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Veranee en 6 cil




dros con Dodge

0 le pesara el verano

iEl veraneo es liberacion, nuevas sensaciones, adios a la rutina! {Dejar atras

la pesadez de lo corriente!

Este verano usted con Dodge tendra Kilometros mas cortos y un verano
mas largo. Veraneo con Dodge garantiza: familia comoda, piernas estiradas,
todas las maletas necesarias y pasar, pasar, pasar subiendo puertos -no existen
con Dodge puertos interminables -, pasar rampeando, pasar llaneando, pasar y
llegar gozando con sus 6 cilindros los 6 poderes excepcionales del Dodge.

1.°) Poder de distincion.

Colores rojo y plata metalizado exclusivos
del G. T. Muchas combinaciones de pintura (azules
metalizados, beiges, rojos, verdes, grises, etc.) con
guarnecido en vinilo, cuero y terciopelo nylon. Faros
rectangulares. Capota en vinilo, con todo el salpicadero
de madera noble en el G. T.

2.”) Poder de confort.

Asientos delanteros individuales, anatomicos,

tipo Bucket en el G. T. Asientos corridos, regulables

y reclinables dispuestos para el viaje confortable de
toda la familia. Bolsas en las puertas delanteras y en

los respaldos de los asientos delanteros. Maleteros
“interminables”. Acondicionador de aire. (*)

3.%) Poder en el motor.

6 cilindros. Carburador de doble cuerpo, con su
fulgurante reprise y sus insuperables velocidad punta
y velocidad promedio (G. T.)

(*) Incluido en el equipo standard del G. L. E. y opcional en los
restantes modelos.
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Dodge

Usted puede.

Disfrute el poder de un Dodge.

4.°) Poder en la conduccion.

Palanca de cambio deportiva, corta, en consola
de madera (G. T.). 3 velocidades sincronizadas con
mando al volante (G. L. y Station Wagon) y 4 al piso
(G. L. E.). Cuenta-kilometros parcial en todos los
modelos Dodge con tacometro, reloj y luces
direccionales en el G. T. Retrovisor para dia y noche
(en todos los modelos).

5.°) Poder en la estabilidad.

Perfecta suspension “a todo riesgo” y mejores
tiempos en las curvas. Barra estabilizadora delantera

y trapecio articulado con barra de torsion. Ballestas
traseras asimétricas y amortiguadores hidraulicos
de doble efecto.

6.°) Poder en la detencion.

Servofrenos y frenos de disco en las ruedas
delanteras y sistema de frenos de doble canalizacion
con valvula de seguridad incorporados al G. T. Sistema
de frenos hidraulicos, equipado con servofreno, en los
otros modelos, para que usted se detenga “‘sin colear”
donde y cuando lo precise. El mejor equipo de frenos de
la industria nacional.

El poder, el confort y la seguridad de un Dodge
valen lo que usted paga por él.

Visite a uno de nuestros Concesionarios. Elija
hoy su Dodge. Haga la prueba. Conduzcalo.
Disfrutelo... jLuzcalo!




Hemos superado los cuatro

Mas de cuatro millones cuatro-
cientas mil personas (nacionales y
extranjeras) han elegido a Iberia
para sus viajes. Todos ellos saben
que nuestros aviones son el medio
de transporte mas rapido, comodo
y moderno. Ellos nos eligen, por eso
nos esforzamos en servirles mejor,
tanto a bordo, como en tierra. Lo
venimos consiguiendo. La prueba
son estos millones de Clientes-ami-
gos.

Y a usted... cuando le
veremos a bordo?

Unase aestoscuatromillones cua-

* Control: 1.° de Noviembre 1968 al 31 Octubre 1949: 4.411.040 pasajeros.

millones cuatrocientos mil pasa-
jeros en un ano.”

trocientos mil pasajeros. Su proxi-
mo viaje hagalo con nosotros. Le
esperamos.

Iberia otorga al pasajero aerona-
ves modernas, tripulaciones exper-
tas, servicio cordial.

Vuele. Viaje a la altura de su

época, hoy es mas tacil con Credi-
vuelo.

Consulte a su Agencia de Viajes.

S JBERIA

LINEAS AEREAS INTERNACIONALES DF FSAaRA

Donde sélo el avion
recibe mas atenciones que usted
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Un acercamiento al proceso del arte en términos es-
tructuralistas ha constituido sin duda una actitud y una
mientalidad precursoras en la Historia, ya rica en resul-
tados como cargada en transgresiones abusivas, del es-
tructuralismo como forma de interpretaciéon del acto
creador en general. La contribucién bibliografica en este
campo es vastisima. Siendo imposible un recorrido ex-
haustivo a través de sus manifestaciones, nos vemos
obligados a la captacidén reductiva mediante instanta-
neas que se nos antojan concluyentes, y que nos pueden
brindar sin mas una reduccién esencial de las aporta-
ciones mas sugestivas en la materia.

Quisiéramos, por tanto, referirnos en este trabajo,
aparte incidencias secundarias con las cuales tropeza-
remos inevitablemente por el camino, a tres momentos
significativos desde el punto de vista que nos preocupa.
Primero a los estudios estructuralistas propiamente di-
chos, en materia de interpretacion del proceso del arte.
En segundo lugar, a la inteleccion del proceso del arte,
por parte de un artista tan significativo de nuestro tiem-
po como Paul Klee, cuyas observaciones sobre la crea-
cion artistica han sido comparadas por algunos con las
que contienen los célebres Cuadernos de Leonardo. Y
por ultimo a los escritos de Martin Heidegger, el filé-
sofo clave de nuestro siglo, el siglo que él mismo define
como el de la muerte de la metafisica, en torno al pro-
ceso del arte.

Lo cierto es que la historia oficial del estructuralis-
mo ha concedido poca importancia a las aportaciones
de la filosofia y la critica del arte en esta materia. Un
volumen bastante amplio como el que publicara en 1969
la Editorial Seuil en Paris, Qu'est-ce que le structura-
lisme?, en el cual colaboran estudiosos como Oswald
Ducrot, Tzevan Todorov, Dan Sperber, Mustafa Safuan,
Frangois Wahl, nos introduce en las implicaciones lin-
guisticas, poéticas, antropologicas, psicoanaliticas y filo-
sOficas del estructuralismo, sin que la critica del arte
apareciera por ningun lado. Quiza solamente en el ana-
lisis estructuralista de la obra poética que realiza To-
dorov pudiéramos encontrar algunas ideas que pudieran
servir a un analisis estructuralista aplicable igualmente
a la obra artistica o plastica en general. El «discurso
abstracto» y el «discurso figurado», podrian acaso en-
contrar alguna aplicacion en la problematica que nos
preocupa ahora. La figura y la abstracciéon hace que
se pueda llevar a una propiedad comun de la estructura
del discurso poético y del discurso artistico. Por otra
parte, un autor de tanto prestigio entre los pontifices
del estructuralismo como Claude Lévi-Strauss, en su
obra mas importante en esta materia, Anthropologie
structurale, confiere al andlisis estructuralista del arte
una buena parte, si bien tiene que confesar desde el
primer instante que «los etnélogos contemporaneos ma-
nifiestan una cierta repugnancia, con respecto a los es-
tudios del arte primitivo comparado» (1). Lévi-Strauss
manifiesta a su vez el desconcierto ante la tendencia
de los estudios etnologicos de establecer una unidad ori-
ginaria de las manifestaciones del arte primitivo, y se
muestra reticente a llevar su parte en un debate apa-
sionante a la vez que poco concluyente. Los dominios
en cuestion son enormemente vastos y el antropologo
no deja de ser impresionado, por ejemplo, por las ana-
logias presentadas por el arte del noroeste de América
y el de la China arcaica. «Estas analogias, no estriban
tanto en el aspecto exterior de las piezas como en los
principios fundamentales que el analisis de las dos ar-
tes consiente destacar.» La cosa le lleva asi a establecer
en estas dos grandes areas geograficas artisticas algu-
nus elementos fundamentales comunes: estilizacion in-
tensa, esquematismos o simbolismos que se expresan

en la acentuacion de rasgos caracteristicos y la adicion
de atributos significativos; representacién del cuerpo
en imagen desdoblada; dislocaciéon de detalles arbitra-
riamente aislados del conjunto; representacién de un
individuo visto de cara en dos perfiles; simetria muy
elaborada que pone en juego a veces asimetrias de de-
talle; transformacion ilégica de detalles en nuevos ele-
mentos; representacion mas intelectual que intuitiva.

Lévi-Strauss recoge los interesantes estudios de Boas
y ofrece una vision panoramica de las significaciones
de la «split representative», el desdoblamiento en el arte
plastico de las mascaras, y de las correlaciones estruc-
turales entre la expresion plastica y la expresion grafica.

El estructuralismo significa, como se ha dicho, una
modificacién reciente del saber. En el proceso de esta
modificacion se ha afirmado, igualmente, que nos en-
contramos en la segunda generacion del estructuralis-
mo. Con ello nos encontramos en un momento, ya avan-
zado, y en buena parte ya critico y cargado de nuevas in-
certidumbres, en el cual ya no se trata de la prosecu-
cion de un discurso cientifico ya establecido «sino de
la interrogacion en torno a la posibilidad de constituir
en las ciencias determinados campos del conocimiento
con un estatuto hasta ahora mal definido». La confusion
en la materia es grande. El nombre mitico de Narciso
ha sido con frecuencia evocado vy, para ponerse de acuer
do, se hd concluido mas o menos que «con el nombre
de estructuralismo se agrupan las ciencias del signo y
de los sistemas de signos» (2). La manifestaciéon ul-
tima de este estado de incertidumbre la constituye la
obra, de indole estructuralista igualmente, de Michel
Foucault, especialmente sus trabajos en cierto modo
definitivos sobre la Arqueologia del saber (3). La duda
permanece en Foucault sobre todo porque, siendo su
analisis y sus métodos estructuralistas, €l mismo no
acepta las autodefiniciones estructuralistas. El mismo
se pregunta s1 la «panoplia» de términos de su sistema,
«singulares» y dotados de «un poder magico», son sufi-
cientes para separarlos del estructuralismo. Foucault
busca su explicitacion altima en el hecho de que en el

analisis del saber que ¢l realiza en términos de gran su-

gestividad, en vez de «estructuralizar», ha querido ana-
lizar la historia del saber en su discontinuidad real,

despojandola de cualquier forma de «narcisismo tras-
cendental». Un proyecto ambicioso el suyo, que pretende
liberar la historia del saber demostrando que «no podia
tener aquel papel revelador del momento trascendental
que la mecénica racional no posee ya a partir de Kant,
ni las idealidades matematicas desde Husserl, ni las sig-
nificaciones del mundo apercibido desde Merlau Ponty,
a pesar de los esfuerzos realizados por descubrirlo»
(p. 265).

El problema en realidad no se circunscribe a los
esfuerzos ultimos de la segunda generacion estructura-
lista, sino que viene de lejos. De un momento al cual
vuelve en gran medida el esfuerzo espiritual creador de
esta generacion rica en combates y en logros.

Seria muy dificil comprender los esfuerzos creadores
y su significacion, si se ignorara la eclosion mental euro-
pea en los anos que corresponden a la tercera década
de nuestro siglo. No quisiéramos, lo confesamos, estar
al lado de quienes consideran posibles retornos absolu-
tos, en los dominios de los gustos y de los estilos. Pero
nos resultan demasiado patentes las corrientes subterra-
neas que, en el campo de la creacion, unen las experien-
cias de los ultimos anos con el poderoso esfuerzo reno-
vador de los afios veinte. Bastaria referirnos a los avata-
res del surrealismo y el futurismo, que recobran su ac
tualidad en las manifestaciones del teatro, las artes plas
ricas y el «nouveau romann».
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Este es, desde luego, un hecho evidente, puesto de
relieve en varias formas. Menos evidentes son, sin em-
bargo, los sintomas de actualidad de los diagnésticos
culturales de la época en cuestién, recuperados hoy con
pleno frescor y vitalidad. Un ejemplo edificante lo cons-
tituyen las aportaciones de Erwin Panofski en los do-
minios de la historia del arte. Panofski inicia su acti-
vidad de estudioso con un texto sobre la Historia de

la teoria de las proporciones humanas en cuanto his-
toria de los estilos, en 1921. Luego actiia como profesor
de la Universidad de Hamburgo, antes de trasladarse a

Nueva York, donde continta su fecunda obra hasta su

muerte, en 1968. A lo largo de esta prolongada y labo-

riosa etapa, Panofski lleva a la plenitud unos trabajos
que vuelven, en el clima de hoy, a tener gran éxito en
Europa y América, y en los cuales se manifiesta el in-

flujo de la filosofia de las formas simbolicas de Cassi-
rer, pero que constituyen, al mismo tiempo, una mag-
nifica aportacion a la intelecciéon del proceso del arte
en términos estructuralistas.

La vasta obra de Panofski ofrece la prueba de que
el estructuralismo de hoy tuvo sus anticipaciones no
solamente en los dominios de la lingiiistica, sino tam-
bién en la teoria artistica de las formas simbodlicas y
de la perspectiva. Ahi estan, para demostrarlo, traba-
jos suyos de incontestable importancia sugestiva y de
poderosa erudicion como Significacion de las Artes vi-
suales, Artista, Sabio, Genio, sus estudios sobre Durero
y Vasari, el Renacimiento, la iconografia e iconologia,
su aplicacion de los métodos de la sincronia y diaconia
a la teoria de las proporciones artisticas. Panofski nos
describe, con un talento sin par, el dificil proceso a
través del cual un periodo histérico forma conciencia
de un estilo que anteriormente consideraba como ex-
terior a si mismo. Asi interpreta el arte del Renaci-
miento y las teorias de Durero en torno a las propor-
ciones después de considerarlas a la luz de las concep-
ciones egipcia, griega cldsica, medieval, bizantina, re-
nacentista y moderna. Llegando a la conclusién de que
la teoria de las proporciones expresa la intencionalidad

PAUL KLEEJEL PUERTO/1938,

BRANCUSI/LA FOCA,

del arte de modo mas claro y mas definible que el des-
pliegue del arte mismo.

Precursor del estructuralismo, este estudioso esta-
blece ya la distinciéon entre una arqueologia del saber
y una inteleccién estética y estilistica. Ofrece un vasto
campo a las significaciones en el proceso del arte y
se percata de los cambios en la idea moderna del hom-
bre, unidos al abandono de la teoria de las proporcio-
nes humanas en la raiz de la conciencia artistica.

Panofski posee ya un esquema estructural, si no
estructuralista, del arte en el lejano periodo de su ac-

tividad cientifica de los afos veinte. Su encuesta ar-

queoldgica va a la par con su encuesta estética. Se pue-
de decir que el arte, como vivencias estructurales es,
para este enamorado del Renacimiento, lo que expre-
sara Marsilio Ficino en una carta escrita a Jacobo, hijo
del humanista Poggio Braccidini: «Se puede decir de
un hombre que ha vivido tantos milenarios cuantos
pueda abrazar mediante su conocimiento de la His-
toria.» Panofski concentra la historia del arte en la evo-
lucién de la teoria de las proporciones y en las muta-
ciones que se operan en los esquemas estructurales
del arte. «Existe, escribe Panofski, una diferencia tun-
damental entre el método de los egipcios y el de Poli-
cleto, entre los procedimientos de Leonardo y los de
la Edad Media una diferencia tan grande y, sobre todo,
de tal naturaleza, que refleja las diferencias radicales
que oponen al arte de Egipto el de la antigiliedad cla-
sica, y el arte de Leonardo al de la Edad Media (4)».
En la historia de la teoria de las proporciones, Panofs-
ki ve el espejo dinamico, a través de los tiempos, de
la historia de los estilos. Pone el acento en la significa-
cién del concepto de la «intencién artistica» (Kunstvol-
len), a través del cual pretende descubrir el método
mas seguro, sobre la base de la teoria de las propor-
ciones, para definir la naturaleza del proceso del arte.
El parentesco con el estructuralismo anticipa, en cierto
modo, las teorias de Heidegger en torno a la obra de
arte, no lejanas ellas tampoco de los esfuerzos del es-
tructuralismo contemporaneo.

