaladas, 1935.
Oleo sobre cartén, 50,2x40 cms.

sobre ese fondo de la personali-
dad del artista, por cuya puerta
nos muestra este algo de inédito
y por esto de jamas visto, como,
digo, podrd nunca eso encau-
zarse en una ideologia dada o
esclavizarlo en una teorfa estéti-
ca! Porque eso emerge libre de
lo profundo y lleva ya su direc-
cion propia. Lo que puede ocu-
rrir es otra cosa, y es mejor, Ya
en parte se ha dicho al comen-

aqui quiere decir, por tratarse de
un artista grande, en lo externo,
en el tema y su representacion,
sino en lo abstracto. Y véase asi
a lo que entonces se llama la
deshumanizaciéon del arte; y
véase también como injusta-
mente (y por incomprension) tal
proceder del artista es duramen-
te censurado, diciendo que se
estd en su “torre de marfil”,
sordo al dolor humano. No




Quieren ver que él lo traduce,
quiera o no, en otro lenguaje, y
que tal lenguaje puede ser
sublime,

Eso, pues, de la deshumani-
Zacion del arte, es una notable
Majaderia. No hay tal cosa
Cuando el que toma la paleta y
los pinceles es un artista autén-
tico v hace vivir la materia; dota
a 1a obra de una luz que ya no
€ la luz imitada, sino irradia-
Cion de Ja armonfa; y por entre-
Mmedio de todo, satura su obra
de mayor humanidad (pues es
Vivienie) que el que simula una
'Epresentacion cualquiera.
Impregnada de lo que anima
lodo lo que se agita a su alrede-
dor, y por inexplicable misterio,
la obra trasunta algo cualitativo
4ue, sin que se dijera su proce-
dencia y época también sin
l€ner en cuenta la representa-
Cion, la delatarfa. Tal vemos en
Muchas obras de arte africano
€N las que, sin que estén, se ven
Caracterizadas las particularida-
des de plantas y seres vivientes,
que pasan a lo abstracto de la
forma. Y lo mismo si se trata del
arte primitivo indoamericano,
PO un matiz inconfundible, el
Cual no es jamads captado por el
aﬁrlisla mediocre que imita lo
“picn, como tantas veces
hemos podido ver. Pues el otro
N0s da lo esencial, y éste lo
&Xlerno. Pues en la esencia del
estilo (y que serfa lo verdadera-
Mente humano, por estar de tal
“Sencia impregnada la obra)
hemos de ver o mas profundo
de una raza y de una época, sin
qUe escape nada de sus carac-
€risticas. Piénsese a ese respec-
0 en el cardcter (aparte de la
rﬂpl:esentacién] del arte oriental
(€hina o indio, por ejemplo)
€On el arte griego o egipcio.
Comenzando por los materiales
€mpleados preferentemente

con respecto a otras: intensidad
de color y preferencias de
tonos, robustez o elegancia
segln los casos, y que distingue
a los estilos. Finalmente (y esto
quiza es lo mas importante) las
calidades... pero ;a qué hablar
de calidad, si hoy todo el
mundo habla de eso sin saber
lo que se dice? Por sélo pala-
bras es va dificil entenderse.
Pues las mismas emplean el
que intuye verdaderamente las
cosas que el que aprendio en
los libros y dice todo sin senti-
do alguno.

Pero a trueque de ser mal
interpretados, ain tenemos que
emplear la palabra calidad,
pues no hay otra para designar
lo que aqui se pretende.

Excusado es decir que en las
obras de tiempos mas moder-
nos, y hasta el presente, nos
encontramos con lo mismo. Las
obras del periodo romantico
difieren, y no solo por lo anec-
dético sino por calidad, del
periodo naturalista que va a
sucederle. En breve espacio de
tiempo ya se opera un cambio:
de Delacroix, de Géricault o de
Courbet, a Manet, Cézanne o
Van Gogh. Y poco tiempo des-
pués, cubistas y neoplasticistas
ya dan otro matiz. De manera
que s6lo el artista anodino,
imperturbable en su suefo imi-
tativo, da siempre la misma
nota a través de tiempos y pai-
ses, y que no dice nada, y esto
porque es un vulgar. Pero hay
los simuladores de calidades vy
maneras. Estos, que quieren por
esnobismo o por conveniencia
vestirse a la moda, hacen el
papel de Marsias frente al dios
de la armonia: una vil caricatu-
ra. Falsa calidad, simulacion de
profundidad (ingenua mentira
que a la legua se descubre),
empleo falso de los medios de

que se valio el artista auténtico,
y que por carecer de sentido,
pues él lo ignora, no tiene nin-
guna expresividad; cosas todas
lamentables y que causan ver-
giienza, Pero dejemos eso.

Con todo lo que se acaba de
decir, y que ha sido dicho con
el fin de senalar lo profundo del
arte, no se quiere decir que
mantenga su importancia la
representacion. El verdadero
artista piensa en eso, cuida todo
detalle, es decir, compone su
obra... pero todo eso (y sea cual
fuere la representacion) es arras-
trado por una mayor fuerza, que
va a impulsarlo y a saturarlo vy
envolverlo todo: el tono, el
ritmo, las calidades, la musica,
el perfume, el ambiente que
crea la obra. Algo que viene de
lo desconocido, inclasificable, y
que irrumpe en medio de la
figuracion. Y eso serd después,
lo que en tiempos remotisimos
nos dieron tantos artistas anoni-
mOos; y en otros mas cercanos,
El Greco o Veldzquez; y en
musica, Haendel o Mozart; y en
literatura, Cervantes o Fray Luis
de Ledn: es decir, lo personal.
Pero no lo personal externo, la
manifestacion del sentir indivi-
dual entre las realidades del
mundo, sino aquella otra perso-
nalidad en lo abstracto ya no
hay tiempo ni cosa.

Y bien: si no se llega a captar
eso en el arte ~digame usted
senor critico de arte, usted que
todo lo sabe-, ;qué cosa com-
prendié o vio que valiese? Y es
sobre eso que se escribe, es decir,
que se inventa una historia (un
andamiaje filoséfico o una ficcion
literaria), porque de lo demds (y
que es el alma de la obra) ;quién
podria hablar? Nadie, puesto que
es intraducible. Por eso tenia
razén Cézanne: jQue hablen sélo
las obras! L

“Podria decirse
que llegéo demasiado
pronto a NuevaYork

o demasiado tarde

a Paris”

-

Arquitectura con figuras cldsicas,
1914. Temple sobre carton,
55x62 cmes.

76x88 cmes.

AERE

Pachamama, 1944. Madera pintada,
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tL TALLER TORRES-GARCIA Y SU [EGADO

La Escuela del Sur: El Taller Torres-Gar-
cia y su legado representa un capitulo
indocumentado de la historia del arte
moderno latinoamericano: el del taller
escuela establecido por el maestro urugua-
yo Joaquin Torres-Garcia a su regreso a
Montevideo en 1934. El Taller Torres-
Garcia (T'TG) sirvié de catalizador para la
consolidacién de la filosofia estética de
Torres-Garcia, asi como para la elabora-
cion de sus teorias relativas al papel y a la
funcién del arte moderno en América
Latina. Se convirtié en un campo de prue-
bas para ideas sobre el papel del construc-
tivismo y la abstraccién en la producciéon
de un arte americano, asi como en un
laboratorio para experimentar con los
materiales y técnicas tanto tradicionales
COImMo NUEVOoS.

MARI CARMEN KRAMIREZ
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LA ESCU

| T'T'G no ha tenido precedentes o paralelos

en América Latina como modelo de una

comunidad artistica integrada ni en cuanto a

la extensién y gama de medios y materiales
que caracterizaron su produccién. Los componentes
del Taller produjeron una serie de trabajos impor-
tantes, y hasta entonces inéditos en su mayoria, que
incluia pintura, escultura, cerdmica, relieves de
madera y de hierro, muebles, murales y proyectos
arquitectdonicos.

[La exposicién ha tomado su titulo del ensayo
seminal de Torres-Garcia de 1935, La Escuela del
Sur, en el que el pintor uruguayo invirtié el mapa de
América del Sur como modo de anunciar el final del
periodo colonial del arte de la América Latina y el
comienzo de una nueva era artistica. LLa llamada de
Torres a los artistas que fueran latinoamericanos a la
vez que participaban en los experimentos formales
que caracterizan el arte moderno no sélo contribuye-
ron a una dimensién nueva para la bisqueda existen-
te de un lenguaje que unificase el continente, sino
que también abrié las puertas para los jévenes artistas
latinoamericanos se incorporasen de forma activa al
modernismo. La historia del Taller Torres-Garcia da
asi un ejemplo concreto desde el que se puede anali-
zar lo que tiene de especifico el arte de vanguardia en
América Latina y el papel que deberia interpretar el
arte moderno en la definicién y construcién de las
identidades regionales.

Esta publicacién y la exposicién que la acompana
constituyen el primer intento para reconstruir la his-
toria y la filosotia del Taller Torres-Garcia y de los
principales artistas que participaron en él. Tanto el
catdlogo como la exposiciéon estdn divididos en tres
secciones que corresponden a la cronologia bdsica del
desarrollo del T'T'G y su influencia en el contexto
mdas amplio de América Latina.

[La parte | se remonta a los origenes del taller en el
grupo de artistas que se autodenominaron Asocia-
cion de Arte Constructivo (AC) o Association of
Constructivist Art. En el ensayo con que se inicia
esta seccién, Cecilia Buzio de Torres, que anterior-
mente era miembro del 'I'1'G y conservadora invita-
da de la muestra, nos da una visién global llena de
perspicacia de las motivaciones que produjeron el
regreso de Torres-Garcia a Uruguay, la recepcién que
le dispensé la comunidad artistica local, y las ideas




Adria |
Mnradn, El arbol de la vida, 1990. Madera y hierro, 110x70 cms.

el continente americano, la aso-
ciacidon defendid la renovacién del
arte uruguayo promocionando y
adaptado para sus propios propé-
sitos los principios del constructi-
vismo europeo. Cecilia Buzio des-
cribe las actividades de la AAC
que incluian la organizacién de
exposiciones, el intercambio acti-
vo con artistas europeos, el estu-
dio de lo precolombino y otras
formas de arte antiguo y primiti-
vo, la publicacién de la influyente
revista Circulo y Cuadrado —conti-
nuacién de la revista vanguardista
Cercle et Carré que Torres-Garcia
habia fundado con Michel Seup-
hor en Paris en 1930— y la elabo-
racién de manifiestos y otros
escritos proclamando o defen-
diendo las actividades de la aso-
ciacién y del arte moderno en
general. El aspecto definitivamen-
te mds importante del trabajo de
Torres-Garcia con los artistas de
la AAC fue sus exploraciones del
arte precolombino y su concep-
cién pionera de la importancia de
esta tradiciéon en la elaboracién de
un idioma moderno para el arte
latinoamericano. Los resultados
de estas investigaciones aparecie-
ron por primera vez en el tratado

Estructura (1935) y se desarrolla-
ron con mayor amplitud en
Metafisica de la prehistoria ameri-
cana (1939) extractos de los cua-
les hemos reproducido en este
catdlogo. El andlisis de Torres-
Garcia sobre la morfologia del

due condujeron a la formacién y actividades de la
Mayormente olvidada AAC. Fundada en 1935, el
?:L? ‘_«'i(’-'spués de la llegada de Torres-Garcia, l;?. Af}c

nidé un grupo de artistas establecidos y partidarios
“Ntusiastas de Torres-Garcfa. Inspirados en su pro-
Puesta de formular un lenguaje artistico nuevo para

arte de las civilizaciones indigenas
americanas que avanzé en estos estudios, sirvieron de
inspiracién para el proyecto de los artistas de AAC
de crear un tipo de arte anénimo, colectivo y monu-
mental.

En su andlisis del arte precolombino Torres-Gar-
cfa subrayé las grandes afinidades entre esta tradicién
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y el constructivismo de vanguardia, que desde su
punto de vista ponian las culturas indigenas latinoa-
mericanas al mismo nivel estético y tedrico que sus
colegas europeos modernos. LLa concepcién de un
“constructivismo indigena” que antecedié a la pre-
sencia europea en América del Sur, ilustra los inten-
tos de los artistas con practica en Europa, como
Torres-Garcia, para tender un puente entre las tradi-
ciones de los Viejo y Nuevo Mundos. La nocién de
un “constructivismo indigena” no sélo senté las bases
teéricas para la AAC, sino que con el tiempo se con-
virtié. en uno de los principios fundamentales del
legado del taller.

[La historia y el destino de la asociacién facilitan
un ejemplo concreto de los problemas especificos y
limitaciones con que se encontraron los grupos artis-
ticos de vanguardia en América Latina, que contri-
buyeron a dar forma a la naturaleza especifica del
vanguardismo latinoamericano. Buzio profundiza
extensamente en la resistencia que Torres-Garceia y
los artistas de la AAC encontraron por parte de las
autoridades conservadoras de Uruguay y del publico
y los temas relativos a la carencia de comprensién y
rechazo del arte moderno que estas polémicas pusie-
ron de manifiesto. El Manifiesto Constructivo 2:
Constructivo 100%, ilustra con mayor amplitud las
amargas polémicas desatadas por Torres y los artistas
de la AAC a cuenta de su proyecto modernista.

En el segundo ensayo del catidlogo, el filésofo uru-
guayo Juan Flé establece un contexto muy necesario
para explicar el desarrollo de las teorias americanistas
de Torres-Garcia. Mientras que a T'orres-Garcia se le
ha reconocido desde hace mucho tiempo como un
maestro y pionero del Modernismo en América Lati-
na, las exposiciones y publicaciones eruditas dedica-
das a su produccién artistica e intelectual se han
limitado hasta ahora a su periodo europeo, con muy
escasas referencias al trabajo que hizo después de su
regreso a Montevideo en 1934. Fl4, sin embargo,
expone de forma persuasiva que el periodo de Mon-
tevideo es crucial para un entendimiento integral del
pensamiento y personalidad artistica de Torres-Gar-
cia. Estos afnos no s6lo marcan la culminacién de las
atividades de toda una vida ensefiando y escribiendo
que inicié en Europa, sino que también puede servir
como punto de partida para situar su pasado euro-
peo en una perspectiva critica.

Por medio de una lectura sensible y profunda de
los escritos tedricos de Torres-Garcia en lo que se
referfan a su prdctica artistica y cémo la modelé, Flé,
perfila las fuerzas y contradicciones del pensamiento
del pintor uruguayo y sus metas artisticas desde sus
tempranas formulaciones neoplaténicas de la natura-
leza de la pintura a sus desacuerdos tedricos con los
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dirigentes de la vaguar-
dia europea del periodo.
En su opinién, el empu-
je principal del pensa-
miento de Torres-Gar-
cia, que se basaba en la
nociéon de la metafisica y
la meta ritual de la prdc-
tica artistica era, desde el
principio, radicalmente
opuesta al espiritu de la
invencién pldstica pura
que animaba a la mayor
parte del arte de van-
guardia. Por consiguien-
te ¢l establece los orige-
nes del proyecto ameri-
canista de 1orres-Garcia,
y su importancia para el
arte latinoamericano, en
su papel de disidente con
relacién a la vanguardia
curopea que le condujo a
proponer sus ideas de
una forma extrema vy
utépica. El andlisis de
Fl6 amplia atn mds el
marco en el que se puede
valorar la naturaleza
especifica de la ideologia
y practica modernista y
vanguardista en la Amé-
rica Latina.

La parte Il se centra en
el nacimiento y desarro-
llo del Taller Torres-Gar-
cia desde su comienzo en

los cuarenta a su cierre
en 1962. Cecilia Buzio
analiza la transiciéon de la
AAC a el TTG vy las dife-
renclas en apariencia y organizaciéon que separaron a
ambos grupos. Segin lo describe Buzio, el TTG se
modelé siguiendo el concepto de los gremios o talle-
res de artistas medievales y renacentistas que revivie-
ron los grupos vanguardistas europeos en los prime-
ros veinticinco anos del siglo y compartia con ellos la
creencia en la visién transformadora del artista y su
responsabilidad social. La idea de que los artistas,
cuando se unen para formar un grupo de principios e
ideales comunes, podrian forzar un cambio social y
artistico adquirié nueva relevancia en un marco lim-
pio que comenzaba de cero en el Nuevo Mundo. En
este contexto, los principios utépicos que elaboraron

Francisco Matto, Naturaleza muerta,
1946. Oleo sobre lienzo, 32x41 cms.



Manuel Paildgs, Cerdmica, 1945.
Jarra de loza pintada y grabada,
28x18x18,14 cms.

L8 RN -1 szan = . ol R . . =
> Ploneros del constructivismo en Europa entre

]l{‘)] Oy 1925 tomaron en el taller formas y significa-
Uo

e sin precedentes; del mismo modo la idea de hacer
“tL de las formas y materiales mas elementales adqui-
f*m Una nueva dimensién cuando se confronté con las
'talljnlud:.::»; y limitaciones del contexto uruguayo.

.l"eﬂ contraposicién con los artistas de la AAC, los
"‘Hltml*}rm; del T'T'G eran jévenes y habian tenido un
“Ontactro muy limitado con el arte. Por consiguiente,

taller brindé un campo de entrenamiento experi-

al para este grupo, asi como un espacio Unico
Par

4 comprobar la aplicabilidad de los principios
Modern: : -
llm[“"llstnx en el encuadre americano. Como resulta-
o a ¥ gy »
» gran parte de la producciéon del 'T'T'G de los ahos

e e s .
‘arenta fue o pedagégica o experimental. Cecilia
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Gonzalo Fonseca, Graneros Ill, 1971-75. Travertino rojo, 20,2x54x50,3 cms.

MONTEVIDED

> URVEVAY

Cartel anunciador de una exposicion del Taller Torres-Garcfa.
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Buzio comenta con amplitud las actividades primeras
de un grupo de estudiantes que constituyeron Julio
Alpuy, Gonzalo Fonseca, Francisco Matto, Manuel
Pailés, José Gurvich, Augusto Torres y Horacio
Torres y el sistema de ensefanza que desarrollé
Torres-Garcia para ensenar los principios de la pintu-
ra moderna a sus jovenes estudiantes. Hay una serie
de trabajos en esta seccién de la exposicién que ilustra
en concreto las exploraciones que hicieron estos artis-
tas de los problemas formales y estéticos que destacd
Torres-Garcia en sus clases y conferencias.

Uno de los aspectos mds destacados del taller fue su
meta de integrar las artes en un conjunto total y uni-
forme, al estilo de la tradicién de los movimientos
europeos de las artes y artesanfas. La historiadora de
arte Jacqueline Barnitz comenta este aspecto concreto
del T'T'G describiendo sus fuentes europeas y latinoa-
mericanas y compardndolo con otros estudios de artis-
tas de vanguardia en Europa y los Estados Unidos. Ella
considera el taller como el producto de un deseo simi-
lar de reunificacién de las artes y la desaparicién de la
nocién de que el arte fuera superior a la artesanfa que
caracterizaba a talleres parecidos de arte y artesania,
pero distingue entre el T'T'G y otros talleres paralelos
en términos del rechazo de Torres-Garcia a los aspec-
tos industriales y tecnolégicamente orientados de la
cultura moderna europea. Barnitz también considera
las repercusiones que tenfan en la concepcién del taller

y su produccién, la falta de acceso a los materiales y a
los equipos que imponia el marco de Montevideo. Ella
analiza la amplia gama de la produccién artistica de los
artistas miembros a la luz de sus experimentos con
materiales simples, indigenas y sus técnicas innovado-
ras. Al igual que la AAC, el T'T'G enfocé sus activida-
des a la promocién de los principios del arte moderno
por medio de un programa activo de exposiciones y
publicaciones, al estudio de las culturas y civilizaciones
indigenas y la formulaciéon de una estérica americanis-
ta de vanguardia. Cecilia Buzio analiza en su ensayo
los polémicos debates que involucraron a Torres-Gar-
cia y a los artistas del T'1'G, que tocaron temas tales
como la mimética en contraposicién con la naturaleza
reductiva de la pintura, la metafisica en contraposicion
con la meta pldstica del arte, el rechazo del “indigenis-
mo” y el papel y misién del artista moderno. Como en
el caso de la asociacién, los miembros del taller fueron
objeto de muy duros ataques por parte de la prensa y
el publico uruguayo. El objeto mis evidente de su ata-
que fue el proyecto mural del Hospital de Saint Bois,
que representaba la culminacién de los objetivos cons-
tructivistas del 'T'T'G y la primera obra mural colectiva
en el continente del América del Sur. Sus intentos de
autodefensa en medio de un ambiente hostilque desa-
té el proyecto de Saint-Bois condujo a la creacién en



1944 del Removedor, el é6rgano oficial de influencia
del grupo. Después del fallecimiento de Torres-Garcia
en 1949, el TTG siguié funcionando durante mds de
una década bajo la direccién de alguno de sus miem-
bros mads antiguos. Como lo describen tanto Buzio
como Barnitz, estos anos representron un periodo de
desarrollo maduro y experimentacién para el grupo
seminal de los artistas del taller que vieron el floreci-
Mmiento de sus personalidades y estilos individuales, asi
Como un nuevo interés en desarrollar el potencial de
las artes y artesanfas constructivistas. Al trabajar den-
tro del estilo colectivo del 'T'T'G, y al buscar siempre
soluciones creativas a las limitaciones materiales de su
“Ntorno, participaron en proyectos que cubrian una
amplia gama de medios tales como cerdmica, textiles,
hierro, cemento, madera, mosaicos y ladrillos, y pro-
dujeron un amplio surtido de trabajos, que iban desde
la pintura tradicional y esculturas hasta muebles y
objetos decorativos. Este periodo contemplé también
SU incursién en la arquitectura como parte del objeti-
’*"_D de la integracién de las artes, asi como la participa-
€16n en proyectos ptiblicos. No obstante, a finales de
los afios cincuenta, los miembros principales del T TG
Salieror: de Uruguay para continuar sus propias carre-
ras de forma individual. Cecilia Buzio termina su
Chsayo con una descripciéon de la inevitable transfor-
Macidn del TTG durante sus anos finales en una “aca-
demia” y con un comentario de las acaloradas polémi-
Cas que acompanaron a su cierre definitivo en 1962.

La tercera y tltima seccién de la exposicién enfoca
¢l impacto de Torres-Garcia en el arte de América
Latina y el modo en el que miembros de diferentes
8Cheraciones de artistas han recuperado o se han apro-
Plado de aspectos importantes de su arte y ensefianza
Para su produccién artistica propia. Después del cierre
“ﬂf\lf:ial de su taller, el grupo seminal de artistas del
I'TG continuaron desarrollando los aspectos clave de
las ensefianzas de Torres-Garcia desde sus propias
Perspectivas individuales, mientras que muchos otros
rtistas fuera de Uruguay recibieron también una pro-
funda influencia del maestro de las artes uruguayo.
Por consiguiente, esta ultima seccién incluye tanto las
U'I?l"c‘ls mas recientes de los anteriores componentes del

I'G como otras de artistas mucho mds jovenes que
legaron 4 comprender a Torres-Garcia desde sus ubi-
Caciones por medio de diversos medios. El arte de
“Stos dos grupos puede considerarse que constituye
Uha Escuela del Sur contempordnea, basada en la
‘®Cuperacién por parte de los artistas de elementos de
°U pasado indigena a través de la utilizacién de con-
Veéncionalismos del arte contemporéneo.

Como se hari patente en la presente exposicion, el
ractivo del arte y las teorfas de Torres Garcfa reside
“N su oferta a los jovenes artistas de una alternativa
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Julio Alpuy, Paisaje constructivista de Montevideo, 1957.

aceptada al realismo social nacionalista de movi-
mientos como el muralismo mejicano, por medio de
un idioma abstracto enraizado en la experiencia y
tradicion latinoamericana. Desde este punto de vista,
la pervivencia del atractivo de Torres-Garcia para los
artistas contempordnecos y lo que dltimamente cons-
tituye la base para el legado del raller estd intima-
mente asociado con los mds amplios puntos de
dependencia e identidad que siguen dando forma a
la presencia latinoamericana en las artes visuales. | |

LA ESCUELA DEL SUR

Comisaria: Mari Carmen Ramirez.

18 de junio - 21 de agosto.

MUSEO NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOFIA.

ACTUALIDAD /21




PRIMERA RETROSPECTIVA DE

ARTIN C

SCULTORSEN ESPANA

(INO

o) i
e, il

.'It i

ARS presenta la primera gran exposicion retrospecti-
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. va qu ‘sobre la obra del escultor Martin Chirino se
" realiza en Espaia. El Palacio de Velazquez del Retiro
madrilefio acoge la exhibicion de 65 de sus mejo-
res obras realizadas desde el ano 1955 hasta la
fecha. En la siguiente entrevista exclusiva, el
artista reflexiona acerca de su quehacer
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personal y el de la generacién a la que
pertenece, marcada por su heroico
engarce con la modernidad.

DaviD CASADO
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artin Chirino no desea caer “ni en la hipo-
cresia ni en la estupidez de negar la gran
satisfaccién que para mi representa la
exposicion del CARS, que de tener éxito,
tal y como espero, puede significar la gratificacién
que he esperado de mi pais durante mucho tiempo”.
Tampoco oculta la perplejidad que le produce el
hecho de que su nombre resulte mas conocido por su
labor al frente de instituciones como el Circulo de
Bellas Artes de Madrid, o el Centro Atlintico de Arte
Moderno, que por su trabajo como escultor.

Pregunta. ;Con qué criterios ha planteado su expo-
sicién retrospectiva en el CARS?

Respuesta. Para muchisima gente mi obra sigue
siendo un misterio. Efectivamente, saben que soy
escultor, pero a menudo ignoran qué clase de escultor
soy. Pero eso no se lo puedo imputar a nadie, es sélo
un problema mio. De ahi también arranca el hecho
de que la muestra del CARS sea para mi tan impor-
tante. No es una antolégica, sino una retrospectiva
que empiezo con obras de los primeros cincuenta y
que llega hasta mi creacién actual, permitiendo cono-
cer mi trayectoria como escultor en todas las décadas,
a través de piezas muy representativas de cada uno de
los momentos por los que he atravesado.

Yo como hombre y artista me siento absolutamente
ecléctico y me he dejado influir por todo. A mi me ha
interesado el surrealismo, el primitivismo, el indige-
nismo, el neucentismo y un largo etcétera. Pienso que
el hombre moderno se hace por acumulacién, y en mi
caso, ¢ésta es el resultado de todo ello. También creo
que el arte nunca es inocente porque el arte es la vida
y estd totalmente integrado en ella aunque a veces no
nos demos cuenta. Cada hombre es un artista, existe
una estética del vivir e incluso haciendo politica se
hace hoy arte.

P. ;Cree que se estd produciendo el reconocimiento
ptiblico en Espafa a la generacién de artistas de la
que usted forma parte?

R. En el fondo, e invirtiendo los términos, algo de
esto fue lo que pasé con los artistas de mi generaciéon
que nos propusimos un tipo de trabajo con el afin de
lograr que este pais funcionara. Estoy hablando del
grupo El Paso y de toda una generacién que comenzdé
a hablar de la modernidad en un pais en el que resulta
un término de dificil comprensién porque llegamos
tarde a ella. Como artista siempre me ha preocupado
el poder desentranar el misterio del proceso histérico
en que vivimos, controlarlo, definirlo y estudiarlo
para que todos podamos empezar a comprender qué
es lo que ha pasado en este siglo, y lo que este tiempo
ha significado para Espana.

Ortega y Gasset lo definié muy bien en su Espana
invertebrada, y ese punto de invertebracién es el que
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hay que romper para empezar a vertebrar nuestra
sociedad. Por la misma razéon, el mundo de la cultura
sufre también esa invertebracidén, y en este momento
siento que lo que existe es una nueva y grave contra-
dicciéon entre lo que fue, y qué fue importante. Los
anos cincuenta fueron muy importantes porque des-
pués del milléon de muertos, Espana se enganché de
nuevo al carro de la historia, y nosotros, los artistas,
fuimos en cierta medida protagonistas de ese evento.

LLuego se produce un extrano vacio durante los afos
sesenta y parte de la década de los setenta, que se con-
vierten e¢n una especie de laguna extrana por segunda
vez en este pais, hasta el momento de la llegada de la
democracia en el ano 1976, tras el que aparecen nue-
vas generaciones con un tipo de informacién muy
Importante respecto a lo que se hacia fuera: pero con
una grave desinformacién de lo que se habia hecho
dentro, y de lo que esto habia significado. Por ello es
preciso un punto de ajuste en donde el antes y el
ahora tienen que encontrar su conjuncion.

P. ;Qué huellas ha dejado en usted el alejamiento
de Espana durante bastantes anos?

R. Es cierto que yo vivi una especie de exilio men-
tal respecto a nuestro pais, durante el tiempo en que
residi en los Estados Unidos. Efectivamente, a veces
lo comento como grave defecto, ya que en Nueva
York, en donde vivo y en donde desarrollo mi traba-
jo, comienzo a participar de c6édigos y nuevos enten-
dimientos de la cultura ajenos a Espana. Yo soy per-
fectamente bilingiic y hablo ¢l inglés como el espanol,
desde siempre, por lo que hay un momento en que
me desentiendo totalmente de lo que pasa en mi pais
en funciéon de una necesidad de supervivencia.

A partir de aquella famosa exposicion de 1960 en
cl MOMA, sobre pintura y escultura espanola, en
donde estamos incluidos toda la generaciéon de El
Paso, illgllllt}}i de nosotros entramos en contacto con
galerias neoyorquinas y alli nos quedamos a trabajar y
a vivir porque bspafa segufa siendo la derra baldia.
Prueba evidente es que el fenémeno de Juana Mordé
ain se comenta como algo extraordinario, y todos
nosotros intentamos sobrevivir y crecer en el dnico
lugar en donde podiamos hacerlo. Pero quizd por
cllo, ahora noto que hay un vacio entre nuestra gene-
racion y la acrtual. No ha existido continuidad, tan
sélo una especie de sacralizacién de los grandes nom-
bres como El Paso o Dau al Set, que son los grandes
MILOS; PEro €so no Higniﬁcu nada.

. ;:No produce un cierto vértigo en un artista la
preparaciéon de una exposicion que abarca al conjunto
de su obra?

R. Espero que ahora, y a pesar de mi perplejidad,
esta retrospectiva sobre mi obra permita una mayor
informacién sobre todo el trabajo que he desarrollado
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i durante tanto tiempo.
Unas veces en soledad

absoluta en esta tierra, y
otras en esa especie de
exilio mental que yo vivi
en Estados Unidos. Es
una creacién con la que
yo me siento muy feliz y
me agrada pensar en
l-f.']'f.ll |

junta, no por reclamar
ningin tipo de paternidad, sino porque me va a per-

verla de nuevo

mitir una reflexién sobre las circunstancias en las que
he ido trabajando y cémo éstas han ido variando. La
exposicién en este sentido va a significar para mfi algo
asi como una recolecciéon de pensamientos y me ima-
gino que al final extraeré de clla algiin tipo de conse-
cuencia. Fundamentalmente creo que es para lo que
nos sirven a los artistas las antolégicas.

Es cierto también que de alguna manera estas gran-
des exposiciones parecen que le ponen a uno como
un paréntesis. Algo asi como eso es la obra de Martin
Chirino y ya estd todo condensado. Yo creo que como
fenémeno social que se corresponde con el momento




que me toca vivir, tengo que aceptar que asi sea, es un

“Ondicionante mds de mi trabajo, y a mi me interesa
Mucho conocer lo que sucede, todo lo que pasa en el
Mundo, aunque luego produce no crear sobre todo
“80, ni mantener ningtin cédigo érico imperante, sino
fan sélo ir creciendo sobre la marcha, rehaciéndome
“Onstantemente como persona y como artista, que es
Una acrirud producto de mi influencia americana. Sin
mbargo, yo acepto el que me definan a través de mi
Obra, porque ¢llo no es mds que una pretensiéon social
P_‘*Upiu del marco en el que todos nosotros estamos
V‘Wi(‘fndu, pero sé que la dnica respuesta valida es
Mempre el reconocimiento del hombre, del individuo.

P. En distintas ocasiones ha declarado que es artista
de una sola escultura. :Qué ha querido dar a enten-
der?

R. Yo creo que soy un artista de una sola escultura,
Porque en el fondo siempre he estado persiguiendo
UNa misma idea, a lo largo de toda mi obra. Mi ori-
8€N como autor estd en ese acervo cultural que tene-
Mos en Canarias, y a partir de ahi, pensando por una
”W*Lfstiguciﬁn que yo hago respecto a los primeros
P“bludnrcs del archipiélago, junto con toda la univer-
Stdad, yo sigo desarrollando el tnico tema del conoci-

El Inquisidor n® 1, 1962-1979.

mieto de mi{ mismo como individuo que tiene un ori-
gen que va de lo particular a lo universal. Es por ello
que digo que tengo una sola escultura, consolidada
sobre un concepto, y que se sigue repitiendo a través
del tiempo.

En este sentido, mi obra por antonomasia es la
espiral. Como simil de un pensamiento centrifugo
que sigue creciendo y que va tocando colateralmente
algo que a cada momento le acontece. Es decir, que
una reina africana real-
mente es parte de la
espiral, junto con la
investigacién de su
propio acervo. El pen-
samiento gira de nue-
VO y se convierte en
aerdovoreo y éste a su
vez, con referencias
precisas a un lugar, se
vuelve afrocdn o paisa-
je, pero todo resulta
siempre ser el concep-
to de la canariedad lle-
vado a unos plantea-
mientos de universali-
dad.

P. Martin Chirino,

hijo de un jefe de

talleres de los astilleros

de la Compania Blan-
dy Brothers, del Puerto de la Luz, se crié préctica-
mente en el pequeno negocio particular que su fami-
lia tenia como armadores de buques en la Playa de las
Canteras. Alli, un ano después que él, nacié su gran
amigo, el pintor Manolo Millares, con el que com-
partié su infancia y este paisaje comun. ;Qué papel
desempena en su formacién artistas como Angel
Ferrant o Manolo Millares?

R. Miralles es el amigo de siempre, el investigador
con quien siempre discutia, con quien siempre habla-
ba, con el que tenia tantas cosas en comun. Y asom-
brosamente, cada uno de nosotros desarrollé su obra
de modo paralelo. Su trabajo y el mio no tienen nada
que ver en cuanto a sus aspectos formales, pero
ambos participan de un algo que nosotros entendia-
mos que era el quehacer artistico. Son obras radical-
mene diferentes, y sin embargo, de grandes concomi-
tancias mentales. Millares, como el escultor Angel
“errant, son para mi personajes definitivos.