Panofski sigue admirablemente la aventura de la




teoria de las proporciones en el arte. El arte clasico
de los griegos habia logrado liberarse por completo del
sistema egipcio de las proporciones. El arte clasico
griego, a diferencia de las formas griegas arcaicas, ain
tributarias de los esquemas estructurales egipcios, acep-
ta «como valores artisticos positivos precisamente los
factores que los egipcios habian ignorado o rechazado».
«La Grecia clasica oponia al c6digo inflexible, mecani-
co, estatico, convencional y artesanal de los egipcios un
sistema de relaciones esbelto, dinamico y estéticamente
rico de sentido. Contraste del cual la misma antigiiedad

se¢ puede demostrar tomo conciencia», como lo confir-

man, entre otros textos, los libros de Diodoro de Sicilia.

Desde los canones de Policleto, hasta el Tratado de
las proporciones humianas, de Alberto Durero, Panofski

sigue un proceso de mutaciones profundas de la concep-
cion del arte. Durero representa un momento de pleni-
tud de esta aventura del arte. Luego los artistas y los
tedricos del arte abandonan esta teoria de las propor-
ciones en manos de los hombres de ciencia, «a excep-
cion de los ambientes fundamentalmente opuestos al
desarrollo progresivo hacia la subjetividad. Y no es
por casualidad que Goethe en la edad madura, al re-
nunciar al romanticismo de su juventud en favor de
una concepcion esencialmente clasica del arte, demos-
trara un interés caluroso y activo hacia lo que habia
sido la disciplina favorita de Leonardo y Dureron.

El andlisis estructural que Panofski efectua sobre
el arte del Renacimiento volvera, renovado, completo,
explicito en la obra de Pierre Francastel, el represen-
tante tipico del estructuralismo en el arte de la «se-
gunda generaciéon» (5). Francastel ofrece un campo am-
plisimo en sus trabajos a la «invencion de las nuevas
estructuras». Su problemadtica sigue, en lineas generales,
la direccion de mutaciones fundamentales que, segun
Panofski, justifican el dinamismo interior del proceso
del arte: Francastel sabe buscar el dngulo visual mejor
para abordar el estudio de los sistemas pictoricos «con-

Eiﬁ‘m

siderados como codigos particulares elaborados, entre
otros, en el seno de unas sociedades». Estos sistemas
poseen una funcién de comunicaciéon diferente de la
palabra, tanto en sus formas como en su contenido.
Ellos poseen sus principios, sus leyes; manifiestan
actividades mentales particulares; desempefian en la
sociedad un papel auténomo, permanente, tan esen-
cial como los que establecen el pensamiento matema-
tico, bioldgico, fisico, econémico, filoséfico o politico.
Nos permiten reconstituir, a partir de figuras o lugares
iImaginarios, ambientes hechos coherentes mediante la

atribucion a objetos convencionales, funciones y signi-
ficaciones concertadas. Los cambios de significaciéon en

los medios de percepcién artisticos, las «vias de muta-
cion», son esenciales en la comprension artistica. En

este sentido la imagen figurativa no nos remite a las
estructuras de la materia y el signo figurativo «no es
nunca el sustantivo de lo "real”, sino un instrumento
de conocimientos a escala de la humanidad, en un tiem-
po y lugar determinados. Hay que distinguir, sin em-
bargo, entre el signo como tal, que esta en lo imagina-
rio, y los elementos portadores del signo, que entran,
una vez constituidos, en la materia».

Francastel estudia luego los objetos figurativos en
sus conexiones con la realidad. En este sentido su ana-
lisis estructural se acerca al andlisis de la fisica con-
tempordnea, y no es de extrafiar que vea en la «Imagen
del mundo en la fisica moderna», de Max Planck, una
base de su propio analisis del universo figurativo del
Quattrocento. La teoria de las mutaciones en el orden
de las representaciones fisicas es como una elaboracion
arquetipica de las vias de mutaciéon figurativa. El cri-
tico formula primero los elementos irreductibles a
otros, en los sistemas figurativos, para analizar luego
la manera en que uno de los sistemas mayores del pen
samiento figurativo se ha constituido en el siglo xv
en Occidente. Tanto uno como el otro de los aspectos
del estudio de Francastel se desarrollan con maestria
inigualable. Asi lo habia hecho quince afos antes de
escribir su libro La figura vy el lugar, en su otra obra
fundamental, Pintura y Sociedad, donde trata amplia-
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mente de la importancia del espacio en los sistemas
ligurativos. Asi lo harfa luego, al tratar del papel de las
motivaciones imaginarias, «aceptadas tanto por los ar-
tistas como por la sociedad, y en funciéon de los cuales
estaba hecha la seleccion entre los medios para la or-
ganizacion de las obras de arte». La estructura del am-
biente espacial se completa asi con la estructura del
ambiente visual, en uno de los analisis estructura-
listas mas completos y destinados a hacer el mayor
impacto al lector.

Al igual que Panofski, pero con un método mas ri-
guroso, Francastel llega a demostrar como a comienzos
del siglo xv se operan grandes cambios en la mentali-
dad figurativa, descubriendo «una ligazén original entre
lo figurativo y lo concreto». Los artistas de esta época
gloriosa han introducido elementos totalmente nuevos
en los sistemas figurativos que la antigiedad no cono-
ciera. Pero no en la combinacion de estos elementos
esta la novedad, sino en los «marcos intelectuales de
asociacion de formas desconocidas antes de ellos». Para
captar lo esencial de estos marcos intelectuales, Fran-
castel recurre y desarrolla en términos estructurales
los conceptos, de origen matematico, de la figura vy el
lugar y los introduce en la critica de arte. «Ellos —afir-
ma— ofrecen un terreno sélido a la exégesis». Revelan
ambiguedad de estas figuras, irreales pero concretas,
y de estos lugares puramente convencionales «que se
hallan a la vez materializados en un campo limitado a
las' dimensiones de una superficie metédicamente dis-
tribuida y sustraidos a esta materializacion». Un ej2m-
plo de captacion de este caracter equivoco, artificial,
pero verosimil, del lugar y la figura es Masaccio, en
su calidad de «precursor d{- una civilizacion que se ha
planteado ante todo el problema del lugar del hombre
en el universo» (p. 348).

Mediante este método se pretende aislar la com-
prension de la obra de arte de su comentario anecdé-
tico o realista, ambos caracterizados por la fragmenta-
riedad. Y se pretende, aunque no siempre confesandolo,
alcanzar modos globales de comprensiéon, una especie
de renovado nous trascendente capaz de captar las es-
tructuras basicas del proceso del arte en su eterno es-
fuerzo renovador de las formas y el contenido.

Si la critica del arte ha encontrado en los meétodos
estructuralistas posibilidades de renovar sus preocupa-
ciones, de este esfuerzo no se ha mantenido alejado
tampoco el arte contemporaneg ni la conciencia revo-
lucionaria de los artistas. Es muy dificil que un artista
creador sea, al mismo tiempo, un critico consciente
del cambio de mentalidad al cual su propio arte per-
tenece. Pocos han sido, en efecto, los artistas que han
tenido conciencia critica de las mutaciones representa-
das por su obra. Entramos con ello en el campo de la
teoria contemporanea del arte.

Una teoria del arte se impone imperiosamente a la
atencion intelectual contemporanea. Textos viejos y nue-
vos recobran actualidad y una nueva filosofia del arte
se perfila con rigor y seriedad. Una cultura filoséfica
de soélidas raices se impone en los dominios de la cri-
tica, y problemas y enfoques nuevos surgen cada dia.
La muerte reciente del estudioso francés Pierre Fran-
castel, autor de libros famosos como La figura y el lu-
gar que elogidbamos antes, nos obliga en cierto modo
a reactualizar, aunque en estrechos términos genéricos,
los problemas que plantea la obra de arte en los tiem-
pOs que corren.

Hacia estas reflexiones nos lleva la reciente expo-



sicion de Paul Klee, que acabamos de ver en el Museo
de Arte Moderno, de Paris, y en la Galeria de Arte Mo-
derno, de Roma. La presencia de Paul Klee es impor-
tante no solamente por su obra pictérica, sino también
por sus ideas en torno al arte moderno. Hay quien,
como hemos dicho, ha comparado sus textos tedricos
con las 1deas contenidas en los Cuadernos, de Leonardo.
Hay, igualmente, quien ha visto en las ideas de Klee y
en su pintura las bases de un estructuralismo artistico
contemporaneo. De cualquier forma, los textos de Klee
merecen una detenida lectura.

A ella hemos querido proceder en un contexto, que
se nos antoja el mejor sistema de inteleccién de una
obra critica importante. El contexto ha sido, esta vez,
buena parte de los libros de Francastel y Starobinsky,
Significaciones de las artes visuales, de Erwin Panofski,
y las extraordinarias y sin par ideas sobre el arte for-
muladas por Martin Heidegger en su ensayo Holz wege.
A estos textos y su enorme actualidad volveremos en
otra ocasion. Ahora quisiéramos detenernos en lo que
nos dice Paul Klee en su Teoria del Arte Moderno.

Se trata de una reuniéon de textos y notas; unos, co-
nocidos; otros, inéditos, que configuran la teoria del
arte del gran pintor de Diisseldorf, cuya influencia ac-
tual es incontestable. Klee poseia ideas muy claras so-
bre el impresionismo y el expresionismo y las relacio-
nes entre ellos, sobre el cubismo y el arte abstracto
en sus direcciones fundamentales, que van desde Ro-
bert Delaunay hasta Vasili Kandisky. Klee pone el
acento sobre el proceso de la diferenciacion individual
en el arte. «En este nuevo terreno —nos dice—, incluso
las repeticiones pueden expresar una especie de nueva
originalidad, devenir formas inéditas del yo, y no es el
caso de hablar de debilidad cuando un cierto numero
de individuos se parecen en un mismo lugar. Cada uno
espera el despliegue de su yo profundo». Klee no esta
de acuerdo con Goethe cuando dice: «Crea, artista, y
no hables». Reclama una conciencia teérica de lo que
se crea. Para alcanzar esta conciencia, el artista se re-
fiere al nexo entre arte y naturaleza, a la funcién del
color, el claroscuro y la linea, al centro de gravedad
de la creacion.

En el tiempo en que vive, y que en cierto modo
abre, Klee discierne como caracteristica del arte la

cultura de los medios plasticos, su elecciéon, su empleo
al estado puro, el didlogo del artista con la Naturaleza.
En este didlogo el artista de hoy distingue entre la ley
desnuda y la realidad viva. Y el color gris es el centro
de todo: «Contiene virtualmente cualquier color, cual-
quier valor, cualquier linea.»

Naturaleza, color, exploracion interna de las cosas vy,
sobre todo, un nuevo «credo» del creador. En estos ele-
mentos estructurales reside el gran mensaje de Paul
Klee. «El arte, nos dice, no reproduce lo visible; el arte
hace la cosa visible». El dominio grafico es esencial.
El contiene de antemano y expresa con precision lo
maravilloso y el esquematismo propios a lo imaginario.
«Mas puro es el trabajo gréfico, es decir, mas impor-
tancia se concede a las bases formales de una repre-
sentacion grafica, mas disminuye el aparato propio de
la representacion realista de las apariencias» (6). Se ha
dicho, con bastante verosimilitud, que las ideas de Paul
Klee representan una concepciéon estructuralista de la
pintura. La idea que él posee del proceso del arte lo
justifica plenamente. En su reduccion del arte a la
forma pura, crea un contexto de coincidencias visibles
entre el espiritu del contenido de la obra creadora, su
expresién formal y su originalidad formal. La obra de
arte estd concebida como organismo, con relaciones
manifiestas que descansan en formas sencillas. Lo pri-

mero que Klee considera son los elementos especificos
del arte grafico, compuesto de puntos y «energias li-
neales», planas y espaciales. Como los estructuralistas
contemporaneos del arte, Francastel entre ellos, Klee
recuerda la dicotomia formulada por Lessing en su
Laoconte, entre «el arte del tiempo y el arte del espacio».
Pero Klee considera que se trata de una ilusién, ya que
el espacio no es otra cosa sino una nocién temporal.
«El factor temporal interviene desde que un punto en-
tra en movimiento y deviene linea. Lo mismo cuando
una linea engendra una superficie, desplazandose. Lo
mismo aun para el movimiento que lleva las superfi-
cies a los espacios.» Para el artista y el espectador de
la obra de arte, lo importante es la actividad tempo-
ral. La obra de arte «nace del movimiento, es ella mis-
ma movimiento fijado y se percibe en el movimiento».

El artista, en cuanto hombre, es el ser que establece
un didlogo dinamico con la Naturaleza. La novedad en
el arte consiste en las combinaciones nuevas que el ar-
tista introduce en este eterno dialogo. Aparece el con-
cepto de cosa, que en Heidegger sera definitivo en la
definicion del proceso del arte. El artista busca las vias
de penetracion en el interior de las cosas. «Todos los
caminos se encuentran en el o0jo, en un punto de jun-
cién desde donde se convierten en Forma, para acabar
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cn la sintesis de la mirada exterior y la vision interior».
Ln ¢stc punto radican las formas realizadas por la mang
que ~c alejan totalmente del aspecto fisico del objeto
v que, sin embargo —desde el punto de vista de la
Tutalidad—, no lo contradicen. Para Ingres el arte cra
la organizacion del estado de reposo. Para Klee, la or.
ganizacion del movimiento. La idea que Klee posee del
caos se parece a la de un filésofo como Lupasco. Para
él, el caos e¢s una nocién «localizada», un centro de la
balanza, un no concepto cuyo simbolo es el punto, «no
un punto real, sinG el punto matematico». «Este ser-
nada o este nada-ser es el concepto no conceptual de
la no contradiccion». La filosofia de la estructura de
Lupasco encuentra aqui su plastica anticipacion (7).
Este punto que pone la nada, el caos en movimiento,
es el punto gris, «punto fatidico entre lo que deviene y
lo que muere». Punto gris, elemento central de la filo-
sofia del arte de Klee, algo que no es ni blanco ni ne-
gro y es ambas cosas al mismo tiempo, ni frio ni cali-
do, punto non-dimensional, de cruce de los caminos.
Establecer un punto en el caos significa «reconocerlo
necesariamente como gris, en razon de su concentra-
cion principal, y conferirle el caracter de un centro ori-
ginal desde donde el orden del universo va a surgir e
irradiar algo en todas las dimensiones». Estamos en
plena cosmogénesis artistica, el concepto germinal pri-
mero, el huevo, «leit-motiv» de la plastica de Constantin
Brancusi. Jamas el estructuralismo ha recibido una de-
{inicion, una reduccion ontologica mas pateite, que en
la filosofia artistica de Paul Klee, uno gde los artigtas
de mayor lucidez intelectual en torno al proceso revo-
lucionario del arte de nuestro siglo.

Las paginas de Klee sobre la filosofia del arte, asi
como las reflexiones de su Diario, son un documento
imprescindible para perfilar una inteleccion estructura-
lista del arte. Pero esta inteleccion necesita una vision
filosofica mas amplia. Esta vision la ofrece, sin duda,
el fil6sofo mas importante del siglo. Nos referimos a
Martin Heidegger, que sin duda no se deja, por la vas-
tedad de su obra, encerrar en los limites dogmaticos
y totalizadores del estructuralismo, pero cuyas ideas
son como una forma plena de la busqueda de aquel
nous trascendente que los estructuralismos persiguen,

Los homenajes en honor del hilésoto aleman Martin
Heidegger, con ocasion de su ochenta cumpleanos, han
puesto de relieve la mayor parte de los aspectos de
su importante y variada obra creadora. Este gran pen-
sador de nuestro tiempo, que se ha mantenido en lo
posible fuera de la marea en que se han encontrado
envueltas la mayor parte de las grandes personalidades
espirituales del siglo, marea que caracteriza igualmente
el estructuralismo, ha tocado en sus escritos no sola-
mente los temas filosoficos especialmente definidos,
sino los grandes temas centrales relacionados con el
destino del hombre y la cultura. Se ha preocupado por
la «caida» del hombre de hoy en los avatares de la
Historia, por la muerte de la metafisica, por el gran
destino de la poesia y su esencia profunda, del hombre
ante el mundo de la técnica, de las perspectivas de la
ciencia.