Ferrant es el hombre que cuando yo llego a Madrid
me da la seguridad que necesito. Por aquél entonces
yo era un artista bisono y ¢l es la persona que se atre-
ve a decir: Martin Chirino es escultor, y ese respaldo en
un momento tan dificil en la historia de nuestro pafs,
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resulta fundamental, aunque significara que me lan-
zaba al mundo de la locura, porque hacer arte abs-
tracto en hierro, en la Espana de los anos cincuenta,
era una aventura increible. De eso no se vivia, de eso
se moria uno, era un sacrificio casi inutil. Pero
Ferrant me anima y lo que hace es permitir la posibi-
lidad de que ello suceda. Por eso, tanto a uno como a
otro, sin duda, les debo mucho.

En aquella época ademads, en Madrid pricticamen-
te no existia nada. Era un mundo muy conservador y
totalmente virgen. ;Por qué entonces venir a Madrid,
y no a Paris o a cualquier otro foco de atencién del
arte? Es una pregunta a la que s6lo puedo responder
con el empeino de toda una generacién de jévenes
artistas que estibamos dispuestos a plantear con nues-
tro trabajo la recuperacién social del pais. Y a veces,
yo creo que las cosas también suceden quieras que no,
y lo nuestro era como una aventura inevitable. Ahi
estuvimos y quiérase 0 no, Nos convertimos en agen-
tes de ese cambio, aunque si no hubiésemos sido
nosotros, en ese
momento hubie-
ran sido cuales-
quiera otros.

Ese germen es el
que animé a El Paso o
a Dau al Set, y de ahi
su escasa duracién.
Ambos fueron como una
llamada, un rtoque de atencién, un
quehacer y un desarrollo rdpido a partir del cual
hubo que acabar porque era totalmente necesario
romper el gueto.

P. De aquella época, dura, dificil, seguro que tam-
bién guarda el recuerdo de su estancia en Cuenca.

R. Alli me fui en busca de herrerias. En Cuenca
atiin herraban caballos y existia alli la posibilidad para
mi de desarrollar todo lo que yo estaba pretendiendo.
Y en efecto, me puse a trabajar en una de ellas, a cam-
bio de que me dejaran utilizar luego lo que tenian
para poder hacer mi obra. Pero yo creo que aquella
gente debié pensar que yo estaba loco, y por eso me
dejaron hacer y fueron realmente exquisitos conmigo.
Audn tengo muy buenos amigos alli, y aquellas gentes
acabaron por aceptar mi trabajo como una locura
plausible. Luego, fue Nueva York.

Aquello representé un alivio importante para mi.
Fue como tomar una bocanada de aire fresco, porque
significé la ratificacién de toda una serie de preocupa-
ciones que yo tenfa, y de algiin modo supuso una
pequefia consagracién, si se puede decir asi. En
Nueva York comencé a vivir de la escultura y de mi
arte, si no holgadamente, si por lo menos con cierta
naturalidad, y sobre todo, el tipo de vida que desarro-
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ll¢ y los encuentros que tuve, aportaron un gran enri-
quecimiento a mi vida, porque fue muy serio todo lo
que me sucedid.

P. Lejanos ya en el tiempo aquellos afios, y tras su
definitiva vuelta a Espana, usted ha trabajado durante
los Gltimos afos en una importante labor como ges-
tor cultural, que ha ido alternando con su quehacer
escultérico en su casa taller de San Sebastidn de los
Reyes, obra de Antonio Ferndndez Alba, un arquitec-
to muy préximo a El Paso. ;Cree que, por fin, la
modernidad se asienta en nuestro pais?

R. Espafa es un pafs muy interesante, quizd ahora
mds que nunca. Es una nacién con un extraho maldi-
tismo, pero que a la vez te atrae poderosamente. En
este momento, lejos de tener ningin disgusto con
Espana, pienso que es el pais de la esperanza. Yo creo
que a los espafioles nos estdn sucediendo cosas extra-
ordinarias. Nuestro pais estd creciendo a un ritmo ver-
tiginoso, y quizd por ello tenga algunas dislocaciones
por la misma rapidez con que suceden las cosas. En
materia de arte, yo creo que lo dnico que nos estaba

Raiz, 1972.
Hierro forjado,
105 x 25 x 25 cms.

Coleccion particular,
Madrid.
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haciendo falta eran instituciones modernas como las
que ahora representan el CARS, el IVAM o el mismo
CAAM, que son centros de arte que tienen ya conven-
cimientos implicitos de lo que tienen que hacer y
desarrollar. Con ellos, la modernidad en este pafis pasa-
rd definitivamente por ahi, en su articulacién y en la
vertebracién de todos esos aspectos y pensamientos
que hasta ahora entraban en la pura controversia por la
imposibilidad que tenfamos de llevarlos a la practica.
Ahora estamos viviendo un momento de profun-
dos cambios histéricos, del que todavia no tenemos la
perspectiva suficiente para poder elaborar un andlisis
critico correcto, pero es seguro que con la caida del
muro de Berlin hemos atravesado un momento real-
mente importante que a la fuerza influird en el arte.
Yo creo que Espana va a salir airosa de todos estos
cambios y nuestra creaciéon, que es fuerte e importan-
te, se va a convertir en uno de los grandes puntales de

s SR | nuestro pais en el mundo. Yo apuesto por eso y con
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q L LNl S e | “  este convencimiento trabajo cada dia para verlo hecho
_f;‘_:_’g_t"-:rm, 1957. Hierro forjado, 183 x 168 x 108 cm. realidad L

CA EN ESPIRAL

A partir de una reflexién acerca de la querencia por el hierro que han mostrado
los mas importantes escultores espaiioles contemporaneos, el autor del siguien-
te articulo efecttia un analisis de la trayectoria artistica de Martin Chirino, del
silencioso didlogo estético que establece con la obra de otros escultores que le
Precedieron y, muy en especial, con la del escultor catalan Julio Gonzalez.
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n algiin momento habrd que preguntarse por

esa obstinada querencia que por el hierro han

demostrado tener los mejores escultores espa-

noles contempordneos. En ello seguramente
han influido las sombras tutelares de Pablo Picasso y
Julio Gonzilez, que en determinado momento ahor-
man con rigidos patrones de hierro una vanguardia
en crisis. Sea como sea, lo que nuestros escultores
han dicho de mas significativo e interesante, durante
el siglo XX, ha sido expresado con el lenguaje del
hierro y, en general, con metales.

“La Edad del Hierro ha comenzado, hace siglos
—escribié Julio Gonzdlez—, suministrando (desgracia-
damente) armas muy bellas. ;Ahora permite la edifi-
cacion de puentes, de railes para ferrocarriles! Es
hora ya que este metal deje de ser mortifero y simple
instrumento de una ciencia demasiado mecdnica. La
puerta se abre hoy de par en par a esta materia para
ipor fin!, ser forjada y repujada por las manos pacifi-
cas de los artistas”.

Anos después, en 1959, ese otro gran escultor de
vanguardia espanol, Angﬂl Ferrant, en un texto escri-
to para celebrar precisamente la obra del entones
joven escultor Martin Chirino, apuntd, por su parte,
lo siguiente: "Aun estamos en la Edad del Hierro y
de la Piedra. El paso a una nueva edad es, no obstan-
te, perceptible. Y pienso que tal percepcién no es
ajena a la denominacién del grupo al que pertenece
Martin Chirino. El Paso es, en efecto, una pequena
asociacién. Mas es de advertir que en esas dos pala-
bras se contiene ¢l sentido de una etapa que comien-
za, a la vez que otra se extingue. De dos maneras se
puede ver lo que pasa: cara a la marcha o de espaldas
a ella”.

Nadie puede discutir la alta significacién histérica
que tuvo El Paso en la animacién de la vanguardia
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Herramienta inutil y poética 1, 1967. Hierro forjado, 23 x 63 x 20 c¢ms.
Col. Galeria Grace Borgenicht Gallery, Nueva York.

{

-

28 1 IS

espanola de posguerra, ni tampoco la intuicién
manifestada por Ferrant al prever la existencia de un
“paso” mds alla de lo que él denominaba, en térmi-
nos ya referidos a la evolucién histérica de la escultu-
ra, la Edad del Hierro y de la Piedra, aunque no
tanto por la existencia de un nuevo o distinto mate-
rial que de forma caracteristica sirviera como nuevo
soporte para la misma, sino por la extensién indeter-
minada del signo artistico a cualquier tipo de mate-
rial e incluso, valga la expresién, de “inmaterial”; no
obstante, lo que en aquel texto de presentacién de la
obra primera de Martin Chirino querfa significar
Ferrant con esa apelacién al positivo sentido de la
marcha hacia adelante que encarnaba El Paso era la
importancia de una actitud abierta a la experimenta-
cién y al cambio, al progreso y, en definitiva, a la
vanguardia.

[La vanguardia espanola de posguerra necesitaba,
empero, no sé6lo mirar hacia delante, sino también,
para mejor lograrlo, buscar una apoyatura histérica
de legitimacién. En este sentido, en el contexto de
una Espana basada en un régimen dictatorial y aisla-
da internacionalmente, como lo fue nuestro pais
durante la década de los cuarenta, es curioso com-
probar la buasqueda, por parte de los jévenes artistas
con pretensiones vanguardistas surgidos tras la guerra
civil, de unas raices autéctonas que relacionasen su
experiencia con la vivida por la vanguardia histérica
de antes. Eso, por ejemplo, explica que Tapies, Saura
y Millares, cada uno localizado en muy diferentes
lugares del pais, tratasen, al comienzo de sus respecti-
vas carreras artisticas, de crear una conexiéon con el
surrealismo.

Para un joven escultor de aquel mismo momento,
como Martin Chirino, lo correspondiente a la buis-
queda de esta experiencia previa tutelar no podia ser
otra cosa que el modelo ofrecido por Julio Gonzilez.
Existian, por lo pronto, algunas analogias biogrificas
entre ellos, como las de pertenecer ambos a un
mismo pais y a medios familiares relacionados con la
fundicién y forja industrial de metales, ademds natu-
ralmente la de ser ambos escultores; pero lo que aqui
importa es su relacién artistica, una relacién, en pri-
mer término, de naturaleza efectivamente tutelar,
pues de tutela hay que calificar —en el sentido que
antes hemos expresado la necesidad de hallar una raiz
por parte de quienes las circunstancias tragicas de la
guerra civil espanola habian dejado en un completo
desarraigo—, la que ejerce Julio Gonzilez sobre el
joven Martin Chirino, mas una tutela que no se
puede tampoco limitar a lo moralmente ejemplar.
Quiero decir que tan importante como eso y aun
mds es el didlogo formal y estético que ambos poste-
riormente mantienen entre si como conversacion
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entre sus respectivas obras en funcién de lo que debe
ser la esculrura.

:Acaso, s¢c me dird, puede replicar algo Julio Gon-
zdlez después de muerto? Los escultores mueren, sin
duda, pero no en su obra, al menos en la medida que
¢sta sigue planteando interrogantes o problemas roral
0 parcialmente indescifrados. Y una obra deviene
€nigmadtica por su manera de sobrevivir en lo irre-
ductible. En este sentido, creo que tiene toda la
razén Tomas Llorens al no conformarse con la lectu-
ra critica convencional de la obra de Julio Gonzilez,
Que ha sido interpretada en funcion de pardmetros
€strictamente formalistas como conquista de una
grafia espacial lograda a base de evolucionar de lo
natura.lista | 10 abstractc::, esto es: mediante un proce-
SO de desmaterializacion y, asimismo, como acierto
instrumental en la eleccién del material adecuado
Para lograrlo, al haber decidido emplear el metal vy,
mas especificamente, el hierro.

De todas formas, frente a estos reduccionismos

Afrocan, 1975. Hierro forjado, 94 x 65 x 14 cms.

que se han contagiado de una visién lineal de la
vanguardia, Llorens plantea que el “progreso” de
Gonzidlez no estriba necesariamente en el salto de lo
naturalista a lo abstracto, ni, de hecho, siguié este
curso la evolucién de sus tltimos anos. Algo pareci-
do le ocurrié a Picasso, cuyas investigaciones experi-
mentales mds extremas nunca llegaron a significar

un deslindamienrto claro entre ln nuturuli-;[';lﬂﬁgum—

las u]ar_un]u entre éste y aqud se suela Lludu por
plantear la cuestiéon en términos mds culturales que
artisticos.

ero si la modernidad de Gonzidlez se enfatiza
como conquista de la abstracciéon respecto a
lo que se estaba haciendo en la escultura van-
guardista inmediatamente anterior a ¢l o con-
temporanea suya, también se suele poner en entredi-
cho cuando se la compara, por mor de su cuidadoso
tratamiento artesanal de los detalles y la textura, con
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lo realizado por algunos de sus seguidores posteriores
y, en especial, por David Smith, que conscientemen-
te los desatiende en favor de la mayor claridad con-
ceptual del mérodo adoprado.

ratar de explicar aqui la importancia de las

excéntricas rafices antropolégicas de algunos

de los mds relevantes vanguardistas histéricos

espanoles, como Julio Gonzdlez y, sobre
todo, la influencia decisiva que éstas pudieron tener
en el modo como todos ellos afrontaron la experien-
cia vanguardista, podria obligarnos a ir, no obstante,
mads lejos de lo que nos es permitido en un texto de
estas caracteristicas. Por eso, en vez de ello, me voy a
limitar a subrayar esa peculiar o, si se quiere, excén-
trica manera con que Julio Gonzédlez establece una
dialéctica entre lo naturalista y lo abstracto, esa otra
manera igualmente excéntrica de abrir toda la posibi-
lidad a la claridad conceptual del disefio sin por eso
renunciar a los incidentes accidentales de la textura
manipulada artesanalmente y, por encima de todo, el
summum de lo excéntrico, esa manera de franquear la
formalizacién de

una pileza e€n
funcién y no a
costa de la carga
simbdlica y se-
mantica, caracteristica
todas ellas que no sélo subrayo
por lo que para la comprensién de la obra
del escultor cataldn significan, sino fundamental-
mente porque, a través de ellas, se produce el didlogo
entre Julio Gonzilez y Martin Chirino.

Es tal el encuentro entre ambos en los tres niveles
o maneras antes sefialados que incluso puede pro-
ducirse el caso, al comparar sus respectivas obras,
que refiejen una evolucién pareja aunque en direc-
cién contraria. Me refiero al hecho del cambio del
orden de los factores que constituyen la trayectoria
de ambos sin que se produzca una alteracién del
producto final: el que, por ejemplo, Gonzilez vaya
de las mdscaras a la estilizacién de las figuras mien-
tras que Chirino eventualmente siga el proceso
INvVerso.

Tutela moral o didlogo formal, con rodas las pecu-
liaridades que se quieran en la forma de interpretar
estos asuntos, ademds de las evidentes afinidades que
relacionan a Gonzdlez con Chirino existen también,
como es obvio, diferencias o, mejor ain, divergen-
cias. Y, entre ellas, quizd la mds importante sea la
diversa forma con que ambos desenvuelven su
comiin fundamento barroco, por contar esas cosas
antropolégicas que en ambos inciden de una manera
intensa desde una perspectiva lo menos alejada posi-
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ble del andlisis formal. Se trata, en efecto, de una
similar concepcién barroca porque los dos estdn
dominados por el principio del pliegue, aunque
luego desplieguen cada uno su obra de forma cierta-
mente divergente.

“El Barroco no remite a una esencia —ha escrito
Gilles Deleuze—, sino mds bien a una funcién opera-
toria, a un rasgo. No cesa de hacer pliegues. No
inventa la cosa: ya habia todos los pliegues proceden-
tes de Oriente, los pliegues griegos, romanos, roma-
nicos, gaéticos, cldsicos... Pero el Barroco curva y
recurva los pliegues, los lleva hasta el infinito, plie-
gue sobre pliegue, pliegue segiin pliegue. El rasgo del
Barroco es el pliegue que va hasta el infinito... Se
dice que un laberinto es multiple, etimolégicamente,
porque tiene muchos pliegues. Lo multiple no es
s6lo lo que tiene muchas partes, sino lo que estd ple-
gado de muchas maneras”.

Pliegues y laberintos han estado presentes en la
escultura de Martin Chirino priacticamente desde el
principio. La serie de Herramientas que formaban
parte de la exposicién presentada por Angel Ferrant
el ano 1959, algunas de las cuales databan de al
menos dos afos antes, eran ya estructuras desplegin-
dose ascensorialmente en el espacio o desarrolldndose
sinuosamente en la horizontal, a ras de tierra,
serpenteando. Enseguida, no obstante, se
sucederdn los repliegues subterrineos
de las raices y, sobre todo, el
vértigo laberintico de las

espi-
rales. En
cualquier
caso, aquéllas o
éstas, todas cule-
brean la curvatura de la
materia, éstas
redundan mads en la barroquiza-

cién a través de esa alegoria que es la espi-
ral como viento.

aunquc

ay muchos modos de relacio-
nar la espiral con el viento,
como en la mecianica marine-
ra ocurre con la forma hen-
chida en espiral por el viento al ser
desplegada la vela; el ascender mismo
se hace verticalmente a través de la
escalera en espiral, forma de horadar el
espacio similar, por cierto, a la que




Constituye como pura energia devastadora el huracdn
Yy asimismo forma pareja de horadar la materia, ya
Sea compactada, lo que consigue con una broca de
Cabezal en espiral, ya sea fluida, que se abre en forma
de remolino acudtico también en espiral. Deleuze,
Por su parte, pensando en la forma y la funcién del
abanico, instrumento de viento, halla la disposicién
barroca en Mallarmé.

La naturaleza se pliega a su manera; el abanico,
Por su parte, independientemente de sus posibilida-
des formativas en su despliegue manipulado, en su
alreacién, es un instrumento cuya estructura esta
Constituida a partir de una serie de radiales varillas
Mmetdlicas que convergen en un mismo centro; la ale-
goria del viento que realiza Martin Chirino es, empe-
0, una auténtica espiral de hierro, cuya versién final
mas depurada deja hueco en el centro, como si se
tratase de un agujero de luz, de pura energia.

En la espiral con la que Chirino alegoriza el viento
~y permitaseme aclarar, de paso, que con esta ten-
dencia a la alegorizacién se obtiene otro rasgo barro-
€o de Chirino, pues, tal y como advirtiera al respecto
Benjamin, la alegoria, a diferencia del simbolo, plan-
¢a la naruraleza y la historia desde una perspectiva
‘¢mporal, lo que supone transformar la naturaleza en
la historia y la historia en la naturaleza, lo que, a su
V€Z, no es sino una interpretaién vertiginosa y excén-
rica del mundo— se dan los seis rasgos con que
Deleuze define la obra barroca: el pliegue; el interior
y el exterior; lo alto y lo bajo; el

Paisaje, 1981.
Hierro forjado,
120 x 21 x 20 cms.
Col. particular,
Madrid.

despliegue; las texturas; el paradigma. Este tltimo se
refiere a la necesidad de supeditar la bisqueda de un
modelo de pliegue por la eleccién de una materia,
pues “todo el problema radica en que los componen-
tes materiales del pliegue (la textura) no deben ocul-
tar el fenémeno formal o la forma de expresién”.

Los aerdvoros, que realiza en la década de los seten-
ta, consuman este desplegarse de la espiral, tanto en
el sentido de pliegues que se relanzan en los términos
contrapuestos de una escisién y asi remontan el
vuelo, como en el impulso divergente que representa
entre lo figurativo y lo geométrico, el pdjaro y el
avion.

tra tangencial divergencia, muy antropo-
l6gicamente enraizada en ese concepto
tipicamente hispanico de lo barroco, es la
eliptica excursién africana que hace Chiri-
no con esa espiral convertida en mdscara que deno-
mina Afrocdn; ain, si cabe, mas barrocamente estili-
zada, pues de nuevo con ella se revuelven los niveles
sintdcticos y los semdnticos, con esa otra que titula
Pentrecdn.
Las cabezas de la década de los ochenta parecen
incidir en ese ojo del hura-
cdn que constituye el
vértice de la tra-
yectoria de

Mar-
tin Chi-

rino, que es asi-
mismo una trayecto-
ria en espiral, pues, por
una parte, lo repliegan sobre si
mismo, convirtiendo la meta en
un origen —vuelta al didlogo con las
mdscaras de Julio Gonzédlez, aunque,
como inmediatamente veremos, planteando
un plano de inclinacién muy interesante, y
que se aleja de la mds cldsica perpendicularidad
que practica ésta y, sobre todo, desafiando la escala,
lo que lo lleva a una afirmacién monumental—,
mientras que, por otra, despliega sus formas, que se
hacen henchidas a la vez que huecas, construyéndose
la mdscara-cabeza como una estructura en la que se
ajustan lo céncavo y lo convexo, como si se tratase
de un edificio compacto hecho de curvas interpene-
tradas; no tanto de curvas sucesivas como los anillos
ascendentes de un zigurat, en los que el vértigo se
produce pliegue tras pliegue, sino como la dindmica
pendular de una danza de pliegue segin pliegue, esto
es: un desplegarse replegdndose.
La légica constructiva de esta dindmica no puede
ser otra que la de una inmensa béveda, que Martin
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Chirino jamas concebi-
rd con la regularidad
centralizada de una
cipula esférica. Multi-
plica muy barrocamen-
te los centros de la
misma y con ello vuelve
a salirse por la rangen-
te, reafirmando su
dinamismo excéntrico,
de abombadas superfi-
cies interpenetradas que
hacen que los cuerpos
tengan la inestabilidad
de un globo elipsoidal.

cabeza-
mdscara, que se
suspende hacia
delante sin llegar
a caer,

4 grdan

COITNoO ulna nucva
torre de Pissa, impone
la ley del plano incli-
nado, desafiando todas
las leyes de lo regular.
Lo que ha sido conce-
bido de forma excén-
trica tampoco tiene
por qué ser regular, ni
lo irregular debe asi-
mismo estar asociado
al error, en todo caso,
al errar, al extraviarse,

Cabeza VI-Cronica del siglo xx, 1988. Hierro forjado, 38 x 30,5 x 20 cms.
Coleccién particular, Nueva York.

trayectoria no haya
sido lineal, ni que su
crecimiento no fuera
armonico. Existencial-
mente, no se arredrd al
tener que saltar desde
su tierra natal hacia
lugares progresivamen-
te extranos, Nni se asus-
té6 por cambiar la pro-
fesién que le habia
sido asignada familiar-
mente ni, ya estando
completamente decidi-
do a ser artista, cuando
cursd Bellas Artes en la
madrilena Escuela de
San Fernando, por
juntarse con quienes
eran mdas inquletos y
buscaban nuevas pers-
pectivas artisticas en el
cerrado ambiente cul-
tural de la Espana de
posguerra, ni, en fin,
una vez que su contri-
bucién artistica tuvo el
reconocimiento que se
merecia, dedicandole
un papel protagonista
indiscutido en la histo-
ria del arte espafol de
la segunda mitad del

pero en el sentido de

extravio de las sendas convencionalmente usadas,
frecuentadas por los exploradores insatisfechos, los
buscadores inconformistas de la verdad, que no
temen dar todas las vueltas que sean necesarias en
pos deella ni, consiguientemente, perderse. En cste
mismo santida se ha pmnunmadn (Gaston Bache-
lard en su lummaso ensaya La poética del espacio,
cuando afirma que “si es el ser del hombre lo que se
quiere determinar, jno §e est4 nunca seguro de estar
mds cerca de si entrando en si mismo, yendo hacia
el centro de la espiral? Con frecuencia es en el cora-
z6n del ser donde el ser es errabundo. A veces es
fuera de si donde el ser experimenta consistencias.
A veces también estd, podriamos decir, encerrado
en el exterior”.

Verdaderamente Martin Chirino no ha temido
buscar nuevos centros de desarrollo de su personali-
dad artistica, aunque ello implicase quebrar con la
regularidad de una vida y una obra ordenadas de
antemano. No debe, pues, sorprendernos que su
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siglo XX, ha perdido
ilusién e interés en la continuacién de su obra
escultdrica, incluso cuando las circunstancias le han
obligado a compatibilizar dicha tarea con el esfuer-
z0 solidario de apoyar, desde la mds alta I'Cbpﬂl‘l‘idl'}l-*
lidad, empresas culturales de la importancia dél
Circulo de Bellas Artes de Madrid, institucién que
ha visto cambiado por completo su languideciente
rumbo a lo largo de los diez afos en los que le tuvo
como presidente, o, mds recientemente, mediante
la creacién y la direccién del Centro Atldntico de
Arte Moderno, situado en su ciudad natal de Las
Palmas de Gran Canaria.

Toda esa trayectoria vital se ha dibujado efectiva-
mente mediante érbitas parabdlicas de trazado elip-
tico, que son las apropiadas para quien, sin perder
el centro, no se conforma con girar con regularidad
y de la misma forma sobre su tnico eje. Es, pues, la
suya una trayectoria fundamentalmente dindmica,
que no cree en los limites conocidos y prueba lo
nuevo todavia ilimitado. Pero este dinamismo es
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._.".* ‘ambas con 3610 observar el trazado dejado por cada

or eso mismﬂ y ya a modo de, ccmclumén,
cuno recomar T
eae Jucga de. palabras, que con ::I,oble sentido

paso hacia delante, empleé Angel Ferrantal presen-
tar la Expc:uc:ién cle Mﬂﬂin CEIJIIH.D en Madﬂd el
afio 1959 t%m que ya cité al comienzo de este
rito. Pues bien, en él Ferrant venfa a
f las dos maneras que se puede ver lo
ara a la marcha y de espaldas a ella, la de
?ldo dar en efact.‘o, un q:!.emdid asn
: :-i.'!in:t.’a‘y‘ dﬁﬁ* afiﬂs- dcspués de lc: entonces apun-
tat’lt} pnr Ferrant, y tras treinta y cuatro de la fun-
dacién de El Paso, por no referirnos a los cuarenta
que lleva empeinados Martin Chirino en su dedica-
cién a la escultura, hoy, en 1991, cuando se celebra
esta retrospectiva de su obra y, por tanto, cuando
podemos mirar la importante labor que este arrista
canario ha dejado a sus espaldas, lo mds relevante
en él sigue siendo, con todo, su obstinada voluntad
de encarar la marcha, de mirar el futuro y apostar
por lo que ha de venir, que es exactamente lo que,
vida, obra y circunstancias, queda ain pendiente
por realizar.
Es, por lo tanto, el de Martin Chirino, un paso
necesariamente dindmico. ]

MARTIN CHIRINO
Comisaria: Ana Beristdin.

10 de mayo - 14 de julio de 1991.
PALACIO DE VELAZQUEZ.
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“EL CUADRO QUE SE TENGA QUE EXPLICAR NO MERECE LA PENA”

GUSTAVO TORNER

LA PULCRITUD DEL ESTILO

Dos rocas, 1956. Oleo sobre -
!1'_&‘1120, 116x89 cmes. p b

De Gustavo Torner se ha dicho que “mas
que estilo de hacer, tiene un estilo de
pensar”. En la entrevista realizada con
motivo de su exposiciéon antolégica en el
CARS, Torner nos desvela parte de ese

“modo de pensar” que infiere en su crea-
cion artistica.

[ERESA PEREZ-JOFRE
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ustavo lorner nacié en Cuenca en 1925, estu-

dié Ingenieria T'écnica de Montes y fue desti-

nado a Teruel. En 1953 pide el traslado a

Cuenca, donde ha fijado su residencia, y ha
participado de manera activa en el progreso cultural
de la ciudad, principalmente con la creacién, junto
con Fernando Zdébel, del Museo de Arte Abstracto de
Cuenca.

[La exposicién antolégica que se celebra en el
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (CARS)
recoge algc} mas de 120 obras, que son lo mas repre-
sentativo de este artista, y que dardn una visién glo-
bal de 45 afnos dedicados a la crea-
cion artistica.,

Su obra comprende pinturas,
esculturas y, sobre todo, lo que se
ha denominado escultopinturas.
Excepto un primer momento en
que realiza cuadros figurativos,
siempre se ha movido en el terreno
de la abstraccién, aunque conside-
rando el término con ciertas mati-
zaclones, ya que siempre estd en
una constante reflexién de la mate-
ria, de la realidad. T'écnicamente,
sus obras inicialmente se realizan
en 6leo sobre lienzo, aunque va
incorporando progresivamente
materiales menos convencionales,
como el feldespato, la arena, el
ldtex, raices o cahamo, y sustituye,
por necesidad légica de un soporte
mads fuerte, el lienzo por la madera.

Se ha dicho, frase tantas veces
repetida a la hora de hablar de Tor-
ner, que éste, mas que un estilo de
hacer, tiene un estilo de pensar.
Efectivarnente, sus obras son dife-
rentes y se aprecia una légica evolu-
cién, a la vez que utiliza los materiales y, si se quiere,
los estilos artisticos que mejor se adapten a las necesi-
dades de cada obra. Pero si tienen un sello particular,
que es una puleritud en la realizaciéon, un sentido de la
proporcionalidad y un gran cuidado, como él mismo
dice, en la composicion de las partes.

[La exposiciéon se ha colocado en la sala A-1 del
CARS, y el propio Gustavo Torner ha colaborado en
cl diseno de la misma. Desde luego no es ésta su pri-
mera experiencia al respecto, ya que en su curriculo
estd la reinstalacion de algunas salas del Museo del
Prado, exposiciones en la Fundaciéon Juan March, de
la que es asesor artistico, ademads de realizacién de
decorados para representaciones teatrales, diseno de
libros, tapices o decoracién de interiores.
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Pregunta. ;Cémo has concebido el diseno de la
exposicion?

Respuesta. La exposicién es el resultado de mucho
tiempo de trabajo, hasta tal punto que yo he llegado a
concebir siete exposiciones diferentes. Porque una
exposicién no es una serie de cuadros colocados uno
detris de otro, sino que tiene una intenciéon. El reco-
rrido se ha disefado formando espacios o hbabitaciones
a base de paneles transversales a la gran nave principal,
y sugiriendo el recorrido dejando amplios lugares de
paso. La idea es que la exposicién tiene un orden cro-
nolégico, pero a la vez tematico, ya que desde las pri-
meras obras, unas ldminas de bota-
nica que realicé por encargo mien-
tras estudiaba ingeniero de montes,
hasta la dltima obra de 1991, se ha
buscado que una obra no se dife-
rencie mucho ni de la anterior ni
de la siguiente, aunque comparan-
do dos distantes pueden no pare-
cerse en nada, y que cada uno de
los espacios compartimentados sea
un conjunto coherente. En algunos
casos, como por ejemplo en el de
los cuadros de las dos partes, de los
primeros anos sesenta, se presentan
juntos. El espacio recoge, pues, una
serie de cuadros casi exactos, del
mismo tamano y de la misma
forma, precisamente para que se
vea que hay cambio de expresién
no por la forma ni por el tema,
sino por las texturas y el color. De
modo que se trata de hacer un dis-
curso a través de mi obra.

P. Segtin lo que acabas de decir, a
lo largo de tu carrera no se han
producido cortes o cambios brus-
cos, sino que ha sido una evolucién
paulatina y constante.

R. Yo creo que nunca ha habido un corte, ni siquie-
ra desde el principio de mi actividad como pintor. Yo
me inicié con unas ldminas de botinica, muy detallis-
tas. Después de eso, mis primeras obras como pintor
eran paisajes. En el ano 1958 realicé, en una galeria de
Cuenca, una exposicién de forografia, algo inusual
para la época, cuyo tema eran las cortezas de drboles.
Después, siguiendo con la pintura de paisajes, Cuenca
me ofrece un paisaje singular, nada comuin, que no
tiene horizontales, vista la colina desde ¢l otro lado del

Flogio de la locura (A Brancusi), 1983 (en el taller). Acero cortén, metacrila-
to, bronce pulimentado, cuarcita y madera de wengué, 170x190x190 cms.
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PENSANDO EN

GUSTAVO TORNER

Con motivo de una exposicion del artista en Sevilla,
el pintor Fernando Zébel, ya desaparecido, escribié
en 1978 el siguiente texto de presentacion. En él
reflexiona acerca del estilo de la obra de Gustavo
Torner, la aparente dificultad para encontrar un hilo
conductor y su forma especifica de pensar con el
vocabulario de las artes plasticas en términos de
forma, linea, color y volumen.

FERNANDO ZOBEL

L 0 mas desconcertante, qui-
za, en Gustavo Torner, como
artista, es que sus obras aparen-
temente no se parecen entre si.
No tienen, al parecer, eso que se
llama “aire de familia”, y que
permite al menos iniciado el
reconocerlas a la legua como
suyas, con lo que eso podria
suponer de rapida identifica-
cion, facil imitacién y, quiza
mas tarde, afortunada falsifica-
cion. Incluso se ha llegado a
decir (de palabra, por supuesto)
que Torner no tiene estilo, que
cada una de sus obras es hija de
su padre y de su madre, etcéte-
ra. A mi me parece que ocurre
todo lo contrario. Me parece
que Torner no sé6lo tiene estilo,
sino que tiene muchisimo estilo.
Lo que ocurre es que la gente
suele confundir la técnica parti-
cular —cierta forma de emplear
materiales— con el estilo. Y
Torner no tiene un estilo de
hacer, sino un estilo de pensar.
Su hacer es consecuencia de su
estilo de pensar, y para ese
hacer tiene a su servicio vy
emplea toda una rica variedad
de técnicas, desde las mas tradi-
cionales hasta las mds originales
y sorprendentes, Yo me atreveria
a decir (quizd exagerando un
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poco) que, cada vez que Torner
se plantea la necesidad de hacer
una obra, se inventa la técnica
necesaria para hacerla. Sus con-
ceptos cambian y con ellos
cambian sus técnicas. Lo que no
cambia es el proceso mental de
Gustavo Torner (un proceso
mental argumentado en térmi-
nos visuales, por supuesto). Ese
proceso mental es el estilo de
Torner. Es un estilo claro, sutil,
agudo, eliptico, atrevido, sen-
sual y extraordinariamente inte-
ligente. Una vez reconocido
resulta inconfundible.