Pero uno de los temas que Heidegger ha tocado
con acierto igualmente grande, sin que ello se pusiera
de manifiesto en los escritos festivos de los altimos me-

ses, es el tema del arte. Es normal que un filésofo
como Heidegger se preocupase de lo fundamental en

el arte. Antes de ¢€l, lo habian hecho en su tiempo Pla-
ton, Kant, Schopenhauer, Hegel y, en nuestro siglo,
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[110solos tan representativos como Giovanni Gentile,
LCua uno de los libros que marcan la segunda etapa de
ta creacion heideggeriana, Holzwege (Caminos ei: el
bosque) (8) el filosofo se acerca con gran originahdad
hacia los problemas de la esencia del arte. Quien pien-
s¢ de una forma auténtica sobre el proceso del arte
en términos de contemporaneidad, no podra prescindir
de las ideas de Heidegger en la matena.

Como siempre que se enfrenta con los problemas
de su tiempo, el filésofo procede a una original explo-
racion en los dominios del lenguaje. Cosa que implica
recuperacion de los valores originarios, primordiales,
de las cosas, un incesante retorno a sus fuentes elemen-
tales, puras, primigenias. De ahi la familiaridad cons:
tante de Heidegger con el pensamiento griego. Familia-
ridad que implica siempre nueva lozania, frescor cons-
lante y constantes reencuentros originarios. Ante todo,
Heidegger se siente atraido por los problemas que plan-
tea el origen de la obra de arte. Atacar el origen de
la obra de arte significa, en los términos mas auténti-
cos de la flilosofia heideggeriana, buscar la provenien-
cla de su esencia. El filésofo aborda esta cuestion fun-
damental en términos sencillos y no puede ser mas
explicito. ¢(De donde surge la obra de arte?, se pregun-
ta €l en una forma preliminar. De la actividad del ar-
tista. Pero el artista no es lo que es sino en términos
de su propia obra de arte. El origen de la obra de
arte es el artista y el origen del artista es la obra de
arte. Ninguno puede concebirse sin la realidad del otro.
Ninguno de ellos admite la independencia del otro. Pero
tanto el uno como la otra no existen en si, ni recipro-
camente, sino en funcién de un tercer elemento, que
a ambos les brinda un nombre v que no es otra cosa
sino el concepto del arte. «Si el artista es necesaria-
mente de otra manera el origen de la obra de arte vy
¢sta es el origen del artista, es cierto también de otra
manera que el arte es al mismo tiempo el origen del
artista y de la obra de arte.» Pero, observa el filosofo,
la cuestion se complica en sus comienzos, por el hecho
de que el arte no es sino un nombre que no corres-
ponde como tal a nada real, y si el efecto puede ser
algo real no logra serlo sino en funcién de los artistas
y de sus obras. Asi que la cuestiéon del origen de la
obra de arte se convierte en la cuestion de la esencia
del arte. Pero la esencia del arte no puede ser buscada
en otro terreno que en el de la obra misma.

Para saber lo que es el arte, es imprescindible par-
tir de la obra. Y lo que es la obra «no lo captaremos
mas que por la comprension de la esencia del arte».
Como siempre, la cuestiéon ontologica es lo que deter-
mina la busqueda heideggeriana. Es la suya una bus-
queda que teme, ante todo, a uno de los enemigos fun-
damentales de todo proceso légico: el circulo vicioso.
¢Cémo pretende el filésofo proceder para evitar las
complicaciones estériles de un circulo vicioso? Para
descubrir la esencia del arte en el seno de la obra
misma se propone buscar la obra real e interrogarla
sobre su ser. La pregunta sobre el ser, eterno «leit-
motivs de la filosofia heideggeriana, tenia que estar
presente necesariamente en su busqueda del ser del
arte. Para ello, empieza por abordar las obras de arte
como pura realidad sin «la menor idea preconcebida».
Como tal, las obras de arte se le presentan ante todo
como cosas. Cosas como el carbéon del Ruhr o como
los arboles de la Selva Negra, que se transportan. Como
cosas se transportaban en la guerra los poemas de
Holderlin «en la mochila del soldado», y como lales
se almacenan en los depositos de las editoriales los
cuartetos de Beethoven. El caracter de cosas de las
obras de arte no indica, para la sensibilidad de hoy,
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un aspecto vulgar y externo. El gran escultor Brancusi
acostumbraba a nombrar sus obras «cosas». El carac-
ter de cosa, que subsiste en la obra de arte, indica,
lo primero qué «es», en cuanto realidad, la obra de
arte. Pero ella «es», ademas, otras cosas que la cosa
en si. Es, como lo habian visto ya los griegos, algo
que nos revela otra cosa, a saber «alegoria», y algo que
se reane a la cosa hecha, a saber, «simbolo». Pero tam-
poco en cuanto alegoria y simbolo la obra de arte deja
de ser cosa. El caracter de cosa es el soporte de la
obra de arte en cuanto construcciéon. Esta es la tnica
manera de captar la realidad de la obra de arte. Sélc
a partir de aqui la vista del estudioso se puede exten-
der a otros terrenos. Entre ellos a la division estética
entre materia y forma, «determinaciones inherentes a
la esencia de la obra de arte», en su caracteristica de
ser-cosa. Lo cierto es que la aprehensién de la obra de
arte a través de sus determinaciones de materia y [or-
ma, aprehension que pertenece tanto a la metafisica
medieval como a la metafisica kantiana, es un camino
relativamente facil. Lo dificil es aprehender la cosa, en
nuestro caso la obra de arte, como sea, en su «modesta
insignificancia». En cuanto tal, la cosa «es lo mas re-
belde al pensamienton».

Heidegger proyecta la esencia de la realidad de la
obra de arte en el 4mbito de una esencia mas vasta que
aparece como fm de su propia filosofia: «La esencia
de la verdad». verdad, que es para el filésofo la
verdad del ser. Sﬂlamente en esta perspectiva la obra
de arte, en cuanto cosa, se revela en la verdad del ser,
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9 Cfr. Holzwege, cit,, pp. 45 y sIg.

v en cuanto revelacion o «Aletheia», es belleza. Lo bello
pertenece asi al advenimiento de la verdad. En estos
términos, la realidad del arte se torna objetividad

a objetividad, experiencia vivida. Asi en la realidad del
arte, al menos en la concepcion del arte que va desde
los griegos hasta Hegel y se prolonga hasta nuestros
dias, «una extrana concordancia de la verdad y la be-
lleza se revela secretamente. A la transformacion de la
esencia de la verdad corresponde una historia de la
esencia del arte occidental. Este ultimo es tan poco
comprensible a partir de la belleza tomada en si como
a partir de la experiencia vivida, en el supuesto de que
el concepto metafisico del arte pueda solamente alcan-
zar la esencia del arte» (9).

La cuestion del arte queda asi en una cuestion abier-
ta, para Heidegger, como tantas otras cuestiones. Como
la cuestion de la técnica, de la ciencia, de la metafisi-
ca misma. Sus propias antinomias, nacidas en parte de
su caracter de experiencia vivida, de su fatal historici-
dad, provocan esta situacion antinoOmica, esta eterna
ambigiedad del arte. Para Heidegger subsiste siempre
el interrogante de si la cuestion del origen de la obra
de arte es simple arqueologia del saber, o de verdad
ofrece posibilidades de alcanzar la esencia misma de
aquel origen. Pero esta pregunta no es puramente aca-
démica, en la idea que de ella posee el filésofo. Es una
cuestion dramatica, como todas las de Heidegger. De
clla depende, ni mas ni menos, que el devenir del arte.
Se trata, en efecto, de «un saber meditativo» que es
una «preparacion previa y por consiguiente indispensa-
ble para el devenir del arte. Solamente un saber asi
prepara a la obra de arte su espacio, a los creadores
su camino, a los guardianes su moradan».

Se trata de la morada del ser, preocupaciétn del
filosofo. La morada del ser del arte es la fuente, el
origen, la esencia del arte mismo en su despliegue fu-
turo. El problema esta colocado en un camino en el
bosque, uno de aquellos caminos que en la filosofia de
Heidegger, en realidad, no conduce a ninguna parte.
Este es el sentido del Holzwege heideggeriano. En su
concepcion también, el arte es algo colocado en un ca-
mino que no lleva a ninguna parte. Pero no por ello
se trata menos de algo que es, y que se despliega y se
revela en la verdad y en la belleza. Acercarse a este
algo planteara siempre la pregunta de si se trata de
un simple conocimiento erudito del pasado, arqueologia
del saber, o de una manera de alcanzar la fuente pura,
el origen verdadero, de la creacién. Aquella fuente pura
que nos define la obra de arte como instauracion de la
verdad, como despliegue del ser, como eterno combate.

(Ilustraciones de Oronoz)

| Cfr. CLAvDE -LEVI StrAUSS: Anthropologie structurale, Pa-
ris, Plon, 1958, pp. 269 y si 269 y sig.
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3 Cfr. Micuer FoucaurLt: L'Archeologie du Savutr, Paris,
Gallimard, 1969, p. 275. . N

4 Cfr. ErRwin PaNoFskl: Meaning itn the visual Arts, The
Renaissance; Artist, Scientist, Genius (lversmn francesa, L'oeuvre
d'Art et ses s:gmﬂcarmns] Paris, Gallimard, 1969, p. ! 57.

5 Cfr. PIERRE FrRANCASTEL: La Figure et le Lteu L'Ordre vi-
suel du Quattrocento, Paris, Galllmard 1967, 362

6 Cfr. PauL KLEg: Théorie de l'Art H‘lﬂdfrﬂﬂ Edmuns Gon-
thier, Bibliothéque Mediations, Ginebra, 1969, p. 4.

? Cfr. StepuaANE Lupasco: Qu'est ce fu ‘une Structure?, Pa-
ris, Christian Bourgois Editeur, 1967, p.

8 Cfr. ed. francesa Chemins qui meénent muHe:- part Paris,
Gallimard, 1968, p. 313.




LA ILUSTRACION DE

El interés por la literatura infantil y por su historia
ha llevado a descubrir la ilustracién en los libros in-
fantiles. Casi desde los origenes de la literatura infantil
se hace evidente la necesidad de un texto ilustrado como
exigencia de un lector nifio que acude a la lectura por el
atractivo de la ilustracion.

Amos Comenius, en su famoso Orbis pictus o mundo
en imagenes, que se publica en 1657 como una didac-
tica magna en varios idiomas, con su correspondiente
ilustracion, deja definitivamente fijado lo que debe ser
un libro infantil.

Anteriormente, el Isopete historiado, version espano-
la de 1489 de las Fdbulas de Esopo, que se difundieron
en todas las lenguas romances y anglosajonas de Eu-
ropa, con grabados en madera, era ya el modelo ideal
para los libros infantiles ilustrados. La vida del Isopet
con sus fdbulas historiadas fue un libro inolvidable en
el arte de la ilustracion. Claro es que los finales del xv,
con el descubrimiento de la imprenta, dieron por resul-
tado una serie de libros infantiles y de adultos con
preciosas ilustraciones en madera, como la Cdrcel de
amor, La Celestina, algunos libros de Caballerias, plie-
gos de romances y villancicos y exemplarios.

Durante el xvi y el xvii, los fabularios como el
de Mey, que continuaban la tradicion de algunns tos-
cos e ingenuos grabados en madera, mas proximos a un
arte popular que a un arte refinado, los emblemas di-
dacticos y moralizadores del barroco de algunos libros
de Historia Sagrada y de ensefianza ejemplar, pueden
senalarse como ejemplos del arte de la ilustracién de
los libros infantiles, aunque todavia esta clase de libros
sean muy escasos. En Inglaterra, en Londres, a media-
dos del siglo xviii, los chapbooks que lanza Johnn New-
berry tienen pequenas ilustraciones para atraer al com-
prador infantil, y, conforme a las ideas de Locke, todo
lo que vende este extraordinario autor y librero es lite-
ratura ilustrada para recreo y ensefianza de los ninos.

Los finales del siglo xviii y principios del xix,
que han producido magnificos ejemplares de libros ilus-
trados, nos depara en Espafa un bellisimo libro de li-
teratura infantil, las Fdbulas morales de Félix Maria
de Samaniego (1745-1807), publicadas en 1782 e ilustra-
das por Joseph Ximeno con unos grabados, finisimos. La
portada asi lo anuncia, posteriormente: «Nueva edicion
adornada cada fabula con una estampa fina». A partir
de ahora, todos los libros infantiles irdn adornados con
grabados de extraordinaria calidad, tanto libros recrea-
tivos como pedagoégicos.

En estos anos de transito de la época de la Ilustra-
cion al Romanticismo, entran en Espaina multitud de
libros franceses con ilustraciones, especialmente de li-
teratura infantil. Se traducen las Veladas de la Quinia,
de Madame de Genlis, a las que pone bellas ilustracio-
nes Ximeno,; las Tardes de La Granja; el Teatro de los
nirios, de Berquin, y el Almacén de los ninios, de Mada-
me Leprince de Beaumont. |

Es ahora cuando el coleccionista de libros infantiles
puede encontrar pequefas joyas en las ediciones de prin-
cipio de siglo.

R. Ximeno ilustra El nuevo Robinson, historia mo-

LOS LIBROS INFANTILES

Por CARMEN BRAVO VILLASANTE

ral, escrita en aleman por el sefor Campe, libro muy
divulgado en Espafa; se difunden las traducciones del
Telémaco de Fenelon, con grabados de ornamentacion
barroca, y hasta Goya ilustra la portada de un libro de
Pestalozzi, El ABC de la vision intuitiva.

El nacimiento de los primeros periédicos infantiles
lleva consigo el auge de la ilustracion, y aunque el pe-
riédico todavia tiene el formato de un pequeno libro
de bolsillo, la ilustracion desempena un papel mu
portante. En La Minerva de los Nirnios (1834), una {ﬁml-
na de grabado precede cada numero, y al final de cada
cuento o poesia hay una vifieta diferente. La Educacion
Pintoresca (1837), periodico donde colabora Ferndn Ca-
ballero, va ilustrado muy bellamente con grabados en
negro y laminas en color. La Primera Edad lleva lami-
nas en color con figurines de la moda infantil.

Por esta época, la ilustracion del libro romantico lle-
ga a su cumbre en toda Europa. El lector exige libros
ilustrados, los pequenios libros de bolsillo que se ponen
de moda llevan ilustraciones delicadisimas de los mejo-
res dibujantes. Grandes ediciones lujosas hacen alarde
de una riqueza ilustrativa que en nuestros dias no ha
sido superada. Granaville, Gavarni, Tony Johanot, Doré,
Cruishhank son los artistas preferidos en Europa, que
ilustran asimismo cuentos de animales, cuentos de Pe-
rrault, Cuentos de Grimm, ediciones del Quijote, rela-
tos maravillosos e historias orientales. Las fabulas de
Esopo, los viajes de Gulliver, las leyendas populares tie-
nen representacién maravillosa en las creaciones de es-
tos ilustradores. Hay que suponer lo que hubieran sido
los libros infantiles espafoles con ilustraciones de Alen-
za. En Espaina, el editor Gaspar y Roig hace mucho por
el libro ilustrado, aunque en ediciones pobres en com-
paracion con algunas ediciones francesas de Heizel y
Garnier. Para que el libro ilustrado compense los gas-
tos, la tirada debe de ser grande, y en Espana las ti-
radas son escasas y existe poca aficién bibliografica.
Unicamente cuando un editor logra vender grandes ti-
radas de libros infantiles puede cuidar la ilustracion,
como fue el caso de la Coleccion Perla de la Editorial
Calleja, a fines del siglo xix y principios del xx.

Solo cuando se haga una completa historia y un
catalogo comentado de los principales ilustradores es-
panoles del siglo Xix y del siglo xx se vera que son
muchos y valiosos, Cﬂl‘ﬂﬂ Manuel Angel, Aznar, Ricardo
Balaca, Canseco, Bercula, Julidn Bastinos, de la renom-
brada editorial de Barcelona; E. Blanco, A. Bravo, Pri-
mitivo Caicedo, A. Carretero, Casado, Manuel Durdn, Gi-
bert, Krause, Jiménez Aranda, Luis Labarta, Carlos La-
bwlle Lozano, Llanta, Magin Pujadas, Maréu Méndez
v el gran Apeles Mestres, que marca una época y es
digno de fama internacional por sus dibujos de los
Episodios Nacionales de Galdos y por sus Cuentos vi-
vos, de un dinamismo desenfrenadu Nicolds Miralles,
Manuel Moliné, Moreno, Mugica, Orregﬂ Ortego y Ve-
reda, Zarza, Pahissa, Palacios, Parcerissa y muchos
mas que no cito por no alargar la lista, que termino
con el nombre del magnifico Daniel Urrabieta Vierge,
que ilustré fabulas y dibujé vinietas de encaje.

Si el Romanticismo, con su sentido de la belleza y
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el gusto por el costumbrismo y la imagen fantastica,
cuida y fomenta los libros ilustrados, el fin de siglo
aviva el interés por las ediciones ilustradas. La fanta-
sia moderna decorativa encontré su mejor exponente en
José Zamora, ilustrador de Cuentos midgicos, figurinis-
ta, creador que deleitaba a los lectores infantiles por
la original diversidad de los trajes y la profusiéon de
las joyas. Ademas, José Zamora dibujaba toda la belli-
sima diversidad de las flores: margaritas, azucenas, gla-
diolos, girasoles del modernismo y toda clase de elfos,
hadas y apariciones miticas y fantasmas, no exentos de
ironia.

Al tiempo que se publicaban los cuadernillos baratos
de la Coleccion Calleja, nacida en 1873, aparecian los
elegantes libros de la Coleccion Perla, libros aristocra-
ticos por la bella impresion tipografica, exquisitamente
cuidados.

El fin de siglo en Europa fue uno de los momentos
mejores del libro infantil ilustrado. En Inglaterra, los
prerrafaelistas y Ruskin al frente, que publicé el libro
infantil E! Rey del Rio de oro, ilustraron libros infan-
tiles. Rossetti y su hermana se interesaron por la li-
teratura infantil, y Oscar Wilde escribiéo El gigante
egoista y EIl principe feliz. Kate Greenaway fue la ilus-
tradora inglesa del modernismo, y sus dibujos de nifos
con camisolas danzando entre guirnaldas de flores son
deliciosos. La medalla concedida al mejor ilustrador
de libros infantiles lleva el nombre de Greenaway.

En 1906 se funda el semanario Gente Menuda como
suplemento de A B C y posteriormente de Blanco y Ne-
gro, semanario que incorpora a la ilustraciéon de temas
infantiles al gemal Xaudaro, especializado en historietas
ilustradas y en los dibujos de las Aventuras por mar
y tierra del baron de Munchausen. Una serie de cari-
caturistas de esta época, como Sancha y Cilla, colaboran
en la segunda época de esta revista infantil, hacia 1909,
con dibujos humoristicos que reflejan el gusto por el
costumbrismo de su tiempo. En Italia hay un equiva-
lente en el Giornale de la Domenica. La Editorial Ca-
lleja sigue valiéndose de los mejores dibujantes para
ilustrar las nuevas series de escritores clasicos.

José Penagos ilustra los cuentos grandes de Calleja
y muchas portadas en color de la Serie de Salgari:
Yolanda, la hija del Corsario Negro, Honorata de
Wan-Guld, negras cabelleras y ojos azules, son los tipos
de Penagos que recuerdan todos los que fueron adoles-
centes en 1930.

El valenciano José Segrelles, discipulo de Sorolla,
ilustré prédigamente muchos volumenes de la Editorial
Araluce hacia 1924 y una magnifica coleccién de Las
mil y una noches. Federico Ribas ilustra para Calleja
los Cuentos de E. Nesbitt y El unicornio y otros cuen-
tos con Penagos, Marco y Mdximo Ramos, y mas ade-
lante, en Argentina, después del afio 40 dibujé cuentos
de animales, graciosamente vestidos, en la Ed. Atldntida.

Bartolozzi, que también habia ilustrado portadas de
Salgari, con su alegre colorido y linea nitida dio vida
a los héroes infantiles de su invencién: Pipo y Pipa, y
el Pinocho espafiol con su acompanante Chapete. Las
tlustraciones de Bartolozzi inauguran un nuevo estilo
con sus superficies de color.

Junceda fue otro de los grandes ilustradores del li-
bro infantil. Las ilustraciones de La isla del tesoro, de
R. L. Stevenson, editada en Seix Barral en 1924 en ver-
sion espafiola de Gaziel, es una de las obras maestras
de la ilustracién de libros infantiles espafioles, asi como
Las minas del Rey Salomon, de Rider Haggard.

El ilustrador J. Serra Masana, en 1922 ilustra El ojo
de Guatama del Capitdn Gilson en Seix Barral. Por es-
tos anos, la Editorial Juventud empieza a publicar edi-
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ciones ilustradas en la Coleccion Cuentos de Arte (Los
niejores cuentos por los mejores artistas). Los Cuentos
de Andersen ilustrados por Arthur Rackham, extraor-
dinario dibujante inglés fin de siglo, que vivifica la Na-
turaleza expresivamente, y los cuentos de Grimm son
ediciones muy hermosas. Rackham forma el gusto ar-
tistico de muchos nifios. En la misma serie se publican
Peter Pan y Wendy, de J. M. Barrie, con inlustraciones
de Mabel Lucie Atwell con nifios sonrosados y regorde-
tes, y Heidi, con laminas de Mercedes Llimona, en la
linea inglesa del dibujo. Lola Anglada ilustra Alicia en
el Pais de las Maravillas y numerosos cuentos.

Otras editoriales, como Hijos de Santiago Rodriguez,
de Burgos, sin pretensiones de lujo editorial, tienen
bellas ediciones, como el Robinsén Crusoe ilustrado por
Antequera Azpiri.

En esta rapida enumeracién de nuestros dibujantes,
que merecian un mas detenido estudlo, nos encontra-
mos en nuestros dias con profusion de excelentes ilus
tradores, que con sus dibujos han hecho del libro in-
fantil verdaderas obras de arte. En esta €época en que,
debido al excesivo coste, las ediciones ilustradas se han
ido reduciendo hasta llegar a la actual penuria del libro
artistico, los libros de nifios quedan casi como insula
maravillosa del arte de la ilustracion.

En nuestros dias, la pasién del bibliofilo tiene un
campo nuevo: el de los libros infantiles. Son famosas
las colecciones Osborne, Renier, Muir y otras del mun-
do anglosajén. Entre nosotros también empieza a ma-
nifestarse el coleccionismo de esta clase de libros, aun-
que no tenemos una biblioteca especializada de libros
infantiles donde podria estudiarse el arte de la ilustra-
cién, como sucede en la Biblioteca Internacional de
Munich, que posee 100.000 libros de literatura infantil.

El auge editorial del libro infantil se ve interrumpido
por el periodo de la guerra y una postguerra poco pro
picia a las ediciones ilustradas costosas. Transcurridos
estos afos de escasa produccidon, las editoriales ge re-
hacen y la Editorial Aguilar es una de las primeras en
emprender la creacion de unas series de libros infanti-
les, en los que la ilustracion es parte esencial. En Nor-
teamérica, The golden book ofrece un modelo de libro
ilustrado muy moderno, y en Francia, las famosas se-
ries del Pere Castor, seudénimo de Paul Faucher, sir-
ven de orientacién para la Coleccion de El Globo de
Colores, para todas las edades, ilustradas por los me-
jores dibujantes y pintores espanoles.

El interés por la ilustraciéon hizo que en 1938 los
norteamericanos crearan la Caldecott Medal para pre-
miar al mejor ilustrador; en 1950, en Suecia se crea la
medalla Nils Holgerson; en el aio 1956 los ingleses, la
medalla Kate Greenaway, y a partir de 1956, el IBBY
o la Organizacion del Libro Juvenil crea el Premio An-
dersen para autores y para ilustradores, con una lista
de honor de los mejores ilustradores del libro infantil
del mundo. Un interés mundial por el tema de la ilus-
tracién promueve bellos libros ilustrados y va en con-
tra del libro comercializado con ilustraciones vulgares.

El Instituto Nacional del Libro Espaifol crea un pre-
mio anual Lazarillo para ilustradores del libro infantil,
que desde 1958 viene otorgandose a la obra mas desta-
cada. José Francisco Aguirre mereciéo el galardéon por
El libro del desierto. Con su estilo alegremente geomé-
trico, Aguirre ha ilustrado El libro del fuego, Las le-
yendas del Caribe y ei Teatro de Lope de Vega (Edi-
torial Aguilar).

Rafael Munoa, Premio Lazarillo 1959, ha colaborado
en el semanario infantil Bazar, y en la actualidad tiene
en su haber de dibujante mas de veinte libros ilustra-
dos en color con su estilo ingenuo que tanto le apro
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Xima a los nifos, ya que parece como si el dibujante
fuera un nifio mas. Entre ellos destacan Los explorado-
res de Africa, Narraciones italianas, Levendas de la dul-
ce Francia y Milagros de Nuestra Senora.

J. Narro, especialista en dibujos para los libros ar-
tisticos de la Ed. Juventud, ilustra con trazo fino los
clasicos infantiles v merece el Premio Lazarillo 1961,
por sus dibujos de la edicion de Robinson Crusoe. Dis-
cipulo suyo es Lorenzo Goni, pintor y grabador afortu-
nadisimo en sus dibujos, que comenzé como colabora-
dor en la revista Bazar y pasé a ilustrar la figura de
Marcelino Pan y Vino. Poco después ilustré La burrita
Non y El nino, la golondrina vy el gato, Elisa vy las flores
v otros. Las mas extranas asociaciones fantasticas co-
rresponden a los libros maravillosos, y la linea mas
pura, a los relatos sencillos y realistas.

Faustino Goico Aguirre, escultor y pintor, desde hace
anos se dedica exclusivamente a la ilustracion de libros
infantiles de la Ed, Aguilar. Su estilo inconfundible, ale-
gremente redondeado, destaca en la Coleccion de El
Globo de Colores. Entre los principales titulos de sus
libros debemos senalar E! libro de los animales, La
ciudad, Jugar y cantar y El Lazarillo de Tormes.

Jose Pico, con sus dibujos estilizados de encantado-
ras mujeres muinecas, colabora en Bazar con asiduidad
y pasa a ilustrar libros infantiles, uno de los cuales, iné-
dito, gana el Premio Lazarillo 1962.

Serny, ilustrador de algunos cuentos de Celia y Cu-
chifritin y colaborador de revistas infantiles, esta en
la linea de un realismo poético que recuerda los dibu-
Jos de Viera Sparza y Delhy Tejero. Ha ilustrado Atila
V Su gente y otros muchos.

Muy facil es reconocer el estilo de Freixas, ilustra-
dor de cuentos de hadas, cuya fantasia desbordante co-
rresponde a los fantasticos relatos.

En 1959 se funda la Ed. Doncel, que dedica un es-
pecial interés al libro infantil bellamente ilustrado, y
trata de buscar los mejores ilustradorés. En la serie
de La Ballena Alegre colaboran valiosos artistas, como
Molina Sdnchez, Goni, Mdximo, Maria Antonia Dans,
Astii Balzola, Huete, Montanés, Paredes Jardiel, que
Ht{van al libro infantil las mas avanzadas técnicas y co-
rrientes artisticas. Destacan muy especialmente los nom-
bres de Addn Ferrer, delicado ilustrador de E! espejo
de Narciso y del segundo tomo de la Antologia de la
literatura infantil esparniola, con profusién de diversas
vinetas; Celedonio Perellon, que revitaliza el arte del
grabado popular y la miniatura medieval en sus ilus-
traciones de El dngel custodio v ¢! primer tomo de la
Antologia de la literatura infantil espanola. Este autor
gana el Lazarillo 1963 y en la actualidad ilustra libros
de numerosas editoriales. Con un aire nuevo y original
aparece la pintora Pepi Sdnchez, que ilustra los dos
monumentales volimenes de la Historia y Antologia de
la literatura infantil iberoamericana con mas de qui-
nientos dibujos y vifietas en negro y laminas en «colla-
ge» en color, verdadero alarde editorial del libro ilus-
trado. La cubierta de este libro figura al frente de la
primera escena de la pelicula sobre libros infantil[es
que se proyecta para anunciar la Bienal de Ilustracio-
nes del Libro Infantil de Bratislava, que inicié su pri-
mer certamen en el ano 1967. ‘

Alli también gané uno de los principales premios

Celedonio Perellon por las ilustraciones del libro Carias
a mi hijo.

En 1964 merecio el Lazarillo el joven estudiante de
Arquitectura Daniel Zarza, por las ilustraciones de Fies-

ta en Marilandia, manchas vivas de color a la manera
de los dibujos hechos por nifos.

Al llegar a este punto conviene sefnalar que por es
tos anos estuvieron de moda los libros ilustrados por
ninos, y que tanto en Espana como en todo el mundo
se fomento la ediciéon de libros infantiles ilustrados por
pequenos artistas. Como experimento fue interesante,
aunque artisticamente soélo pocos libros alcanzaron ca-
lidad, v las mas de las veces junto a la gracia de algu-
nos dibujos logrados se observaban balbuceos de pe-
nosa inexperiencia, muy lejos de la obra de arte. La
valoracion del dibujo infantil coincidié con la aproxi-
macion de ciertas tendencias del arte actual a formas
primitivas, con la diferencia de que el artista es cons-
ciente de este primitivismo buscado, mientras que el
nino dibuja asi porque no puede dibujar de otro modo.

En 1967 merece el Lazarillo el artista Riera Rojas

por las ilustraciones del Quijote para los ninos, una
bella edicion que pronto es traducida a otros idiomas
con las ilustraciones originales. Riera ha ilustrado mu-
ches libros infantiles en la Ed. Noguer y ha dirigido la
edicion de 18 volumenes del nuevo Tesoro de la Juven-
tud, de gran calidad artistica.

La lista de los ilustradores puede aumentarse con
nombres valiosos como el de Moro, Jiménez Arnalot,
Ortiz Valiente, Oscar Pin, Azcona, José Port, José Luis
Pradera, Pablo Ramirez, Sdnchez Prieto, Elena Santon-

ja, Tauler, Chumy, Julio Castro, Lopez Roberts, Zamo-
rano, etc.

En el ano 66 se celebré una Exposicion de Libros
Espanioles en la Biblioteca Internacional de Munich, y
los ilustradores espanoles fueron presentados como los
mas avanzados en el arte de la ilustracion de libros in-
fantiles, frente a otras corrientes tradicionales habitua-
les en los libros germanicos y anglosajones, lo que de-
muestra la incorporacion de los artistas mas modernos
a las editoriales de libros para ninos.

En la actualidad, el libro artistico de calidad destaca
entre el farrago de libros infantiles de chafarrinon, de
dibujo amanerado y vulgar; algunas editoriales, como
la francesa de Gautier Languereau, ha creado una scrie
llamada de Le jeune bibliophile, bellisimas edicioncs,
de muy cuidada tipografia, con ilustraciones en colores
de gran calidad artistica, que despicrtan en el nifio y
el joven el gusto por ¢l libro bello. Estas ediciones, no
muv costosas a causa de sus altas tiradas, ennoblecen
¢1 libro infantil. Cuestién aparte es la de los tebeos,
~comics», tiras ilustradas, historietas, que todos estos
nombres tienen los periédicos que proliferan en nues-
tros dias.

El dia en que se haga una historia de los ilustrado-
res espaiioles del libro infantil, nos encontraremos con
la sorpresa de que a través de estos libros se puede
hacer también la historia de las diversas corrientes del
arte espafol del dibujo y del grabado, que reflejan las
modas artisticas del realismo, modernismo, arte de van-
guardia, expresionismo y arte abstracto y figurativo,
sin olvidar las tendencias del pasado medieval, barroco
y neoclasico.

([lustraciones de la autora)
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LA CONSERVACION

Por JOSE LUIS GARCIA FERNANDEZ

El Real Decreto-Ley de 9 de agosto de 1926 expresa
que formaran parte del Tesoro Nacional «las edifica-
ciones o conjuntos de ellas, sitios y lugares de reco-
nocida y peculiar belleza, cuya proteccion y conser-
vacion sean necesarias para mantener el aspecto ti-
pico, artistico y pintoresco caracteristico de Espaian.