;Como piensa Torner? jEn
qué consiste ese “estilo de pen-
sar” que le caracteriza? Apenas
propuesta la pregunta, nos
encontramos con un problema. Y
es que nos hemos acostumbrado
a creer que se piensa con pala-
bras. Torner, como casi todos los
artistas plasticos, piensa en térmi-
nos de forma, linea, color, volu-
men, etcétera. Nos cuesta cierto
esfuerzo aceptar que una combi-
nacion de colores pueda tener la
fuerza de un silogismo. Y, sin
embargo, cuando Manet taladra
la superficie de un gris lilaceo
con un punto bermellén para
producir el efecto de un verde a
la vez palido y vibrante, no sélo

Alfa, 1989. Técnica mixta sobre lienzo, 122x140,5 cms.

lo aceptamos, sino que lo acep-
tamos con el sobresalto emocio-
nado que sentimos cuando se
nos descubre una verdad.

Torner piensa con el vocabu-
lario de las artes plasticas. Pero
piensa con ello de una forma
bastante especial, y es de ello
precisamente de lo que quiero
hablar; de esa forma de pensar;
de su actitud ante la obra.(...)

La captacion directa de ese
misterio puede ser la intencién y
tematica de otro tipo de artista.
Su mirada es sutil, hipersensible,
y analitica; siempre busca y a
veces encuentra. Busca el miste-
rio en lo cotidiano y cuando lo
encuentra se ve obligado a
inventar la metdfora visual
capaz de recrear y expresarlo.
Zurbardn muchas veces nos
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habla en esos términos, y tam-
bién Caspar David Friedrich,
Matisse, Rothko, el Pontormo
del Descendimiento y tantos
Mds. Yo dirfa que entre ellos,
POr su actitud, se encuentra
Gustavo Torner,

En esta basqueda, las actitu-
F’ES pueden resultar parecidas e
Ncluso idénticas, pero los voca-
bLJlariﬂs, los acentos, inevitable-

mente son de una tremenda
individualidad. Son resultado
de posturas profundamente sub-
jetivas. Son vocabularios que,
por deseo de precision, se van
individualizando hasta llegar a
parecer lenguajes distintos. (...)

Torner no improvisa compo-
siciones con objetos encontra-
dos; sabe lo que quiere decir y
busca hasta que encuentra lo

rio. Es todo verticales, como en el cuadro de la catedral
de Cuenca, vista desde atras: la catedral y las rocas lle-
gando hasta el rio, todo marcado por verticales. Enton-
ces resulta que mi evolucién es como un #fravelling de
cine, te vas acercando a la roca, ves los liquenes, el
moho, las porosidades, y pintas la roca del ramano del
cuadro. Luego te planteas hacerlo con el mismo mate-
rial, roca triturada, y ademds someterlo al mismo pro-
ceso de la intemperie: le ha llovido, se ha secado, le ha
corrido barro, le sale moho, liquenes. Y esas son mis
obras de los anos cincuenta, en los que, valga la frase,
llegué a la abstraccién por una acentuacion del realis-

mo. Luego, para que lo

i real parezca mads real, se

le anade un trozo no
real, en los cuadros de
las dos partes. Un fondo
de un color que en la

naturaleza no se da

nunca en un tamano

tan grande, como de un
liecnzo de 2x2 metros. Aqui se presenta la naturaleza, la
materia en su estado bruto; luego vendra la naturaleza
ya elaborada, objetos ensamblados, como en Homenaje
a Cranach, de 1966. Pero tampoco voy a explicarlo
todo, porque los cuadros tienen validez por si mismos,
sin necesidad de interpretaciones. En definitiva, lo que
quiero decir es que nunca he dado saltos en el vacio.
Como le decia a Saura cuando nos conocimos, y se
quejaba de mis cuadros tigurativos: “Es que yo no
quiero ser moderno; si yo soy moderno de verdad, ya
saldran mis cuadros solos, pero yo no puedo pretender
ser moderno”. Aunque su mujer de entonces, algunos
anos después, me decia: “;Qué barbaridad!, lo que
hacias antes y a qué velocidad estis cruzando todo”.

. Saura, Zébel, Feito, Canogar, Millares... toda una
generaciéon que ahora conformdis con vuestra obra el
Musco de Arte Abstracto, y que teniais en Cuenca un
centro de encuentro. ;Vuestra unién era debida a uni-
dad de criterios estéricos?

R. Cuenca era, sobre todo, en los anos cincuenta, el
tnico lugar de Espaia, o casi el tinico, donde estiba-
mos al tanto de lo que ocurria fuera, y nos interesaba.
Eramos, sobre todo, un grupo de amigos con unas
inquictudes intelectuales enormes, que teniamos
muchas tertulias sobre arte, sobre lo que es el arte
desde un punto de vista hondo. Y Fernando Zdébel
era, dentro de este grupo, la persona que mads preocu-
pado e involucrado estaba en estos temas. Pero cada
uno tenfa su manera de pintar y nos mantuvimos
independientes, y de hecho, hoy dia, las diferencias
son muchas entre la trayectoria de unos y de otros. Yo
creo que aqui en Cuenca se cred sobre todo un grupo
con mucha inquietud.
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. Has dicho que tu obra no tiene cambios bruscos;
sin embargo, haces cosas muy distintas. Por poner un
cjemplo, las esculturas a base de cubos combinados,
como La rectitud de las cosas, de los anos ochenta, o la
serie Fl Vesalio, de 1965, que simultaneas con otra
produccién muy diferente.

R. Los grandes artistas lo que en definitiva hacen
con su arte es preguntarse qué es ¢l mundo, y buscan
analogias. Hay una constante en mi obra, consciente
O inconsciente, una cuestién obsesionante que es que
la realidad es algo que se ve, pero también que no se
ve, que no se conoce. Las esculturas de cubos, por
cjemplo, estin realiza-
das a base de uniones i
geométricas, pero el
final es cadtico. Se
evidencia la diferencia
entre la parte y el
todo, es el juego de la
apariencia, de la per-
cepcion, las cosas no
siempre son tal como las percibimos.

P. Calvo Serraller dice que en tu obra estd siempre
como elemento fundamental la naturaleza, y td
mismo has dicho que lo que te importa es la materia,
no ya representarla, sino la materia en su estado real.

R. La naturaleza, la realidad, ¢l mundo. La natura-
leza lo es todo, desde los agujeros negros o el Big-
Bang hasta los dtomos, desde lo mids grande a lo mas
pequeno, desde lo que vemos a lo que no vemos. La
realidad es s6lo aquella parte que vemos, que conoce-
mos, pero yo quiero que realidad coincida con natu-
raleza. Un montén de particulas microscopicas, los
atomos, organizados de una determinada manera,
resulta que es... Sofia Loren, y de otra se convierten
en un cenicero. Pues yo eso no lo entiendo, y eso es
lo que quiero expresar desde mi obra.

P. Garcia Berrio dice de ti que tu mds alto talento
.) de
proporcionalidad y de congruencia cromadticas y for-
males, al servicio de vislumbrar y ejecutar el esplen-
dor sublime de la belleza”.

artistico es tu cultivadisimo criterio mnato (..

R. Que una obra de arte sea, ademads, decorativa,
no me molesta. Pero ése no es el tema de mis cua-
dros. Otra cosa es el asunto de la proporcionalidad.
Lo que hace a un arte vilido son las proporciones de
los elementos que componen la obra, como —para
encontrar un simil mis comin— en un guiso; si en el
arte intervienen mads elementos, la cantidad de posi-
bilidades combinatorias son enormes. El problema es
que no sabemos, con fundamentos matemadticos o
l6gicos, cudles son esos elementos y qué relaciones
deben producirse. Esto es lo malo o lo bueno del
arte, que puedes estar anos sin medirlo. Por ejemplo,
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que necesita (un objeto, un
color, una materia) para expre-
sarlo. Las cosas que se propone
decir Torner son harto dificiles
de decir con cualquier otro pro-
cedimiento.

Un ejemplo de esa forma de
decir torneriana: su serie en
torno al “Vesalio”. Aqui nos
encontramos con toda una
sucesion de formas anatémicas
gesticulantes. Se trata de repro-
duciones de los grabados en
madera de Van Calcar: cuerpos
desollados que posan con lan-
guidez manierista y que se
enfrentan y se relacionan con
otra serie de formas, ya abstrac-
tas, inventadas por Torner, que
nos hablan directamente en el
lenguaje del color, del valor, de
la escala, de la perspectiva,
etcétera. A primera vista el con-
traste es de una violencia extra-
ordinaria. Pero pronto nos
damos cuenta de que las anato-
mias recortadas estan “funcio-
nando” principalmente no
como imagenes, Sino como
forma y color. En un sentido
podrian perfectamente ser susti-
tuidas por formas abstractas del
mismo color y “peso”. Sin
embargo, tal sustitucion supon-
dria un cambio radical en la
expresividad de la obra. Desa-
parecerian las tensiones que tan
elocuentemente se producen al
contrstar el tremendismo de los
cuerpos desollados, la impavida
elegancia de sus gestos y la
frialdad con la que se convier-
ten en material estético y abs-
tracto. Dentro de estas tensio-
nes reside el cuadro, y en ellas
se encuentra el especialisimo
acento del hacer de Torner. De
tensiones vive el arte y de dis-
tracciones muere.,

Pero seria un error pensar en
Torner como artista del collage.
Torner, en el momento de esco-

ger sus herramientas, las escoge
todas; mejor dicho, no se priva
de poder escoger. Sus temas son
muy variados y sus técnicas
también. A veces inventa mate-
rias par recrear naturalezas. A
veces pinta colores sobre color
para discurrir sobre El Color, o
convierte un vacio en volumen
al rodearlo de formas escultori-
cas “en negativo”...; en fin, la
capacidad temadtica de Gustavo
Torner es realmente apabullan-
te. ;Quién dijo esa tonteria de
que el artista no tiene mads que
un solo tema en la vida?

El mundo de Torner es un
mundo equivoco y borgesiano.
En él se confunden realidades v
apariencias. Los opuestos se
tocan: nada es realmente lo
que parece ser, y cada cosa
tiene algo de todo. Estamos en
el mundo de las equivalencias
v de las metaforas visuales,
donde el brillo sobre el filo de
un cristal roto se transforma en
horizonte de mar, y donde seis
metros cuadrados de acero ino-
xidable valen por la inmensi-
dad del cielo. El naufragio de
La Esperanza brota entre frag-
mentos de metacrilato y papel
de estafio, y el desarrollo del
caparazén de un humilde lan-
gostino nos revela los esfuerzos
de Fra Luca de Pacioli por
redescubrir los modulos res-
ponsables de la extrafa perfec-
cion de las letras talladas en la
columna de Trajano. Estamos
en el mundo del Gran Juego,
de ese famoso juego de abalo-
rios contado por Hermann
Hesse, donde un tema de Juan
Sebastian Bach se convierte en
paisaje de Poussin, se desarro-
lla por senderos de caligrafia
china y queda finalmente
resuelto y plasmado en el ritmo
de las venas de una hojita de
nogal. Desde luego, no es un




Homenaje a Cranach, 1966. Pldstico sobre madera, con objeto incorpo-

fado y marco antiguo, 75x65 cms.

Ef_’f-’gfﬂﬂ del juego Ill, 1967. Plastico sobremadera y objetos, 85x85 cms.

Juego para todos, pero yo creo
YUe no existe ningln juego
Para todos. Las reglas del juego

que juega Torner son dificiles,
pero existen y, ademads, son
consecuentes y rigurosas.

una obra como Las bodas de Canaa, de Veronés,
tiene una cantidad enorme de relaciones, y sus com-
binaciones han resultado exactas por haber dado una
obra de esa categoria. Pero, en el otro extremo, estd
una obra de Mondrian, que, por la simplicidad de
sus formas, tiene menos relaciones, o menos elemen-
tos relacionados; las relaciones, en este caso, son mas
profundas, mds rotundas.

P. Imagino que no te refieres sélo a las relaciones
formales de un cuadro, sino a éstas como expresién de
una idea.

R. No, me refiero a las relaciones fisicas, porque el
cuadro no es mds que pura fisicidad, y la idea se trans-
mite a partir de lo fisico. Velizquez, cuando pinta las
Meninas, lo que hace es dar tal cantidad de blanco, tal
cantidad de negro, etcétera; luego, a través de eso,
todo lo demas, pero siempre a través de los compo-
nentes fisicos de un cuadro. En realidad, el cuadro que
se tenga que explicar no merece la pena.

> Entonces, para ti el arte tiene valor en si mismo,
sin otras connotacliones.

R. Para mi el arte tiene fundamentalmente el senti-
do de que en una civilizacién en la que se cometen
actos como las guerras, se evidencia que el ser humano
es también capaz de realizar otras cosas, como es una
obra de arte, por lo que hay que darle un cierto grado
de confianza. Ese aspecto del arte, hondo, es el que a
mi{ me interesa. Hondamente radical. Lo concreto no
me interesa, como tampoco me interesa la tendencia
actual hacia lo especifico. El arte ha de ser, como ha
sido en tantas otras ocasiones, de sintesis, no tanto
inventar procesos (aunque creo que yo he inventado
bastantes), sino, sobre todo, de pensar en globo, sobre
temas mds amplios. La guerra, la protesta de esta gue-
rra del Golfo, es un problema concreto de un tema
mads general, que es el dolor y el sufrimiento humano.
Malraux, en el texto que recogi en el catilogo de la
galeria Theo, decia que el arte no podrd sustituir
nunca a la religién, pero seguird existiendo mientras
no se resuelvan los dos grandes problemas, que no se
resolverdn nunca, que son el problema del dolor y el
problema de la muerte.

El problema de hoy dia es que muchos cuadros no
tienen fondo, son sélo diseno. En mi caso yo resuelvo
el problema pintando por un lado y disefiando por
otro. La perfeccién técnica no hace el gran arte, por-
que el arte es otra cosa que tiene mds que ver con la
profundidad de sentimientos.

P. T, efectivamente, ademds de pintar y esculpir,
has hecho decorados para teatro, instalaciones de
exposiciones, disefio de libros, de tiendas, etcérera.

R. Yo tengo la suerte de que mi trabajo como
disefiador me permite vivir sin necesidad de depen-
der de la venta de mis cuadros, aunque claro que
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RETRATO DEL

ARTISTA MODERNO

Modernidad, exactitud, pulcritud o condicién
analitica son las definiciones con que Garcia Berrio

califica en este articulo el arte de Gustavo Torner.

ANTONIO GARCIA BERRIO

T orner es uno de los artistas
menos sospechosos que
puedan existir en lo que se refie-
re a la libertad espontdnea de
sus elecciones. Los datos de su
biografia nos dan a conocer que
en un momento dado de su vida,
y no antes o siempre, decidié
empezar a pintar contra viento y
carrera; y sabhemos, por lo
mismo, que en un momento
también dado, en el transcurso
de esa vocacion, descubri6 los
limites de la figuracion tradicio-
nal y académica que habria
empezado cultivando esponta-
neamente, y desde el estimulo
casual de Mondrian, y a causa
de su solitaria sorpresa ante las
materias de Tapies, optd por
traspasar para siempre los
umbrales del arte moderno. Fue,
por tanto, el licido compromiso
del pintor con los fascinantes
descubrimientos en esa voca-
cion asumida lo que le llevé a
profundizar, sin desfallecimiento
del interés, una experiencia artfs-
tica y vital que ha asumido la
ascesis creadora bajo el impera-
tivo del renovado lenguaje de la
modernidad pléstica.

A esa opcion inconfundible-
mente moderna de la voluntad
artistica le han conducido a Tor-
ner dos componentes bésicos de
su personalidad sensitiva y psi-
colégica: los refinados registros
de su sensibilidad plastica y su
poderosa capacidad de andlisis
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intelectual del arte como inter-
pretacion del mundo. Para un
excelente conocedor de Torner,
Enrique R. Panyagua, su rigor
mental, que no retrocede incluso
ante la sombra de una “volunta-
ria sequedad filos6fica”, viene
atemperado en pulcritud artistica
impecable como resultado de
“lo sensible sometido a la ascéti-
ca” (El arte de Gustavo Torner,
catdlogo de 1985).

Parece dominar actualmente
el ideario estético de la moda
plastica -no se sabe bien hasta
qué punto y hasta cudndo-, una
decidida reserva contra lo res-
plandeciente, una preferencia
por lo deteriorado y pobre, por
la pintura sucia y la espontinea
implantacion de materiales
directos, contaminados, corroi-
dos y astillados. El prejuicio se
ampara en el sofisma de alguna
convergencia, deficientemente
establecida, con un supuesto
deber ser de la actualidad real,
deconstruida y fragmentaria. Y
lo curioso es que esta antiestéti-
ca coyuntural, favorecida -no
podia ser, si no, de otra manera-
por el relativismo azaroso de las
reglas del mercado artistico, ha
acabado acomplejando, incluso
-0 insidiandolas en su distingui-
da perfeccién al menos-, el
gusto de sensibilidades tan lim-
pias y adelantadas como la de
un Torner o un Brinkmann en
Espaia, por citar dos ejemplos

¥ -

(A Hélderlin), 1978-1983. Poliptico de ocho elementos, dleo, |aters

de artistas muy distintos, pero
que conozco satisfactoriamente.,
Bien entendido, no obstante,
que en el caso de Torner la cosa
no ha pasado nunca de seguir
administrando inexorablemente,
con las salvedades de alguna
reserva pudorosa, el espontaneo
arsenal de su cultivadisimo crite-
rio innato de proporcionalidad y
de congruencia cromaticas y for-
males, al servicio de una capaci-
dad rarisima —creo que incluso
podria afirmar que mdaxima,
junto a la de su amigo Zébel,
entre los artistas modernos espa-
foles— de vislumbrar y ejecutar
el esplendor sublime de la belle-
za. Decoro y pulcritud llama la
vieja retdrica de Longino o de
Quintiliano a esas propiedades
inherentes de los objetos natura-
les hermosos y de los construc-
tos bellos. Ya estd dicho: se lleve
mds o menos actualmente, el
mads alto talento artistico poseido
en plenitud por Torner es el

sublime don de su gusto refina-
do, su capacidad sensible para
predecir el ajuste perfecto en
acorde luminoso de color de
alguna ola misteriosa aislada,
que estrella su rumor en la playa
racional de un armonioso suefio;
su firme poder para dilucidar
dimensiones aureas en el espa-
cio interior de la superficie con-
vencional de un cuadro o para
controlar sin anonadamiento la
dificil medida de una de sus
obras plantada en el lugar exac-
to de una naturaleza-marco
poderosa.

La exactitud del gusto de Tor-
ner se mide con el lenguaje de
los privilegiados y eternos, de
Klee a Mondrian —por no decir
que Vermeer o Zurbardn-, a Bra-
que o Debussy. Una ascesis en
él tan natural y pura, tan perfecta
en si misma que no conoce ries-
gos de ensombrecimiento pesi-
mista —~Panyagua y Bonet coinci-
den sobre esa serenidad del
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\LiEﬂs_arena, feldespato, metacrilato, sobre lienzo sobre madera. 130x370 cm.

g0zo de Torner-; tal vez sélo
Pudiera atisbarse en disidencia
el augurable tormento fntimo de
SU propia exigencia bajo el con-
trol severo de una urbanidad
~otro latinismo actualmente
€quivoco- dignisima. Un poder
vigoroso y disciplinado, exigen-
e y muy raro, que no se despa-
'rama en delicias autocompla-
Cientes ni ha claudicado nunca
COn tropezones autocompasi-
VoS, sino que se extrema y per-
Petlda en el habito intransgredi-
ble de una pasion perfecta, en la
Medida rigurosa del equilibrio y
de la exacta vibracién de lo
supremo. ;Literatura? ;Maneras
de decir escasamente rigurosas?
No: conocimiento de la singula-
ridad de un hombre y de la
superioridad de su talento estéti-
CO. La obra -la de Torner- lo
dice y lo confirma, cuando se la
Contemple sin prisas y se la sepa
explorar més alld de su discre-
Cion apolinea, de la modestia

discreta de su benevolencia: “Ni
siquiera las mds espectaculares
realizaciones de Torner preten-
den aplastar ni impresionar. Lle-
gan a nosotros como premoni-
cién y anhelo de érdenes com-
plejas” (José M. Bonet, Ls reglas
del juego, catdlogo de la Galeria
Multitud, de 1975, p. 27).

La pulcritud decorosa ~be-
lleza en la exactitud proporcio-
nal del acorde sensible- de la
obra de Torner no es de ayer ni
de hoy, sino es eterna. Eterna y
moderna. Permanente en la pre-
cision némada de sus reglas
textuales y en la inmutabilidad
constitutiva del soporte natural
avizorado, psicolégico y emo-
cional, antropoldgico, en cuyo
espesor de experiencia se aloja.
Moderna por vocacion de anali-
§is y por conviccion generosa
de su medida del tiempo, del
momento de luz que atraviesa
la existencia del hombre y su
cultura. ]

serfa mds comodo estar inicamente en mi estudio
pintando. Pero una de las pruebas de que mi trabajo
como disenador y como pintor son independientes
es que mucha gente que me conoce por lo primero y
quiere comprarme un cuadro, luego no les gusta. A
mi, para bien o para mal, s6lo me compran cuadros
los que les gusta mucho la pintura. Mis cuadros no
son decorativos, crean, por el contrario, un entorno
de verdad.

2 De todas formas, sin duda, tu obra no seria como
es si no existiera la faceta de disenador.

R. Posiblemente mi obra no tendria ese grado de
concentracién que
creo que tiene si el as-
pecto mds superficial
no estuviera resuelto
canacidad de eneclobayr €n esas otras activida-

2 des. Todo artista tiene
una faceta de diseno,
disfruta llevando la
mano por el cuadro;
este aspecto artesanal,
que es bastante divertido, yo lo resuelvo con el diseno,
y entonces ya me quedo libre para hacer ese otro arte
mads significativo, con mds pretensiones conceptales si
quieres.

P. De nuevo, respecto a la exposiciéon del CARS, tal
y como estd presentada tu obra, ;crees que refleja tu
trayectoria’

R. Creo que en la exposicién estdn las obras lo sufi-
cientemente buenas para ser, ademas, lo suficiente-
mente representativas, sin olvidar que han de estar dis-
ponibles y se puedan transportar sin peligro. La idea es
que unas cosas se ayuden a las otras. Y aunque tal vez
algiin cuadro que yo considero de los mejores no haya
podido venir, se ha seleccionado lo mds drtil para la
exposicién, para que se entienda el mecanismo entre
mano, cerebro y vida.

I ;/Te parece que al participar ti en la seleccion de
la obra ésta se presenta mas fidedignamente?

R. A lo mejor otro, con la misma informacién que
yo tengo sobre mi obra (porque como yo —dentro de
lo que cabe— he expuesto pocas veces, hay poca gente
que conozca toda mi obra, algunas no se han expues-
to nunca), hubiera realizado una exposiciéon distinta,
que quizd hubiera sido mejor. De todos modos, aun-
que no sé si este montaje es el mejor, es como yo
quiero que sea. L

GUSTAVO TORNER

Comisario: Francisco Calvo Serraller.

28 de mayo - 28 de julio.

MUSEO NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOFIA.
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DIEZ ANOS QUE CONMOVIERON EL MUNDO ART

SOVIETS
CONSTRUCTIVISMO

EL EFIMERO TRIUNFO DE IA VANGUARDIA

Los programas de exposicio-
nes de los mas importantes
museos del mundo han
incluido en los dltimos
anos, casi como una obliga-
cion inexcusable, revisiones
de artistas rusos y de la
Europa denominada de/
Este. Durante la temporada
actual se han organizado
muestras de Kazimir Male-
vich, Liubov Popova, Gus-
tav Klucis, El Lissitzky y
Moholy-Nagy, las dos alti-
mas en museos espanoles.
Ello ha sido posible gracias
a la politica aperturista de la
URSS, a la gldsnost, que ha
favorecido a la cultura, per-
mitiendo el trasiego de
obras y el acceso a la docu-
mentacion.

SI1CO

CARLOTA VALCARCEL
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| progresivo aislamiento de la URSS durante 60
anos ha producido, si no un desconocimiento,
si al menos una separacién inconsciente entre
los artistas rusos de las vanguardias histéricas y
¢l resto. Sin embargo, cuando este grupo de artistas
comenzd a trabajar, alld por 1910, Rusia sélo estaba
separada de Europa geograficamente. La Rusia de los
zares, en especial su capital, San Petersburgo, tenia ya
cn 1900 una relacién muy directa con lo que sucedia
en Paris o en Berlin. Aristécratas y ricos marchantes
coleccionaban importantes obras de impresionistas y
posimpresionistas. Los jévenes artistas rusos que se
concentraban, primero en San Petersburgo y, a partir
de 1905, en Moscl, estaban FJEI'FEEIHHH':[]!ZE al tanto
del arte vanguardista francés, y mds adelante de la
vanguardia internacional.

La linea que traza la vanguardia rusa es, en un pri-
mer cramo, paralela al resto de Europa, durante o
Justo después de la Primera Guerra Mundial. En la
obra de los artistas rusos se produce una evolucién
de la figuracién a la abstraccién, y, subsiguientemen-
te, del arte puro al arte utilitario, en estrecha relacién

con la abstraccién geométrica de Kandinsky o Mon-
drian, con el grupo De Stijl y, algo mis tarde, con las
ensenanzas de la Bauhaus. Y el resultado fue que sélo
en Rusia, amparados por la revolucién proletaria de
octubre de 1917, los postulados de las vanguardias
pasaron, aparentemente, de la utopia a la realidad.
En este punto los artistas rusos se separan de los
occidentales. Su arte y su idea revolucionaria sobre el
mismo, su beligerancia contra la tradiciéon y a favor
de la creacién de un mundo nuevo, se pone al servi-
cio del Estado, que, buscaba unas estructuras renova-
das de organizacién de la sociedad. En aquel
momento parecié el paraiso, era el triunfo de la van-
guardia frente al viejo sistema. Incluso artistas insta-
lados en Occidente, como Kandinsky, participaron
en la creacién de talleres y escuelas de arte en la
nueva Rusia.
El Constructivismo es este arte que se desarrolla
dentro de URSS como arte oficial del nuevo Estado
dirigido por el proletariado, y el dltimo de los movi-
mientos modernos rusos. El Constructivismo tiene
sus antecedentes en los movimientos cubista y futu-
rista; de hecho, los artistas que lo

« desarrollaron pasaron una primera
fase que llamaron cubo-futurista.
Aunque sus obras se insertan
genéricamente dentro de la abs-
traccién, se trata de una abstrac-
cién reductiva de la realidad, es
decir, que sus obras son objetos o,
en muchos casos, disefios urbanis-
ticos y arquitecténicos ideales rea-
lizados a base de elementos geo-
métricos y un cromatismo reduci-
do, suspendidos en el espacio.

El principal idedlogo del Cons-
tructivismo fue Vladimir Tatlin
(1885-1954). Tatlin parte de la
idea de que el arte tiene un propé-
sito social, por lo que el artista
debe subordinar su individualidad
a un bien comun. Mds que ser un
estilo de arte abstracto, el Cons-
tructivismo pretendia mejorar la
vida material, y hacer que el arte
estuviera integrado en la vida
social. Por ello, toda la produccién
de los constructivistas se desarrolla
en base a su utilidad para el
pueblo. Este aspecto es el que sepa-
ra a latlin, irreversiblemente, de la

I
il
L

- Vladimir Tatlin, Relieve de rincén complejo,
' 1915. Hierro, aluminio y zinc,
78,8 x152,4 x 76,2 cms,
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otra gran figura del arte ruso, Kazimir Midlevich, el
cual, desde su prdctica pictérica como creador del
Suprematismo, defendia que el arte es sobre todo una
experiencia mds personal que publica, y que los resul-
tados son independientes de consideraciones politicas
o sociales. De hecho, los discipulos de Tatlin también
lo fueron de Milevich y asimilaron las tendencias de
ambos, inclindndose mds tarde por una u otra vertien-
te ideoldgica. El Lissitzky es el principal sintetizador
de estas dos tendencias; un constructivista entregado a
la causa como fue Klucis habia sido también alumno
de Mailevich, asi como Popova. El mis fiel seguidor de
las doctrinas sociolégicas de Tatlin fue Aleksdndr Rod-
chenko (1891-1956). Mientras que las doctrinas
sociologicas del Constructivismo tuvieron apogeo en
un periodo de tiempo muy breve, y en un lugar con-
crero, la estérica que utilizaban-
colores puros, formas geométricas,
como simbolo del orden, y orden
cra lo que ellos querian imponer
en la sociedad- ha resultado un ele-
mento fundamental en la historia
del arte abstracto occidental, como
sucede con el suprematismo de
Milevich, reforzados mis tarde por
la obra de los hermanos Naum
Gabo y Pévsner, que abandonaron
la URSS, en los anos veinte,
huyendo de las nuevas consignas
estatales en favor de un arte tradi-
cional, realista, y en contra del
Constructivismo.

En 1918 se inician las primeras
medidas para desarrollar un nuevo
arte en Rusia. En Moscu se crean
los Vhutemas (siglas de Talleres
Artistico-Técnicos estatales), insti-
tucién en la que se combina el
¢studio de la teorfa y la practica de
las Bellas Artes y las Artesanias y
Oficios, sintoma del deseo de los
Soviéticos de eliminar la diferencia
clasista entre artista y artesano, parte fundamental del
Programa del Constructivismo. Tatlin, Rodchenko o
Lissitzky, que fueron maestros en los Talleres, trabaja-
ron en muchos campos, como disefios arquitectoni-
COs, tipogrificos, de muebles, de ropa para los trabaja-
dores (especialmente Popova), ilustracién, que eran las
artes ztiles para la sociedad, aunque luego la mayoria
de ellos se han quedado sélo en bocetos irrealizados, y
Son estudiados en base a sus connotaciones estéticas.
En los afios posteriores a la Revolucién, la crisis eco-

—

A. Rodchenko, Construccidn n® 107, 1920. Oleo sobre lienzo, 103,5 x 70 cms.

Liubov Popova, Arquitectura pictorica, 1918.
Oleo sobre lienzo, 60 x 39,5 cms.

némica de la URSS impidié la realizacién de la mayo-
ria de los proyectos constructivistas, y lo que si llegd a
realizarse fue lo que requerfa un menor coste, como
fue la labor tipogrifica. El cartel cuenta en el Cons-
tructivismo con un papel destacado, en parte también
porque fue un arte de propaganda. En este campo, los
constructivistas aportaron desde muy tempranamente
técnicas nuevas como el foromontaje y el collage, y en
su obra anterior a la revolucién, la ejecucién de cons-
trucciones tridimensionales y de collages en relieve les
convierte en precursores. Por ejemplo, Tatlin realizaba
collages en relieve en los afos trece-catorce, como sus
Relieves o Construcciones en relieve (una de las primeras
veces en que aparece la palabra construccién), adelan-
tdindose en dos afios al menos a los dadaistas de Berlin.

A partir de 1920, el constructivismo comienza a
encontrar la desaprobacién ofi-
cial al comprobar que su intento
de crear un nuevo arte, destinado
a la nueva sociedad proletaria, no
atrae una respuesta popular.
Debido a que el artista dependia
de las subvenciones del Gobier-
no, y formaba parte de las escue-
las y talleres artisticos, se le con-
sideré ideolégicamente responsa-
ble ante el Estado. Una gran
exposiciéon celebrada en Berlin
en 1922, en la Galeria Van Die-
men, y patrocinada por el
Gobierno soviético, fue la oca-
sion para la partida de muchos
de los artistas rusos, como Cha-
gall, Pévsner o Gabo. Milevich
se habia distanciado del proyecto
de crear un arte nacional por su
defensa de la independencia del
arte con respecto a cualquier sis-
tema politico.

Aunque a partir del momento

en que se pasé de un arte experi-
mental al denominado arte de pro-
duccién, es decir, desde el triunfo de la Revolucién,
se habfa frenado toda posibilidad de desarrollo indi-
vidual, el constructivismo siguié produciendo, hasta
los anos treinta, en teatro, cine, tipografia, y en una
breve pero brillante fase arquitecténica, que ha que-
dado mds en proyectos y maquetas que en edificios
terminados. En 1932 se promulgé la doctrina del
realismo socialista y se suprimid, por desviacion
izquierdista, toda forma artistica moderna. Entonces,
los viejos pintores realistas herederos del siglo XIX
reaparecieron de sus escondrijos, y muchos de los
constructivistas se adaptaron a los nuevos aires. | |
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VHUTEMAS, Construccion, 1919,
Oleo sobre papel, 32,5x50 cms.

UNA VIDA POR
LA REVOLUCION

El Museum Friedericianum
de Kassel ha organizado la
primera exposicion antolé-
gica, abierta hasta el 26 de
mayo, del artista letén, uno
de los maximos exponentes
de la vanguardia soviética.
Problemas técnicos de alti-
ma hora han impedido que
la muestra se celebre en el

CARS, tan como habia sido

programado.

T'ERESA PEREZ-JOFRE

lucis es el exponente de artista soviético que
crecié en pleno periodo pre-revolucionario,
desarrollé toda su carrera artistica en el seno de
la Unién Soviética y consagrd su actividad artis-
tica al servicio de la creacién de la nueva sociedad del
proletariado. Partiendo de un estilo abstracto-cons-
tructivista, evolucioné hacia una estética realista,
siempre dentro de las directrices de la modernidad.
En sus memorias define su carrera artistica del
siguiente modo: “Después de mi etapa abstracta, que
terminé en 1920-1921, la linea de mi evolucién pos-
terior es la linea del arte de masas y de debate, el cual
era atin denominado arte de produccién”. Discipulo
de Mailevich y colaborador de Antoine Pévsner, figu-
ra como pionero de una joven y comprometida gene-
racion del Mosct de los anos veinte. Junto con
Tatlin, Rodchenko o Lissitzky, luché por la construc-
cién de la joven sociedad soviética, desde los postula-
dos del constructivismo.
Gustav Klucis nacié en Livonia, Letonia, en 1895.
Procedente de una familia de clase media de comer-
ciantes y gente del campo, estuvo en las milicias
zaristas desde 1914 a febrero de 1917, uniéndose,
junto con la mayoria del Ejército, a la revoluciéon
que instaurd en febrero de ese ano el breve Gobier-
no parlamentario burgués. En octubre, la revolucién
de los soviets tiene también a Klucis entre sus segui-
dores, aunque atin no militaba en el partido. Duran-
te todo este periodo Klucis inicid y siguié en lo que
pudo sus actividades artisticas, por lo que, ya en
Mosct, como miembro de la guardia especial del
Kremlin, recibié algunos encargos del partido. De
1918 se conserva un boceto titulado Asalto (milicia-
nos letones), un collage que refleja las tendencias
cubofuturistas de las pinturas de agitacién.

Hacia 1919 abandona el estilo cubofuturista, reali-
zando una serie de construcciones espaciales, de las
cuales La ciudad dindmica es la primera y la mas
representativa. En este mismo ano, Mdlevich dirige
uno de los ralleres de los svomas (‘Talleres libres de arte
del Estado), en donde Klucis estudia. Aunque no estd
probado totalmente que Klucis estuviera en este taller,
si es probable que fuera el motivo de su evolucién
hacia las formas abstractas. Sin embargo, las ensefan-
zas de Milevich no conducen a Klucis al Suprematis-
mo, sino a un estilo mds personal, en el que destacan
las referencias a superficies planas suspendidas con
respecto a un punto de gravedad comuin. Durante
estos anos, a través de los svomas, Klucis mantiene
relacién con Gabo y Pévsner, con los que firma el
Manifiesto realista de 1920, en defensa de un arte mas
espiritual e individualista, en contraposicién con el
cardcter utilitario de constructivistas como laclin o
Rodchenko. En 1921 se presenta en la exposicion de




D{Hfi*ﬁﬂ para un sistema estable, 1922, Tinta china sobre papel.

los unovis, grupo en torno a Milevich. Sin embargo, su
‘“ndencia fue siempre hacia un arte utilitario.

A partir de 1921, Klucis inicia sus construcciones
ridimensionales, una de sus obras m4s caracteristicas,
Y un ejemplo de riguroso cumplimiento de los princi-
P1os constructivistas. Realizd, a partir de 1922, una
S¢rie de tribunas de debate, radio-oradores, radio-tri-
éa;-,f;m_; y tribunas cine-foto. Incluidas dentro del deno-
Minado arte de agitacién y siguiendo las normas de la
MAs estricta economia por la escasez de
Material, se construfan a base de tiras de
Madera dispuestas en estructuras diagona- AINY

o 1S

les y verticales. Las formas que origino se
“Onvirtieron, por su aspecto ligero y la
8Cometria de las lineas, en objetos de

'Seno, y crearon los rasgos tipicos del
dlﬁt‘ﬁu constructivista.

El segundo de los aspectos caracteristi-
“0s de la obra de Klucis es la realizacién
de los carteles de propaganda, a los que
plicaba las técnicas del fotomontaje. En
el Campo del foromontaje, Klucis fue uno

¢ los artistas mds importantes. Aunque
todavia no es muy seguro si su actividad
5¢ derivé por influencia de los dadaistas, o
SUla desarrollé independientemente, lo
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Fspartaquiada de Moscu,
1928. Cartel.

A
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A
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cierto es que Klucis le da un cardcrer ideolégico, y
mads concretamente politico, que aquéllos no tenfan.
A partir de la segunda mitad de los anos veinte Klucis
se dedica intensivamente a los carteles politicos. Los
anos treinta suponen la consolidacién de la tendencia
realista promovida por el Gobierno que, desde un
fuerte censura y totalitarismo, limita estrictamente la
temadtica de los carteles. No deja de ser paradigmatico
el hecho de que la figura de Stalin esté presente en
casi todos los carteles de Klucis de la
segunda mitad de los anos treinta.

Klucis se queja de esta falta de libertad.
Se siente incémodo y hace manifestacio-
nes publicas en contra de la evoluciéon de
la vida cultural soviética. En 1938, cuan-
o se preparaba para partir hacia la feria
e arte de Nueva York, Klucis es deteni-
0, acusado de ser miembro de un parti-
o nacionalista letén. Poco después es

d
cl

d

i
ejecutado. Esta informacién sélo la pro-
porcioné el Estado soviético en 1989. En
la declaracién oficial de su muerte y en el
certificado de defuncién, remitidos a su
familia en 1956, se decia que Klucis
murié de un paro cardiaco el 16 de

marzo de 1944. (]
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LA FUERZA DE LA UTOPIA

La exposiciéon de La Caixa de Pensiones
sobre el artista ruso, ha permitido al puabli-
co espainol apreciar una de las mas fasci-
nantes figuras del constructivismo.

AGUSTIN VALLE GARAGORRI

Deportistas, 1920-21. 49,4x37,9 cms.

prendiz de todo y maestro de nada”, se ha dicho
en ocasiones de El Lissitzky (1890-1941) cuya
figura rodavia plantea problemas a quien reflexio-
ne sobre su activa obra, a quien pretenda desen-
trafar, por ejemplo, el verdadero enigma de sus espacios
Proun verdaderamente econdmicos desde todo punto de
vista. Judio ruso, conciliador de propuestas artisticas
encontradas, pionero del disefio de exposiciones, cons-
tructor de espacios de demostracion, artista prﬁrwipﬂfﬂ
publicista de la obra de la Revolucién o, finalmente,
poco o nada pintor, como ¢l mismo se encarga de
recordarnos en su breve Autobiografia. Tipografo
(inventé unos ufieros para poder leer poesia en voz
alta), fotégrafo, viajero...,tuvo también otras ocupacio-
nes, como fabricante de muebles, la de profesor en
diversas academias, o la de enfermo de tuberculosis en
un hospital suizo. Cuando se es tantas cosas a la vez s€
corre el riesgo de no llegar a ser ninguna de ellas en rea-
lidad; el lo sabia, quiza por ello, a la hora de autorretra-
tarse en 1924 lo hizo como El Constructor, por si acaso
quedase alguna duda de su legiti-
ma y utdpica naturaleza.

En primer lugar, conviene imagl-
nar el problemdtico papel de
mediador que Lissitzky tuvo entre
os antitéticos Tatlin y Madlevich.
Lissitzky estuvo cerca de ambos;
bero, conciliador, prefirié resumir-
os en una sintesis de ecléctica eje-
cucién que usaba indiscriminada-
mente métodos y descubrimientos
del suprematismo y del constructi-
vismo. A pesar de todo ello es
correcto incluirle mds cerca de
Milevich (siempre confié en su
autoridad, “pero Milevich dice...”
solfa repetir cuando las discusiones
se agotaban), personaje funda-
mental de quien aprendiera su$
primeros rudimentos en Vitebsk

EL LISSITZKY

50/ kS8

(la misteriosa ciudad hebraica) ¥
de quien curiosamente se contagiara de cierta pasion
por el vuelo (por otro lado compartida y asumida por
buena parte de la vanguardia europea). En el fondo la
conciliacién era posible, porque todos buscaban 1a
comun pretensién de realizar (reconstruyendo civil-
mente) un mundo mejor, en donde las categorfas de la
antigua belleza fueran del todo aniquilads por el viento
abrasivo de los nuevos tiempos. Lissitzky imagin
entonces utdpicos rascacielos horizontales, teatros elec-
tromagnéticos, o escaleras-tribunas que apuntaran ame-
nazando al cielo para desafiar la fuerza pensante de una
gravedad presumiblemente histérica y reaccionaria.

Su pensamiento fue tan utépico que no es extrafio




Sin 1 :
2N titulo, hacia 1920. 73,5x51,5 cms.

'‘Maginarle vendiendo por Europa la Biblia de la Revo-
f:ff‘-!'cfrz, tratando de colocar los logros de la Revolucién
‘i anotar a los hombres de negocios que visitaban los
Pabellones europeos y americanos, tan brillantemente
~Onstruidos por su mano. Como publicista de la Revo-
UCién (no sélo impulsado interesadamente por moti-
VOs ideolégicos sino, tal vez, simplemente porque
ablaba correctamente el alem4n) entré en contacto
“On la vanguardia centroeuropea, en particular con los
Nicleos holandés y alemdn. En este punrto, no sorpren-
¢ la obligada relacién de ida y vuelta con sus homélo-
80s, sino acaso extrafie su amistad con el poco higiénico
Schwitters, en Hannover, cuya personalidad desordena-
A tenfa poco de constructiva y nada de edificante.

QDH todo debemos reconocer que, al menos, consi-
8U16 con sus viajes publicitar su propia imagen perso-
Mal (ya que durante muchos afios fue el artista ruso
Mds conocido en Occidente) al tiempo que ofrecia la
Posibilidad de ensefiar sus teorfas y sus espacios activos

"ounen, con seguridad su aportacién de mds extrema
“Tiginalidad y alcance para el arte de su tiempo.

Proun es un término abstracto (nunca mejor dicho)
sobre el que la critica todavia no se ha puesto del todo
de acuerdo su significado, pero que podria significar
literalmente proyecto para la construccion de lo nuevo,
un asunto de por si lo bastante vago y elocuente, cuyos
fines también compartirdn con seguridad muchos de
los habitantes de la vanguardia contemporinea. Prou-
nen constituirfan una especie de interpretacién perso-
nal y axonométrica del suprematismo, en la que, tra-
tando de superar el sistema de representacién terrestre
y congelado que heredamos colectivamente del Rena-
cimiento, se propone sustituir su fraude por una nueva
representacién esta vez irracional, extremadamente
caballera, sin objeto pero al tiempo objetiva, y mads
acorde con los presupuestos internaciones que la van-
guardia contempordnea pretendfa. El resultado seria
un espacio figurativo plano y puro capaz de poder
“poder contarse” (1, 2, 3...), como se cuenta habitual-
mente en la “matemadrica elemental” (Lissitzky siempre
quiso ensefar matemadticas y comunismo a los nifos).
En semejante grado O de la pintura el color-barémetro
actuarfa finalmente como materia revalorizada, especie
de epidermis (piel) que recubriera un rigido esqueleto
elemental, pero sin nunca tener que llegar a asumir el
papel de sensacién expresiva ni emotiva.

Espacios de demostracion llama Lissitzky a una serie
de lugares elementales, de raras habitaciones (mera-
mente opticas, totalmente inhabitables), en donde sus
Prounen alcanza su mdxima expresién, finalizando el
recorrido que le lleva de la pintura a la arquitectura.
Salas de pruebas, no simplemente espacios de propa-
ganda oficial en donde la pedagogia moderna y politi-
ca pretenda convencer y vencer a los incautos.

Se trata de espacios (no salones ni atatides) doble-
mente econdémicos, porque se optimiza hasta el maxi-
mo posible los recursos, pero también porque el tér-
mino afecta a la misma etimologia de lo econémico
(0ikds) recordindonos como memento su propio ori-
gen tan estrechamente relacionado con el universo de
las habitaciones. Mdlevich habia hablado ya de la eco-
nomia como quinta dimensién del arte pero la econo-
mia, mejor dicho, la pobreza, caracterizaba el propio
pafs ruso donde habitaban Lissitzky y sus amigos.

Proun, espacio en movimiento, circular o mads
bien redondo, edificio que obliga a que el espectador
se atornille a él, rodedndolos por todas partes, com-
probdndolos bajo cualquier dngulo adecuado. Espe-
cie de documentos (no cuadros individuales de
taller) que han de mantenerse siempre en posicién
horizontal para ser comprendidos en su totalidad, en
su energfa de creacién; lugar donde el espectador
alcanza finalmente su oportunidad, incorporado al
centro mismo del proceso creativo y sin tener que
sufrir todo tipo de agresiones. |
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MOHOLY-NAGY
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LA DIMENSION
INTERNACIONAL

El Centro Julio Gonzalez
del Instituto Valenciano
de Arte Moderno de
Valencia (IVAM), ha mos-
trado —hasta el pasado 7
de abril- la mas amplia y
completa exposicién reali-
zada en Espafa de Laszlé
Moholy-Nagy (Béacsbor-
s6d, Hungria 1985-Chica-
go 1940).

JOSE V. VILLAESCUSA BLANCA

igura emblemadtica del mundo artistico de la pri-
mera mitad del siglo, hemos visto en el IVAM
cerca de doscientas de sus obras entre pinturas,
esculturas, forografias, filmes, disefios publicita-
rios e industriales, fotogramas, collages y photoplastik.

Influido por la obra de los cubistas, los expresionis-
tas alemanes y la vaguardia rusa, Moholy-Nagy deci-
de dedicarse a la pintura. Acude en 1920 a Berlin y
entra en contacto con dadafstas como Schwitters,
Hoéch y Haussmann. Descubre al mismo tiempo la
obra de Milevich, El Lissitzsky y Gabo.

A partir de entonces intenta su propia versién del
constructivismo orientada hacia una dimensién peda-
gégica y antropolégica. La etapa de Berlin marca
decisivamente su formacién. Se interesa por el con-
cepto faktura desarrollado por el constructivismo
ruso siguiendo a Tatlin y teorizado por V. Markov.

Durante 1922 organiza el encuentro dada-cons-
tructivista en Diisseldorf y en marzo de 1923 ingresa
en la Bauhaus de Weimar y Dessau, que con él toma
una orientacién mads constructiva y social.

Su pensamiento y su obra encarnan la ventura
heroica de la vanguardia de los afios veinte y treinta.
La presencia de la mdquina; la utilizacién de nuevos
instrumentos tecnolégicos —fundamentalmente épti-
cos para establecer nuevas relaciones hombre—mundo;
la experimentacién con el espacio y la luz como
medios de expresién pldstica; la mdxima ideologiza-
cién en el proyecto utépico de intentar transformar la
sociedad desde la prdctica estética; la investigacion
sobre la produccién/reproduccién de la obra de arte
en un mundo tecnificado... son ideas-fuerza sobre las
que Moholy-Nagy, en armonia con la vanguardia de
los anos veinte va a desarrollar el conjunto de su
variada obra.

Permanece en la Bauhaus hasta 1928 siendo parti-
cipe de las coincidencias estéticas de los dadaistas y
constructivas y trabajando en dmbitos que exploran
nuevos medios de reproduccién técnica como el foto-
grifico, fotomontaje, la técnica del forograma y el
cine experimental.

Huyendo de los nazis pasa a Inglaterra y en 1937
llega a EE UU. All{f —entre 1937 y 1946— dirige la
New Bauhaus, después Escuela de Disefio de Chica-
go, que acabé integrindose en el Instituto Tecnolégt-
co de Illinois. En el campo del disefio industrial crea
en esta tltima etapa la pluma Parker 51 y sintetiza su
experiencia pedagdégica en el libro Vision in Motion
que aparecerd un afio después de su muerte.

En su obra las referencias mfsticas son tan impor-
tantes como las cientfficas, particularmente en e
terreno de la luz. En sintonfa con el Espacio Proun de
El Lissitsky y el Merzbau de Schwitters, Moholy crea
el Lichtrequisit de 1922-1930 y los Space modulators
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de los afios treinta-cuarenta. Mdquinas méviles que
feciben la luz y recrean formas a partir de su movi-
Miento, entrelazando la parte material y lo inaccesi-
ble, en juego del espacio y la luz.

Esta visién centrada en la bisqueda esencial —en “el
elemento”— converge también con el enfoque ontolé-
gico de Heidegger y con los cambios que se percibfan
€N una sociedad cada vez mis tecnificada y en la que
la‘ metdfora de la metrépolis, la masificacion y la tec-
Nificacién van a -::ﬂnﬁgurar Lun paisaje de futuro.

Este contorno se completa con la “tabula rasa” que
15_‘ vanguardia artistica realiza con respecto a la histo-
f1a del arte anterior y con la desaparicién de todos
los intermediarios y obstdculos entre la obra y el
Mundo. “Ante la mdquina todo el mundo es igual”
“N palabras de Moholy-Nagy.

Sin embargo, la lectura de los textos de Kalivoda en
1936 sitda a Moholy en una nueva dimensién mads
“Onsciente de las limitaciones sociales de la técnico y

mas proclive a la bisque-
da de un cierto equili-
brio entre ciencia e
intuicion, entre indivi-
duo y sociedad. En
Vision in Motion dedica
cierta atenciéon al surrea-
lismo y cierra una trayec-
toria de la que ¢l propio
Moholy afirma “todavia
no estoy seguro de mi
pintura, pero estoy orgu-
lloso de mi vida”.

Desde la distancia, la
obra y la trayectoria de
Moholy-Nagy las vemos
incorporadas a la histo-
ria del arte de nuestro
siglo pero no “contem-
poraneas” de las inquie-
tudes de la estética mas
reciente. La completa
exposiciéon del IVAM
nos ha permitido volver
d constatar nuestros
encuentros y desencuen-
tros con la vanguardia
porque aquellas intui-
ciones de los anos veinte
y treinta han modelado
el paisaje acrual de tras-
vases y mutaciones, de
metamorfosis entre foto-
grafia, cine, televisién,
video y “nuevas imdge-
nes’ que actualmente contemplamos. Y es que

Moholy-Nagy como pionero anticipé la television, las
imagenes multimedidticas y la estética neobarroca:
“La luz y el movimiento volverin a ser elementos
de creacién. Es posible renovar los chorros del agua,
las fuentes y los decorados acudrticos del barroco
mediante juegos luminosos y sistemas electrocinéti-
cos. Sin duda, pronto se utilizarin estas posibilidades
en publicidad, en festejos populares o en el teatro,
para aumentar la intensidad en determinados
momentos. Cabe predecir incluso que se transmitird
por radio este tipo de juegos luminosos. Se tratard en
parte de proyecciones a distancia y en parte de verda-
deros juegos de luces, puesto que los oyentes conta-
ran con aparatos dirigidos desde las emisoras radiofé-
nicas con ayuda de filtros de colores regulables elec-
tronicamente’ . Laszlé Moholy-Nagy., “El modulador
espacio-luz de un escenario con dispositivo eléctri-
co’, en Die Form, 1930. [ ]
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RETROSPECTIVA DEL ESCRITOR FRANCES QUE CAMBIO LA

a exposicién del CARS, organizada el pasado

ano por el Centro Nacional de las Artes Pldsti-

cas de Paris, reune una importante seleccién de

los dibujos de Klossowski, desde 1950 hasta
hoy. Una cincuentena de obras que permite apreciar
como durante estos anos, el estilo y la temdtica del
artista apenas han evolucionado; es mads, se han ido
afirmando con una constancia notable.

Para este singular artista, la pintura es, clara y
deliberadamente, un simulacro, el lugar de una ope-
racion de exorcismo. En ella se materializa, de
acuerdo con unas leyes propias, un fantasma obsesi-
vo que, de otro modo —y eso es precisamente lo
Interesante— permaneceria incomunicable. Esta
vocacion que empezd siendo literaria, filoséfica e
incluso teolégica, queda sin embargo en suspenso
cuando el escritor descubre el color. De hecho, toda
su vida practicard alternativamente la escritura o la
pintura, al considerar que ambos lenguajes no pue-
den coexistir, que el dibujo, lejos de ser una relacién
con lo escrito, se sitiia mds bien en zonas que no
llega a comprender.

Nacido en 1905, en Paris, su infancia y adoles-
cencia transcurrieron rodeadas de artistas y escrito-
res. Su padre fue pintor e historiador de arte, su
madre era una aventajada alumna de Pierre Bonnard
y su hermano seria el conocido pintor Balthus. Sus
primeros anos se reparten entre Paris y Suiza, donde
su familia se refugia durante la I Guerra Mundial
antes de instalarse de nuevo en Paris en 1924, época
en la que Klossowski conoce a Rainer Maria Rilke y
a través de éste a André Gide, que lo toma bajo su
tutela y de quien mads adelante serd secretario.

En 1928, colabora con Pierre-Jean Touve en la
traducciéon de los Poemas de la locura, de Holderlin.
Frecuenta los medios de la Sociedad de Psicoarndlisis

FRRE KLOSSOW K
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parisina, cuya revista publica su primer texto sobre
Sade, y entabla una estrecha amistad con Georges
Bataille. Por mediacién de éste, toma contacto con
André Breton y los surrealistas, colabora en la revista
Acéphale e inicia una sélida relacién con André Mas-
son.

Durante la ocupaciéon alemana, emprende estu-
dios de escoldstica y de teologia. Iras la guerra
comienza a publicar su obra literaria. El chirriante
ensayo Sade, mi prdjimo es su primer libro, al que
seguird en 1950, La vocacion suspendida. 1.as novelas
Roberta, esta noche (1954), La Revocaciéon del Edicto
de Nantes (1959) y El Aliento (1960), componen la
trilogia de Las Leyes de la Hospitalidad. En 1965
publica £/ Baphomet, que es premiado con los madxi-
mos galardones literarios en su pafs. Mezclando el
erotismo y la teologia con un conjunto de dilemas
morales, estd considerado como un escritor dificil y
escandaloso.

En el 4mbito del ensayo, publica E/ banio de
Diana (1957), Un funesto deseo (1963) y una obra

apologértica y turbadora, Nietzsche y el ctrculo vicioso




LUMA POR LA MINA DE PLOMO Y LOS LAPICES DE COLORES

(1969). Traduce La Enceida de Virgilio, asi como tex-
tos de Suetonio, San Agustin, Kafka y el Diario de
Paul Klee. En cine, colabora en el filme de Pierre
Zucca Roberte, ce soir, y en los de Raoul Ruiz La
hipotesis del cuadro robado y La vocacién sus-
pfwa:’ffr:fff.
Anuddé mulciples lazos con lo mas gra-

nado de la intelectualidad parisina y nada

de lo que constituyé la vanguardia litera-
ria y artistica de este siglo, ni siquiera la
critica de esa vanguardia, le fue ajeno.

Esa solida relacién con una cultura

sofisticada y erudita explica plena-

mente los avatares de su obra tanto

literaria como grdfica. Sin embargo,
aparte de algunos dibujos para ilustrar
sus cartas a André Gide (y otros pro-
puestos para ilustrar Los Monederos fal-
sos, pero rechazados por su caracrer
licencioso vy diabdlico), Klossowski se
mantuvo durante mucho tiempo al mar-
gen de toda actividad plastica. No obs-
tante, la obsesiéon del cuadro, del escenario

pictérico, de la imagen forogrifica o cine-
matogrdfica nunca le abandona, hasta el
punto de hacerle declarar que sus cuadros, sus
visiones, siempre precedieron a sus novelas.
[Las cuales, a su vez, no pierden nunca de vista
la imagen artistica y remiten siempre al lector,
mediante alguna estrategia, al arte.

De hecho, Roberta, esta noche pone en esce-
na un pintor imaginario, y una galeria imagi-
naria de cuadros. Seis tlustraciones del autor
acompanan el texto. Asi, desde los anos cincuenta,
Klossowski comienza a dibujar sus obras en relaciéon
con sus escritos. Realiza también recratos, liberados

A PINTURA LITERARIA
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de puestas en escena, de algunos de sus amigos
como Gide, Bataille, Jean Paulhan, Roland Barthes,
Michel Butor, Gilbert Lely o su hermano Balthus.
Con algunos de ellos concibe una especie de reatro
de sociedad, en el que se reconstituyen los cuadros
vivientes evocados en sus libros. La escritura, la
pintura, ¢l teatro, el cine, contribuyen a ilustrar la
tecoria de la mirada que sostiene todas sus creacio-
nes: ofrecerse a la mirada del otro, para que ¢l otro
pueda mirar.

Mostré sus dibujos por primera vez en 1956, en
una exposicion privada organiza-
da por iniciativa de Giacometti, y
de Masson. Sus primeras creacio-
nes fueron conocidas y apreciadas
por escritores de su entorno como
Maurice Blanchot, Michel Leiris,
Michel Foucault o Gilles Deleu-
ze, que le animaron a continuar
su trabajo pldstico. Su segunda
exposicidon tuvo lugar once anos
después, en 1967 en la galeria
parisina Cadran Solaire. Ese
mismo ano escribe el ensayo artis-
tico La decadencia del desnudo. Su
trabajo grafico adquiere cada vez
mds importancia, desde el co-
micnzo de los anos setenta se con-
sagra casl en exclusiva.

- inalmente, en la Gltima déca-
~ da, la pintura de Klossowski
~ empieza a gozar de cierto
~ reconocimiento ptblico: en
1981 la Kuntshalle de Berna le
dedica una retrospectiva; en 1982
representa a Francia en la Doku-
menta de Kassel y figura a conti-
nuacién en la exposicion Alibis
del Centro Pompidou. Las exposi-
ciones se suceden hasta llegar a
esta gran retrospectiva que, tras
iniciar su andadura en el Musco
Contini de Marsella y su posterior
paso por ¢l Centro Nacional de
Artes Plasticas de Paris, se exhibe

ahora en el CARS para recalar
después en el IVAM. [ ]

PIERRE KLOSSOWSKI

Comisaria: Catherine Grenier,

7 de mayo - 10 de junio de 1991,
MUSEO NACIONAL CARS. 4* Planta.
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La joven Ogier en brazos del Hermano Lahire, 1972, Mina de plomo.




CATERTOR

La dimensién de los cuadros de Klossowski, su
Naturaleza —j;cuadros?, ;dibujos?—, constituyen una
Paradoja que esta en el coraz6n mismo de toda la
Obra, escrita o grifica, del artista.

PASCAL BONITZER

. aradojas, enigmas. En efec-
" 1o, nos encontramos ante
“stas composiciones sobre car-
tulina como ante un cuadro
Cualquiera. Hay en ellas, curio-
“amente, algo fugitivo, resbala-
dizo, torcido (es dificil saber
que). El espectador, mds alld de
YNa primera evidencia —son
€Scenas eréticas— es cautivado
POr una perplejidad,

Se encuentra uno ante estos
CUadros —mantengamos por
dhora este término, eco de los
CUadros vivientes tan queridos
Por el autor, en vez del de dibu-
195, que no da idea real de su
Monumentalidad- con el reflejo
de [as aventuras erotico-metafisi-
“as descritas en la obra literaria
de Klossowski. De ahf emana, in-
Cluso como ilustraciones, la ma-
Yoria de ellos (como la reciente
*erie inspirada en el Baphomet).

Pero si se desliga estos cua-
dros de g referencia —de su ca-
"acter ilustrativo-, estamos en
Presencia de un objeto bizarro,
de yp sistema hibrido, entre dos
“NBuajes. Hay algo de inapre-
ensible en la obra gréfica de
Klossowski No se la puede abar-

C )
) porque carece de nicleo
Unico,

Es una obra cuya singularidad
supone, en parte, una especie de
contradiccion interna mdltiple o
divergente que se parece un
poco, por analogia, a la que ator-
menta al ser de Roberte. Contra-
diccion, por ejemplo, entre el
material empleado -mina de
plomo, lapices de colores, pa-
pel- vy las dimensiones de las
obras.

El dibujo sustituye, por lo
general, a la libreta de apuntes,
como una talla reducida a las
telas, que supone a menudo una
primera aproximacion. En Klos-
sowski el inmenso rectangulo del
papel blanco incita a ese salto
mediante un arte de lapicero.

sAcaso de lo que tratan los
cuadros, cuyos motivos se repi-
ten y varian como cualquier pro-
duccién de fantasmas evocados
a menudo, sobre todo en los
recientes (no los mas recientes),
es de pornografia¢ No, la nocion
de la pornografia es insuficiente
para dar cuenta de lo que tratan
estos cuadros, aunque el cuerpo
prostituido (por un matiz andré-
gino perverso de los adolescentes
en la serie de Roberte, en los que
la figura dltima ideal es la del
joven Ogier, el Baphomet) ocupa

en la obra un lugar obsesivo, rei-
terado, recurrente.

Lo que excita, tal vez, sea la
nocion regresiva que expresan.

“No es tanto lo perverso de
un gesto lo que se recuerda para
recrearlo, en cuanto el gesto
mismo de recordar lo perverso”,
escribe Klossowski, dando un
vuelco segln el cual la persona
pasa a ser un envoltorio vacio,
un simulacro de los movimientos
y espiritus que le animan.

Deleuze hace tiempo que
propuso el término de pornolo-
gia para distinguir ciertas obras
erdticas (como las de Klossowski,
pero también las de Masoch) de
las producciones tradicionales
del mercado de lo fantasmal.
Pornologia, porque una idea, una
teoria de lo fantasmagoérico, un
verdadero estado clinico original,
estan operando ahi. En Klossows-
ki es obvio que los cuerpos
manipulados (cuerpos-lenguajes,
seglin la expresion de Deleuze),
las ceremonias y cuadros vivien-
tes a los que se prestan, y las
aventuras erdticas y metafisicas a
las que son abocados, participan
de un extraio drama de la sus-
tancia, de la esencia y de la exis-
tencia. Una sodomia, una mas-
turbacién un gesto perverso, no
son s6lo sintomas patolégicos o
actos fantasmales, sino el cum-
plimiento parcial de una aventu-
ra metafisica y, ;por qué no?, de
una aventura del espiritu.

© sisucede en las grandes
"\ composiciones gréficas de
Klossowski. Una de estas compo-
siciones se titula L'Impératif caté-
gorique (primitivamente: Le petit
Rose I). Es una ilustracién de los
120 dias de Sodoma ': Saint
Fond, con los rasgos se dirfa que
de Emmanuel Kant, sodomiza,
sujetando por detrds las dos
munecas, a un muchacho desnu-

do con el sexo erecto -la peque-
fa Rosa-, mientras una mujer
sentada junto a ellos, con mofio
de institutriz —Juliette- y rostro
girado en perfil perdido, con la
mano izquierda acaricia los testi-
culos del adolescente y levanta
el indice de la mano derecha, en
un ambiguo gesto de mandato.
Es un dibujo en cierto sentido
pornogrdfico, incluso innegable-
mente pornogréfico. Pero, inde-
pendientemente de la cualidad,
al menos de uno de los protago-
nistas y del titulo de la obra
—spor qué el imperativo categori-
co?-, el gesto de la mujer del
mofo y el manierismo del juego
de las manos, subrepticia, imper-
ceptiblemente hacen decantar el
dibujo hacia otra dimension, ple-
namente metafisica. A no ser que
sea a la inversa: el terreno puro
de la metafisica trascendental se
encuentra aqui pervertido, obli-
gado a comunicarse, a mezclarse
con los cuerpos obscenos.

Nos hallamos ante la duplici-
dad misma de la empresa de
Klossowski, expresada primero en
sus escritos y luego, l6gicamente,
en sus cuadro-dibujos: “Pasar de
una sustancia a otra, colocar a
una contra o en lugar de la otra.
Convertir de este modo a los fan-
tasmas en seres reales, o, al con-
trario, hacer ilusoria la realidad:
‘llevar a la carne la corrupcién
del espiritu’, o, a la inversa, retar
al ‘espiritu puro’, con las exigen-
cias de la carne”?.

El indice levantado de la
mano derecha de la institutriz
sadiana, mientras la izquierda
baja a las partes genitales del
adolescente, puede remitir ironi-
camente a la férmula: “La mano
derecha ignora lo que hace la
mano izquierda”. Pero también
aqui la mano derecha enuncia
anaféricamente lo que la mano
izquierda experimenta tactilmen-
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te, en un rasgo equivoco. Y el
dibujo responde, asimismo, en
esta composicion de manos en
lucha, en lucha estdtica, suspen-
siva, irresuelta, de manos diver-
gentes, a la maxima famosa: “La
filosoffa de Kant tiene las manos
puras, aunque no tenga manos”.
Si, si, parece decir el dibujo, sf
tiene manos, y mirad cé6mo son.
En cuanto al indice de L’ Impéra-
tif catégorique, mirad a qué se
refiere, a qué hace alusién direc-
tamente.

;Pero a qué? El espectador
estd ante esos gestos fijos como
ante un enigma. La irresolucion
es total. El concepto mismo de
imperativo categérico, centrado
en la carne erecta, estd como
puesto entre paréntesis y sus-
pendido. Es como si el imperati-
vo categdrico kantiano fuese un
habla (la ley moral, se entiende)
que se expresase dentro del
sujeto, y el dibujo, por el con-
trario, realizara el silencio exte-
rior que repite ese lenguaje
interno.

| dibujo repite, de manera

doble, el mandato interior,
convirtiéndolo en un modo obs-
ceno. La expresion silenciosa
exterior del mandato interior
contra el aspecto fantasmagérico
de un acto de sodomfa. Es la
figura carnal de Emmanuel Kant,
expresada por el personaje de
Sade -Saint Fond-Kant-, la que
sodomiza al petit Rose inyectan-
dole asi la ley. Y la figura de la
mujer del mono, expresion feme-
nina de esa misma ley, con su
doble gesto equivoco y manieris-
ta, enuncia silenciosamente el
comentario callado de la doble
penetracion.

El equivoco hace durar el
goce, pero al mismo tiempo lo
suspende, no permite colmarlo,
realizarlo. Todo movimiento se
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detiene, y el dibujo ejecuta
sobre el gran rectangulo vertical
del papel lo que al final de
Roberte ce soir el escritor no
hacfa més que sugerir mediante
la descripcion:

“Después, con un movimien-
to, habiéndose girado Roberte lo
suficiente como para hacer ver a
Antoine las nalgas de su joven
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Lucrecia y Tarquino, 1952-1953. Acuarela, 66 x 76 cms. Col. Denise Klossowski, Parfs.

obliga a mirar de nuevo: Roberte,
con la falda todavia levantada,
parece ajustarse con una mano
sus bragas o su medias, mientras
que con la otra tiende, sujeto por
los dedos, un par de llaves a Vic-
tor, que las toca sin cogerlas; uno
y otra parecen en suspenso en
sus respectivas posturas” .3

La visién es un espejismo, el

suspension es el éxtasis —el éxta-
sis del movimiento-.

Retomemos estas proposicio-
nes: la visién es un espejismo, €l
espectaculo un sefiuelo, “Rober-
te... parece...”. Es porque 12
vision s6lo esté vinculada a 12
simulacién, a la apariencia. El
teologismo extrafio de Klossows-
ki se debe en parte a este demo-

tia, sus muslos, el hueco de sus
rodillas y sus largas piernas con
bragas negras, Victor se pega a
su espalda, sujetdndole por
detras las dos mufiecas, mientras
ella recibe la prueba sublime
puesta de puntillas. Y aunque
Antoine se ha ocultado tras unas
cortinas, demasiado impresiona-
do para soportar la visién, un
alarido rauco le sobresalta y le

espectaculo un senuelo. Pero es
porque el espiritu esta deslum-
brado v, al mismo tiempo, petrifi-
cado por ese deslumbramiento:
extasiado. El éxtasis es una reali-
dad, aunque sea una realidad
equivoca y de esencia fugaz. El
suspenso expresa justamente la
detencion, la tentativa de conge-
lar esa fugacidad esencial. El
dibujo realiza la suspensién. La

nismo de la vision, cuyo objetivo
es el sefiuelo y nada mds. En el
arte del retrato (que Klossowski,
al igual que la escenografia erdti-
ca, domina en un alto grado), 12
necesidad de apariencia demues-
tra la falsedad del parecido hasta
en la verdad de la copia. El
espectador cree ver al modelo,
vanamente. ;Pero ese espejismo
no es de una indole idéntica @




dquello que nos lleva, por deseo,
dmor o admiracién, ante el
Modelo mismo? jLos retratos de
Roberte son mds falsos que su
Modelo? ;No es la visién misma
la que es corrompida y corrupto-
fa a la vez, traidora por excelen-
Cia?