Prevé, ademas, que «de las ciudades y pueblos, to-
tal o parcialmente declarados o que se declaren in-
cluidos en el Tesoro Artistico Nacional, se levantaran por
los Ayuntamientos planos topograficos a escala no infe-
rior a 1:5.000, y en ellos se acotaran, mediante circulos,
las superficies de no edificar libremente, marcandose con
distintas tintas los edificios artisticos o histéricos, lu-
gares, calles, plazas o barriadas pintprescas en los
que no podra hacerse obra alguna sin la autorizacion
de las entidades central y provinciales correspondien-

tes. De estas superficies se levantaran planos a escala
no menor de 1:200».

La Ley de 22 de diciembre de 1955 concibe la pro-
teccion del monumento «como la que se refiere a zo-
nas mas o menos extensas de su emplazamiento» vy
a «obras que puedan modificar edificios, calles o pla-
zas inmediatas al monumento y las nuevas construccio-
nes en igual emplazamiento que alteren el paisaje que
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le rodea o su ambiente propio, caso de estar aisladon».

No es, pues, de hoy, el deseo de protecciéon del mo-
numento y de su ambiente propio (natural o urbano),
de los conjuntos urbanos y rurales, de parte de ellos
y del paisaje natural.

La rudimentaria forma de delimitar las areas his-
torico-artisticas que expresa el Real Decreto de 1926, en
un intento de zonificacién del conjunto, se complemen-
ta en leyes y decretos sucesivos con el deseo de esta-
blecer en los mismos un uso compatible con su ca-
racter.

Estos criterios urbanisticos de zonificacién y fija-
cion de usos, avanzados en cierto modo con relacién
a las tendencias de su tiempo, no progresan, sino que
en la legislacién siguiente se da una especie de paso
atras en el repetido intento de conseguir lo que en len-
guaje urbanistico es un interesante, aunque simple
avance, de la informacién general: el inventario.

La formacion de este inventario preocupa al legis-
lador porque, evidentemente, es indispensable para la
conservacion, mediante control, de los bienes muebles.
Pero es insuficiente para la proteccion de algo tan com-
plejo y «vivo» como es un paisaje, un barrio o una
ciudad.

PATRIMONIO
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La reiteracion de la necesidad de este inventario en
leyes, decretos y reglamentos de los afios 1919, 1933,
1936 y 1953 expresa con claridad la falta de un ser-
Vicio capaz de realizarlo, servicio que fue creado por
Decreto de 3 de diciembre de 1964, y que vincula a
los Servicios Regionales dependientes de €l las céte-
dras universitarias de Arte y Arqueologia o las Dele-
gaciones de Bellas Artes.

También la Ley de Régimen del Suelo y Ordenacién
Urbana del 12 de marzo de 1956, en su seccién segunda
referente a Planes dE:Ipeciales. prevé el planteamiento
urbanistico «en ciudades artisticas, proteccién del pai-
saje y de vias de comunicacién, conservacién del medio
rural en determinados lugares, saneamiento de pobla-
Ciones y en cualesquiera otras finalidades anadlogas».

Cémeo se realiza la preoteccién

~ Hasta hace muy poco tiempo, la proteccién de los
bienes de arte inmueble se reducia, casi exclusivamen-
te, a la simple declaracién del monumento con caracter
nacional, provincial o local. Esta declaracién supuso,
en muchos casos, la nada despreciable virtud de evr
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tar que las piedras de los monumentos se convirtie-
ran en grava carreteras 0 en material para cer-
cas y edificios diversos.

Las obras de conservacién en los monumentos com-
pletaban la accién protectora a compas de los presu-
puestos disponibles, siempre desproporcionadamente
reducidos con relacién al volumen del patrimonio de
arte inmueble.

La proteccion legal de conjuntos histérico-artisticos
se inicia en el afio 1921 con la declaracién de Grana-
da, siguiéndose con Coria y Daroca, en 1931, y La
Alberca, Toledo y Santiago, en 1940. Las declaraciones
son muy escasas hasta el decenio 1950-60, incrementén-
dose notablemente en el actual a compas del aumento
de la accién constructiva privada.

La declaracién de un conjunto se realiza mediante
decreto que define, solamente, los limites de la zona
que comprende la proteccién. Como complemento, se
redactan, a partir 1964, las primeras instrucciones
para la defensa de los conjuntos histérico-artisticos,

que corresponden a las ciudades de Le6n y Palma de
Mallorca.

Es este el primer intento de dar forma a las gene-
ralidades de la ley y de los decretos, y de poner en
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conocimiento de los administrados, previamente a la
iniciacion de sus actividades constructivas, las limita-
ciones que puede senalarles la Administracion.

Estas instrucciones, que constituyen un evidente
avance en el planeamiento y proteccion de los con-
juntos histoérico-artisticos en relaciéon con situaciones
anteriores, y que se han redactado y publicado, tam-
bi¢én, para las ciudades de Santiago, Toledo v Caceres,
y para el paraje pintoresco de Port-Lligat, compren-
den los siguientes aspectos: delimitaciéon (zona his-
torico-artistica propiamente dicha, de respeto, de or-
denaciéon especial y zonas verdes) y condiciones de
uso, volumen y estéticas.

El resto de conjuntos y parajes declarados carece
de normativa de este tipo, actuandose mediante un
control que, por la constitucion del servicio, la fuerte
presion constructiva general y el gran volumen del
acervo monumental nacional, no resulta todo lo eficaz
que debiera ser.

Para dar una idea bastante aproximada de la im
portancia del volumen de nuestro patrimonio histo-
rico-artistico inmueble recurrimos a dos publicaciones
de la Direccion General de Bellas Artes: Inventario re-
sumido de conjuntos historico-artisticos y sitios mixtos
urbano-rurales ¢ Inventario de los monumentos his-
torico-artisticos de Espana, salidas a la luz en 1967.

La primera recoge 1.055 entidades de poblaciéon, de
las que estan declarados 27 conjuntos histérico-artisti-
cos de primer orden, 39 de segundo orden y 37 sitios
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urbano-rurales y, con expediente incoado, 13, 55 y 54,
respectivamente. La segunda comprende un total
de 1.618 monumentos nacionales declarados.

Teniendo en cuenta las declaraciones producidas
desde 1967 y que la ley protege, ademas del monu-
mento propiamente dicho, su ambiente circundante,
la Direccion General de Bellas Artes tiene un extenso
campo donde trillar sobre unos 2.000 conjuntos o
partes de ellos, independientemente de la labor relati-
va a obras de restauracion y conservacion de los mo-
numentos y conjuntos.

Contra lo que pudiera pensarse, no estan agotadas,
ni mucho menos, las posibilidades de ampliacién del
campo de actuacién. Es mas, los deterioros sufridos
por nuestros viejos cascos urbanos en los ultimos anos
exigen una actuacion urgentisima, si se quiere, no
solamente salvar lo que va quedando de nuestro pa-
trimonio en terreno urbanistico-monumental, sino cor-
tar de raiz la incontrolada creacion de verdaderos
monstruos urbanos, que acabaran devorandonos si no
somos capaces de abatirlos a tiempo. En algun caso
llegamos ya demasiado tarde.

Problemas principales

Resumamoslos en dos:

Primero.—Si el monumento y el conjunto monu-
mental son parte de un todo, también es cierto que,
en ese todo nacional, los monumentos y los conjun-
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tos son parte principal por el especial desarrollo ge-
neral nacional, del que son claro espejo.

Si esto es asi, debe estar superada la idea de que
un monumento es un objeto arqueolégico aislado, mu-
seable, por asi decir, y la de que los conjuntos son
partes independientes del todo urbano, por su fuerte
carga histérica o estética.

na catedral gotica, cualquier iglesia de un andni-
mo y pequeifio poblamiento rural o el barrio histérico
de una gran agrupacién urbana son partes vivas de
un todo, tan actuales en su funcién como el altimo
estacionamiento subterraneo, poniendo éste por caso
representativo de la vida actual. El monumento ests
en la ciudad y la ciudad contiene el monumento. No
cabe posibilidad de desligarlos si no se quiere alterar
el equilibrin urbano. (Por extension, y es tema que
nos interesa mucho, el monumento contieme el arte
artistico mueble y éste pertemece a él. Dispersar las
obras de arte mueble es dejar sin contenido al mo-
numento.)

Esta exposicion es necesaria para que se compren-
da el error que supone estar planificando la totalidad
de un territorio o de una agrupaciéon urbana y con-
siderar marginales el paisaje como valor estético, o el
dmméll.lmcntu el conjunto o parte histérico-artistica

-

Del mismo modo, no estimamos correcto conside-
rar las partes estéticas ¢ histéricas independientemen-
te del marco urbano o natural del que forman parte.

Segundo.—Cualquiera que viaje, y aun quien no
viaje, porque el tema es de dominio general, puede
conocer lo que estd pasando en nuestros viejos Cascos
urbanos que, por cierto, y aunque se quiera olvidar,
son casi todos.
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Los resultados a que ha conducido el planeamiento
y la actuacion urbanistica nacional son bien claros.
Es raro encontrar un plan o una ordenanza de edifi-
cacidon para un casco viejo qbue no suponga un aumen-
to de volumen edificable re el estado anterior. Es
paradéjico que, siendo argumento general el de que
nuestros cascos antiguos y nuestras viejas casas no
son aptos para la vida actual, se actie sobre ellos a
partir de un sistema viario heredado y se aumenten
los volumenes de la edificacién, no solamente con in-
crementos de altura, sino con ocupacion de espacios
libres, construyendo, ademas, un prototipo de edifi-
cacién que, si en ocasion tiene huecos de luz y venti-
lacion mayores que la vieja, son ineficaces por estar
abiertos a espacios inconcebiblemente menores que
los primitivos; son facilmente permeables a las va-
riaciones de temperatura y a los ruidos y de una
provisionalidad escandalosa para su costo.

Las viviendas, los edificios, son un bien de consumo
mas y se produc.cn para vender. No importa, en ge-
neral, mas que el producto de la venta que se realiza
en un mercado en el que no puede haber exigencias.
Asi estan las cosas.

Soluciones

El volumen de problemas que comporta la protec-
cidon, conservacion y revitalizaciéon del patrimonio na-
cional de arte inmueble exige la constitucion de un
servicio adecuado. El actual, en fase de transforma-
cién, es un servicio envejecido, por facil simil con el
campo en que actua.

§ precisa { urgente la incorporacion de dos cla-
ses de especialistas jovenes: en conservacion y revi-
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talizacion de monumentos y en planeamiento de con-
juntos histérico-artisticos. Los primeros, para poder
continuar la meritoria labor realizada por los actuales
arquitectos conservadores con la garantia que exige
el valor estético de la materia que les va a ser enco-
mendada. Estos especialistas precisan una larga etapa
de formacién que de ser realizada, necesariamente,
bajo la direccion de aquéllos.

Los segundos deberan ser capaces no s6lo de abor-
dar el planeamiento de los conjuntos desde el punto
de vista histérico-artistico, sino desde el del resto de
los problemas urbanisticos que comporta la ciudad
como- organismo vivo, que esta ahi, con sus valores
y defectos pasados y presentes y que debe desarro-
llarse sana. Solamente as{ podran crecer nuestras ciu-
dades, libres de las malformaciones que estan pade-
ciendo, podran tener los monumentos ambientes ade-
cuados y nuestros cascos viejos ser aptos para que
los habite el hombre de hoy.

Supuesto reorganizado el servicio para bien de
nuestros monumentos y conjuntos y para garantia de
de los administrados, ha de conseguirse, ademas, una
previa labor coordinada de todos los organismos de
la Administracién en el planeamiento y su aplicacion.
Mas bien, dirfamos, es necesario un trabajo en equipo
para la fase de planeamiento, que desemboque en una

normativa general unica que, nada mas y nada me-
nos, ha de hacerse cumplir.

La realidad, en el momento actual, es que existen
lugares que, ademéas del Plan General, del Parcial o
del Espacial correspondiente y de las viejas Ordenan-
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zas Municipales para la edificacion, estan calificados
como Conjuntos histérico-artisticos o Parajes pintores-
cos y como Centros de interés turistico. Asi, cada
organismo actiia en su campo —si actua— indepen-
dientemente de los demas; los demas intervienen en
el campo de cada uno y las Corporaciones Municipales
o los grupos de presion en el de todos. Es lastimoso,
pero en algunos casos es asi.

Proporcionémosle a cada poblamiento que lo pre-
cise una unica sana normativa urbanistica, pero
exijamosle que la cumpla honradamente. De lo con-
trario, el planeamiento es un gasto inutil y, ademas,
muy costoso:

Ayudas econémicas que prevé la ley

La legislacién sobre Tesoro Artistico (Real Decre-
to-Ley de 9 de agosto de 1926) obliga a que la con-
servacion de los monumentos se realice «por los due-
flos, poseedores o usufructuarios, ya sean éstos el
Estado, provincia, municipio, entidades de caracter
publico, daciones, patronatos o particulares», pero
cuando no estuviera debidamente atendida su conser-
vacién, «el municipio, la provincia y el Estado podran
optar por si mismos por la consolidacion de que se
trate o por la expropiacion del inmueble», anadiendo
que las inversiones en estas obras «tendran el ca-
racter de anticipo reintegrable en caso de expropia-
cién, venta o terminacion de contraton.

Este concepto de anticipo reintegrable se expone
de nuevo en el Reglamento de 16 de abril de 1936 para
aplicacién de la Ley de 10 de diciembre de 1931.



A

F

F ]
-t

—

N

Desde 1926 la legislacion recoge la posibilidad de
expropiacion de monumentos y, por extension, de edi-
ficios situados en conjuntos histérico-artisticos, por
causa de utilidad publica.

Aspecto muy importante desde el punto de vista
de la ayuda econémica es el de que los edificios de-
clarados monumentos histérico-artisticos, a efectos
cuptributivus, se consideraran como monumentos pu-
blicos (Ley de 10 de diciembre de 1921). En el mismo
sentido se expresa la Ley de 11 de junio de 1964, re-
lativa a la reforma del sistema tributario. (Titulo 2.,
Impuestos Indirectos.)

Es importante aclarar que el articulo 33 de la Ley
de 10 de diciembre de 1921 confiere a los conjuntos
histérico-artisticos declarados el mismo caricter que
a los monumentos nacionales.

También la Ley del Suelo, en su parte correspon.
diente a Planes Especiales, prevé no sélo la expropia-
cion de la totalidad del edificio, sino la de alguna
parte del mismo, o sélo su fachada, concepto este
ultimo sobre el que cabrian muchas consideraciones.

Esta misma Ley considera que los propietarios de
los edificios catalogados, de acuerdo con los criterios
que ella misma expresa, podran recabar, para conser-
varlos, la cooperacién de los Ayuntamientos y Dipu-
taciones, «que la prestaran en condiciones adecuadas».

En cuanto a los monumentos de caracter provin-
cial y local (Decreto de 11 de julio de 1963) el Estado
podra ayudar en las obras de su restauracién y con-
servacion, aportando para ello una mitad, siempre
que la otra se sufrague por la Diputaciéon o Ayunta-

miento, segin sea el monumento de caracter pro-
vincial o local.

Otras ayudas econéomicas posibles

Debido a las desorbitadas plusvalias que alcanzan
los terrenos edificables y a las saneadas ganancias
que supone actualmente el negocio constructivo, su-
cede que al administrado que sufre la circunstancia
de que su terreno o viejo edifico se vea sometido a
limitaciones le parezcan escasas las ayudas de la Admi-
nistraciéon, sobre todo, y es curioso, si esas limitacio-
nes son de la competencia de la Direccién General
de Bellas Artes.

Conviene hacer constar que no creemos que el Es-
tado pueda tener capacidad econdémica para afrontar
en todos los casos la expropiacion forzosa, sobre todo
a los niveles econémicos que han alcanzado las trans-
sacciones de solares y la edificacion.
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El problema, planteado asi, es de un orden econé-
mico superior; pero centrado en ‘su especializacion
no comprendemos como en la renovacién de nues-
tros cascos viejos y, sobre todo, en la de las peque-
nas agrupaciones de poblacién de interés cultu-
ral general que se estime necesario conservar, no se
estimula el acondicionamientd interior de las vivien-
das, unifamiliares en general, con una ayuda econé-
mica preferencial.