Pues esta traicion es el movi-
Miento con el que se acompasa
el artista, en lugar de rechazarlo.

El artista se acompasa con la
traicién, con la duplicidad del
®Spectaculo, y multiplica sus
electos. Multiplicar los efectos
€quivale a multiplicar los cuer-
POs. La apariencia se libera de
105 lazos convencionales entre el
Modelo y la copia. Roberte,
Silenciosamente, se desliza hacia
Ogier. Estos nombres, incluso, en
lanto que designan identidades
“Stables, se vuelven poco segu-
'0s, recubren mal figuras metaes-
ables, que se desdoblan, cam-
bian de sexo y de estatuto onto-
I6gico, al ritmo de los alientos
que los mueven.

Esto es vélido para la obra
“.ﬂrrativa y tedrica, para las fic-
“lones y los ensayos. Pero no
Menos para la obra pictérica. El
“Spectdculo en ella es el centro
lempre descentrado.

Ahora bien, del espectdculo
® precisamente de lo que la pin-
tl:lra moderna, a principios de
Siglo, se desvi6 y hacia el que
hoy dia vuelve (mediante lo que
€ llama mdas o menos vagamen-
le g posmodernismo). Vuelve

aCia é| sin ingenuidad, cons-
“Iente de su naturaleza daplice y
®NBafosa, Fra justamente de ese
Ngafo del que se habfan aparta-
do Jog modernos, si hemos de
“feer a Paulhan (“Los renacentis-
tas querian espectdculos, noso-
tros Queremos cosas”), que pone
“Sta contraposicion, si no com-
Pletamente veridica al menos
cl'"ilhcante, en boca de los cubis-

tas. Seglin esto, la voluntad de la
pintura moderna habria sido
alcanzar “la cosa misma en si”, y
prueba de ello seria la ascesis de

las naturalezas muertas cubistas”.

El ser de las manzanas y de los
fruteros, de las guitarras y de las
pipas, etcétera.

ero el ser de una mujer, de

Roberte o de Diane, jse deja
reducir asi, sin mas? ;Es sélo
sencilla y buena naturaleza? Tal
podria ser la pregunta que
devolviera Klossowski a Paul-
han. El ser de Roberte, pero
sobre todo el de sus acciones,
no se podrian aprehender como
el de una guitarra, el de una
manzana o el de una montana.
En este sentido los renacentistas
eran, tal vez, mas complejos que
los modernos, vy Klossowski esta
sin duda més préoximo de un
Bronzino cuando pinta la céle-
bre alegoria del Amor, con sus
figuras dobles de gestos diver-
gentes, sus mascaras, su aparato
teatral y sus posturas equivocas,
que de Cézanne, Braque y Gris
con sus fruteros.

Si es verdad que el modernis-
mo ha consistido en limpiar a la
pintura de elocuencia (es lo que
quiere demostrar Bataille a pro-
posito de Manet), aunque tam-
bién de la dramaturgia y de |a
narratividad que le eran consus-
tanciales en la época cldsica, no
es menos cierto que la elocuen-
cia y el drama habian acabado
por ensombrecerse en el ridiculo
del pompierismo y de las gélidas
convenciones del academicismo,
doble collar que asfixiaba a la
pintura. El modernismo, en este
sentido, ha sido, desde y para la
pintura, a través de la vuelta a la
naturaleza (impresionismo), un
autodescubrimiento, que se ha
ido poco a poco transformando,
en el siglo XX, en autoexplora-

Siesta enlraize, 1953.
Estudio, sin titulo, 1957.

cion obsesiva y a veces compla-
ciente.,

Para Klossowski la pintura es,
por el contrario, un medio, uno
de los medios con que dinamitar
el especticulo mediante el
espectaculo de los cuerpos
sinuosos y de las almas perversas

que atormentan a esos cuerpos.
El atractivo del espectaculo y el
prestigio del teatro son el fondo
sin fondo de su obra. El interés
de Klossowski por el pompieris-
mo, ademads (es conocido el
papel que juega el pintor pom-
pier Tonnerre en la obra narrati-
va), tiene sin duda ese caracter
equivoco del cuadro viviente, de
fotografia al uso de una verdade-
ra escena, algo que los modernos
desecharon de la pintura y que
los posmodernos redescubren
hoy. Foto al uso de un cuadro
viviente, suspension equivoca de
una escena teatral dramatica,
revelacion parcial —detenida en
pleno vuelo- de una obscenidad.
Existia ya en el siglo XIX, antes
de que el cine tomara el relevo,
un teatro pornogréfico, sin duda
representado en los burdeles, o
solamente destinado a ser leido e
imitado. Los cuadros pompiers
nos parecen hoy profusamente
repletos de obscenidad. Los cua-
dros vivientes de Klossowski se
inspiran en esa obscenidad invo-
luntaria y cémica, pero anaden,
mediante el equivoco y la sus-
pension, una particularidad fan-
tastica. Se trata de la metafisica
fantastica del teatro, su ilusion
comica, en la que el ser no se
revela mas que a través de un
juego de mascaras y de embau-
camientos, del cual el espectador
forma parte. El teatro explica la
dimension de los dibujos del
artista: es la dimension del esce-
nario. Y también del fresco
mural, del que se apropia Klos-
sowski, pues precisamente lo
que distingue al fresco mural, en
tanto que género pictorico, es
que la dimensién dramatica no
puede ser ignorada, le es consus-
tancial (el fresco no esta hecho
para la naturaleza muerta o el
retrato: es esencialmente narrati-
vo, teatrico).
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A la manera de Fiissli (una de
las influencias notorias en Klos-
sowski) cuando pinta a los gran-
des actores shakespearianos de
su época en los papeles que les
han dado gloria -no con sus tra-
jes, sino en su acciéon-, Klos-
sowski se ha divertido pintando
Monsieur de Max et Mademoi-
selle Glissant dans les roles de

L i

Version de Roberta interceptada por los camioneros, hacia 1972-1973. Léapices de colores. Col. particular.

se dividen e intercambian entre
ellas mismas, presas de turbado-
ras metamorfosis.

Por eso, la pintura aqui no
busca cosas, sino que se amolda
de manera sutil a entidades
movedizas, a cuerpos etéreos
que s6lo manifiestan su esencia
mediante mascaras y poses. El
espectador no es convidado a un
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festin de evidencia, a un td a td
con la cosa, sino a una especie
de baile de disfraces en el que la
desnudez es un disfaz mas. De

‘pronto ha de elegir: entrar en el

juego o salir corriendo. Entrar en
el juego no es cuestion de empe-
Ao voluntario, sino de seduc-
cion. En la seduccién del espec-
tador —.como, en otra parte, del

Diane et Actéon. Bajo el nombre
de Mademoiselle Glissant se
puede reconocer de hecho una
caracterizacion de Roberte. Ese
cuadro denuncia de modo ladi-
co y parddico el cardcter teatral
de los dibujos, y lo que quiere
decir en este caso el teatro: que
las figuras que vemos son y no
son lo que son -Diane, Made-
moiselle Glissant, Roberte-, que

60/ IS8

Version

de Tadzio, 1988,
Lapices

de colores,

Col. particular

lector- pone la mira la obra gré-
fica de Klossowski. Y, como es
facil de comprobar, también de
la seduccién trata esa obra. El
joven Ogier seduce y es seduci-
do, como Roberte fue seducida y
seductora. La seduccion es dis-
tinta del acto. Es la suspensién
confusa que le precede. El
espectaculo no se desencadena
de modo violento, al menos
aqui. La violencia estd fuera de
la escena, como en la tragedia
cldsica, aunque muy cerca. El
dibujo se hace con ella para
mantenerla en suspenso. En esa
suspensién consiste la accion
propia del dibujo, del espectacu-
lo: la seduccion.

g‘% | es verdad que, como escri-
.. be Klossowski, “el erotismo
no es mds que una forma de la
representacion” (A propos d’un
certain comportement des
Dames romaines), la representa-
cion tiende siempre a la seduc-
cién, al contagio del espectador,
mediante lo que gira en torno
suyo bajo forma de imagen
obsesiva. Este contagio es lo que
Klossowski quiere provocar, del
otro lado de la singularidad del

fantasma (su idiosincrasia), pro-

longando con el dibujo lo que

empez6 con la escritura. Al
espectador corresponde decir si

ese contagio se produce. ]

1. Precision amablemente comuni-
cada por el autor, después de una lec-
tura un tanto precipitada por mi parte:
cegado por el titulo kantiano, vi en un
primer momento a Emmanuel Kant en
el lugar del personaje sadiano como
un homenaje involuntario, en este
caso a Lacan (Pierre Klossowski, mali-
ciosamente, me lo hizo observar).

2. Alain Arnaud, Pierre Klossowski,
Les Contemporains, Seuil, Parfs 1990,
p. 107.

3. Pierre Klossowski, ‘Roberte ce
soir’, en Les Lois de I'hospitalité, pp.
172-173, Col. Le Chemin, Gallimard,
1965.
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Porque con los mayores ya se sabe los gustos que le-
neny la cantidad de cosas que necesitan. Que i un
crédito para la nueva casa, que si otro coche, que
S hay que pensar en el futuro..

En fin, fodas esas cosas a las que siempre estan dan-
do vuellas y vueltas, y es que muchas veces no 10 ven
claro. Por eso, el Popular ha creado unos servicios en
10§ que las ventajas estan a la visla

- La proteccion de su futuro con el PLAN DE PEN:
SIONES EUROPOPULAR o con el PLAN DE PREVI:
SION POPULAR, o la de sus objetos de valor, jo-
yas, obras de arte, colecciones, elc., ulilizando el
servicio de CAJAS DE ALQUILER,

L §
I B

?’",.I‘-'._" ';. ' L ' , '
_f.'. :':I_'.r; y 4 ;,f / ,'f ;‘:"J ; ﬁ L 1
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— Servicios que cubren desde la compra de una ca-
sa con el CREDITO HIPOTECARIO POPULAR o lo
adquisicion de un nuevo coche con el CREDITO
POPULAR, a la financiacion del gasto familiar con
el CREDITO PERMANENTE POPULAR.

Servicios como el «LEASING (')« para el profesio-
nal o empresario, que ademas permiten ventajas
financieras y liscales, o como lo DOMICILIACION
DE NOMINAS y la DOMICILIACION DE RECIBOS.

Y §i 10 que necesita es disponer de una manera
rapida de dinero en electivo, aplazar los pagos
de sus compras o vigjar con sequridad, los AUTO-
CHEQUES 48, TARJETA POPULAR 4B, TARJETA VISA

CLASSIC, TARJETA VISA ORO, TARJETA AMERICAN

EXPRESS y otros muchos. le respaldan en fodo
momento y en cualquier lugar

Porque sabemos las cosas que usted necesita
SERVICIO DEL BANCO POPULAR ESPANOL.

['] Operaciones con Iberleasing, 5. A,

BANCO

POPULAR

ESPANOL







ENTRE LAS TRANSPARENCIAS Y LA METAFORA

NACHO
CRIADO

PIEZAS DE AGUA Y CRISTAL
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La herida alpina (primer plano) y jPor qué no? Bésale el culo al mono.

El Palacio de Cristal se¢e ha visto modificado en el mes de
abril por la intervencién en sus espacios del artista Nacho
Criado, cuyas instalaciones se¢ realizaron especialmente
para la exposicion. El cristal dentro del cristal intensifica la
carga sensual de las piezas, que sin embargo mantienen su

intimidad frente al espacio que acoge la instalacion.

SIMON MARCHAN Flz
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El Palacio de Ciristal, el edificio mds bello del Retiro
madrilefio y joya de nuestra arquitectura en hierro y
cristal, fue concebido como un pabellén-estufa para
exhibir las flores y las plantas traidas desde aquellas
nuestras Islas Filipinas. Florecidas y marchitadas sus
hojas tras otras tantas primaveras, casi un siglo mis
tarde un artista ided recoger en su interior esa su
apagada fronda. ;Quién, por otra parte, a la caida
anorante del otono ha desperdiciado la ocasién de
pasearse contemplando, pisando incluso, esas hojas
plicidamente dormidas con cierta querencia de
umbr{as?

Tengo sobrados motivos para sospechar, sobre
todo conociendo la admiracién que, desde tiempo
atrds, tributa a un artista tan entregado a una visién
contemplativa del arte (Homenaje a Rothko, 1970),
que en este mismo paraje Nacho Criado también se
sinti6 seducido al contemplar esa alfombra mullida y
salpicada de tonos amarillentos, ocres, rojizos o
impregnada de cobalros.
Tan fascinado tal vez,
que buen dia se entregd a
recoger esas hojas perdi- rodea a las obras
das que, de un modo qgueda confiado
sereno, cual dardos capri-
chosos lanzados en su
cafda o agitadas por el (e |la fantasia
viento en azarosa danza,
acababan reposando en la piel del parque. Pero en tal
ocupacién, poco a poco, fue cerrando un circulo
concéntrico alrededor del palacio hasta terminar por
depositarlas en su interior. Creo que no respondia a
otra intencién aquella accién en torno a la cual gira-
ba la muestra individual que llevaba por titulo 7887-
1977 AN 1943-1977.

En ella, no obstante, quedaron muchos flecos suel-
tos ante las dificultades de intervenir sin cortapisas
en la estructura constructiva del propio palacio.
Ahora, el préximo desmontaje de ésta, antes de abor-
dar nuevas tareas de restauracién, parecia propiciar
sin trabas el despliegue de aquella propuesta inicial,
pero una vez mds, a punto ya de florar otra primave-
ra, la accién ambiental de dar cobijo a esas hojas
huérfanas ha tenido que ser sustituida por otra, tal
vez mds atractiva desde las actuales inquietudes,
mientras el estado bastante deteriorado de la cubierta
tampoco ha consentido intervenciones més ambicio-
sas sobre la propia cipula.

Es bien sabido, por lo demads, que un espacio tan
atractivo como éste lanza un reto comprometedor a
todo artista que se arriesga a competir con su gozosa

B El espacio que

a las fuerzas

Ellos no pueden venir esta noche, 1977 (proyecto), 1991 (realizacién).
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apertura hacia el exterior. La luz natural y el medio
circundante, vegetal o atmosférico, irrumpen en su
interior con tanta frescura, sobre todo en los limpi-
dos dias madrilefios, que las obras alli mostradas ape-
nas pueden sustraerse a sus destellos.

Es una ldstima, pues, que, por razones de seguri-
dad, el artista no haya podido cubrir con extensas
manchas de pintura negra la cipula y, por tanto,
tampoco tamizar esas rdafagas demasiado intensas de
luz que, a ciertas horas del dia y circunstancias
atmosféricas, ponen en peligro la intencién de algu-
na de las piezas. Si bien, en efecto, cada una se man-
tiene en su intimidad, sin ambicionar la extroversién
hacia el espacio virtual de la instalacién, salta a la
vista que no sélo sintonizan con el lugar a través de
los juegos de transparencias, sino mediante su incar-
dinacién en él gracias al formato o la ubicacién.
Incluso alguna de ellas incide sobre el cerramiento o
la espacialidad del contenedor, como si la configura-
cién del entorno quedara
confiada, a la manera
expresionista, a las fuer-
zas de la fantasia.

Aunque las piezas aqui
exhibidas son nuevas y
han sido realizadas para
esta ocasion, no estd de
mdas llamar la atencién
sobre la presencia en
ellas de ciertas recurren-
cias, ya que imprimen
un tiempo dilatado, casi
intempestivo, a unas cre-
aciones renuentes al
nomadismo que destilan
tantas manifestaciones
del presente. Mds all4,
por tanto, de las maneras
coyunturales, aqui se pri-
man un sentir y unas
actitudes cuya impronta se desvela en esas perviven-
cias temdticas y estéticas que asoman por debajo de
los cambios en el tiempo y se filtran a través de los
intersticios de un quehacer procesual.

Desde luego, estas Piezas de agua y cristal toman
como motivo a la materialidad de la propia arquitec-
tura y del enclave natural configurado por el peque-
fo lago en el que el palacio se refleja y parece refres-
carse. Sin descuidar el papel concedido al agua, el
conjunto estd presidido por el vidrio, un material
que enhebra el largo recorrido de Nacho Criado.
Dirfase, pues, que estas nuevas obras casi se exhiben
cual tautologias de los materiales constructivos y de
sus espacios de transparencias, pero, a su vez, que los
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“LA CIENCIA LO DICE
Y YO NO MIENTO”

“3;Es la memoria una estrategia del tiempo?” Nacho
Criado se lo preguntaba en 1974. Cubierto de barro,
inmovil y silencioso, parecia la estampa misma de la
espera, pero una espera indiferente y cruel.

ANGEL GONZALEZ GARCIA

n ano antes, en Mengibar,
U escenario habitual de sus
devaneos con el land art y el
body art, Nacho se habia meti-

do desnudo entre los pliegues
del terreno, como si quisiera
escuchar de cerca el paso del
tiempo. Rumor de termitas, tra-
bajo del tiempo en las ramas o
en el pelo... Tendido en aquella
zanja, ostensiblemente precipi-
tado en ella, derribado y confu-
50, su cuerpo devora en silencio
la memoria de su caida en el
espiritu de los tiempos. Espera
cruel, en efecto, cuyo murmullo
atraviesa incansablemente |as

TERESA PEVHS

obras de los hombres, como la
polilla un trozo de madera.

S6lo el tiempo puede curar-
nos del recuerdo excitante de
esa caida, y si Nacho Criado
habla a veces de exponer sus
errores —o sus erratas, como él
dice-, no es porque crea que de
ellos se aprenda nada, sino por-
que le parecen estados transito-
rios: algo asi como la nube de
polvo que levanta y oculta por
un instante cualquier movi-
miento externo. ;No serd enton-
ces el tiempo una estrategia de
la memoria? (...)

Estrategias del tiempo, pero
estrategias también del lugar.
iQue la polilla no ataque el piso
de la galeria! En 1973 Nacho
Criado instalé un criadero de
termes en una notoria revista de
arte de la época. Al cabo de tres
anos habian devorado el cuadro
de Watteau que ilustraba la por-
tada, dejando, sin embargo,
intacto el magro sumario. Yo no
conozco una imagen mds elo-
cuente de lo que fue el arte
espanol de aquellos afos.

Algo que nos es azar rige
estas cosas, dirfa Borges, pero el
azar no es mas que una figura
del tiempo, y el propio Nacho
Criado lo ha demostrado con su
Dadd: un dado de madera
cuyos puntos penetran en su
masa como termitas. Dado des-




Cargado, imagen esquelética de
la suerte, la Dadad sélo sirve para
jugarse el tiempo... El tiempo
Pasa por ella como por un filtro:
§otea. Es tiempo extendido vy
latuado, como el de los relojes.
La Dadd es un reloj de serrin,
Cuyo nombre acabard quiza por
Ser nada.

Las fechas que orgullosamen-
e manifiestan algunas de las
Piezas de Nacho Criado son
Mucho mds expresivas que sus
titulos. La edad de esa Dadd, por
ejemplo: 1971-1980. Alguien
dird que nueve afos para reali-
Zar una pieza tan modesta son
demasiados, y yo no se lo voy a
hegar. Su fecha, sin embargo, no
esconde ninguna afectacion,
Porque la Dadd esta, precisa-
Mente, hecha de tiempo. Més
aun: el tiempo es la materia de
Que estan hechas las piezas de
Nacho Criado; un tiempo exten-
S0 que ciertamente no alcanza a
'econocer la mirada vertigionsa
de quienes lo tienen por un
Perezoso, cuando no es mds que
Un apdtico, como lo fue también
Su admirado Duchamp.

Desde luego, el espiritu de
los tiempos no favorece a los
dpaticos. Ya nadie quiere vigilar
el tiempo, sino padecerlo, y
Padecerlo ademds con una
intensidad capaz de desatar su
hybris; de aht que una estrategia
dilatoria pueda confundirse ton-
lamente con pereza o con
Ocultacién. Creo, sin embargo,
Que Nacho Criado ha entendido
Muy bien lo que Duchamp pre-
tendia decir con aquello de
fe€lraso en vidrio: quitarle hierro
al tiempo, domesticar su ardor,
Volverlo inflamable.

“iEl cristal no arde!”, repetia
lozudo Paul Sheerbart. (...)

A Nacho Criado le gusta
fecordar una carta de Charcot a
12 firma Bosch y Compaitfa, de

/

b

Badalona, solicitando el envio
de 125 litros de Anis del Mono
para su proyectada expedicion
al Antartico. También a Sheer-
bart le hubiera complacido ese
destino. En realidad, todo lo que
concierne al enigmatico mono
le tiene a Nacho obsesionado
desde hace casi 10 anos. La
botella de Anis del Mono ha
sido para él lo que fue para
Duchamp el Gran Vidrio duran-
te no menos tiempo: la ocasion

de poner juntas todas las ideas.
Y alli estin, en efecto, todas: el
cristal y las botellas, el delicado
trasiego de los liquidos, las som-
bras y las siluetas, los disfraces y
las anamorfosis, el espectro de
la amistad y el rumor de las ter-
mitas, el humor y el paisaje, el
tiempo... El tiempo sobre todo.
He aqui un lugar no invadido
por el pdthos del tiempo vy
capaz de resistir su hybris, la
region mas transparente.

Besarle el culo al mono no
es otra cosa que apurar la bote-
la, y si es cierto, como dicen
os borrachos, que a una bote-
la, por vacia que parezca, siem-
re se le pueden arrancar 11
gotas, estas dos que Nacho Cria-
do le acaba de sacar, lentas y
transparentes, a la del mono, no
querrdn ser las dltimas.

Y no olvides las palabras del
Mono: “Es el mejor. La ciencia
lo dice y yo no miento”. ]
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{mbra Zenobia, 1991, Instalacion sobre los ventanales del Palacio de Cristal.

desbordan un tanto obsesionadas por el recurso a la
metafora.

Asimismo, si bien la predileccién por el vidrio,
bajo la influencia de M. Duchamp, es recurrente en
cuanto antimdteria visual, tal vez nunca como ahora
ha explorado con tanta intensidad sus cargas sensua-
les, en las que la mirada que traspasa queda a su vez
atrapada, asi como sus posibilidades narrativas. Con-
fluencia que, por cierto, bien pudiera concitar algu-
nas disonancias en ¢l conjunto si no se encauza con
contencion.

Por udltimo, antes de traspasar ¢l portico de la pre-
sente muestra, quisiera recordar, aunque sélo fuere
para uso de recién llegados, que en ella cristaliza, y
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pocas veces de un modo mads literal, una trayectoria
artistica bien reconocida en nuestro panorama. Nacho
Criado, un Guadiana que se sumerge tal vez mads de lo
que fuera menester, ha sido uno de los escasos creado-
res que, en un ya lejano clima de realismos con fronte-
ras, provocaciones opticas y cinéticas, o de gustos abs-
tractos refinados y un tanto fatigados, sintonizé con
un sentir moderno que tan sélo en los anos recientes
nos ha seducido y se ha extendido entre nosotros.
Como sospechardn, me reficro a aquél que, reclamin-
dose a las astucias duchampianas, se impregna de la
sensibilidad que destilaban los nuevos comportamientos,
desde el Minimalismo y la disciplina conceptual, a la
que, no obstante, seria irrisorio el reducirlos. [ ]

ARV KOS




LIBROS Y
DISCOS

EN

LIBERTAD

En Crisol podra elegir entre mas de
cien mil titvlos, desde el vltimo
éxito literario hasta la edicion mas
original, y entre mas de cincuenta
mil referencias discograficas en CD,
cassette y vinilo.

Todos los dias de 10 a 10
Domingos y festivos de 11 a 15y de 17 a 21




MIRADAS

INTUICION Y EMOCION

EN KANDINSKY

BEATRIZ FERNANDEZ

lecisiete 6leos de Kandinsky,

hechos entre 1909 y 1913, reci-

ben al visitante en la primera

sala de la exposicion De Picasso
a Pollock: obras maestras de la coleccion Gug-
genheim, en el museo nacional Centro de
Arte Reina Sofia (CARS). Este despliegue
coincide ademds con la exposicién de 70
acuarelas del pintor ruso, también proceden-
tes del museo Solomon R. Guggenheim, de
Nueva York, en la sala de exposiciones del
Banco Bilbao-Vizcaya, de Madrid. El peso de
Kandinsky en la colec-

cion Guggenheim va
unido a la figura de
Hilla Rebay, pintora ale-
mana asesora de Solo-
mon y primera directora
del museo. A ella, tan
apasionada y parcial,
cabe atribuir el honor
de haber descubierto la
obra del pintor ruso,
gran protagonista de la
coleccion del Museo de
pintura no objetiva, reu-
nida durante los anos
treinta, que fue el ger-
men primero de la
actual coleccion Gug-

genheim. “Desde que,
en el ano 1978, la Fun-
dacion Juan March presentd la primera mues-
tra monografica Kandinsky 1923-1944,
nunca se habia podido contemplar en nuestro
pais un conjunto tan relevante de obras suyas
como el que ahora se ofrece”, recuerda Car-
men Giménez, comisaria de Las acuarelas de
Kandinsky y de la exposicién del CARS.

Es una ocasion excepcional, porque Kan-
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Kandinsky en Dessau en 1932,

dinsky apenas existe en nuestras colecciones
ptblicas. Estos dias son una invitacién a
meter la nariz en su taller mds intimo: “Para
un pintor obsesionado por el color y la expe-
rimentacion como Kandinsky, la acuarela
posee un valor especial”, comenta Carmen
Giménez, “pues a través de ella lograba ese
punto de sutileza y espontaneidad intimas
que es casi imposible hallar después de la pin-
tura al dleo’.

Vasilii Vasilievich Kandinsky nacié en
Mosct el 4 de diciembre de 1866. Pocos anos
mds tarde, en 1871, su
familia se traslada a vivir
a Odessa. De formacion

juridica y econoémica,
trabaja como profesor
ayudante en la facultad
de derecho de la Univer-
sidad de Moscld, en
1896 se traslada a
Munich a estudiar pin-
tura. Ya habfa realizado
viajes a [ralia y Parfs,
pero lo que le decidié a
cambiar la ensefnanza
juridica por los pinceles
tue un Pajar de Monet
presentado en la Exposi-
cion de Arte e Industria

- Francesas, realizada en
Mosci en 18906.

A partir de este momento, su vida se desa-
rrolla entre Alemania y Suiza principalmente,
aunque realiza algunos viajes a Rusia y se rela-
ciona con los artistas rusos de su generacion.

Artista muy relacionado con sus colegas,
toda su vida mantuvo una gran actividad
militante en cuanto a la difusiéon de una iden-
tidad propia de las vanguardias. En 1909 es

miembro fundador de la NKVM (nueva aso-
ciacion de artistas de Munich). En este dmbi-
to resultd especialmente importante la crea-
cion junto a Franz Marc, en 1911, del alma-
naque Der Blaue Reiter. Asimismo, su
actividad pictérica estd apoyada por numero-
sos escritos y publicaciones a las que, ademds
del Der Blaue Reiter, escribié en la publica-
cién berlinesa Der Sturm de la galerfa del
mismo nombre.

Entre las acuarelas de Munich de 1911 y
las de Paris de 1940 hay 30 anos de produc-
cion. En algunos de ellos, la cantidad de acua-
relas desborda la de éleos. Es en el pequefio
formato del papel de acuarela donde el pintor
ensaya y descubre sus ideas con mayor liber-
tad, mezclando diversas técnicas y alejindose
de lo que normalmente se considera una acua-
rela. El intercambio entre lienzo y papel es
constante, pero la acuarela es mucho mds que
un boceto, es un campo de accion distinto, y
también estin documentados los temas empe-
zados en un 6leo y revisados después en la par-
cela intima y libre del color, el agua y el papel.

En la acuarela es donde mas nos acerca-
mos a la transparencia pura. “Si al hablar de
pureza de color’, analiza Fred Licht en el catd-
logo de la exposicion, “nos referimos a un
color desprovisto de toda manifestacion fisica
ajena, aparte de su rtonalidad, la acuarela es la
que mds se aproxima a representar la pureza
cromdtica. Quizd sea esa cualidad la que la
convierte en el vehiculo predilecto para la
teorfa y el andlisis del color”.

Tras las investigaciones de Goethe sobre la
naturaleza y el comportamiento del color, la
acuarela fue para algunos artistas roméanticos
el campo donde analizar las caracteristicas
téenicas, psicoldgicas, espiriturales e intelec-
tuales de los colores. Kandinsky, en su preo-
cupacién por lo espiritual en el arte y en el
desarrollo de la abstraccion, es un heredero
del romanticismo septentrional, que tenia
una larga tradicion acuarelistica: Turner,
Blake, Cozens, C. D. Friedrich, Kobell,
Bonington y Feininger.

El impulso hacia la abstraccién en la obra
de Kandinsky, como sefiala Fernando Huici
en el mismo catdlogo, estd presidido no tanto
“por oposicion a las formas naturales como
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Vasilii Kandinsky, Untitled, 1922. Acuarela, aguada, tinta china y ldpiz sobre papel, 26,9x36,6 cms.

e

por una aproximacion a esa percepcion de la
naturaleza espiritual interior”.

El color es el eje de la renovacion de la
pintura. En la época de escritura de De lo
espiritual en el artey del trabajo del Blaue Rei-
ter, Kandinsky encuentra dos modelos en la
teorfa del color de Goethe y en el pensamien-
to teofsico de Rudolf Steiner. “De Goethe”,
explica Huici, “tcoma Kandinsky la base de su
argumentacion sobre el andlisis del color y, en
particular, esa vision cualitativa que determina
para los colores propiedades animicas y atn
morales”. En Rudolf Steiner encontré Kan-
dinsky una relacién entre el sonido, el color y
la esencia interior de las cosas.

Huici comenta la influencia del romanti-
cismo y del misticismo del pensamiento teo-
sofico tanto en Kandinsky como en Piet
Mondrian. La teosofia respondia a la vieja
aspiracion romdntica de unir lo finito y lo
infinito. Y un profundo anhelo de sintesis
serd otro de los ejes vitales de Kandinsky, el
que le lleva a intentar en Rusia, en su progra-
ma para el Inkhuk, una coincidencia entre la
abstraccion rusa de constructivismo y supre-
matismo, y su propia vision mistica del arte.

El mismo afin ayuda a comprender sus
afios de ensenanza en la Bauhaus, que coinci-
den con un cambio en su obra pldstica. Apa-

recen la regla y el compds, las figuras se vuel-

ven geométricas y las lineas y cuadriculas son
impecablemente rectas. En la teorfa son los
aios en torno a la publicacién de Punto y
linea sobre el pfrmﬂ (1926).

Kandinsky ve este momento como una
etapa final en su formacién. “Mi trdnsito gra-
dual desde formas muy sueltas y enronqueci-
das hacia una forma de estructura severa se
explica porque la forma severa tiene una
entonacion mds apacible. Y aquello que es
verdaderamente apacible es mds claro, mds
distinto y... mds sonoro”. Es una declaracion
publicada en el primer nimero de la revista
Cercle et carréy recogida por Huici en el catd-
logo de [a exposicién.
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FL LABERINTO SIMBOLICO

DE MAX ERNST

BARTOLOME MESA

on motivo de celebrarse este ano

el centenario del nacimiento de

Max Ernst, la Tate Gallery de

.ondres organizo, entre el 13 de
febrero y el 21 de abril, una amplia exposi-
cion conmemorativa de su obra. La muestra,
compuesta por mas de 250 trabajos —que
incluyen pinturas, dibujos, collages y escultu-
ras—, se presenta ahora, y hasta el 4 de agos-
to, en la Staatsgalerie de Stuttgart. Se podri
ver luego en Diisseldort —Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen—, entre el 31 de agosto y
¢l 10 de noviembre, y, finalmente, en el Cen-
tro Georges Pompidou, de Paris, entre el 26
de noviembre y el 27 de enero de 1992,

La exposicion —a cargo de Werner Spies,
uno de los grandes expertos en Ernst— tuvo
una extraordinaria acogida de critica y
publico en la capital britdnica y ha propicia-
do el redescubrimiento para muchos de un
artista singular y laberintico, lider del movi-
miento dadaista y pionero del surrealismo.
De intelecto extraordinariamente inquisiti-
vo, con ¢l alma de un filésofo y el tempera-
mento de un explorador, Ernst ensayd
incontables vias de expresion pldstica, desta-

cando sobre todo por la extension de su uni-
VEIso creativo.

La presente muestra ha permitido reva-
luar su legado artistico y confirmar su posi-
cion entre los mds completos representantes
de la vanguardia de entreguerras. La octoge-
naria pintora britdnica Eileen Agar, amiga
personal del artista, incluso llega a afirmar,
con la perspectiva de todos estos anos, que
Max Ernst fue el mids grande de todos los
surrealistas: “Incomparablemente mejor que
Dali, que estaba demasiado interesado en la
publicidad; mejor en realidad que el resto de
todos nosotros puestos juntos. No tuvo
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Max Ernst,

rival, por la amplitud y riquezas de sus
ideas”.

Nacido cerca de Colonia en 1891, estu-
di6 filosofia y psiquiatria —interesindole
profundamente la obra de Sigmund Freud-
antes de decidir dedicarse a la pintura. Su
horror ante los desastres de la | Guerra
Mundial —en la que se vio forzado a comba-
tir— le llevé a adoptar una postura radical
respecto a la politica y al arte. Y pronto se
unio al movimiento dadaista alemdn, encon-
trando, con el descubrimiento del collage, un
medio ideal para expresar sus andrquicas
ideas. Utilizando grabados de revistas, aso-
ciados de manera inesperada, Ernst crea un
universo irracional y transforma, segin ¢l
mismo explicd, “banales pdginas de publici-
dad en dramas que revelan mis mds profun-
dos deseos”.

Algunos de los trabajos mis notables de

la exposicion pertenecen a esta época, si bien
es a la fase surrealista parisiense de los afos
veinte a la que se deben las obras cimeras de
la muestra: desde su inquietante escenifica-
ciéon del complejo central del psicoandlisis
en Oedipus Rex, hasta esa impresionante cre-
acion del padre-tirano en Ubu Imperator. De
sus investigaciones en el mundo del surrea-
lismo surgieron, posteriormente, nuevas téc-
nicas —ﬁ'nrmgf, grattage— y numerosas series
grificas ilustrando relatos sin sentido, que
demuestran su extraordinaria invencion sub-
versiva. Quiza las obras menos inspiradas de
la exposicion corresponden a la etapa ameri-
cana del arusta, durante los afos cuarenta y
principios de los cincuenta, en la que Ernst
parece haber conjurado los viejos fantasmas
que estimulaban su proceso creador.
T'écnicas como el frottage —que consiste
bdsicamente en frotar con lipiz un papel
colocado sobre una madera, cuyas vetas dan
lugar a formas aleatorias que activan la ima-
ginacion del artista— y otras semejantes
remediaron su horror al lienzo vacio y le
permitieron introducir un factor de casuali-
dad muy en linea con el surrealismo. Aun-
que Ernst preferia una inspiracién controla-

da y esas formas obtenidas por azar le servi-
an Unicamente como punto de partida para
su posterior acclon creativa, que estuvo
siempre muy entroncada con su experiencia
personal,

Poseedor de una imaginacién particular-
mente obsesiva, su arte depende, como la de
ningtn otro artista del siglo XX, de las
vivencias —mds o menos traumaticas, mds o
menos reales— de su infancia. Conocedor del
psicoandlisis, Ernst se complacia en indagar
en fobias y suenos infantiles el sentido dlti-
mo de su obra. Le gustaba confesarse inca-
paz de distinguir entre aves y seres humanos
y lo justificaba por ese incidente de su nifez
en que, al mismo tiempo que su madre dio a
luz a una nina, ¢l descubrid, aterrorizado,
muerta en la jaula a su cacatda favorita. Asi,
en sus cuadros aparecen a menudo imdgenes
de pdjaros, con diversas y desconcertantes
intenciones simbolicas, y hasta llegé a fabri-
carse un alter ego plumifero en la figura del
Pdjaro Superior Loplop, al cual representé en




numerosos cuadros, y que —€l decfa— le visi-
taba casi a diario, ofreciéndole inispiracion,
estimulo y hasta lienzos terminados. Quin-
taesencia del surrealismo, Ernst, a través de
Loplop, habita en sus propias obras.

Otras que reflejan su mundo privado de
suenos y destapan las fuerzas de su incons-
ciente, dislocando la realidad y transforman-
do héroes romdnticos en monstruos de pesa-
dilla. Pero obras, también, que se nutren de
los conflictos y amenazas del mundo exte-
rior. En contra de lo que se suele creer,
numerosos trabajos de esta exposicién
demuestran que Ernst estuvo igualmente
preocupado por la atormentada realidad de
su presente. Asi, la repugnante bestia de £/
triunfo del surrealismo, que llena con su sal-
vaje danza todo el lienzo —el mds dramarico
de la muestra—, fue pintada en 1937, coinci-
diendo con el asalto de Franco al poder, y es
una implacable denuncia de la tragedia de la
guerra civil espaiola, comparable en su
comportamiento politico a obras producidas
en aquel momento por Picasso.

Porque su convencimiento de que el arte
no es mds que la visualizacién de nuestras
fantasias y deseos mds escondidos no signifi-
¢ una pérdida de contacto con la realidad:
“Siempre traté”, declaré en una entrevista
televisiva, “tener un ojo cerrado para con-
templar mi mundo interior, mientras man-
tenfa el otro abierto al mundo exterior”.

La obra de Ernst —con bosques oscuros y
selvas de un verde lujuriante, con pdjaros
atrapados y cuerpos cuarteados y mal
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Max Ernst, Toda la ciudad, 1935-36. Oleo sobre lienzo, 60x81 cms.
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al final de una zigzagueante y larga carrera
s6lo se preciaba de su inescrutabilidad. “El
hecho de que no haya conseguido encon-
trarse a sf mismo”, escribid en sus notas en
tercera persona en 1967, “es considerado
por Max Ernst como su tnico logro. Un
pintor estd perdido si se encuentra a sf
mismo’ . B
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PINTORES ANDALUCES EN SEVILLA

FERNANDO OLMEDO

as pinacotecas de la ciudad, Museo

de Bellas Artes y Museo de Arte

Contempordneo, han inaugurado la

primavera, este afio tardia y ventosa,
con sendas exposiciones antoldgicas de pinto-
res andaluces, organizadas con el concurso de
entidades autondmicas, estatales y privadas:
una, dedicada a la obra del sevillano Juan de
Valdés Leal, en el ano inmediato al
tricentenario de su muerte; la otra, centrada
en la produccion del onubense José Caballe-
ro, a los 60 afnos del comienzo de su labor
creativa conjugan el factor comin de ser pri-
meras exposiciones antoldgicas, suponiendo
cada una, desde dngulos distintos, un recono-
cimiento y un reencuentro con las respectivas
obras. Coinciden a su vez al tratarse de selec-
ciones itinerantes: tras su exhibicién en la
capital andaluza, la de Valdés Leal se expone
en Madrid en el Museo del Prado, entre abril
y junio, y la de José Caballero en salas de
Granada, Huelva y Milaga, durante el mismo
periodo. En los términos de su lugar de parti-
da, estas antologias se han unido, ademis,
para brindar la ocasién de revisitar los dmbi-
tos musefsticos de la pintura en Sevilla,

La exposicién de Valdés Leal en el Museo
de Bellas Artes ha sido justo pretexto para la
apertura de las zonas que configuran la
segunda fase del proyecto de rehabilitacién
del edificio, a cargo del arquitecto Javier
Feduchi. Tras el calvario de cierres parciales o
absolutos sufrido durante un decenio por la
“segunda pinacoteca del pais”, al fin se abrié
al pablico hace un afio, en la primavera de
1990, primera fase de la reforma.

Instalado en el antiguo convento de la Mer-
ced Calzada, la intervencién en el mismo
revestfa gran complejidad por la debilidad de
los materiales constructivos y por el deterioro
de muchos de sus elementos, como estucos,
artesonados y pinturas murales. Hasta el
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momento se hace patente el criterio bésico de
recuperacion de los espacios conventuales y de
sus revestimientos de origen, como puede
apreciarse en el tratamiento de los claustros
sucesivos y en la limpia restauracion de la igle-
sia de cajén del primitivo establecimiento. La
antigua iglesia se ofrece como la gran sala del
museo, donde se concentran las obras mds
sobresalientes de la escuela de la pintura sevi-
llana. La monumental escalera del cenobio,
realizada por el arquitecto Juan de Oviedo, dis-
pone el paso a la galerfa superior del claustro
grande y a unas salas anejas, donde se han pre-
sentado los 6leos de Valdés Leal. Su eleccion
slo se justifica por el anhelo de abrir al pabli-
co las dependencias ya terminadas, pues las
caracteristicas de la obra expuesta, y la previsi-
ble afluencia de visitantes, no hubieran aconse-
jado su instalacién en dmbitos tan exiguos.

José Caballero, Peluqueria en Cérdoba, 1953

Retne la exposicion 82 pinturas del maes-
tro sevillano, esfuerzo considerable en la plau-
sible linea de dar a conocer a los grandes pin-
tores espanoles del siglo XVII mediante
muestras antoldgicas. La coleccién de obras
conforma una potente vision de uno de los
principales artifices del Barroco espafiol; afir-
ma de modo indiscutible la elevada calidad de
una obra que, no obstante, ha sido hasta hace
pocos afios objeto de desigual fortuna critica.
Juan de Valdés Leal (1622-1690) aparece aqui
como miembro de primer orden de la genera-
cién de la segunda mitad del siglo de oro de
la pintura sevillana, la generacion que encabe-
zara Murillo. Con ella triunfaba plenamente
una tendencia naturalista cargada de senti-
miento y dramatismo, lejos ya del formalismo
distante del Renacimiento tardio con que se
habia iniciado la centuria en la ciudad del
Guadalquivir. Valdés Leal carga sus telas de
una tension sin precedentes, de una expresivi-
dad subrayada por la fuerza del color y por la
continua presencia del movimiento, en trazos,
figuras y composiciones. En la sucesién de
6leos expuestos se contempla la evolucién que
media entre sus obras juveniles, presididas
por la simetrfa, otras en las que se formula un
barroco decidido y vital, como Los sarracenos
ante la ciudad de Asis, La flagelacion de San
Jerénimo o Santa Maria Magdalena, San
Ldzaro y Santa Marta, hasta llegar a la pleni-
tud madura de trabajos como los famosos
Jeroglificos de las postrimerias, del hospital de
la Caridad, alegorfas y escenas religiosas y
biblicas, como la Danza de Salomé o Cristo
disputando con los doctores en el templo.

Pintor de temadtica religiosa por excelencia,
Valdés Leal estd asociado en la imaginacion
popular al fuerte impacto que causan sus
obras sobre la muerte, impronta que le ha
conferido una aureola legendaria y macabra
que esta exposicion, y el catdlogo de la
misma, contribuyen a disipar, haciendo posi-
ble una apreciacién mds equilibrada.

Reconocimiento de la produccion de otro
creador andaluz es lo que también ofrece la
muestra antoldgica de José Caballero, inaugu-
rada en el sevillano Museo de Arte Contem-
porineo. Este espacio expositivo abrié sus
puertas hace ya casi 20 afios, aprovechando la
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Juan de Valdés Leal, Santa Maria Magdalena, hacia 1657-59. Oleo sobre lienzo, 111x167 cms. Catedral de Sevilla.

fibrica de un edificio dieciochesco erigido
para servir de granero al cabildo de la iglesia
de Sevilla; su sencilla disposicién longitudinal
facilita su empleo como contenedor suscepti-
ble de destinarse a diversos tipos de instala-
ciones, aun teniendo en cuenta su dimension
y capacidad limitadas.

La panordmica de los trabajos de José
Caballero que componen esta antoldgica
arranca de 1931, cuando el autor emprende
de manera firme su andadura creativa, hasta
llegar a su obra mds reciente, de 1990. Incluye
labores con diferente intencionalidad y téeni-
cas (dibujos a tinta china, collages, carteles,
disefios escenogréficos y 6leos), que son reflejo
de la amplia gama de actividades desarrolladas
por Caballero. Integrante del legendario

grupo artisticio que introduce las vanguardias
en nuestro pafs en los anos de entreguerras, se
adscribe al circulo que utiliza el surrealismo
como vehiculo de expresion y ruptura con los
canones tradicionales. De sus fructiferas rela-
ciones con Lorca, Neruda y otros artistas e
intelectuales de la Espafia republicana, surgen
obras y escenografias teatrales que evocan
influencias de Max Ernst, Dalf o Picasso.
Queda, sin embargo, este primer impulso de
frescura pictdrica truncado por la contienda
civil espainola, que disuelve o aniquila su
entorno y que le fuerza a un austero exilio
interior. No serd hasta finales de la década de
los cuarenta cuando pueda ir dejando atrds
esta travesfa en el desierto para renovar su
tarea, y esto sin facilidades y con el veto expre-

so del aparato de la cultura oficial. Su lenguaje
renacido se ha distanciado para entonces del
surrealismo inicial, haciendo incursiones en
un geometrismo cubista que conduce progre-
sivamente hacia el simbolismo y a una abs-
traccion acentuadas.

Vinculado a una de las figuras clave en la
nueva configuracién del panorama artistico
espanol contemporineo, Juana Mordé, con-
quista Caballero, a partir de la década de los
sesenta, un espacio creativo mas amplio. Pic-
togramas y sensigrafias son la férmula del
caballerismo caballeresco. En décadas recientes
su obra se divulga y, en definitiva, disfruta de
un mayor reconocimiento ptblico, culminado
con la concesiéon del Premio Nacional de

Artes Pldsticas en 1984, [T
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Mark Klett, Zona prohibida, los m:;mfn"adn'; del eco 'f) 2;' 85 1985, 7x49,2 cms.

PAISAJES DE LA METROPOLIS

MAITE RICART

través de 257 obras de 66 auto-

es, la exposicion Fotografia

americana del siglo XX propone

un repaso a la evolucién de la
fotografia creativa en Estados Unidos, duran-
te el periodo comprendido desde 1920 hasta
la década actual.

La muestra, la primera de estas caracterfs-
ticas que se presenta en Europa, ha sido orga-
nizada conjuntamente por la Fundacio La

Caixa y por el Center of Creative Photo-
graphy de la Universidad de Arizona (Tuc-
son), institucion a la que pertenecen las foto-
grafias seleccionadas. Este centro, tnico en el
mundo de estas caracteristicas, fue fundado
en 1975 como museo especializado en foto-
grafia desde 1900 a nuestros dias.

Ademis de reunir colecciones y organizar
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exposiciones, se ha convertido en depositario
de los archivos fotograficos de los autores
norteamericanos mds relevantes, como
Edward Weston, Ansel Adams, Louise Dahl-
Wolfe o Richard Avedon, entre otros. A partir
de los archivos y colecciones de esta institu-
cién —en total mds de 50.000 fotografias

aproximadamente~, la exposicién se ha pro-

puesto ofrecer una vision de la historia de la
fotografia en este pais desde una dptica estric-

tamente nacional, centrada en una descrip-

cion fiel del mundo norteamericano, de la
que han qucdadu excluidas las obras realiza-

das por los autores fuera de su pais. Fotografi-
as de artistas tan conocidos como Paul
Strand, Man Ray, Walker Evans, Ansel
Adams, Robert Frank, Imogen Cunningham,

Robert Mapplethorpe, Aaron Siskind, Diane

Arbus, Edward Weston o Garry Winogrand,
entre otros, comparten cartel al lado de otros
fotdgrafos no tan conocidos o, incluso, inédi-
tos en nuestro pais.

En cuanto a las diferencias entre la foto-
oraffa europea y la americana, Terence Pitts,
director del Center of Creative Photography y
comisario de la muestra, junto a Maria
Corral, opina que la fotografia norteamerica-
na “‘demuestra una urgencia por tratar temas
de Estados Unidos, por definir y caprar el
espiritu americano, y una atencién mayor
sobre temas como el paisaje. También por
una fijacién o tendencia al realismo, al docu-
mentalismo no tan evidente o importante en
la fotograffa europea”.

Fotografia americana del siglo XX esta divi-
dida en tres apartados: el primero abarca
desde finales de la T Guerra Mundial hasta la
segunda contienda mundial (1920-1945); el
segundo recoge el periodo entre el final de la
[ Guerra Mundial hasta el inicio de la guerra
de Vietnam (1945-1965), y el tercero se ini-
cia con el final de este conflicto y abarca hasta
nuestros dias (1965-1990). Dicha organiza-
cién de la exposicion obedece al hecho de que
las distintas situaciones politicas, sociales y
econoémicas por las que ha atravesado Estados
Unidos influyen enormemente en la creacién
artistica, no sélo en fotografia, sino también
en las otras artes. Por otro lado, las diferentes
etapas establecidas ilustran, en cada momen-
to, el interés de los fotdgrafos por la utiliza-
cion o introduccién de nuevas téenicas y su
gusto por ciertos temas, o el predominio de
los aspectos formales o sociales en la concep-
ci6n de sus obras.

En opinién de Terence Pitts, “el periodo
mds americano de todos es el de la década de

los sesenta, porque es entonces cuando se
manifiesta un sentido de exhuberancia en
torno a la fotografia y, al mismo tiempo,

surge una vision mds dcida de la sociedad y la

cultura norteamericanas, con fotégrafos como
Robert Frank o Diane Airbus, entre otros”.

Otro de los atractivos indiscutibles de la
exposicion es el catdlogo que la acompaia,
con textos explicativos de John Pultz, Stuart
Alexander y Sheryl Conkelton, especialistas
en cada una de las tres épocas en que estd




dividida la muestra. Sobre el primer
periodo (1920-1945), John Pultz, con-
servador e historiador de la fotografia,
sefiala: “Durante la época de gran pros-
peridad econémica, que se extendid
desde el final de la I Guerra Mundial
hasta el hundimiento de la bolsa de Wall
Street en 1929, la fotogratia americana
estuvo dominada por un estilo actual
moderno, caracterizado por atrevidas
geometrias y por la fascinacién en ella
ejercida por los materiales modernos y la
maaquinaria industrial, una fascinacién de
que hacfa gala la vanguardia artistica
europea. Durante la Depresion y la 11
Guerra Mundial, ese estilo moderno e
intruso fue mayoritariamente abandona-
do en aras de otro estilo actual documen-
tal, que abria una ventana aparentemente
transparente sobre aquellos terribles
acontecimientos contemporaneos’ .

Entre los primeros fotdgrafos ameri-
canos que reaccionaron a la luz de la
modernidad europea se encuentran Paul
Strand (1890-1976), que investigd lo que el
cubismo podia ofrecer a la forografia, y Char-
les Sheeler, del que no hay fotos en la exposi-
cion, que experimentd con la capacidad de
abstraccion geométrica cubista. “El cubismo
ofrecia a la fotografia®, escribe Pultz en su
articulo del catilogo, “no un nuevo programa

formal de representaciones de aristas cortan-
tes, s1no ;1|gu mucho mas 1m portante: una
Justificacion estética del tipo de examen de
superficies intimo y penetrante que la foto-
grafia bien podia llevar a cabo”.

En este periodo también destaca la obra
del artista Man Ray (1890-1976), asociado al
Dada de Nueva York en los anos diez, y que
en los afios veinte y treinta trabajé como
retratista y fotégrafo de moda en Paris;
Edward Weston (1886-1958), que en la
década de los veinte se decantd hacia un esti-
lo moderno que combinaba las formas cubis-
tas con tonos ambientales suaves, para luego
evolucionar hacia un estilo fotografico direc-
to, de temdtica cotidiana; Imogen Cunning-
ham (1883-1976), con sus conocidas fotos
de plantas y flores; y Ansel Adams (1902-
1984), con sus famosos paisajes de gran for-

Edward Steichen, Gloria Swanson, 1924. 24x19,1 cms.

mato, y su Interés por una representacion
visual precisa del mundo.

El estilo documentalista de los afos treinta
se desarrolld, en gran medida, a través de los
medios de comunicacién y del mundo politi-
co y social, mds alld de las galerias y de las
exposiciones. La modernidad documental de
esta época resultd especialmente instituciona-
lizada durante la presidencia de Franklin
Delano Roosevelt. Los administradores que
dirigicron su programa de recuperacién eco-
nomica, el New Deal, pronto se dieron cuenta
del poder de la fotografia para suscitar el
apoyo popular. El programa del New Deal
que reunio a fotdgrafos con més talento fue la
Farm Security Administration, que conté con
Walker Evans (1903-1975), Arthur Rothstein
(1915-1985) y Marion Post Wolcott (1910-
1990), para totografiar la vida en el campo y
en los pequenos pueblos.

Por otro lado, la fotografia creativa ameri-
cana a partir de 1945 sigue marcada, en gran
medida, por el espiritu vanguardista, con
notable afluencia del surrealismo y del culto a
la foto exquisita. Sin embargo, a partir de
1960, asistimos al surgimiento de una nueva

estérica americana mds critica con la
sociedad y mas personal en su punto de
vista, dotada de un repertorio mds varia-
do de técnicas fotogrificas, que prelu-
dian la aparicion de las tendencias de los
ultimos anos.

Los anos cuarenta y cincuenta cons-
tituyeron la época dorada de las revistas
tlustradas en América, con la publica-
cion Life en cabeza y, por otro lado,
entre 1945 y 1970 surgieron nuevas
oportunidades de la mano del gradual
crecimiento de la infraestructura foto-
erdfica (aparicidn de programas de ense-
fanza en universidades, apertura de sec-
ciones de fotogratia en algunos museos,
entre ellos el MOMA, o aparicién de las
primeras galerfas fotograficas, etcétera).

De este periodo destacan fot6gratos
como Robert Frank (1924), que, con
su libro The americans, marca una clara
division entre la fotografia de los anos
cincuenta y la de los sesenta, por su
penetrante critica de la sociedad ameri-
cana, radicalmente dividida y en bancarrota
espiritual. También critica y personal es la
vision que Diane Arbus (1923-1971), Garry
Winogrand (1928-1984) o Danny Lyon
(1942) ofrecen de su pais y sus gentes. Todos
ellos utilizaron el estilo documental con
fines de expresion personal y consideraron
que el aspecto de instantianea que tenian sus
fotos no sélo era aceptable, sino deseable por
cuanto se aproximaba a la crudeza de la vida
moderna.

El dltimo periodo se caracteriza, segin
Sheryl Conkelton, por la coexistencia de dos
practicas fotograficas: la moderna, que rei-
vindica la nocién de la inventiva, y la post-
moderna, que pone el enfasis en las imdge-
nes ya existentes. En este apartado encontra-
mos obra de Winogrand, Mapplethorpe,
Danny Lyon o Bill Owens.

La exposicién Fotografta americana del
siglo XX permanecerd abierta en el Centro
Cultural de la Fundacio La Caixa, en Barce-
lona, hasta el 26 de mayo, y desde el 7 de
junio al 21 de julio podrd verse en la sala de

exposiciones de la misma entidad en Madrid
(Serrano, 60). L]
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BARCELONA SE VISTE DE DISENO

MAITE RICART

as ideas venden ha sido el lema que

ha presidido la primera edicién de la

Primavera del Disesio de Barcelona,

un acontecimiento cultural que ha
aglutinado multiples actividades y exposicio-
nes en torno al disefio, con el objetivo de
acercar la creacién y el negocio. “La inten-
cion”, explica Juli Capella, comisario de la
Primavera junto a Quim Larrea, “era involu-
crar a los dos polos fundamentales de esta dis-
ciplina. Por un lado, a la cultura, la creacidn,
la fantasfa y, por otro, la industria, la comer-
cializacién de los productos. Asi pues, disena-
dores y empresarios se han visto representa-
dos en este acontecimiento’ .

“Queriamos’, insiste Capella, “convencer
a los empresarios de que la realidad industrial
puede mejorar mucho con ayuda del disefo.
Nuestros industriales son todavia poco atrevi-
dos. En Caralufia no existe el tipo de empre-
sario milanés, culto, que sabe apreciar un
buen disefio y que tiene una vision a largo
plazo. El empresario catalin es muy botiguer
(tendero), quiere obtener beneficios ensegui-
da y, por lo tanto, son muy pocas las empre-
sas que cuentan con un departamento de
disefio propio”.

Pero esta Primavera
del disefio, que se ha desa.
rrollado a lo
largo de los meses de abril
y mayo, también se habia
propuesto otros objetivos, ademds del de ver a
la cultura y el negocio hermanados. Se trataba
igualmente de propiciar una ocasién para ver
y aprender disefio, para hacer un repaso his-
torico, de recapitulacién sobre lo que ha sido
el disefio en diferentes etapas y, cémo no,
para rendir homenajes y reconocimientos a
algunas figuras importantes del diseo.

A la vez, desde la Primavera se ha tratado
de crear las condiciones idéneas para generar
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la reflexion y la critica. “Esta iniciativa nacié”,
puntualiza Juli Capella “con la intencién de
crear un rearme ideoldgico que genere nuevas
teorfas de proyeccion mundial. Sin embargo,
este intento de reflexion profunda este afio no
se ha conseguido plenamente porque en
Cataluia no hay ide6logos del disefio y, desde
los afos sesenta o setenta no ha habido refle-
x16n seria sobre el diseno, ni tampoco critica
sobre el trabajo de los disefiadores”.

Por ultimo, a través de las actividades de la
Primavera se ha propiciado un acercamiento a
la sociedad, al ciudadano, con el fin de darle
cuenta de lo que es el disefio, y de cudl es el
estado de la cuestiéon. “Se trataba”, en pala-
bras de Capella, “de hacer llegar el mensaje al
ciudadano de que el disefio no es una frivoli-
dad, que es serio y riguroso, y que estd pre-
sente en el 100% de nuestra vida y, por lo
tanto, incide o puede incidir en la mejora de
nuestra calidad de vida”.

Barcelona se vistié de diserio. Un toral de

s,

22 exposiciones, de cardcter muy variado,
integraron la primera edicién de este certa-
men, junto a otra serie de actividades lidicas
y culturales. Por ejemplo, hubo un ciclo en la
Filmoteca de Catalufa de peliculas en las que
el diseno tiene especial relevancia como son
Metropolis, de Fritz Lang, Play Time de Jac-
ques Tati, Caniche y Bilbao de Bigas Luna.

También se organizé un ciclo de conferencias
que, bajo el lema Ideas versus consumo, reunio
a destacados disenadores nacionales y extran-
jeros de la talla de Philippe Starck, Ettore
Sottsass, Tibor Kalman o Andre Ricard. La
oferta se completé con una propuesta de
recorrido por los bares y tiendas de disefio de
la ciudad, y con la convocatoria de un con-
curso de diseno para la Feria de Barcelona, y
la puesta en marcha de un “mercado de
ideas”, emplazamiento donde exponer, com-

prar o vender ideas, proyectos sobre disefio
erdfico e industrial.

“La idea”, continta Capella, “es que la
Primavera sea un acontecimiento camaledni-
co, que cambie en cada convocatoria, que no
tenga la misma estructura siempre, sino que
ésta se modifique en funcién de las necesida-
des del diseno en cada momento. A pesar de
ello, cada edicién, a celebrar cada dos anos,
incluird una muestra importante sobre un
disefiador industrial espanol, y otra sobre un
disefiador grifico destacado. En esta primera
ediciéon, hemos incluido una muestra sobre el

trabajo de Oscar Tusquets, que es uno de los
personajes mds interesantes del panorma del
disefio mundial y, desde luego, el mejor dise-
fador espafiol, y otra sobre América Sdnchez,
un disenador grafico nacido en la Argentina,
pero que trabaja en Barcelona desde hace
veinticinco afnos .

“También en cada edicién se incluird una
exposicion sobre una gran personalidad
extranjera como la consagrada, este ano, 2

Lella y Massimo Vignelli,
- dos disefiadores italianos
que trabajan en Estados
Unidos. La programacion
se completard con una serie
de muestras temdticas, dedicadas al disefio de
un pais o ciudad extranjeros, al repaso histori-
co de etapas anteriores, a reflexion tedrica, o
exposiciones de prospectiva de futuro, como la
que este aino hemos dedicado al equipo Tran-
satldntic (1984-1989), caso tinico en nuestro
pais de disefio estrictamente experimental”.

Objects dans le pare es el titulo de la expo-
sicion sobre Oscar Tusquets que fue concebi-
da, en principio, para el parque de la Villette
en Parfs, y que propone una revisiéon de la




=]

i
1 3 '|_b
o r‘.'-",b

Conjunto de piezas de mobiliario disenadas por Oscar Tusquets.

obra creativa del arquitecto y disefiador cata-
lan. Tusquets ha querido evitar en Objects
dans la parc una exposicion de diseio estric-
to, y ha optado por presentar una serie de
escenografias, de una terraza, un comedor, un
despacho, etcétera..., donde todo ha sido cre-
ado por el disefiador, incluso los cuadros que
nos muestran una faceta poco conocida de él,
la de pintor. La segunda parte de la muestra
(que puede verse en la Sala Catalunya de la
Fundacié “La Caixa” hasta el 19 de mayo)
estd dedicada a la arquitectura desarrollada
por Tusquets.

De cardcter muy distinto es la exposicién
América Sdanchez: diez estrategias grificas (Pala-
cio de la Virreina, del 11 de abril al 2 de
junio), que reine mds de un centenar de tra-
bajos del disefiador argentino afincado en
Barcelona, que sirven para ejemplarizar diez
estrategias graficas diferentes basadas en la
tipografia, caligrafia, dibujo, iconografia, geo-

metria, color, sistema, gag, o rediseno utiliza-
das por el creador.

Cada estrategia empleada por América Sin-
chez se ejemplifica con una pieza maestra, sus-
ceptible de ser sometida a una manipulacién que
permita mostrar su estructura y funcionamiento.

También tiene un marcado cardcter peda-
gbgico la muestra Objetos-Disernio/Diserios-
Cultura (Palacio de la Virreina, del 11 de
abril al 30 de junio, que plantee una reflexién
acerca del diseno de objetos, como vehiculo
simbélico, cultural y comercial a través del
andlisis historico y sociolégico de la discipli-
na. La exposicion, que exhibe mis de 130
objetos diferentes, considera el objeto como
herramienta, simbolo, identidad y pieza de
arte, y recurre a la sociedad artesanal y a la
industria urbana donde surge el disefio con
cardcter reflexivo, inventivo, consumista...
Entre las piezas exhibidas encontramos, por
ejemplo, el Sillon Barcelona, 1929, de Mies

van der Rohe, la Chaise Longue, 1928 de Le
Corbusier, o el Sillon Calvet, 1902, de Gaudi,
junto a objetos de diseno que se pueden
adquirir en cualquier tienda.

La Primavera del Disefio ha sido organizada
por los departamentos de Cultura y de Indus-
tria de la Generalitat de Catalufa, y por el
Area de Cultura del Ayuntamiento de Barcelo-
na, con la colaboracién de entidades culturales
dedicadas al fomento del disefio, de escuelas,
comercios, revistas especializadas, y agrupacio-
nes profesionales. “Una vez que el mundo del
disefio haya superado los déficits que aiin tiene
pendientes, como la falta de reflexién teérica e
ideoldgica, la completa adecuacién entre dise-
fio e industria, ectétera’, concluye Juli Capella,
“los profesionales del disefio consideramos
innecesaria la celebracién de esta Primavera
del Disenio, por cuanto pueda suponer de pro-
teccion a un sector que ain no se ha normali-
zado en nuestro pais”. ]

MIRADAS /79




PERSONAJES

ohn Cage (1912, Los Angeles) es uno de
los creadores que han ejercido mayor
~influencia en la evolucién del arte de
- nuestro siglo, no sélo a través de sus com-
. posiciones musicales, sino también con
sus escritos, su obra visual, su actitud y su pensamien-
to. Una obra rupturista, innovadora, muy influenciada

por la filosofia Zen y por la valoracién del azar.

Marrer RICART

JOHN CAGE

EL ARTISTA AZAROSO

usico, pero también
poeta y pintor, John
Cage ha ¢jercido una
influencia decisiva en
el arte contempordneo de la
segunda mitad de este siglo por
su valoracién del azar y la inde-
terminacion como medios vdlidos
de organizacion estérica, y por sus
afirmaciones de que “el arte no ha
de ser diferente de la vida, sino
una accion en la vida”.

“Hace anos”, explica Cage, “me
introduje en una cdmara insono-
rizada, @ modo de experiencia, y
ahi dentro escuché los dnicos
sonidos posibles, los de mi orga-
nismo, mis sonidos bioldgicos,
que no eran intencionados, que
no controlaba. A partir de ahi
obvié¢ crear con un objetivo. Mi
vida se¢ divide entre lo intenciona-
do y lo no intencionado, ¢ intro-
duje esto dltimo en mi obra. Mc
dejo llevar por ¢l azar. Mi trabajo
consiste en descubrir lo que no
hay en mi mente”,

Desde los anos treinta,
momento en el que John Cage
cmpicza a componer musica, a la
vez que escribe poesia y cultiva la
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pintura, su actividad ha sido ince-
sante, y ha resultado ser incansa-
ble en su afin de experimentacion
creativa en diferentes frentes, con
voluntad rupturista, transgresora
y potenciando la interrelacién
entre las distintas acividades artis-
ticas. En este sentido, su obra es
una manifestaciéon, un compen-
dio de las tendencias ¢ inquictu-
des representativas de las vanguar-
dias artisticas de este siglo.

“El arte es prestar atencién a lo
que hay que prestar atencién”,
explica Cage, y, consciente de la
perplejidad que ha causado tal
afirmacién en su interlocutor,
anade: “Si presto atencién a los
sonidos, hago musica; si presto
atencion a las palabras, escribo; o
st presto atencion a los colores y
las formas, pinto, etcétera. No
trato de expresarme, sino de pro-
ducir actividades en todos estos
frentes. En lugar de una autoex-
presion, mi trabajo es una autoal-
teracion’ .

[La musica electrénica, el arte
conceptual, la musica aleatoria, la
musica visual, la repetitiva, cl
/}ﬂppfnfﬂg, el environment no seri-

an lo que son sin la labor precur-
sora de John Cage. En 1952,
junto al bailarin Merce Cunning-
ham, al pintor Robert Rauschen-
berg, el pianista David Tudor y
los poetas Charles Olson y Mary
Caroline Richards, Cage organiza
un acto de 45 minutos de dura-
cion en el que cada pardicipante
cjecuta simultincamente acciones
independientes. Posteriormente,
este acto sera contemplado como
prototipo de los happenings de
mediados de los sesenta, y se con-
siderard a Cage una de las figuras
mds activas en el desarrollo de
esta practica artistica.

Artistas como De Kooning,
Allan Kaprow o George Brech
fucron discipulos de Cage, y de
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su circulo surgieron también los
pintores Robert Rauschenberg y
Jasper Johns, precursores del pop-
art, con los que colaboré en mul-
tiples proyectos.

Por otro lado, en el dambito de
la musica experi-
mental, Cage ha
sido también un
gran innovador,
sobre todo por su
introduccién, en
el arte de la composiciéon, de la
iIdea de @zar, y una nueva concep-
ciéon del silencio y de la musica.
“Todo cuanto percibe el oido”,
afirma ¢l compositor, “puede ser
considerado como musica”. Su
propdsito ha sido animar a la
audiencia, al pablico, a utilizar

“Fl arte no ha de ser
diferente de la vida, sino
una accion en la vida”
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sus oidos como embudos, en vez
de como filtros, con el fin de
poder tomar nota de todos los
fendmenos sonoros, en vez de
prestar atencién sélo a los tonos
seleccionados por el compositor.
Cage hizo su
contribucién a
las busquedas de
timbre de su
generacion con el
llamado “piano
preparado”, téenica que trata de
obtener efectos sugestivos
mediante la alteracion del sonido
de las cuerdas del piano, a base de
introducir materiales, como tor-
nillos, trozos de madera, etcétera,
en dichas cuerdas, consiguiendo
resaltar asi el cardcter timbrico del

instrumento. Para este instru-
mento escribié un concierto, 16
sonatas y 4 interludios, antes de
emplearlo para otras combinacio-
nes instrumentales (con un tran-
sistor o con una vasija de agua en
su Water Music).

También en 1952, afio del
primer happening, Cage compo-
ne, inspirado por las telas blan-
cas de Rauschenberg, una de sus
obras mds emblematicas, 433",
pieza silenciosa en tres movi-
mientos. Durante el concierto,
un pilanista se sienta ante un
piano cerrado durante esos 4
minutos y 33 segundos, sin pro-
ducir ningin sonido. “Sin
embargo”, explica Cage, “en esta
obra intenté integrar las reaccio-
nes del publico, los sonidos que
producian —murmullos, toses e
inclusos silbidos de protesta—, y
demostré la imposibilidad del
silencio absoluto”.