Estimamos que una inversion econdémica saneada
en politica de vivienda seria la de proporcionar ayudas,
a fondo perdido, para renovacién interior y equipa-
miento de viviendas rurales, y mas concretamente en
las de los nucleos de interés historico-artistico, a
condicién de que se respeten los valores arquitecto-
nicos y urbanisticos necesitados de conservacion.

Esta ultima condicién podria, y deberia, ser cu-
bierta por el Estado, facilitando ayuda técnica gratuita
capaz de llevar a cabo una labor orientadora, que
exige sensibilidad y dedicacién entusiasta.

s obvio que, ademds de estos objetivos, se con-
seguiria elevar el nivel de vida del medio rural, tan
olvidado por los graves problemas de las grandes ciu-
dades y, mas concreta y penosamente, por los de sus
automoviles, como ejemplo del desenfoque total de su
verdadero problema humano.

No sabemos hasta qué punto esta accién podria
limitar la emigracién en aquel medio, pero, al menos,
nuestros viejos y nuestros ninos, que ahora los pue-
blan en gran mayoria, vivirian mejor, que bien lo me-
recen. Y con poco dinero, porque esta gente, por COs-
tumbre y tradiciéon, sabe administrar muy bien.

KFinal

Todo lo expuesto no es mas que una parte de un
grave problema, unos aspectos parciales del mismo,
que precisarian de una larga exposicion que no es
posible aqui.

Pero debe hacerse constar que, aunque la Direc-
ciébn General de Bellas Artes y el Servicio de Monu-
mentos de su Comisaria General del Patrimonio Ar-
tistico sientan la preocupaciéon y la responsabilidad
de los graves problemas que amenazan, hoy mas que
nunca, al Tesoro Artistico inmueble, los legisladores,
con gran prevision, han creado un cuerpo legal que
responsabiliza a todos los oles en la tarea.

El problema es, pues, de todos. Unos pocos ayu-
dan, pero, ;qué hacen los demas?

(Dibujos del autor.)
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L 24 de junio de este afno se han cumplido diez de la ) ! ) r ' el b

E muerte de Rafael Zabaleta. En Oueslgda, un impor- l\ \ I4 \ li-ﬂ |J /:' \ I} \ IJ |*, I 5\-
tante pueblo agricola de la provincia de Jaén, naci6,

en 1907. Estaba reciente aun la pérdida de las ultimas \r S ) VCUERE T EY O

colonias espafnolas. Una poderosa revolucion industrial I ) I I“ 4 [, \ \ ( )h I) I" 7 h I )lj I*‘J ..\

tenia lugar en Europa y en algunos lugares de Espafia.

En Andalucia, y muy especialmente en Quesada, apenas

se sabia nada de esta transformaciéon. A lo sumo, en

sentido negativo, puesto que los talleres artesanos, los

telares, las fabricas de vidrio, iban desapareciendo an- Por CESAREO RODRIGUEZ-AGUILERA

te la poderosa competencia industrial.

Zabaleta (que queda huérfano de padre a los siete
anos de edad, y de madre a los trece) vive junto a una
tia suya, rodeado de servidores, aunque con la auste-
ridad, la sencillez y la rusticidad de la vida de un pue-
blo espafiol de costumbres agricolas y medievales. Su
pasién por la pintura es un misterio inexplicable que
le nace desde nifio. Los dibujos que entonces realiza,
y las pinturas que posteriormente ira haciendo, le pa-
recen a la familia un capricho que bien puede permi-
tirse el senorito, hijo unico, dueno de un importante
patrimonio agricola. Su vida, por lo demas, se desen-
vuelve al ritmo de los senores de su clase.

Cierto que no participa en las pintorescas juergas
de aquella sociedad decadente. Cierto que, con gran
asombro por parte de sus amigos, Zabaleta no bebe
vino con la rutina y la devocion que ellos lo hacen.
Sin embargo, acude con entusiasmo a las excursiones
al campo y a las cacerias. Este frecuente contacto con
aquella maravillosa geografia, donde nace el Guadalqui-
vir y donde pueden recorrerse docenas de kilémetros
sin encontrar un solo nucleo de poblacion, asi como
la relacién con aquellos hombres analfabetos, en cons-
tante y dura lucha por la vida, van a ser uno de los
elementos decisivos sobre los que se proyecte su obra.
El otro lo sera la cultura moderna, adquirida junto a
sus amigos, companeros de la Escuela de Bellas Artes
de San Fernando, de Madrid, donde cursa sus estudios
a partir de 1924, Este contraste, esta profunda contra-
diccion, la armoniza Zabaleta sin perder la autenticidad
de ninguno de los dos elementos.

Zabaleta sera siempre un hombre profundamente
arraigado en el campo andaluz, en las gentes de su tie-
rra, en los usos y las austeridades de aquel pueblo; de
otra parte, sera también un penetrante conocedor del
arte de nuestro tiempo y de muchos aspectos de su cul-
tura. Zabaleta lee con avidez, aunque con un rigor que
le lleva a destruir los libros que no considera de primera
calidad. Su biblioteca se convierte asi en una seleccion
reducida que guarda, en una de las alacenas de su casa,
como mundo al que se evade desde su rincon de Que-
sada. Hay una doble inmanencia en Zabaleta; y de
tal modo parece entregado a esta dualidad, que tan real
le parece el Paris vislumbrado desde Quesada como
los relatos magicos de apariciones o curanderias que,
con frecuencia, escucha o contempla en su pueblo.

Vive en Madrid los anos de efervescencia intelec-
tual de la Dictadura. Asiste a las tertulias del café
Pombo, conoce a Ramon GOmez de la Serna, a Fede-
rico Garcia Lorca, a Ortega y Gasset. Sus observacio-
nes, sus opiniones sobre estos ambientes y estas per-
sonas tienen siempre un perfil singular. Espectador
asombrado de toda aquella efervescencia, participa, sin
embargo, en un revuelo producido al interrumpir una
conferencia en el teatro, gritando ;Viva Picasso!, en
una época en que el desconocimiento del personaje es
tal, que el grito les conduce a la comisaria.

En 1932 participa, como alumno, en la exposicion
de fin de carrera de los diplomados de la Escuela de 0
Bellas Artes de San Fernando. Presenta dos cuadros,
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uno de ellos titulado La pareja, que reproduce Blanco
v Negro, a media pagina, con un breve pero alentador
elogio de Manuel Abril. «<Rafael Zabaleta —dice—, aun-
que tendiendo a la caricatura, ofrece en el color y la
materia —sobre todo en el cuadro La pareja— cuali-
dades importantes dignas de ser tomadas en serio. Por
este mismo camino hicieron Lautrec y Degas obras ad-
mirables».

Su ansia de investigacion y conocimiento de la pin-
tura contemporanea le lleva a Paris, en 1934, Paris era
para Zabaleta lo que para el mas fanatico de los musul-
manes pudiera ser La Meca. Alli estaban los grandes
maestros del arte que ¢l admiraba; alli estaban los
museos donde podia contemplar la obra a cuya sombra
se habia formado; alli estaban la inteligencia y la li-
bertad cultural. Zabaleta no hablaba francés. Su estan-
cia en Paris, de un mes aproximadamente, fue un re-
corrido emocionante y silencioso por los museos, por
los monumentos, por los bulevares; cosas y lugares
que formaban parte de su mundo intelectual, a través
de las paginas, avidamente examinadas, de libros o
revistas. Zabaleta habia compuesto una serie de «col-
lages» y dibujos, con referencia constante a episodios
de la guerra europea y a edificios y lugares de Paris.
Los poetas surrealistas y algunos escritores franceses
ie producian verdadero entusiasmo. Paris y Quesada
eran los dos polos de su pasion. El pueblo de Quesada,
conocido de manera directa, vivido intimamente, for-
mando parte de su ser mas proximo. Paris, como elu-
cubracién mental, como aspiracion paradisiaca de un
mundo cultural admirado devotamente.

Sin embargo, fue la guerra espanola de 1936-1939 el
hecho humano que produjo en Zabaleta la mayor im-
presion y mas intensa carga de sensaciones. El dia 18
de julio de 1936, Zabaleta se encontraba en Quesada.
Miembro de la clase social derrotada en aquel pueblo,
salvé los primeros dias de la revolucion por no haber
sido un propietario agricola agresivo y, sobre todo, por
su inhibicién en materia de politica local. Los hombres
del campo de Quesada, que acabarian siendo los pro-
tagonistas principales de su obra, eran entonces los pro-
tagonistas de la vida social y politica de aquel pueblo,
que llegé a gobernarse de manera casi autarquica.

Nombrado conservador del Tesoro Artistico Nacio-
nal, fue destinado a las ciudades de Guadix y Baza,
donde paso los ultimos tiempos de la guerra. Aunque
en ocasiones pintaba del natural, como por entonces se
decia, lo mas importante de sus trabajos de aquel pe-
riodo fue una interesantisima coleccion de dibujos, por
desgracia extraviada. Poco después de terminada la
guerra, como consecuencia de una absurda denuncia,
Zabaleta fue detenido en Madrid y conducido a la car-
cel de Jaén. Se le ocuparon, como pieza de conviccion,
los dibujos de la guerra. Y aunque la situacién pudo
resolverse con relativa rapidez, la coleccion de dibujos
desaparecio para siempre.

Normalizada para él su antigua vida de quesadefio,
comenzo una intensa actividad pictérica a partir de 1940,
En 1942 envié un cuadro, de gran tamafo y excelente
concepto, a la Exposicion Nacional de Bellas Artes. El
cuadro, el mayor de los pintados por €l hasta enton-
ces, litulado Asuncion, de tema religioso (que poste-
riormente formé parte de la coleccion de Eugenio
d'Ors) fue rechazado por el Jurado de admisién. A fi-
nales de aquel mismo ano realiz6, en las Galerias Bios-
ca, de Madrid, su primera exposicion. Fue para él un
acontecimiento preparado minuciosamente. Zabaleta
trabajé siempre con sencillez y con humildad, pero con

la conciencia de que su obra tenia unos caracteres que
le darian una gran proyeccion.



Salvo la voz profética de Eugenio d'Ors y alguna
otra de tono mas modesto, la critica de entonces, con
nostalgias de un neoclasicismo cuyo maestro no apa-
recia por parte alguna, le result6é mas bien negativa.
A pesar de ello, Zabaleta se sintié6 satisfecho de la ex-
posicion, ya que se vio proyectado, por primera vez, a
través de la prensa, de una manera relativamente am-
plia. A partir de entonces, Zabaleta penetra como per-
sonalidad significante en el mundo cultural espanol. La
admiracién y el interés por su obra crecen progresiva-
mente. Su personalidad va adaptandose a la nueva si-
tuacion, aunque conservara siempre las caracteristicas
particulares de su psicologia. Concentrado e introverti-
do. Zabaleta podia pasarse en silencio largos espacios
de tiempo, contemplando las personas y circunstancias
que le rodearan. Sin embargo, cuando el tema le era es-
pecialmente grato, se mostraba explicito, entusiasta y
apasionado. Sus relatos —que siempre tenian un acu-
sado sentido plastico— resultaban excepcionalmente
sugestivos.

Zabaleta vivié entregado de lleno a la pintura y al
dibujo. Si en alguna ocasién realiz6 algun «collage»,
a través de recortes de La [lustracion Espanola, que le
evocaban episodios de su infancia, lo hizo como home-
naje a los maestros del dadaismo y el surrealismo, a
quienes tanto admiraba. Sin formar cuerpo literario,
Zabaleta escribié algunos relatos, especialmente recuer-
dos de infancia y de viajes, a los que dio un perfil muy
personal. Tal vez lo hizo al advertir que algunos de los

pintores que ¢l admiraba habian realizado tentativas
semejantes.

LLa enfermedad que le llevé a la muerte, el 24 de
junio de 1960, se le 1nici6 el 11 de ftebrero de aquel
ano, en Almeria. Alli sufrié un ataque al corazén (in-
farto de miocardio), trasladandose a Quesada y pos-
teriormente a Madrid, donde el doctor Duarte le ins-
talé en una clinica. Por una de esas razones extrafas
de su personalidad, Zabaleta abandoné la clinica antes
de tiempo y se trasladé a Quesada, donde falleci6 a
causa de no observar el tratamiento que se le habia

prescrito.
®* =% =%

Una de las caracteristicas psicologicas de Zabaleta
era la profundidad con que captaba los fenOmenos rea-
les, cuyas descripciones resultaban sorprendentes. A ve-
ces daba la impresion de ver la realidad de manera
diferente. Esta realidad, la realidad de su infancia y
de su adolescencia, la realidad de su juventud y de
su madurez, es, ante todo y sobre todo, la realidad de
su pueblo de Quesada, de sus clases sociales, de su
senoritismo en decadencia —con sus expresiones de
crisis que a €l tanto le asombraban—, de sus labriegos
y sus campesinos, de su bella e impresionante geo-
grafia. De todas estas realidades, las que le resultaron
mas dificiles o mas enigmaéticas fueron la de la geo-
grafia de la sierra de Quesada y la de los sufridos hom-
bres de aquel campo. A ellas, sin duda para penetrar-
las mejor, dedica los mejores momentos de su creacion
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artistica. El arte es quien mejor nos descubre las rea-
lidades naturales. En toda creacion artistica hay una
fusion de sujeto y objeto, equivalente a un acto de
amor, a una comunion. Zabaleta repetia con frecuen-
cia la frase de Jean Cocteau: «El arte es un incesto
con noOSOtros mismos».

Al aislamiento geografico de Quesada se debe la
persistencia, hasta tiempos muy recientes, de una es-
tructura social medieval. Las tres clases sociales, de
senores O senoritos, artesanos y hombres del campo
respondian, en cierto modo, a las tres castas, cuyo
trenzado de convivencia y pugna es, para Américo Cas-
tro, la clave de la vida espanola en su ultima realidad.
De aqui que pueda comprenderse aquella anécdota que
con singular fruicién contaba Eugenio d'Ors. Al mos-
trarle Zabaleta, en los primeros dias de su amistad
con él, el retrato al 6leo de un hombre con indumento
de ciudad, lejano de aspecto en relacién con los reite-
rados campesinos que aparecian en sus cuadros, y pre-
guntarle don Eugenio por el retratado, Zabaleta, con
la mas absoluta seriedad, le contesté: «Es un amigo
mio de la clase media». A don Eugenio no le cabia en
la cabeza que su buen amigo, hombre sin infulas apa-
rentes, severo en el vestir y rustico de trato, pudiera
situarse por encima de la clase media. Pero el jolgorio
del maestro no hubiera llegado a tanto de conocer las
circunstancias sociales del pueblo de Quesada.

Los hombres del campo de Quesada realizaban alli,
en aquel tiempo, un trabajo duro y pobremente remu-
nerado. Hoy, emigran. Pero Zabaleta no contemplo esta
altima realidad, sino aquella del rudo trabajo campe-
sino de la recogida de la aceituna, en invierno, bajo
frios intensos, y de la siega en verano, bajo soles ar-
dientes. Y entre estas dos temporadas de trabajo, lar-
gas temporadas de paro. La sobriedad de estas gentes
no es estilo de vida, sino necesidad impuesta.

A medida que Zabaleta conoce otros ambientes so-
ciales, a medida que va penetrando en el mundo culto
de Madrid y Barcelona, la realidad de aquellos hombres
del campo andaluz le atrae y le interroga mas. Zabaleta
no es un hombre de accion; no cabe esperar de él
una actitud combativa. Pero Zabaleta es un espectador
penetrante que cala muy hondo en cuanto observa. En
su obra refleja la esencia de aquella realidad, lo que
al mismo tiempo le da un mejor conocimiento de la
misma. Es la razén de su insistencia, una y otra vez,
en aquellos hombres, en sus actitudes, en sus faenas,

! en su indumentaria, en sus rostros. La austeridad y la

esperanza de esta pintura radican en la esencia misma
del fenémeno contemplado; pero el lenguaje vibrante
de su expresion es el grito de la nueva realidad creada
que trata de hacerse trascendente.