Cuando se le pregunta si le
gusta Mozart, por ejemplo, Cage
esboza una sonrisa irénica y res-
ponde: "Por supuesto, me entu-
siasma. Yoy a conciertos porque
me gusta la musica en vivo, no la
musica grabada. En casa no
tengo aparatos para escuchar
musica”. “De hecho”, anade
divertido, "no los necesito. Vivo
en la Sexta Avenida de Nueva
York, y hay mucho trifico, asi
que me dedico a escucharlo”.

Cage tiecne una
importante obra visual, princi-

también

palmente dibujos y obra gratica,
y muchas de sus partituras han
sido expuestas en muscos y gale-
rias de todo ¢l mundo. Esta es
una faceta del artista casi desco-
nocida en Espana, donde el pasa-
do mes de encro el artista expuso
por primera vez. En la sala Espai
Poble Nou, Cage presentd, hasta
finales de abril, parccuras, dibu-
jos y acuarelas, estos dltimos lle-
nos de alusiones a los jardines
Zen y a sus piedras.
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¥ rquitecto y pintor, catedrdtico de Pro-
A B yvcctos de la Escuela Superior de

= ©  Arquitectura de Madrid, Juan Navarro
= . Baldeweg (Santander, 1939) ha recibi-

- do el Premio Nacional de Artes Plasti-
cas de 1990. Su doble actividad creadora, en la
que no establece prioridades, la ve en términos de
confrontacién y de complemento de experiencias.

BEATRIZ FERNANDEY

JUAN NAVARRO BALDEWEG

N la actualidad trabaja en
tres importantes proyectos
btiblicos: la rehabilitaciéon de
a zona de San Francisco el
Grande, de Madrid, tras ganar el
concurso de ideas celebrado en
1982; la rehabilitacién como
museo de los Molinos del rio Segu-
ra, en Murcia, emprendida en
1984, y las obras del nuevo audito-
rio de Salamanca. En este apretado
horizonte cabe también la exposi-
ciéon antolégica en el Museo
Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, que se celebrard en 1993,
montada por Angel Gonzilez.

El estudio de
Juan Navarro
formado
desde hace
mucho tiempo
por dos habita-
ciones: la del
atquitecto,

esta

muy blanca, presidida por un
gran cartel verde y blanco de
Malevich, y llena de mesas claras y
de j6évenes colaboradores inclina-
dos sobre ellas, y la del pintor, en
la que los tableros horizontales se
convierten en caballetes verticales,
| 'y hay un cuadro tras otro, en
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“Creo que todas las
obras siempre son una
colaboracion con algo
que uno desconoce”

EL ESPACIO Y LA LUZ

bateria y en construccién, espe-
randole.

“La pintura es una gran inven-
cién, se ha mantenido siglos y
siglos ahi. Me encanta la pintura”,
confiesa Juan Navarro, “incluso es
ejemplar para la accién. Es un
modelo de cémo comportarse en
el mundo. Modelo porque es
minima, es directa. Entras en rela-
cion con un medio que es el lien-
70, y practicamente sin nada, casi
diria sin manos, rehaces todo un
universo de experiencias, muy
completas ademads, porque tam-
bién hay una proyeccién del pro-
pio cuerpo, de
UunNno mismo, sin
que inevitable-
mente lo preten-
das. Pero qué
duda cabe que la
proyeccién de tu
existencia incluso
mds inconsciente estd en el cuadro.
Por eso a uno nunca le tiene que
preocupar el estilo, porque si ti
tienes dominio de este flujo inme-
diato entre ti y la obra, es inevita-
ble que tenga una proyeccién de
tu organismo’ .

“Uno de los grandes premios de

la pintura es que realmente te
lleva a algo que nunca habias
esperado. Es muy milagrosa, pero
en el sentido mds estricto de la
palabra. Estdn continuamente
ocurriendo milagros que te sittian
en un punto que ti no pudiste
nunca imaginar al inicio. Creo
que todas las obras siempre son
una colaboracién con algo que
uno desconoce”.

El cuadro que se hace un poco a
si mismo es muy distinto al edifi-
cio: “La arquitectura siempre estd
en cierto modo prevista. Nunca
me sorprende demasiado el resul-
tado. Me parece como si lo hubie-
ra visto .

Pero Juan Navarro distingue
entre hacer la obra y lo que él
llama “la recompensa, la experien-
cia de la obra”. "Desde luego es
mucho mais agradable pintar como
trabajo. No cabe duda que la pin-
tura se hace sin intermediarios, es
una batalla siempre muy noble, en
el sentido de que no hay interfe-
rencias de nada. Por eso es mucho
mds comodo el ejercicio de la pin-
tura. Pero la buena arquitectura es
muy emocionante. Es envolvente
y total. LLas obras son una de las
experiencias mads fuertes que se
pueden tener, incluso cuando se
estin haciendo. Hay algo tinico en
la experiencia de la arquitectura.
Un mundo que, insisto, es profun-
damente emocional. Es muy difi-
cil explicar hasta qué punto uno se
siente conmovido por una obra
que se estd haciendo. Eso pasa al
entrar en una iglesia de Alberti, es
una emocién especial”.

“LLa misma emocién que produ-
ce el paisaje”, explica Juan Nava-
rro, “se comprime, se proyecta, se€
contrae en el espacio de la arqui-
tectura. lu experiencia como ser
humano, casi como animal, vuelve
a ser retomada por la labor del
arquitecto. Por ejemplo, la impor-
tancia que puede tener el horizon-
te, el estar erguido o estar sentado,



levantar la cabeza o girar sobre ti
mismo. Esas son experiencias pro-
fundisimas”.

La experiencia de la arquitectu-
ra desborda la mirada. “Es una
experiencia inmensa, desapareces,
vuelves a sentir que efectivamente
estds en un enigma, en algo que
tienes que explorar. Esta explora-
c1én en pintura también ocurre,
pero es una exploracién mds limi-
l’;lda.. dentro de un bnrdc, acotada.

Pero la arquitectura siempre te sor-
prende, sale a tu encuentro, estd
mas alld de ti.
en ella”.

Juan Navarro desconfia de la
arquitectura de autor, e igualmen-
te de la obsesién por el mundo
propio en pintura. Piensa que en
ambas artes hay que mirar hacia
fuera, a cuestiones ajenas al pintor
o arquitecto, objetivas. “Creo que
la pintura deberia volver a los

e sientes nadando

—

grandes temas del espacio, la luz y
los problemas visuales”. Le abu-
rren la repeticiéon de la abstraccion
y cierto surrealismo de la pintura
actual.

“lLLa manera en que nosotros
miramos al paisaje”, reflexiona
Juan Navarro, “el brillo del agua
de nuestros ojos, en parte, se acu-
mula en un espesor sobre la ima-
gen. Estas son unas cosas que apa-
recen en muchos de mis cuadros,
como esa dimensiéon perpendicu-
lar a la obra, donde hay unas refe-
rencias a unos primeros planos
que casi estdn dentro del ojo
mismo. Casi dirfa que la recrea-
cién en dos dimensiones de lo que
seria un espesor perpendicular, y
por tanto tridimensional, es lo que
mds me interesa de los problemas
que hay en pintura. Y creo que
uno de los dltimos movimientos
que abordan ese problema es el
cubismo”.

Picasso es un modelo por la bra-
vura de sus cuadros: “Ese asalto a
la realidad y a sus posibles repre-
sentaciones’ .

“Cuando el sol estda muy alto,
hay una especie de masa, de velo
en el espacio, de puros brillos, en
todas las hojas de los darboles.
;COmo representamos este tema:
Hay ahi una ilustracién de ele-
mentos de luz que estdn presentes
y que son parte del paisaje. ;Cémo
se pueden componer esas sensacio-
nes de espacio? También es evi-
dente que una buena pintura ofre-
ce muchisimo mas de la realidad
que la mejor diapositiva de ese
mismo tema inicial. Hay muchisi-
ma mads experiencia, aunque sea
muy simple lo que uno ha hecho,
y sin embargo es muchisimo mas
dificil reconocer, a lo mejor, el
problema que uno ha tratado”.

Juan Navarro es pintor de series
sobre el mismo tema: “Necesito
repetir muchas veces un tema bdsi-
camente idéntico, pero asaltindolo
desde distintos puntos”. []
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Antoni Tapies,
Huesos v Cruces,
1 99(),

ANTONI TAP[ES. CELEBRACION DE LA MIEL
CENTRO ATLANTICO DE ARTE MODERNO,

Las Palmas.
Julio-septiembre,

TAPIES INTERPRETADO POR LLENA
FUNDACIO ANTONI TAPIES, Barcelona.
Mayo-septiembre.

EL LENGUAJE DE ANTONI TAPIES
GRABADOS Y LIBROS ILUSTRADOS

CENTRO CULTURAL ARTE CONTEMPORANEO,
Méjico, D.F
13 de junio-25 de agosto.

ANTONI TAPIES
GALERIE LELONG, Zurich.
6 de junio-julio.

Cuatro grandes exposiciones, dos de ellas iti-
nerantes por Europa y América, demuestran
una vez mads que Antoni Tapies es el pintor
espanol mds reconocido internacionalmente.
“Tapies. Celebracion de la miel” es la prime-
ra monografica organizada por la Fundacion
Antoni Tapies, de Barcelona, para ensenar
aspectos poco conocidos de la obra del pin-
lor catalan. Gira en torno al barniz, que apa-
rece en las obras del pintor desde 1952 y se
convierte en el gran protagonista de sus cua-
dros de los afos ochenta.

El barniz como masa transparente, que

SURREALISMO Y REPORTAJE

LEE MILLER, FOTOGRAFA
FUNDACIO JOAN MIRO, Barcelona.
25 de abril-16 de junio,

Hasta el 23 de junio podra verse
en Madrid la exposicion “Man
Ray. Los anos Bazaar”., en el Cir-
culo de Bellas Artes. Esta dedicada
al trabajo del artista para revistas
de moda, que le permitio vivir a lo
lareo de toda su carrera. Coincide
con la exposicion de fotografias
en la Fundacion Mir6 de Barcelo-
na de Lee Miller, que fue su alum- s —
na, musa y amante, e R

El legendario Paris de entre-
puerras habia recibido primero a
Man Ray, en 1921, ocho anos
después llama a su puerta Lee
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Miller, también neoyorquina,
modelo de Vogue que quiere ser
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Antoni Tapies, Autorretrato, 1947.

obliga a revisar la idea de un Tapies pintor
matérico de cuadros espesos. Su fluidez es
una invitacion al desorden y la libertad for-
mal. Su tono aceite ordena cromaticamente el
cuadro en una armonia de ocres: la celebra-
cion de la miel que da titulo a la exposicion.
La muestra inaugurada en el CAAM de
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Lee Miller, Prisioneros en Dachau excarvando entre la basura, 1945.

su discipula como sea. La ameri-
cana se sale con la suya, viven




Las Palmas, hard un recorrido internacional
que tendra dos paradas en Portugal: la Fun-
dacao Casa de Serralves de Oporto vy la Fun-
dacao Gulbenkian de Lisboa. En la primave-
ra de 1992 podra visitarse en Barcelona.

Hasta el proximo mes de septiembre, en
la Fundacion Tapies de Barcelona se pre-
senta la exposicion: “Tapies interpretado
por Llena”, que inaugura una serie titulada
“l.a ansiedad de las influencias”. Llena,
como Broto, es uno de los artistas mas
jovenes (Barcelona, 1942), cuya obra se ha
ganado el reconocimiento de Tapies.
Ahora, es Llena el que selecciona obra del
pintor mayor entre los fondos de la colec-
cion de la Fundacion.

tn el proyecto de Llena, Antoni
Tapies pintard en el pavimento la senali-
zacion que guiard a los visitantes de una
obra a otra.

La exposicion “El lenguaje de Antoni
Tapies: grabados y libros ilustrados”, en
Méjico, ha sido organizada por Deworah
Wye, conservadora del Museum of Modern
Art de Nueva York. Inicia en México una
itinerancia que acabard en el propio
MOMA de Nueva York.

A la vez que los museos, la galeria
Lelong, fiel al artista hace muchos anos,
expone en Suiza la obra que recientemente
pudo verse en su sala de Paris.

Juntos tres anos, que correspon-
den al desarrollo de las fotografi-

Sergi Aguilar,
TINNIT, 1990,

Buchenwald se publicaron tam-
bién en Vogue.

as solarizadas. Ella trabaja enton-
ces como fotografa para Chanel,
Schiaparelli y Patou.

A partir del treinta y siete viaja
con frecuencia a Paris, a reunirse
con el grupo surrealista. Aqui
conoce al pintor y escritor Roland
Penrose, con quien se casara
anos después,

Combina la fotografia de
moda para Vogue con el retrato
de los desastres de la guerra. Y
en el cuarenta y cuatro cruza el
Canal de la Mancha y acompa-
na hasta Paris, vy luego a lo
largo del Rin, al ejército nortea-
mericano, como reportera de
guerra. Sus fotos de Dachau vy

Acabada la guerra trabajard
en colaboracion con Roland
Penrose en la fundacion y el
montaje de exposiciones y cata-
logos del Institute of Contempo-
rary Arls (ICA), en Londres.

La actual exposicion recoge
folografias de la etapa surrealista
parisina, del Egipto de los anos
treinta e impresionantes docu-
mentos de la Il Guerra Mundial.,

La muestra se inauguro en
1990 en la Corcoran Gallery of
Art de Washington y llega a Bar-
celona después de un largo
recorrido norteamericano, con
paradas en San Francisco, Chi-
cago y Nueva York.

NUEVOS TERRITORIOS
SERGI AGUILAR
FUNDACIO JOAN MIRO,
Barcelona.

25 de abril-16 de mayo.

La dltima produccion de Serg
Aguilar: siete esculturas de gran

tamano, tres pequenas y veinti-
cinco dibujos; todo ello realiza-
do en los dltimos tres anos.

Hay una interrelacion eviden-
te entre los dibujos y las piezas,
y entre éstas y el espacio y la luz

JULIO MITCHEL, FOTOGRAFIAS
IVAM. CENTRE JULIO GONZALEZ,
Valencia.

2 de mayo-23 de junio.

Julio Mitchel nacio en Cuba en
1942, Vive vy trabaja en Nueva
York desde 1960. En su exposi-
cion hay fotografias
sobre la guerra en el
Ulster, en Israel y en
el Libano. Artistas
travestidos, enfer-
mos incurables,
bomberos, el ilegal
boxeo infantil, los
viejos judios del
ower East Side, los
yeatones de Man-
1attan. Sus temas
incluyen el conflic-
to entre la imagen pablica y la
privada, la complejidad de la
identidad masculina, las violen-
cias fisicas y psiquicas, la vejez
v el amor,

Las imdgenes estan ordenadas

de la Fundacion Joan Miro. El
artista ocupa y anima un espacio
donde sabe encontrar para cada
obra el lugar que le corresponde.
“En mis piezas hay una emocion
sublimada, contenida, un cruce
de energias necesarias para dar a
la obra aquello que el especta-
dor espera que le sea transmiti-
do”. AM-PM, por ejemplo, esta
hecha en relacion con el paisaje
africano, abierto y luminoso.

Desde 1979 Sergi Aguilar
trabaja con acero, cobre y mar-
mol. Insiste en su voluntad de
hacer piezas geométricas, con
raices minimalistas, en la que
hay también referencias al arte
neolitico y al romantico. Serra vy
Long serian su marco contem-
poraneo, por su afan de interve-
nir en paisajes virgenes y por la
preocupacion de dar lugar a
nuevos territorios.

en tres series: Triptico, Hombres
rabajancdo y ;Tad me amas? El
estrés, la angustia y la ansiedad
SON sus leitmotives.

Quiza ayuda a comprender la
atencion que Mitchel da a la
alienacion su propia biografia: es

un judio cubano que llega a

Julio Mitchel, ;Tu me amas?.

Nueva York justo antes de cum-
plir los 18 anos.

Sus primeros éxitos como
lotografo fueron un reportaje
sobre Irlanda en 1972 y otro
sobre el Ferry de Staten Island.
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UN ALFABETO RISUENO Y LUMINOSO

MOMPO (1960-1986) | A e
IVAM. CENTRE JULIO GONZALEZ, Valencia.
17 de mayo-31 de agosto.

“Escribir en los cuadros”, confiesa Mompo,

“era una necesidad al pintar. Era elemental .

para expresarme. Estaba sugiriendo, contan- J ' J";—\ 7

do cosas como pintor, y esas cosas las hacia b

a mi manera con formas plasticas y letras. @ . |

- Mas tarde las letras y las frases hechas desa-
rarecieron y hoy quedan unos garabatos o
ineas que recuerdan lecturas y que sirven
)ara expresar vivencias”.

La escritura de Momp6 es también dibu-
jo: agrupaciones de rayas y puntos animan-
do fondos blancos. Pero no caligrafia, sino
lineas trazadas a pincel y nacidas desde el
principio en color. El resultado es un alfabe-

to de signos. Un mapa perso-
nal de impresiones y senti-
mientos.

Manuel Herndndez Mompoé, ' "
nacido en Valencia en 1927 estu-
dio en la Escuela de Bellas Artes
de San Carlos, en su ciudad
natal, y completd su formacion
con viajes y estancias en Fran-

cia, Italia y Holanda. El critico Moreno Gal-
van ve en su obra la herencia del “fuerte

£ [
ol

Mompo, Vestido de fiesta espera a una mujer, 197 1. Pintura sobre papel, 35x50 cms.
I / / |

sentido luminista y cromatico” de la tradi-
cion moderna de la pintura valenciana.

En sus primeros anos fue definitiva la
influencia del grupo holandés Cobra, de los

neoconstructivistas, y quiza de ese otro
mediterrdneo que es Mird, que le mostraron
un camino en el que el color se liberaba de
la figuracion. Pero permaneceria siempre

Castelli Gallery (Nueva York);

JAMES ROSENQUIST Sonnabend Collection (Nueva

IVAM. CENTRE JULIO GONZALEZ,

Valencia,
17 de mayo-18 de agosto.

Mas de 50 obras: pinturas, habi-
laciones y objetos de los Gltimos
30 anos que se han reunido gra-
cias a una larga lista de colec-
ciones publicas y privadas:
Musée National d’Art Moderne
vy Centre Georges Pompidou
(Paris); Hirshhorn Museum and
Sculpture Garden y Smithso-
nian Institution (Washington);
Museum of Contemporary Arl
(Los Angeles): Moderna Museel

(Estocolmo); Hara Museum of

- Contemporary Art (Tokio); Leo
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York) y colecciones privadas
europeas y norteamericanas.

James Rosenquist (Grand
Forks, North Dakota, 1933)
estudio Bellas Artes en Minesso-
ta y fue pintor de senales para
estaciones de servicio y vallas
publicitarias en sus veranos de
estudiante. En 1955 se instala en
Nueva York.

Son los anos del Expresionis-
mo Abstracto, pero son también
as fechas de las primeras obras
Yop de Jasper Johns y Robert
Rauschenberg. En 1962 Rosen-
quist

1ace su primera exposi-
cion individual, con cuadros

|. Rosenquist, Shelf-Life,1972. ). Rosenquist, The Kabuki Blushes, 1984

como President Elect; 47, 48,
60, 61; Zone. Es el mismo ano
de las primeras exposiciones
individuales de Roy Lichtens-

tein, Claes Oldenburg y Andy
Warhol. De Europa llega la
influencia de Duchamp y del
surrealismo.



fiel a una sensibilidad luminosa y crométi-
ca y a una vivacidad lidica que puede
relacionarse con sus raices mediterraneas.
Pero, posteriormente, el pintor ird adqui-
riendo una personalidad, unas caracteristi-
cas propias, como reconocera la critica.

Su obra recibe el reconocimiento inter-
nacional con el premio de la UNESCO en
la XXXIV Bienal de Venecia (1968).

Con motivo de la exposicion retros-
pectiva del IVAM —cuya politica artistica
viene incluyendo, junto a otros, a artistas
valencianos- se ha editado un catdlogo
con textos de Francisco Calvo Serraller,
Andreu Alfaro, José Corredor Matheos vy
José Francisco Yvars, comisario, este Glti-
mo, de la exposicion.

La muestra incluye obras que van de
1960 a 1986, es decir, a partir de los anos
en que Mompé ya ha creado su propio
estilo, un estilo que se diferencia decidida-
mente de los intentos informalistas de sus
primeros anos; que se caracteriza por una
preocupacion por la luz y el dibujo, crean-
do unos espacios de composicion limpia y
abierta, en los que dominan los fondos cla-
ros, en especial el blanco, dandole una
gran luminosidad. Sus obras han sido des-
critas como de una ingenuidad poética,
lirica. También se recupera en la retrospec-
tiva una serie de cuadros figurativos —algo
excepcional en él- que realizé en el 77.

NOTICIAS DE PORTUGAL
VIEIRA DA SILVA

René Daniels,
Lola de Balance,
1986.

Oporto, y la Embajada de Portu-
gal en Espana.

FUNDACION JUAN MARCH,
Madrid.

17 de mayo-7 de julio.

Puentes, ciudades, jardines vy
bibliotecas, descompuestos en
un diminuto mosaico de cuadra-
ditos, circulos o rectangulos, for-
man las imdgenes cotidianas de
la pintara portuguesa Helena
Vieira da Silva (Lisboa, 1908). La
exposicion presenta mas de 70
Cuadros desde 1934 a 1986. Ha
sido organizada en colabora-
Clon con la Secretaria de Estado
da Cultura de Portugal: la Fun-
dacion Casa de Serralves, de

La pintora se establecio en
Paris en 1928 y estudio alli pin-
tura, escultura y grabado. Pasa
ocho anos en Brasil, y se instala
definitivamente en Paris en
1947. Alli expone , ilustra libros
y hace también cartones para
tapices.

Su pintura vuelve una y otra
vez sobre escenas portuarias de
su infancia en Lisboa, pero su
vision va despojando a la ima-
oen de elementos figurativos,
manteniendo dnicamente un
mosaico de lineas y planos,
una perspectiva en lineas de
fuga sin fin.

ESPACIO MENTAL
IVAM. CENTRE DEL CARME, Valencia.
10 de mayo-21 de julio

“Pon aqui una mesa para pensar
en el espacio de la mente”. Barl
Cassiman, comisario de la exposi-
cion, recuerda como en 1968 leyo
esta frase en un dibujo de René
Daniels que representaba una
pared principal y dos laterales.

La idea de un espacio donde

se puede generar el pensamien-
to, fue el origen de la exposicion
actual. Retine esculturas y acua-
relas de Thomas Schiitte; escul-
turas y dibujos de Thierry De
Cordier; Ruinas, de lsa Genz-
ken; esculturas de Cristina Igle-
sias; Las habitaciones, de Ver-
cruysse, y las pinturas Tie-bow,
de René Daniels.

“En muchos casos”, revisa
Bart Cassiman, “estas obras tra-
taban sobre la soledad. Se pue-
den ver como una visualizacion
de la relacién con el mundo
exterior.

Son imdagenes solitarias con
poélicas inagotablemente inhe-
rentes: modelos o imdgenes de
espacios internos que se distan-
cian del mundo, o representan
la amenaza que emana del
mundo (Schitte, Bunkers) o
visualizan la diferente forma en
que el mundo esta habitado (la
villa de De Cordier). Son meta-
foras para sitios ideales.

CALENDARIO

BARCELONA
DIDIER MORIN

CENTRE D'ART SANTA MONICA.
7 de mayo-16 de junio.

FRANCESC TORRES
CENTRE D'ART SANTA MONICA.
Septiembre-octubre.

SERGI AGUILAR *
FUNDACIO JOAN MIRO.
Hasta el 16 de junio

DISENO

PALACIO DE LA VIRREINA.
ESPACIO 2,

Abril-junio.

'EXTRA-MURS'
PALACIO DE LA VIRREINA.
ESPACIO 1.

Primavera-verano,

'EN EL UMBRAL DEL SIGLO XXI'
CALERIA MAEGHT,
16 de mayo-julio

LUIS FRANGELLA
GALERIA CIENTO.
20 de junio-30 de julio.

MADRID 4

MAN RAY. LOS ANOS BAZAAR
CIRCULO DE BELLAS ARTES.
29 de abril-23 de junio.

JUAN FRESAN: 'SPANISH
SOUVENIRS'

CIRCULO DE BELLAS ARTES.
30 de mayo-23 de junio.

GONZALO PUIG
GALERIA BUADES.
11 de junio-27 de julio.

MICHAEL BIBERSTEIN
GALERIA MARCGA PAZ.
Junio-julio.

SOLEDAD SEVILLA
GALERIA SOLEDAD LORENZO.
Junio-julio.

JESUS VAZQUEZ
GALERIA JUANA DE AIZPURU.
junio.

ANGELO BETTIN

MUSEO NACIONAL DE ARTES
DECORATIVAS.

9 de mayo-15 junio.

SANTANDER

| BIENAL DE ARQUITECTURA
ESPANOLA

UIMP.

Agoslo.
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AL MARGEN

DESPLAZAMIENTOS

CENTRO ATLANTICO DE ARTE MODERNO,

Las Palmas de Gran Canaria.
21 de mayo-julio.

Continuando con su labor de puente entre
culturas, el Centro Atlantico de Arte
Moderno presenta Desplazamientos,
sacando a la luz lo que hay de integracion
de diferentes culturas en el arte actual.

Octavio Zaya es el comisario de esta

exposicion, en la que participan: Saint-
Clair Cemin, Antonio del Castillo, Win
Delvoy, Fariba Hajamadi, José Lirio, Wal-
ter Obholzer, Cheri Samba, Cindy Sher-
man, Lorna Simpson, Ray Smith, Haim
Steinbach y Meyer Vaisman.

Cuestiones culturales e histéricas, y
también politicas y psicolo-
gicas, determinan el despla-
zamiento: una pérdida de
identidad entre el sujeto, la
imagen y la tradicién cultu-
ral dominante.

Contra la supremacia de
la tradicion intelectual occi-
dental esta exposicién con-

templa nociones como raza y nacion,

Meyer Vaisman, La noble amazona, 1990. Seda y tinta sobre algodén.

rompiendo una lanza en favor de una
cultura plural y de una verdadera nivela-
cion cultural.

El hombre de nuestros dias ha perdido la
capacidad de situarse en el tiempo y en el
espacio. Los medios de comunicacién de
masas han logrado sumirle en una vision ces-

personalizada e indiferenciada del mundo.
A partir de este andlisis Octavio Zaya
presenta obras seleccionadas por lo que él
considera su valor desenmascarador de los
codigos sociales y culturales dominantes.
La exposicion coincidird con un simpo-
sio en torno al tema del desplazamiento.

DEL SURREALISMO AL
INFORMALISMO

EL ARTE DE LOS CINCUENTA
EN MADRID

SALA DE EXPOSICIONES DE

LA COMUNIDAD DE MADRID.
9 e mayo-14 de julio.

La Consejeria de Cultura de la
Comunidad de Madrid inauguré
a sala de exposiciones de la
laza de Espana con un recorrido
yor el arte realizado en Madrid
en los anos sesenta; después
vinieron los setenta; ahora le toca
el turno a los cincuenta. Veinti-
cinco artistas seleccionados por
la comisaria Ana Vazquez de
Parga, los que trabajaron en
Madrid en ese periodo en el
campo de la abstraccion, sin
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duda el movimiento
mas acorde con las
tendencias moder-
nas de Europa. La
exposicion se orga-
niza en cuatro sec-
ciones en las que
un recorrido crono-
l6gico ordena a los
artistas desde las
primeras experien-
cias abstractas
hasta la abstraccion
va definida.

La primera sec-

cion, Preliminares, recoge los
artistas de los primeros anos:
Julio Ramis, el grupo Porticos vy
Sempere. Una segunda seccion
retine, bajo el lema Coinciden-

Manolo Millares, Mosaico, 1953.

cias con el Surrealismo, a artistas
abstractos como Tapies, Saura,
Millares, Angel Ferrant, Oteiza,
elc... La etapa posterior, denomi-
nada Disyuntiva, el paso ya

decidido a la abstracion. Por
ultimo, la seccion Afirmacion
tendenciosa se refiere a la elabo-
racoon de definiciones precisas
y la agrupacion de artistas y cri-
licos. De ahi surgen en Madrid
como £l Paso y Equipo 57. Otros
artistas importantes gue han sido
seleccionados para la exposicion
~aparte de los ya citados— son
Lucio Munoz, Feito, Rueda,
Rivera o Chillida,

Un catdlogo con textos de
Ana Vazquez de Parga, Ignacio
Sotelo, Javier Tusell y Victor
Nieto Alcaide, completa la
exposicion, analizando amplia-
mente el movimiento artistico de
los anos cincuenta junto a la
situacion politica del momento.
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Degas, Bailarina
sentada.

HISTORIA DEL BORRAR

ARREPENTIMIENTOS

MUSEO DEL LOUVRE, Paris.
15 de marzo-17 de junio.

La planchadora de Picasso o la bailarina de
Degas han tenido otras posibilidades de
existir, otros gestos, otras piernas, que ambos
artistas apuntaron y olvida-
ron en el papel, pero que no
se preocuparon de borrar.
Quiza porque veian que la
solucién final de sus cuerpos
destacaba suficientemente
para no permitir la confusion
con las demds posibilidades
apuntadas en el papel.

Son dos ejemplos de los
dibujos seleccionados por la
exposicion Arrepentimientos,
del Museo del Louvre, en
Paris. La muestra retine obras
de Leonardo da Vinci a
Matisse, procedentes de la
coleccién del museo y de los
fondos del Museo Ingres de
Montauban, del Museo
Nacional de Arte Moderno y
del Museo Picasso.

Miguel Angel, Leonardo, Carracci, Rem-
brandt, Sebastiano del Piombo, Parmigiani-

CLICHES MUSEES NATIONALI(

no, Salvator Rosa, Ingres, Redon, Léger,
Matisse y Picasso son algunos de los artistas
espiados en pleno trabajo, cuando el furor
de la inspiracion deja sobre el papel el rastro
del desorden de las ideas.

El arrepentimiento puede ser un momento
clave en la construcciéon de la obra, el cam-
bio de rumbo obliga a integrar lo corregido.
La exposicion recoge distintos procedimien-
tos de reconciliacién con lo que no puede
desaparecer, pero ya ha sido superado: la uti-
lizacion de gouache blanco (Acrobatas y
musicos, de Léger), de tiza (Estudios para
Cristo llevando la cruz, de Lebrun), de colla-
ge (Muerte de la Magdalena, de Ligozzi).

El arrepentimiento ha tenido un valor dis-
tinto segln las épocas. Mientras que artistas
como Parmigianino o Carracci ocultaban sus
errores bajo capas de veladuras, en el arte
contepordneo el arrepentimiento se utiliza
como un elemento estético propio.

La exposicion es una reflexion sobre el
propio dibujo, que los maestros del siglo XVI
consideraban la expresion perfecta de una
imagen mental. El visitante no puede evitar
reconocer “el camino de senderos que se
bifurcan”, de Borges. Nociones como el aca-
bado perfecto se tambalean enfrentadas a
esta marafna de arrepentimientos y posibili-
dades inacabadas.

GRABADOS POP: ASPECTOS DEL
GRABADO EN GRAN BRETANA Y
ESTADOS UNIDOS (1595-1982)
TATE GALLERY, Londres.

6 de marzo-23 de junio.

SIETE MAESTROS GRABADORES:
INNOVACIONES EN LOS OCHENTA
THE MUSEUM OF MODERN ART,
Nueva York.

16 de mayo-13 de agosto.

Desde el principio, el grabado
fue uno de los medios favoritos
de los artistas del Pop a ambos
lados del Atlantico. Las artes gré-
ficas ponian a su disposicion las
técnicas de las imdgenes publici-
tarias que les resultaban tan

atractivas. El Pop fue un fenéme-
no paralelo a mediados de los cin-
cuenta en Estados Unidos y Gran
Bretana. Entre los ingleses surgid
en la obra del Independent Group,
en torno al Institute of Contempo-
rary Arts. La exposicion Esto es
manana, de 1956, revelaba ya la
contaminacion de los artistas por
la cultura de masas, por la avalan-
cha de imdgenes del cine, la
publicidad y el cémic en la vida
cotidiana.

En Estados Unidos el Pop fue
el heredero imprevisto del Expre-
sionismo Abstracto. La bandera
norteamericana y las latas de cer-

Rauschenberg, Grabado, 1989,
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Delacroix, El rapto de Rebeca,
1903. Oleo sobre lienzo.

veza de Jasper Johns, las camas
de Rauschenberg, estin pintadas
con la técnica de los artistas de
la generacion anterior, pero
admiten como tema los objetos
mas banales.

La exposicion Grabados del
Pop presenta 100 obras proce-
dentes de los fondos de la Tate
Gallery. Estan representados los
grandes artistas del mejor arte
Pop. A menudo, en trabajos en
serie que desarrollan un mismo
tema. Entre otros: Jim Dine,
Warhol, Oldenburg, Hamilton,
Hockney y Paolozzi. Durante
los ochenta hubo intensa cola-

E. DELACROIX (1798-1863):
PINTURAS, DIBUJOS Y GRABADOS
DE COLECCIONES NORTEAMERICANAS
THE METROPOLITAN MUSEUM OF
ART, Nueva York.

10 de abril-16 de junio.

Fuera de Francia, lo mas impor-
tante del pintor romantico Eugéne
Delacroix se haya en colecciones
privadas y publicas norteamerica-
nas. Y de esto hace ya un siglo: 6
. de los 14 cuadros de la
exposicion del museo
neoyorquino llegaron a
Estados Unidos hace
ahora mas de 100 anos.
La exposicion reune 140
trabajos, que permiten
seguir el desarrollo del
pintor. Entre los princi-
pales cuadros expuestos
estan: Cristo y sus disci-
pulos cruzando el mar
de Galilea y Cristo en la
cruz, ambos proceden-
tes de la Walters Art
Gallery, de Baltimore;
Escaramuzas drabes en
las montanas, de la National
Gallery of Art, de Washington; la
version reducida de La muerte de
Sardanapalo, Philadelphia Museum
of At, y el Rapto de Rebeca, del
Metropolitan.

~

boracion entre artistas y talle-
res de grabado. La exposicion
del MOMA neoyorquino es
una seleccion de 55 grabados
de la coleccion Lilja, en la que
han sido seleccionados siete
artistas como los mas innova-
dores por su obra grafica. Son:
im Dine, David Hockney, )as-
yer Johns, Roy Lichtenstein,
Robert Rauschenberg, James
Rosenquist y Frank Stella.