Casi toda la obra de Zabaleta esta pintada en Que-
sada y con Quesada. Desde el momento en que Zabaleta
ordena su maleta para alguno de sus frecuentes viajes,
puede decirse que deja el caballete y los pinceles en
descanso. Bien es verdad que pinta y, sobre todo, di-
buja en otros lugares; pero esos dibujos y tales pin-
turas no realizados en Quesada, salvo excepciones, no
son mas que un pretexto o un ejercicio de la obra que
posteriormente realizara en el silencio de su gabinete,
envuelto en la luz y en el ambiente de su pueblo.

Zabaleta no exalté la vida burguesa de la que parti-
cipaba. Es cierto que si se vive en una sociedad se
depende de ella. Pero si se tiene espiritu critico —y Za-
baleta lo tenia— se pueden poner de relieve sus con-
tradicciones y sus absurdos. Como se ha dicho, Zaba-
leta introdujo el segador andaluz en los salones bur-
gueses de las exposiciones. No buscé ninguna solucién
romantica ni cayé en el naturalismo pobreton y acadé-









mico. Sus campesinos son campesinos, asi como sus
iteriores y sus paisajes corresponden a un mundo
vivido.

Zabaleta contemplé aquel mundo con la suficiente
perspectiva intelectual; reaccioné ante €l con induda-
ble sensibilidad. De aqui nace la autenticidad y el hu-
manismo de su pintura. Sus valores técnicos son la
consecuencia de un largo y dilatado aprendizaje, de
una poderosa vocacion. La esencia del contenido vital
de su pintura deriva de ser el fidelisimo reflejo de un
mundo intensamente vivido y minuciosamente contem-
plado. Para Zabaleta no hugo nunca lugar mas gran-
dioso que la sierra de Cazorla, ni ser humano mas apa-
sionadamente conocido que el hombre del campo de
Quesada. Y era, precisamente, aquel lugar y la agonia
de este drama lo que le obligaba a ir y volver cons-
tantemente, lo que hacia de aquel mundo el tema casi
constante de su pintura.

Esta circunstancia determina que la obra de Zaba-
leta se incluya dentro de la linea de lo que pudiéramos
llamar el realismo expresionista espanol. Realismo que
en nuestro tiempo arranca de Goya, sigue a través de
Nonell y Solana y se continia en Zabaleta, como figu-
ras cumbres, sin perjuicio de algan otro nombre sig-
nificativo. En la obligada matizacién de este juicio cla-
sificatorio, cabe afiadir que el impulso instintivo de
Zabaleta, traducido en su obra, se actualiza con la cir-
cunstancia cultural de su tiempo y con los analisis
plasticos de la pintura mas reciente, que tan minuciosa-
mente analizo.

La actitud denota cierto paralelismo psicolégico en-
tre quienes la reflejan. De Goya se dice que fue un
pintor torpe, pero que su torpeza no era, naturalmente,
signo del inepto, sino del genio. Parece ser que, por
esta torpeza, fue rechazado de dos concursos para el
ingreso en la Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, de Madrid. En Zabaleta se dan parejas circuns-
tancias psicolégicas. Pintor nato, de vocacién profun-
da y realizaciones constantes, incluso desde su infancia,
su obra no se ofrecié como rapida y facil, sino como
ruda, tosca y, a veces, torpe. Pero también aqui la tor-
peza era signo de genialidad. Esta tosquedad de labrie-
go, esta rudeza de hombre de Quesada, le sirvié para
acentuar los caracteres y los rasgos, para poner los
signos de sus formas deformes al servicio de la expre-
sion humana y profunda, que fue el norte esencial de
su pintura.

Eugenio d'Ors, que tan decisiva importancia tuvo
para ¢l entendimiento y valoracion de la obra de Za-
baleta, hizo de ella un andlisis que sigue siendo valido
y formuld curiosas comparaciones. En el recuerdo al
maestro hay que reconocer, como honestamente hace
Aguilera Cerni, que en los primeros afios de nuestra
posguerra desempefio un papel decisivo para la super-
vivencia y continuidad del arte espanol, ya que abrié
muchas puertas cuando todo estaba cerrado. En aque-
lla época en que el panorama artistico de los espafio-
les estaba, como Eugenio d'Ors dijo, tras un «telén
de 6leo», comenzé su labor de misionero a través de
la Academia Breve de Critica de Arte y de sus Expo-
siciones Antoldgicas, en la mayor parte de las cuales
figuré Zabaleta. La mads singular de las comparaciones
(que para Eugenio d'Ors no eran odiosas) con Zabaleta
es la que, de manera implicita, cabe deducir de los jui-
cios a su obra, en entusiasmo ascendente, y de los
formulados en torno a la obra de Picasso, que van del
maximo fervor a la decepcion mas desolada.

No comparto la critica de Eugenio d'Ors sobre Pi-
casso. En mi libro Picasso 85 analizo el hombre y la
obra desde una opinién personal entusiasta. Pero con-
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sidero muy significativo el estudio del pensamiento dor-
siano, al trasladario de Picasso a Zabaleta. Porque asi
como la trayectoria critica de Eugenio d'Ors sobre Pi-
casso resulta dramatica, la seguida en torno a la obra
de Zabaleta es un camino de euforia y optimismo.

En Zabaleta encuentra Eugenio d'Ors todo lo que
habia pedido a Picasso y Picasso no le habia dado. El
entusiasmo de Eugenio d’'Ors por la pintura de Zaba-
leta es unico, por su persistencia y por su intensidad;
de tal manera, que los pensamientos de Eugenio d'Ors
sobre Zabaleta pueden ser considerados como la clave
de lo que para él debia ser la pintura de su tiempo.
No olvidemos que, segin D'Ors, la suma de valores en
la obra de arte no podia lograrse por caminos pluri-
formes, sino a través de un camino unico, de acuerdo
con una ideologia determinada. En el caso de Rafael
Zabaleta, uno de los aspectos mas singulares, en rela-
cidn con esta identidad entre critico y pintor, es la
circunstancia de que al llevar el pintor su obra hasta
lo que para el critico constituia una méaxima expresion,
no habia recibido atin la leccién personal y profunda
del critico.

El entusiasmo de Eugenio d’'Ors sobre Zabaleta lle-
ga a su punto culminante ante la gran exposiciéon de
Zabaleta en 1953, sobre la que Eugenio d'Ors anuncia
grandes cosas y afirma que el bastidor va a dar ar-
madura a un mi . Convencido de que en Zabaleta
esta la gran figura del arte de nuestro tiempo, afirma
que tal vez un dia se escogerd el afio en que nacié
en Quesada, provincia de Jaén, el pintor ael Zaba-
leta, como principio de la era en que se consumé una
revolucion decisiva en la pintura espafiola. Ante la
obra que contempla, asegura que saldré primero el es-
tupor, luego la admiracién, luego el entusiasmo; por
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fin, con la imitacion, el nacimiento colectivo. Y de
nuevo insiste Eugenio d’'Ors en las comparaciones. Des-
pués de referirse a los grandes coloristas, como un
Anglada Camarasa o un Joaquin Mir; a la brillantez lu-
minosa, libre de cualquier tiranfa de lo real, como en
un Matisse o0 en un Kokoschka a la pompa egregia de
los venecianos, escogiendo incluso a Theotocépulis; y
a su delirio sobrecogedor de capas pluviales, concluye
afirmando que todo ello resulta vaporoso, ligero y, por
ligero, relativamente vacio, al lado de la pintura de
Zabaleta que ahora vemos.

El entusiasmo de Eugenio d'Ors ante la pintura de
Zabaleta es el reflejo de la plenitud con que en ella
se dan los principios considerados por él como la clave
de toda obra de arte. La aplicacion de aquellas ideas a
esta realidad les da una precisibn muy superior a la
que suponen por si solas, ya que el autor de los prin-
cipios, el propio legislador, es quien determina su con-
creta aplicacion practica. Se podréan aceptar aquellos
principios o rechazarlos. Pero si se aceptan, o si se
estiman como normas de valor, habrda de reconocerse
que nos enconiramos ante una interpretacién auténti-
ca de los mismos, en su aplicacién al paso de Zabaleta.
Y ante una interpretacion de esta naturaleza, no hay po-
sibilidad de oponer reparos.

A Eugenio d'Ors pudo parecerle que Zabaleta se
ajustaba a ciertos cdnones, que seguia métodos mais
préoximos al concebido como ideal. Creo que la cuestién
no radica ahi. En todo caso, hubiera sido un «hablar
en prosa sin saberlo». Porque lo que Zabaleta hacia
era volcar en la pintura su pasion ardiente, su vitalidad,
su sabiduria y su inocencia. Y esto, unido a un tem-
peramento peculiar, es lo que produjo el resultado de
una obra que el tiempo no hace mas que prestigiar.
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UNA JOYA DEL ARTE MUDEJAR.
PARA EL MUSEO ARQUEOLOGICO NACIONAL

Un bellisimo artesonado del siglo xv, de estilo mu-
déjar, procedente del palacio que en la villa de To-
rrijos tuvieron don Gutierre de Cardenas y su esposa
dona Teresa Enriquez («La loca del Sacramento»), se
ha venido conservando en Oropesa hasta su adquisi-
cion, en 1969, por la Direccién General de Bellas Artes
para el Museo Arqueolégico Nacional, donde acaba de

ser trasladado y sera debidamente instalado para su
conservacion definitiva.

El palacio en que estuvo asentada esta obra de
arte fue desde el siglo Xi1v residencia real, y en €l ha-
bitaron, entre otros Reyes de Castilla, don Pedro I y
don Juan II. Hacia 1470, cuando don Gutierre y dofia
Teresa contrajeron matrimonio, el edificio fue refor-
mado, interviniendo en la reparacién de este y otros
desaparecidos artesonados de aquel palacio los pin-
tores-decoradores Garcfa del Barco y Juan Rodriguez,
artistas renombrados por su participacién en las de-

coraciones que hicieron para el palacio del duque de
Alba en Piedrahita hacia 1476.

Al ser demolido el edificic de referencia en Torri-
jos hace ya muchos afios, don Platén Paramo, amante
de las antigiiedades, adquiri6 este artesonado y, segin
referencias, algun otro mas de los que ain se con-
servan en aquel palacio, reservidndose el que ahora
ha pasado a nuestro Museo Arqueolégico Nacional.

El sefior Paramo, para conservarlo como recuerdo

histérico y artistico, construyé en Oropesa, donde vivia,
una es

pecie de torre cuadrangular a la medida ade-
cuada para albergar en su interior esta joya de la
carpinteria noble y decorativa medieval espafiola. En
este edificio no sélo pudo siempre admirarse con las
facilidades que su propietario y descendientes daban,
sino que de este modo pudo salvarse tan preciada
obra de arte, mitad morisca, mitad cristiana, realmen-
te de singular riqueza y que nos permite comprender
la suntuosidad de las techumbres de los palacios me-
dievales espafioles, pues a estos ricos artesonados los
acompainaban tapices y cuadros, arcones ricos y otros
elementos ornamentales de aquellas mansiones. Todo
Jo cual esperemos realce y acompafe a este artesonado

en su instalaciéon definitiva en el Museo Arqueolégico
Nacional de Madrid.

Dos aspectos interesantes ofrece este artesonado:
el histérico y el artistico.

Respecto al primero es sobradamente conocida la
personalidad de los nobles esposos, primeros duques
de Maqueda, que enriquecieron y habitaron este pa-
lacio en la villa de Torrijos, y de cuya memoria este
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rico artesonado sera siempre patente y hermoso tes-
timonio. Don Gutierre fue maestresala de la Reina
Catélica, y es notoria la intervencién que tuvo en la
boda de esta princesa con don Fernando. En la casa
de este noble, en Ocaifa, esper6 rezando Isabel que
no llegara su prometido, el maestre de Calatrava don
Pedro Girén, hermano del marqués de Villena, cuando
venia a casarse por acuerdo concertado entre los Vi-
llena y el Rey Enrique IV, llevado a cabo contra la
voluntad de la princesa Isabel, instrumento débil en-
tonces de las banderias politicas de aquel triste rei-
nado. El Gir6n murié de repente en Ciudad Real,
cuando acudia a contraer el pactado matrimonio, de
un artajén y un acaloro después, como si los rezos y
stiiplicas de la princesa hubieran sido escuchados por
Dios. M4s tarde, ya Reina dofia Isabel, sabemos otorgé
a don Gutierre de Cardenas poder adicionar en la
orla del escudo de su linaje ocho «eses» de oro alter-
nadas con conchas en campo rojo, en recuerdo de la
frase: «jEse es! jEse es!», pronunciada por don Gu-
tierre para indicar a la princesa quién era el prin-
cipe de Aragén, su prometido, cuando llegé de incéog-
nito entre los caballeros de su séquito a Dueifias, des-
pués de realizar el viaje desde el reino de Aragoén, a
través de la insegura Castilla, disfrazado de mozo de
mulas, para contraer matrimonio con la princesa cas-
tellana. Ello da idea del favor que siempre recibié
este noble de aquella Reina de Castilla.

La esposa de don Gutierre, dona Teresa Enriquez,
fue dama de singular ascendiente de la sociedad de
su época. Por sus virtudes y devociéon fervorosa al San-
tisimo Sacramento, dio lugar a que en su tiempo, y
ya para siempre, se la denominara «La loca del Sa-
cramento». Pertenecia dofia Teresa al linaje de los
Enriquez, almirantes de Castilla, y su escudo, con el
de los Cardenas, figura en la rica ornamentacién de
la base del artesonado, contraponiéndose alternados
ambos emblemas heraldicos en los cuatro costados en

los que se apoya toda la estructura cupuliforme de
este rico techo palacial. <

Respecto al interés artistico de este artesonado,
debe hacerse sefialar que en la actualidad no conoce-
mos en Espafia otro de su estilo que lo supere en
belleza, decorado y proporciones. Unicamente en Tor-
desillas, en el palacio que fue residencia de la Reina
dofia Juana hasta su fallecimiento, existe otro de es-
tructura y valor similares.

Tiene aproximadamente unos 550 metros de lado
y una altura méxima de ocho metros. Estd organiza-




Y\
J ,,..h_nf.fﬂ_

S .-‘ -




da toda esta obra de madera tallada y dorada, para
apoyarse en una habitacién cuadrada que en su techo
recibia toda esta riquisima ornamentacién cupulifor-
me a base de mocarabes y entrelazados motivos
geometricos, todo ello ricamente dorado y con una
buena talla ejecutada con maestria y primor. Se or-
ganizaba esta ornamentacion a base de piezas, que se
ensamblan segun los motivos, y eran de diverso tama-
no, atendiendo al lugar y el papel que desempenaban
en la decoracién total. Fueron primero armados todos
estos elementos en una especie de gajos, en total ocho,
que formaban la cupula de media naranja que for-
maba el techo. Luego, para asentarse esta cupula sobre
los cuatro lados de la habitacién cuadrada, se orga-
nizaban las cuatro pechinas de mocdrabes a base de
grandes y potentes piezas de madera bien tallada, imi-
tando esta conocida forma decorativa. Asi, esta obra
de la carpinteria mudéjar nos imita las yeserias del
arte nazari. Estas pechinas se fijaban entre si con un
zocalo de madera bien organizado y que daba trabazén
a toda la base de la obra, lograda con muchas y varia-
das piezas de madera. Aun debaj)o corrian unas zonas
de yeseria goticas. Debajo, tapices, sedas y muebles
;,;,,,,,,,,,,,,,,ﬁ#ﬁw BT, 575 completarian, como hemos dicho, la decoracion de la
-.“";_' —— ;_- :.;T#':TT* R noble estancia para la que se credé este lujoso techo.
= 'l"i'f”u PRt v iR 2 v [ 1 No hemos de extendernos ahora con minuciosidad
g 11 1 en la técnica constructiva, de gran interés, que nos

: ofrece esta obra de la carpinteria ornamental mudéjar.
Ciertamente, ahora hemos podido analizarla bien y con
) | : ‘, libertad para comprender la técnica de la buena ar-
.',..ri,- 45T _ﬁ PSR B AR : tesania con la cual se realizaran estas y otras obras
A WL e del arte espanol de este género. Diremos solamente
'. *..__"T!" "': : . e que en esta rica joya, que viene a enriquecer nuestro
S PRI ! foi ¥ primer Museo Arqueoldgico, vemos cOmo a una buena
altura del suelo sobre estos elementos descritos que
adornaban las paredes se iniciaba graciosamente el
desarrollo del artesonado en los cuatro angulos, pri-
mero con las pechinas de mocarabes que dan al ar-
tesonado una base de forma octogonal. Corrian entre
ellas, en todas sus anchas bases, franjas de piezas de
madera talladas, y ain mas abajo aparece otra ancha
zona de ricas yeserias decoradas de gusto gético. En
sus centros se esculpieron y doraron grandes conchas
de peregrino y las «eses» nobiliarias de don Gutierre
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. de Cardenas. Sobre otro friso superior, también octo-

& gonal vy de madera igualmente tallada, campean sobre

e las conchas citadas los escudos de armas de los Car-

1 BT denas y los Enriquez. Luego se asienta la cupula se-
‘ ‘AT miesférica, realizada como las pechinas, con estilo mo-

risco, a base de una cuajada traceria de arabescos.
Esta cupula semiesférica se apoya sobre una corona
circular que sirve de transicion y se asienta sobre el

ultimo friso de madera decorada, ya descrito, de forma
octogonal.