La exposicion inicia en
Nueva York un recorrido inter-
nacional, con paradas previs-
tas en México, Francia, Austra-
lia y Japon.
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ARATA ISOZAKI: ARQUITECTURA, 1960-1990
MUSEUM OF CONTEMPORARY ART,

Los Angeles.

17 de marzo-30 de junio.

El Museo de Arte Contemporaneo de
Los Angeles tiene dos edificios; uno es
obra del arquitecto japonés Arata lsoza-
ki, el otro, de Frank Gehry. No se
puede negar a semejante institucion un
atrevido gusto en arquitectura.

Su director, Richard Koshalek, junto
a Francois Burkhardt, director del Cen-
tre de Création Industrielle, del Centre
Georges Pompidou de Paris, y Akira
Asada, profesor de la Universidad de
Kyoto, han organizado la primera expo-
sicion retrospectiva dedicada al arqui-

tecto Isozaki. Coincide con
su 60 aniversario, fecha
especialmente significativa
en la cultura tradicional
japonesa.

La carrera del arquitecto
desde sus primeros intere-
ses juveniles en tecnologia

y urbanismo, hasta su compleja arqui-
tectura mas reciente. La exposicion
presenta la reconstruccién a escala
natural de una casa de té contempora-
nea, 40 maquetas a escala, 250 dibujos
y tres pantallas de alta definicion que
proyectaran, cada una, una etapa de la
vida del arquitecto.

El material seleccionado se organiza
en cinco apartados, que responden a
un desarrollo cronoldgico, con titulos
simbdlicos: “I: el origen de la imagina-
cion”; “Il: el nacimiento de un arquitec-
o”; “lll: Catastrofe en Japon” (la bus-
queda de un estilo mas personal); “IV:
el arquitecto como ciudadano del
mundo” (obras en el extranjero); y, por
tltimo, “V: Hipertecnologia”, que
incluye los proyectos mas recientes.

La exposicion partird desde California
hacia Japon, y acabara su recorrido en
el Centre Georges Pompidou, de Paris.
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‘MOBILI BRUTTY

ERIC SCHMITT
GALERIE NEOTU, Paris.
| 3 junio-20 julio.

PUCI DE ROSSI
GALERIE NEOTU, Paris.
12 septiembre-19 octubre.

DAN FRIEDMAN
GALERIE NEOTU, Nueva York.
6 junio-20 julio.

MARTIN SZEKELY
GALERIE NEOTU, Nueva York.
19 Septiembre-27 octubre,

Pucci de Rossi, estanteria tres veces nada.

AD REINHARDT

THE MUSEUM OF MODERN ART,
Nueva York.

30 de mayo-2 de septiembre.

Esta es la primera gran expo-
sicion retrospectiva que un
museo dedica al pintor nor-
teamericano Ad Reinhardt.
Casi 100 obras, entre pintu-
ra, collage y gouache, permi-
ten seguir el desarrollo de un
artista desde el Expresionis-
mo Abstracto hasta convertir-
se en un precursor del Mini-
malismo.

Ad Reinhardt (1913-1967)

No lejos del Centro de Arte
Georges Pompidou de Paris,
la pequena galeria Neotu
continta exponiendo a sus
disenadores de muebles, y
recientemente ha abierto otra
sala en Nueva York. Jasper
Morrison, Claude Picasso,
Dan Friedman, Pucci de
Rossi, Martin Szekely, son
algunos de los disenadores
con los que trabaja Neotu.
Este verano, montara cuatro
exposiciones entre las dos
ciudades.

Pucci de Rossi (Verona
1947), vive y trabaja en Paris
y pasa todos los anos tres
meses en Los Angeles. Mobi-
li Brutti es el titulo de su alti-
ma serie de muebles, con
unas lineas descaradamente
ajenas a cualquier geometria
razonable. “Un poco —ex-
plica Pucci de Rossi—, como
un cantante que decidiera
desafinar”. Vuelve a la idea
del vacio y el lleno, al
empleo de materiales ordina-
rios (brutti) y a las viejas
cuestiones del funcionalismo.

La vulgaridad de unos
materiales se ve contrastada
con la presencia no visible de

nacio en Buffalo, Nueva
York. A finales de los anos
treinta comenzo a experi-
mentar con abstracciones
geométricas. En los cincuenta
evoluciono desde el Expre-
sionismo Abstracto hacia una
pintura monocromatica en
rojo, azul y, finalmente,
negro. Habia eliminado cual-
quier afan de autoexpresion,
contenido o significaclo.

En los sesenta, Reinhardt
comenzo la produccion de
pinturas cuadradas y mono-
cromas de 60x60, trabajo que
le ocupa hasta su muerte.

otros muy refinados, ocultos,
y pensados para permitir un
uso privado e intimo de las
plezas.

Dan Friedman (Cleveland,
Ohio), vive y trabaja en
Nueva York. Ha sido profesor
de diseno en la Universidad
de Yale y colaborador duran-
te anos del estudio Alchimia
de Mendini. Es disenador gra-
fico y disenador de muebles.
Su ultima coleccion propone
pieza a pieza un auténtico
amueblamiento: mesa para
cenar, silla tapizada, sin otra
pretension que ser usado.

Martin Szekely (1956) vive
y trabaja en Paris. Initiales es
SU cuarta exposicion en
Neotu. Formas rasticas en
madera de sicomoro natural,
en las que se transparentan
ciertos recuerdos de la escul-
tura mas contemporanea:
Serra, Artschwagger, Judd,
Bikkerton.

Eric Schmitt, también ins-
talado en Paris, expone por
yrimera vez en Neotu. Son
biezas unicas o de muy
equena tirada, con evoca-
ciones del modernismo cata-
lan y orientalismos.

Numero 30, 1938. Oleo sobre lienzo.

Areas uniformes de color,
en apariencia, un estudio
mas atento revela una sutil
estructura geométrica basada
en la forma de la cruz.
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BERLIN!

HUGH LANE MUNICIPAL GALLERY OF
MODERN ART, Dublin.

16 de marzo-16 de junio.

Dublin es la capital cultural de Europa
en 1991 y celebra el acontecimiento
con la gran exposicion Berlin!, proce-
dente de la coleccién de la Berlinische
Galerie alemana.

Doscientas cincuenta obras de arte
demuestran la vitalidad de Berlin,
lugar clave en el intercambio de las
vanguardias de los anos veinte, y su
continua presencia en el panorama
artistico internacional.

Los artistas Georg Grosz, Raoul
Hausmann y Hanna Hoch represen-

tan el movimiento Dada
en Berlin. Naum Gabo,
Iwan Puni, El Lissitzky,
Kazimir Malevich y Alek-
sandr Rodchenko, el inter-
cambio con el Constructi-
vismo ruso inmediata-
mente posterior a la Revo-
lucion de Octubre. Otto
Dix, Georg Grosz, Rudolf Schlichter y
Christian Schad, entre otros, son los

Iwan Puni, Musico sintético, 1921.

Vostell, Hans-Jirgen Diehl y
otros muchos artistas realistas de
los sesenta y los setenta, segui-
dos del arte abstracto y concep-
tual, y de nombres de la pintura
sentimental e impetuosa de las
décadas de los setenta y ochen-
ta: Dieter Hacker, Helmut Mid-
dendorf, Rainer Fetting.

La muestra acaba con nom-
bres del Berlin Este de los anos
ochenta, como Walter Libuda, y
con una larga seleccion de foto-
grafia de artistas, que arranca en
los grandes nombres del Cons-
tructivismo ruso.

Se trata de una amplia selec-
cion que incluye varias manifes-
taciones artisticas: pintura,
escultura, objetos e instalacio-
nes, fotografias, fotomontajes y
collages ocupan un edificio de

ejemplos de la Nueva Objetividad.
K. H. Hodicke o Markus Liipertz
representan en Dublin un Expresio-
nismo entre la Figuracion y el Infor-
malismo. Para continuar con Wolf

arquitectura georgiana del siglo
XVIII, la Hugh Lane Municipal
Gallery of Modern Art, situada en el
centro de Dublin y recientemente res-
taurada. Esta gran exposicion de arte
berlinés inaugura oficialmente la capi-
talidad europea de Dublin.

INTERVENCION EN EL CAPC DE
BURDEOS

DANIEL BUREN

CAPC MUSEE D'ART
CONTEMPORAIN, Burdeos.

17 de mayo-29 de septiembre.

En 1986 el CAPC de Burdeos
organizo unos encuentros en
torno a Daniel Buren (Bou-
logne-Billancourt, Francia,
1938). En aquella ocasion,
10 criticos de arte pregunta-
ron al artista sobre 10 aspec-
los esenciales de su obra.
Los temas principales se
publican ahora en el libro
Los Escritos, que edita por
primera vez toda la produc-
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cion escrita de Buren entre
1965 y 1990.

A la vez que el libro sale a
la calle, el CAPC ha invitado
a Buren a hacer una instala-
cion en todo el espacio del
museo. Este proyecto conti-
nuard la serie de grandes rea-
lizaciones in situ, como las
que hicieron Richard Long,
Sol Lewitt, Jannis Kounellis,
Mario Merz y Richard Serra.

En la planta baja, Buren
volvera a utilizar sus grandes
rayas paralelas para subrayar
la repeticion de los arcos del
techo. Una instalacién ocupa-
rd la gran nave del museo el
lugar idoneo por la riqueza de

-
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Daniel Buren, intervencion en el
Museo Rath de Ginebra, 1989.

perspectivas y puntos de vista
que permitirdn apreciar la
obra. La galeria de la segunda
planta se dividird en 12 salas
harecidas, en las que el artista
ard 12 proposiciones dife-
rentes y enmascaradoras de la
arquitectura original.

WILLIAM BLAKE Y SUS
SEGUIDORES

TATE GALLERY, Londres.

10 de julio-3 de naviembre.

La Tate Gallery es uno de los
principales lugares del
mundo para estudiar la obra
de William Blake (1757-
1827). Durante el préoximo
verano y el otono, una gran
exposicion permitira ver
todas las obras del pintor
inglés en los fondos del
museo londinense. Es una
coleccion con mas de 150
piezas entre acuarelas, dibu-
jos y grabados.




AMADEO MODIGLIANI
KUNSTHAUS ZURICH, Zurich.
19 de abril-7 de julio de 1991,

La Kunsthaus de Zurich inau-
gurd en abril una gran expo-
sicion de Modigliani (1884-
1920), que incluye 55 pintu-
ras, 6 esculturas y 90 dibujos
v acuarelas.

El pintor y escultor italiano
es uno de los preferidos de
los organizadores de mues-
tras de arte, y uno de los que
mas se han prodigado en las
utlimas décadas. Nacido en
Liorna (Toscana), pronto
comenzo a pintar en su Ciu-
dad y luego en Florencia y
Venecia.

Posteriormente se traslada
a Paris, donde reside desde
1906. 2n un ambiente artistico
en el que se mueven y crean
Picasso, Derain, Brancusi
—que tendra influencia sobre
él—, y otros. Gran influencia,
decisiva, tendran también en
sus obras el arte escultorico de
Africa Negra —en particular
el arte ani y baulé de Costa de
Marfil— y del Pacifico. Consi-

Completa la muestra una
pequena seleccion de pintu-
ra de sus seguidores: John
Linnell (1792-1882) vy Los
Antiguos: Edward Clavert
(1799-1883), Samuel Palmer
(1805-1881) v George Rich-
mond (1809-1896).

Los primeros dibujos vy
acuarelas sobre temas histori-
cos revelan un gusto neoclasi-
co y un dominio creciente del
color. En el grabado, antes de
hacer sus propios temas, se
estrené como copista de otros
grabadores, como Hogarth. La
serie de Grandes grabados en
color, de 1795-1805, es la
cumbre de su carrera en este

Modigliani, Bildnis Jeanne
Hebuterne, 1918.

derado un clasico, heredero
de los pintores renacentis-
tas, algunos criticos vieron
en su pintura una influencia
prerrafaelista, que se unird a
la de Cézanne y a la del
Cubismo. Como dice Julian
Gallego, fue un vanguardis-
ta de retaguardia y un inno-
vador limitado, lo que le
confirio “la solidez plastica
necesaria” para poder crear
un estilo nuevo.

medio. El mas conocido entre
ellos es el dedicado a Newton.

Blake fue también ilustra-
dor de poesia. Sus imagenes
para Las pastorales, de Virgilio,
v La Divina Comedia, de
Dante, pueden verse en la
exposicion. El texto de Dante
le permitié expresar su intima
vision personal de la salva-
cion. Esta muestra inaugura un
ciclo dedicado al pintor, que
continuara a partir de mayo de
1992 con obras de Blake,
cedidas temporalmente por
colecciones publicas y priva-
das, para completar la colec-
cion del pintor en los fondos
de la Tate Gallery.

CALENDARIO

ESTADOS UNIDOS
ARTE DEGENERADO

ART INSTITUTE, Chicago.
25 de junio-8 de septiembre.

ARTE MODERNO Y CULTURA
POPULAR

MUSEUM OF CONTEMPORARY
ART, Los Angeles.

23 de junio-15 de septiembre.

IMPRESIONISTAS Y
POSTIMPRESIONISTAS
METROPOLITAN MUSEUM,
Nueva York.

25 de mayo-30 de octubre.

400 ANOS DE ILUSTRACION
DE ANIMALES

PUBLIC LIBRARY, Nueva York.
20 de abril-24 de agosto.

BIENAL 91
WHITNEY MUSEUM, Nueva York.
5 de abril-16 de junio.

RAUSCHENBERG
NATIONAL GALLERY, Washington.
3 de marzo-16 de junio.

ALEMANIA

MARC CHAGALL

KUNSTHALLE DER
HYPO-KULTURSTIFTUNG, Munich.
23 de marzo-30 de junio.

DINAMARCA

MAGNUM

LOUISIANA MUSEUM

OF MODERN ART, Humlebaek.
4 de mayo-18 de agosto.

FRANCIA

ALDO ROSSI

C. GEORGES POMPIDOU, Paris.
Fines de junio-septiembre.

VALERIO ADAMI
GALERIE LELONG, Paris.
20 de junio-julio.

DE COROT A LOS
IMPRESIONISTAS
GALERIES NATIONALES
DU GRAND PALAIS, Paris.
5 de mayo-5 de agoslo.

SEURAT
GRAND PALAIS, Parls.
12 de abril-12 de agosto.

EL LIBRO SURREALISTA
GALERIE ZABRISKIE, Parfs.
25 de mayo-27 de julio,

GRAN BRETANA
TURNER Y SUS CONTEMPORANEOS

TATE GALLERY, Londres.
22 de mayo-1 de septiembre.

CONSTABLE
TATE GALLERY, Londres.
13 de junio-15 de septiembre.

EL PAISAJE FAUVE
ROYAL ACADEMY, Londres.
14 de junio-18 de agosto.

CINDY SHERMAN
WHITECHAPEL ART GALLERY,
Londres.

2 de agosto-22 de septiembre.

GIACOMETTI
TATE GALLERY, Liverpool.
20 de marzo-29 de diciembre.,

HOLANDA

HACIA UN NUEVO MUSEO.

LA COLECCION

STEDELIIK MUSEUM, Amsterdam.
29 de junio-25 de agosto.

BRUCE NAUMAN
MUSEUM BOYMANS-VAN
BEUNINGEN, Rotterdam.
25 de agosto-6 de octubre.

ITALIA

GUSTAV KLIMT

PALAZZO STROZZ!, Florencia.
20 de marzo-15 de junio.

TESOROS DE ARTE RUSO DEL
MUSEO DEL ERMITAGE
PALAZZINA DI CACCIA

DI STUPINIGI, Turin,

Marzo-julio.

LOS CELTAS
PALAZZO GRASSI, Venecia
24 de marzo-8 de diciembre

MEJICO

EL LENGUAJE DE ANTONI TAPIES
GRABADOS Y LIBROS ILUSTRA-
DOS

CENTRO CULTURAL ARTE
CONTEMPORANEO, Méjico.

13 de junio-25 de agosto.

SUIZA

EMANUEL HOFFMAN
MUSEUM FUR
GEGENWARTSKUNST, Basilea.
8 de junio-2 de septiembre.

ANTONI TAPIES
GALERIE LELONG, Zurich.
6 de junio-julio.

JOHN CAGE
KUNSTHAUS, Zurich.
8 de junio-18 de agosto.

NAM JUNE PAIK
KUNSTHAUS, Zurich.
16 de agosto-6 de octubre.
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VALENTINE HUGO
Cathy Bernheim
PARSIFAL EDICIONES,
Barcelona, 1991,

272 paginas.

Una de tan-
tas “chicas
modernas”
que vive en
Paris en los

A

anos 20, en
el entorno
de artistas y
escritores,
siendo ella
misma pintora y dibujan-
te, y que son sobre todo
conocidas por haber lleva-
do una vida mundana
alrededor de los persona-
jes conocidos de la época,
como Paul Morand, Marcel
Proust, o Jean Coctleau. De
origen alsaciano, la senori-
ta Gross, nacida en 1887,
una vez instalada en Paris
se casa en 1919 con Jean
Hugo, biznieto del escri-
lor. Pero pocos anos mas
tarde sucumbe ante el
encanto del Surrealismo,
como pintora, y de su ins-
pirador André Breton,
COMOoO mujer.

CEZANNE

Meyer Schapiro

IULIO OLLERO EDITOR, 1991,
| 28 paginas. 3.300 peselas.

ey Un nuevo
"B "Tﬂ titulo  de
esla exce-
lente colec-
Cion de
pintura
(prensese
en Munch,
en  Rem-
brandt, o en Léger, en esla
ocasion sobre Cézanne
(1839-1906). Como en los
demas volumenes, la intro-
duccion se debe a un gran
especialista, Schapiro,
caledratico de la Universi-
dad de Columbia (Nueva

296/ §S

e —e——— s o S —

EDUARDO ARROYO

Francisco Calvo Serraller

EDIARTE EDITORIAL, Madrid, 1991.
290 paginas. 17.900 pesetas.

Es el primer volumen de la edi-
tora Ediarte, que tiene como
proyecto editorial la difusion del
arte contemporaneo espanol a
partir de obras de gran formato
(27 por 32 centimetros), muy
cuidadas, con reproducciones
de alta calidad, completadas
con cronologias y bibliografias,
y una introducciéon debida a un
critico o un estudioso de renom-
bre. En este primer libro es Fran-
cisco Calvo Serraller, critico de
arte y profesor de Historia del
Arte de la Universidad Complu-
tense de Madrid, autor de nume-
rosos articulos y varios libros,
quien nos introduce en la obra
de Eduardo Arroyo. Nacido en
Madrid en 1937, Arroyo es un
pintor prolifico, que ha desarro-
llado gran parte de su obra fuera
de Espana, y que tiene tras de si

York). Ante un pintor tan-
las veces reproducido vy
editado en infinidad de
libros de arte, y hoy
“menospreciado”  por
algunos criticos que se

creen originales, el autor

ha optado no por repelir-
nos una biografia que se
supone bastante conoci-
da, sino por hablarnos
solamente de su pintura.
De como veia lo que pin-
taba y por qué lo pintaba
asi, de como manejaba el
color, la composicion —a
diferencia de la mayoria
de los impresionistas,
Cézanne componia de
manera no estudiada,
espontanea—, de como
tue uno de los mas inno-
vadores impresionistas,
pese a que, parece ser,
slempre aspiro a ser un
artista oficial. La obra
contiene 62 ilustraciones,

una dilatada carrera artistica,
con exposiciones en ltalia, Fran-
cia, Alemania, Estados Unidos,
etc., y que también ha hecho
decorados para épera y teatro
todo ello ampliamente docu-
mentado en este voltimen.

REALIDAD NATURAL Y
REALIDAD ABSTRACTA
Piel Mondrian
EDITORIAL DEBATE,
Madrid, 1989,

[ 38 paginas.

P p——— Piet Mon-
a u drian, artista
creador de
una de las
mas 1Impor-
TIATRTTI o

' dencias de

REALIDAD SATT RAL
‘I
REALIDAD ABSTRAM IA

la abstrac-
cion piclo-
rica, fundda,

iunto con Theo van Does-
burg, la revista De Stijl, en
torno a la cual se genero
uno de los principales
movimientos artisticos de
la vanguardia posterior a la
Primera Guerra Mundial. El
ensayo que publica la edi-
lorial Debate, con traduc-
cion de Rafael Santos

LSBT RILY IV S

Torroella, es un didlogo
publicado en la revista De
Stijl en doce entregas
durante los anos 1919 vy
1920. En ¢l, dividido en
siete escenas, al modo tea-
tral, se desarrolla la con-
versacion entre “Y, aficio-
nado a la pintura, X, pin-
lor naturalista y Z, pintor
abstracto-realista durante
UnN paseo que se inicia en
el campo y concluye en la
ciudad, en el estudio del
pintor abstracto-realista”.
Durante el trayecto, los
protagonistas discuten
sobre la Naturaleza y su
importancia en el arte.
Para el pintor abstracto-
realista, que transcribe la
opinion de Mondrian, el
nuevo arte también se
basa en la Naturaleza,
pero descubre en ésta
valores y sensaciones que
no eran captadas en la
pintura tracicional.

HUMBERTO RIVAS.
FOTOGRAFIAS 1978-1990
C. Catano, P. Formiguera y
N. Schnaith

LUNWERG EDITORES,
Barcelona, 1991,

179 paginas. 3.500 pesetas.

El volumen
recoge folo-
prafias reali-
zadas a lo
largo de do-
ce anos por
esle extraor-
dinario fotografo argentino
establecido en Barcelona
en 1976, después de traba-
jar en el ambito de la revis-
ta Nueva lente, en Madrid.
En el dlbum se recogen 118
trabajos, en los que apare-
cen hombres, nifos, muje-
res, calles, fachadas, paisa-
jes no naturales, animales,
Interiores.,.. vistos con un
realismo atroz, “documen-
talista”, propio de la tradi-
cion cinematografica y folo-
grafica latinoamericana.



VHUTEMAS. MOSCU, 1920-1930
S. Khan-Magomedov

EDITIONS DU REGARD ,Parfs, 1990.
2 volimenes.

asi a esclarecer el
periodo mas dina-
mico y creativo del
arte soviético con-
temporaneo.

Monumental y definitiva obra, Desde los VHU-
profusamente ilustrada, sobre TEMAS ( o VKHU-
la escasamente conocida TEMAS, siglas que
Escuela VHUTEMAS, que riva- corresponden a
liz6 dentro de la Unién Sovié-  Talleres Superiores
tica con los planteamientos de Arte y Técnica),
que en Occidente llevaban por se quiso crear en la
esa época la Bauhaus y el Union Soviética las
movimiento neopldstico. La directrices para el
obra, editada en dos volime- nuevo arte proleta-
nes, analiza detalladamente rio que surgio desde
todos los aspectos de la escue- la revolucién. La
la, que se mantuvo durante escuela se progra-
diez anos, hasta que los 6rga- moé en base a las
nos del gobierno decidieron doctrinas del Cons-
cambiar radicalmente las ense- tructivismo, y en

de la escuela era, al igual que
en la Bauhaus o el grupo De

Stijl, el romper con la tradicio-
nal jerarquizacion entre las
Bellas Artes y la artesania.
Dado que el artista estaba al
servicio de la sociedad, tenia
por ello que abarcar todos los
campos. Asi los talleres eran
de diseno arquitectonico, de
técnicas de construccion, de
pintura, y también de trabajo
de la madera y nuevos
materiales, de diseno de mue-
bles, o de tipografia y diseno
de carteles.

El libro editado en Francia
aparece en un momento muy
oportuno, ya que en todo el
mundo se estan realizando
exposiciones que recuperan a

DITIORE U AEBARD

fRanzas artisticas hacia el lla-
mado Realismo Socialista,
abandonando todos los pre-
ceptos de la vanguardia. Su
historia, sus proyectos, sus rea-
lizaciones, sus planes pedago-
gicos, sus profesores son minu-
ciosamente examinados vy
documentados, contribuyendo

kv ons Prosiguien-
g b do con su
H:Ha excelente

5 politica ex-

i » positiva re-

s
JUAN GRIS
CARTAS. DIBUJOS, 1915-1921
Edicion de Christian Derouel
IVAM CENTRE JULIO
GONZALEZ, Valencia,
CENTRE GEORGES
POMPIDOU, Paris, 1990,

|50 paginas.

H lacionada
con el dibu-
jo vy la obra
prafica, el

IVAM de Valencia presen-

10 desde el 23 de octubre

de 1990 al 13 de enero de

1991, esla exposicion de

Juan Gris sobre un perio-

do clave de su obra: el de

su relacion con Leonce

Rosenberg. El catdalogo,

muy completo, contiene

la correspondencia de ese

AT [F ARSI CTLIRA

ARQUITECTURA
MODERNISTA ra moder-
EN CATALUNA

e

ella dieron clases o,

mejor dicho, dirigieron talleres -
pues era asi como estaban divi-
didas las diferentes secciones
que integraban los VHUTEMAS-
los pioneros del Constructivis-
mo ruso como Tatlin o Rod-
chenko; alli Malevich volco su
doctrina suprematista antes de

periodo y todos los dibu-
jOs expueslos, asi como un
estudio profundo y defini-
tivo de Christian Derouel
sobre la llamada “época
de las restricciones”.

ARQUITECTURA )
MODERNISTA EN CATALUNA
R. Lacuesta, A. Gonzdlez
FDITORIAL GUSTAVO GILI,
Barcelona, 1990,

213 paginas.

Guia de la
arquitectu-

nista en Ca-
taluna, con
la que se
pretende
destacar la
importancia
del Moder-
nisme, Nno
solo dentro del contexto
nacional, que desde siem-

pre se ha consideracdo, sino

marchar a Vitebsk, momento en
el cual fue sustituido por Pevs-
ner. De estos talleres surgieron
los artistas que luego trabajarian
en la propaganda del Estado
SOVIEtICo.

Uno de los principios en los
que se basaba la organizacion

también en el ambito inter-
nacional del Art Nouveau.
La arquitectura modernista
luvo en Espana su mavor
desarrollo en Cataluna, vy
especialmente en Barcelo-
na. La guia se ocupa de
toda la region, con un
capitulo dedicado a la ciu-
dad, que ocupa la mayor
parte, y olro al resto de las
comarcas catalanas. A
cada edificio se le dedica
una pdagina, en la que,
ademas de la descripcion,
se incluye la direccion, el
arquitecto y el transporte
para acceder a ella. Una
fotogratia y un diseno de
planta o alzado completan
la informacion. A ello se
anade un plano de Barce-
lona donde estan localiza-
dos los edificios, asi como
datos biograficos de los
arquitectos modernistas
catalanes.

los muchos artistas de las van-
guardias rusas de los anos
inmediatamente posteriores a
la Primera Guerra Mundial,
algunas de las cuales han visi-
tado, o van a visitar, los princi-
pales centros de exposicion de
nuestro pais, como las de Lis-
sitzky, Popova, o Klucis.

ARCHIVOS DE FILMOTECA
Filmoteca de la Generalitat
Valenciana, Valencia.

N" 8, diciembre 1990-febrero
de 1991,

1.000 pesetas.

La revisla
de 1a Filmo-
teca de la
Generalital
Valenciana
incluye en
su n" 8, en
SUS SeCClo-
nes  habi-
luales, un interesante tra-
bajo sobre lo siniestro en
el cine, seguido de otro so-
bre la recuperacion vy res-
tauracion de filmes, y de
documentos sobre Dreyer.
A continuacion un amplio
dossier sobre Dali y el ci-
ne, y olro dossier sobre
David Lynch, Twin Peaks y
el extraordinario impacto
de este “culebron”.
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FLOGIDDELHORIZIONTE
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ATLANTICA
CAAM.

Numero 0, octubre 1990,
1.000 pesetas.

La revisla
del Centro
Atlantico
de Arte
Moderno
de aran
Canaria,
ae o pretende
ser puente
cultural y antistico, a partir
de ese privilegiado puente
geogrilico e historico que
es el Archipiélago Canario,
entre los tres continentes
atlanticos, Europa, Africa y
America. En este namero se
incluyen una serie de tra-
bajos sobre el CAAM; un
interesante dossier sobre el
Surrealismo en Europa vy
Ameérica con estudios sobre
Dali, y un bloque de croni-
cas sobre pintores v colec-
Clones canarios.

haS A

ELOGIO DEL HORIZONTE
Una obra de Eduardo Chillida
PROGRESO EDITORIAL,
Oviedo 1990,

Libro publi-

DUARG cacdo con

motivo de la
instalacion
de la obra
de Eduardo
Chillida Elo-
gio del hori-

» zonte en el
Cerro de Santa Catalina de
Gijon, reproduce con foto-
grafias de Jesus Uriarte
todo el proceso de crea-
cion e instalacign de la
escultura: una obra en hor-
migon de grandes dimen-
siones, 10 metros de altura,
que se recorta contra la
linea del mar y el cielo.
Una edicion bilingtie muy
cuidada, que incluye una
entrevista al artista y un
comentario sobre la obra,
ambos realizados por fer-

98/ BN

FOTOGRAFIAS DE ROBERT CAPA
SOBRE LA GUERRA CIVIL ESPANOLA
Coleccion del Ministerio de Asuntos
Exteriores

Textos de Javier Jiménez-Ugarte, Carlos
Serrano y Mercedes Pérez Veral.

El extraordinario interés de
esta publicacion reside en reve-
larnos una gran cantidad de
fotografias inéditas de Robert
Capa sobre nuestra guerra civil,
v que habian estado ocultas, pri-
mero en la Embajada de Suecia
en Vichy v des- =

otras esferas donde el documen-
to fotografico se eleva a catego-
ria artistica. El gran fotégrafo
capta aspectos de los diferentes
frentes —Ciudad Universitaria,
Brunete, Teruel, el Ebro, Huesca,
Guadarrama...—; figuras de mili-
cianos y milicianas, escenas de
la vida cotidiana en la guerra,
personalidades espanolas (Ber-
gamin, Miaja, Jose Diaz, Com-
panys, Pasionaria, Alberti, Gar-
cia Lorca), y extranjeras, como
Jjulien Benda, Ludwig Renn, etc.

La coleccidon ter-

A€ E micta. Fotogratias de ; : -
p‘ur;s en el Ministe ROBERT CApa ~ ™Mina con dszimatl
rio de Asuntos wbre s Guerra Civilewatiols a5 fotografias del

Exteriores sueco
hasta 1979, en que
fueron entregadas
al Gobierno espa-
nol. Tales fotogra-
ffas se encontra-
ban en una maleta
con documentos pertenecientes
a Negrin. A través de ellas no
solo se reafirma el concepto de
reportaje, sino que se amplia a

nando Huici, ademas de un
epilogo a cargo de Thomas
M. Messer.

—

HASTA HOY. ESTILOS

DE LAS ARTES PLASTICAS

EN EL SIGLO XX

Karin Thomas

EDICIONES DEL SERBAL,

Barcelona 1988.
333 pdginas, 2.650 peselas.

Manual del
arte del siglo
XX hasta hoy
en dia (léase
hasta 1986,
edicion de la
que se ha
hecho la tra-
duccién). El
libro “presta
una mayor atencion a las
tendencias artisticas delos
ultimos treinta anos”, aun-
que inicia el estudio desde
el posimpresionismo de
Cézanne y Seural porque

exodo de civiles
republicanos hacia
la frontera.

“Con Capa... nacia
de hecho una auten-
lica raza de fotogra-
fos de nuevo cuno,
que han sido testigos directos de
los principales acontecimientos
que les toco vivir. Sus folos...
son hoy yva imagenes cldsicas”.

“l[a investigacion interpre-
ladora de los multiples gru-
Pos y concepciones artisti-
cas desde los Gltimos anos
sdlo resulta valida sobre el
analisis problematico-critico
del cubismo, del expresio-
nismo, de Dada (apartado
en el que, por cierto, inclu-
ye al futurismo), del surrea-
lismao vy del realismo que (...)
crearon el fundamento teo-
rico y técnico piclorico del
arte moderno”,

Tras una primera parte en
las que analiza las raices
del arte actual (el Expresio-
nismo, el Cubismo vy el
Realismo de los anos 20),
expone en cuatro aparta-
dos las tendencias del arte
moderno: el movimiento
Dada (hasta 1971, inclu-
vendo el Neo-Dada), el
Surrealismo; el arte abs-
tracto; la Nueva Figura-
cion; y, por ultimo, “ldea,

T de

e la fealdud
del aree moderno

P AR REREL &1 A0

SN0V proceso comao
arte”, capitulo en el que
analiza movimientos como
el arte conceptual, el Mini-
malismo, el arte maltérico,
y el Performance.

El libro se completa con
un glosario de términos téc-
nicos y con una seleccion
de bibliografia de cuestio-
nes particulares.

| oo Sall

DE LA FEALDAD DEL
ARTE MODERNO

Pedro Azara

EDITORIAL ANAGRAMA,
Barcelona 1990,

211 paginas. 1,850 pesetas.

Dot El ensayo
Pedro
Azara resul-
16 finalista
en el XVII
Premilo
Anagrama
de Ensavyo,
de 1990, El
autor, profe-
sor titular de
la ETS de Arquitectura de
Barcelona, analiza lo que
considera como unica cate-
poria estética del arte moder-
no: la fealdad. La fealdad del
arte moderno, v no enel arte
moderno, como si la hubo
en el arte clasico, asunto que
trata en la primera parte del
libro, y que reduce la apari-
cion dela fealdad en el clasi-
Ciso como representacion
e los monstruoso, lo grotes-
co o lo torpe. Las causas de
la desaparicion de la condi-
cion tradicional de la belleza
y la asimilacion de la fealdad
como categoria estética es la
base de este brillante ensayo,
que tiene “como ultima vy
paradojica razén” de su rea-
lizacion el hecho de que
“siempre pueden quedar las
imagenes vy el don especial,
o la gracia, que permite que
el hombre disfrute de la feal-
dad con mayor intensidad, si
cabe, que de la belleza",




Compartimos

la naturaleza

La energia edlica es
limpia, natural y
respetuosa con el
medio ambiente,
Porqgue compartimos
la naturaleza, hemos
puesto en marcha el
Mayor
aerogenerador de
Espana, el AWEC-60,
una importante
iNnNnovacion
tecnologica en la
investigacion de las
energias renovables.

UNION FENOSA
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