Este artesonado, por su magnificencia e historia,
hallara su acoplamiento adecuado en la ampliacién del
Museo Arqueolégico Nacional, que esta llevando a cabo
la Direccién General de Bellas Artes. Vendra a com-
pletar con gran dignidad una de las proyectadas salas
del museo consagrada a reflejar al visitante la tra-
dicibn netamente espanola de una estancia del si-

glo xv de gusto mudé€jar. En ella hallara adecuado
lugar la exhibicién de esta obra tan personal de nues-
tro arte suntuario, junto a otros ricos conjuntos de
las artes que ornaron con originalidad hispana aquella
rica época del comienzo del reinado de los Reyes
Catélicos.
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LA EXPOSICION

.

RATO ESPANOL EN BRUSELAS

Por JOAQUIN DE LA PUENTE

RETABLO DEL MARQUES DE SANTILLANA/CASTILLO DE VINUELAS/MADRID
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cuanto no seria elegante explayar en una publica-
cién de la Direcciéon General de Bellas Artes, vy
menos por un técnico de la misma. Esto es lo unico dis-
creto a manifestar ahora: que la Exposiciéon del Retrato
Espafol fue completo éxito, que el dia antes de su inau-
guracion oficial fue detenidamente visitada por S. M. la
Reina de los belgas. Que en Paris y en Munich la de-
searon para sus cultivadisimos publicos.
Evidentemente, el retrato era tema propicio para
mostrar facetas profundas del arte espanol. Para mos-
trar aciertos de concepcién pictérica. Para evidenciar
la singularidad del caracter espanol y esa constante
también nuestra de la «estética de la salvacion del in-
dividuo» de que con tanta agudeza acerté a hablar mi
maestro Enrique Lafuente Ferrari. Como siempre su-
cede en estos casos, todo dependia de la seleccion. De
obtener de las colecciones y museos espanoles las
obras adecuadas con que salir a Europa con la digni-
dad y eficacia debidas. De como se resolvieron una
y otra condiciones, el lector juzgara por la enumeracion
de las obras expuestas que a renglon seguido se hace.
Abria la exposicion un mural del siglo xi1v proce-
dente de San Miguel de Daroca. Ni que decir tiene que
podia haberse iniciado con retratos de ejecucion ante-
rior. Pero no era principio demasiado tardio ese del
siglo x1v, si se piensa que es en tal tiempo cuando la

SOLO con parca palabra puede expresarse aqui

FELIPE BIGARNY/CARLOS v COMO REY MAGO/FRAGMENTO/CATEDRAL
DE GRANADA.
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pintura de retratos comienza a independizarse en Euro-
pa de otros géneros y, en especial, de la pintura reli-
giosa. A ésta, de hecho, pertenece el importante y bello
fresco de Daroca. En él, dos monarcas desconocidos
aragoneses esperan en actitud reverente a que Cristo
les regale con su pan eucaristico.

Mayor impresién habrian de recibir todavia los bel-
gas al contemplar el retablo completo de Jorge Inglés
en que se retratan orantes don Inigo Lopez de Men-
doza, primer marqués de Santillana, y su mujer, dona
Catalina Suarez de Figueroa, perteneciente a la colec-
ciéon del excelentisimo sefor duque del Infantado.

La estética renacentista se representaba en la ex-
posicion con el retrato de Francisco Fernandez de Cor-
doba, de Francisco Rincén; el anénimo de Diego Hur-
tado de Mendoza; el hermosisimo Luis de Castella de
Vilanova, produccién sefiera de Juan de Juanes; el su-
puesto Autorretrato de Alonso Sanchez Coello y la de-
liciosa imagen de la infanta Isabel Clara Eugenia, muy
amada gobernadora de los Paises Bajos, de idéntico
autor; Carlos V, copia de una obra perdida de Tiziano,
hecha por Pantoja de la Cruz y el Retrato de caba-
llero, atribuido al mismo pintor, aportado por el em-
bajador de Espaina en Bruselas. Con razén que nadie
discutiria se expuso el Marqués de las Navas, del ne-
erlandés Antonio Moro —Antonis Moor van Dashort—,
como es sabido, pintor de decisiva influencia en el re-
trato cortesano del reinado de Felipe II. Remataba la
suerte de este selecto grupo de obras del quinien-
tos espanol la escultura de Carlos V como Rey Mago,
de la capilla real de Granada, talla de Felipe Bigarny.
Esta fue la unica escultura presente en la exposicion,
pues de algin modo habia que rendir cordial y cortés
homenaje al pais donde naciera nuestro Rey y Em:-
perador.

Renacentista a la manera veneciana, manierista ge-
nial y maestro protobarroco, a caballo de los si-
glos xvi y xvii, el Greco no tenia por menos que pro-
ducir profunda impresién con cuatro de sus obras: el
supuesto retrato de su hijo, del Museo de Sevilla, don
Antonio y don Diego de Covarrubias —ambos del Mu-
seo del Greco, de Toledo— y la exangue e impresionan-
te efigie del cardenal Tavera, del hospital toledano que
él fundara, pintada no del natural, sino valiéndose de
tétrica mascarilla mortuoria.

La gran pintura del siglo xvii contenia dos zurba-
ranes —Retrato de un joven gentilhombre y el San Lu-
cas ante Cristo, éste del Prado y lienzo en que se suele
querer ver el autorretrato del artista—; el cardenal in-
fante don Fernando de Austria, cazador, de Velazquez,
paradigma de ibéricas distinciones y dechado del me-
jor hacer pictorico; la espeluznante Mujer barbuda, de
Ribera, que debiera recordarnos siempre el escalo-
friado respeto sentido en el pasado por los artistas
espanoles ante la infrahumanidad que de verdad existe
vy a todos, de hecho, nos acecha. Seguian la lecciéon de
realismo penetrante dada por el Fray Alonso de San
Vitores, de fray Juan Rizi, retrato que es gala del Mu-
seo de Burgos y que no goza del conocimiento publi-
co debido: dos retratos anénimos —femenino y mascu-

Aisvin ,tde Juan Bautista Martineze del Marso, |llll|.'lil'l‘l.|l‘
del Banco Exterior de Espafna; cinco muy valiosos re-

tratos —de Carlos II, la condesa de Monterrey, el du-
que de Lerma, dona Mariana de Austria y el V mar-
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qués de Santa Cruz—, de Juan Carrefio de Miranda:
tres obras de Murillo —el general Gabriel del Castillo,
Nicolds Omazur y el canénigo Miranda— y, en fin, dos
retratos de Felipe III y Felipe IV, ejecutados por Pe-
dro Antonio Vidal y Pedro de Villafranca.

La coleccién expuesta de retratos de la mano de
Goya, hubiera sido capaz de convertir en centro de pe-
regrinacion a cualquiera de los admirados y ricos mu-
seos de Bélgica. La garra poderosa de Goya se impo-
flia sin remedio desde, por lo menos, once de los doce
retratos exhibidos. Eran de arte muy serio el retrato
de Bayeu —del Museo de Valencia—, el de Munarriz,
de la Real Academia de San Fernando; los de José de
Toro Zambrano, el conde de Altamira y Carrabus, los
tres del Banco de Espafa. A iguales niveles rayaban
Juan Meléndez Valdés —del Banco Espanol de Crédi-
t0—; La Tirana —de la coleccién March—, de serenos
y reforzados grises; Joaquina Candado —del Museo
de Valencia—, un dechado de femineidad de entre los
muchos plasmados por Goya, y José de Vargas Ponce,
de la Real Academia de la Historia. Pintura al por ma-

YOor se mostraba en el colosal desparpajo govesco del
Retrato de Fernando VII, del Museo Municipal de San-

tander. Fascinaba sobre todo la insolente naturalidad

y elegancia del Marqués de San Adridn, lienzo que hon-

ra de veras a su propietaria, la Diputacién de Navarra,

GOYAJ/EL MARQUES DE SAN ADRIAN/MUSEO DE NAVARRA/PAMPLONA

capaz de elevar los quilates de la mejor de las colec-
ciones de Goya —la del Prado...— a exhibir en el mun-
do. Unicamente, a mi en este caso inmodesto entender,
no estaba a la altura de las circunstancias el retrato
del conde de Miranda del Castafiar, conocida pintura
del Museo Lazaro Galdiano, de siempre en €l expuesto
para todos, que pude tener muy al alcance de mis 0jos
en la exposicion Goya celebraba en 1955, en Granada,
y que ahora he podido estudiar aiin mas a mi sabor. Es
obra de ejecucién minuciosa y apagada, de enfadosa
discrecion, que ni en los afios mozos de Goya puede
uno encajar asf como asi. En fin, doctores tiene la his-
toria del arte que avalan la autenticidad de este retra-
to, también expuesto, sin dudas sobre su paternidad,
en la gran exposicion Goya mostrada en Madrid,
en 1961. Mas goyesco que el del conde de Miranda,
muy armoénico y bello, resultaba el retrato de Godoy,
de Antonio Carnicero, del Museo Romantico de Madrid.

Con el siglo xix habia que atreverse a cargar un
poco, nada mas que un poco, la mano en la expo-

sicién. Circula por el mundo la falsa idea de que el
arte espanol concluye en Goya, para luego resucitar,
como por milagro, en Picasso. Corre por ahi bastante
ignorancia y, parte de ella, por nuestra culpa. Nos po-

nemos enfaticos y hasta pesados proclamando las ge-
nialidades creadoras que se nos admiten mas alla de




oce€anos y Pirineos. Solemos ignorar de lo nuestro lo
mismo que los demas ignoran.:Valoramos de acuerdo
con patrones universales que deberiamos saber refor-
mables. Que, en muchos casos, deberiamos reformar. O
nos sentamos de brazos cruzados a la espera de que
por ahi nos los cambien.

Con lo espaiiol, hasta nosotros los espafioles nos he-
mos de andat con sumo cuidado. Ha tiempo que se me
quedo grabado aquello de Stendhal, donde decia con su-
ficiencia digna de mejores conocimientos, que la pintu-
ra espanola habia permanecido muda desde Felipe II.
Con la mejor prosa francesa, olvidaba de un tirén, des-
de luego, al Greco, aunque éste viviera en tiempos
del Rey Felipe, a Ribera, Zurbardn —descubierto en el
siglo xx—, a Velazquez, Cano y —jfaltaria mas!— al
mismisimo Goya. Me impresioné el admirado Stendhal
al verle decidir de un plumazo la realidad de la histo-
ria del arte espafol. Habia que suponer que mas de
un compatriota nuestro, contemporaneo de Stendhal,
habria dado ingenuamente por buena tan desafortuna-
da afirmacion histérica. Conozco hoy mas de uno, espa-
fiol por mas sefias, que asienten cuando sesudos cono-
cedores extranjeros expresan que Espafia no estuvo a
la altura de si misma después de Goya.

No sélo no se interrumpe la pintura de Espafia con
la desaparicion de Goya, en 1828, sino que se hace mas
densa, mas repleta de buenos valores, de harto extensa
nomina, a lo largo del siglo xix. Y merece la pena
reflexionar que en la cultura de un pais importa tanto

MURILLO/NICOLAS AMAZUR/MUSEO DEL PRADO/MADRID
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—quiza mas...— poseer un denso nivel medio de va-
lores altos como poder vanagloriarse de la inaccesible
insularidad de un pufiado de genios. Hemos de implo-
rar que sigamos recibiendo el regalo de algo asi como
un genio por siglo. Mas, asimismo, hemos de procurar-
nos lo que realmente estd al alcance de todo pueblo
que de verdad se afane por elevarse a si mismo pro-
curando la calidad cuantitativa. Procurando que, junto
a las sobrecogedoras cimas, no haya sélo mediocres
planicies y acaso la posibilidad de la acechable y temi-
ble sima. Pensando en el bien general, estoy seguro
que se nos aplacaria la hinchazén del orgullo producido
por la maravilla de las maravillas que son nuestros
bienamados genios nacionales.

En el siglo xix espafol se pinta no sélo bien. Con
reiterada frecuencia, se hace pero que muy bien. No
faltan las grandes personalidades. Por lo comun, se
obra con bien definida personalidad espanola. De ello
se dio cumplida cuenta en la exposicion del Retrato,
celebrada en Bruselas. De ello y de que en Espaiia, al
1Igual que en todo lo decimondnico europeo, el retrato
se convierte en género muy cultivado a impulsos de la
nueva burguesia provocada por el progreso industrial
y de la mesocracia que engendrara el liberalismo ro-
mantico.

Los autores representados fueron Vicente Lopez,
José de Madrazo, Esquivel, Luis Ferrant, Joaquin Es-
palter, Carlos Luis de Ribera, Leonardo Alenza, Federi-
co de Madrazo, José Maria Romero, José Gutiérrez de
la Vega, Eugenio Lucas, Valeriano Dominguez Bécquer,
Eduardo Rosales, Mariano Fortuny, Vicente Palmaroli,
Ricardo de Madrazo, Francisco Domingo Marqués, Igna-
cio Pinazo, Emilio Sala, Santiago Rusifol, Ramoén Ca-
sas, José Moreno Carbonero, Dario de Regoyos, Joaquin
Sorolla. Varios de los ultimos, activos aun en los pri-
ineros anos del siglo xx. Naturalmente, sin riesgo de
desvirtuar la exposiciéon, podian haber sido bastan-
tes mas.

No he averiguado todavia por qué los organizadores
belgas titularon nuestra exposicion Le Portrait Espagnol
du XIV® au XIX® siecle, si sabian que llegaba hasta
dar una pequena muestra del xx. Del novecientos es-
tuvieron presentes Ignacio Zuloaga, Juan de Echevarria,
Vazquez Diaz, Pancho Cossio y Salvador Dali. Muy a
ultima hora hubo de anadirse un retrato de Alvarez de
Sotomayor. Fuera de catdlogo figuré otro de Manuel
Benedito, cedido por Su Majestad la Reina Fabiola vy
efigie suya.

Espana ha sabido dejar muchos retazos de su espi-
ritu en el ejercicio del retrato. Supo hacerlo por algo
mas poderoso que una mera vocacion realista. Lo hizo
sin hacer cortesanas concesiones. Con insélita ausencia
de retdrica, poniendo todos los énfasis ibéricos en la
naturalidad. Con reverencial respeto por cuanto cada
individuo tiene de singular e inalienable. De carisma
existencial irrepetible. De vida humana que acaso per-
deria su profunda razon de ser, si se la quisiera grega-
rizar mediante visiones formularias, estereotipadas,

merced a idealismos de salon de los que tanto gusta:

ran otros retratados y practicaran otros retratistas. Ni
tan siquiera los platonismos humanistas pudieron con-

tra esa espafola inclinacién a la verdad realista en que
se penetran honduras del alma con la mirada puesia
en el drama de la carne vy el hueso de cada hombre
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concebido a 1magen y semejanza de los demas, pero
eternamente distinto.

Pocas excepciones rompieron esta irreprimible e in-
consciente norma de conducta. El retrato de don Luis
de Castelld fue una de ellas, excepcionalmente magni-
fica. Por excepcién, también, sinceramente renacentista
a la italiana. A la italiana, paradigma de sobrehumani-
dades alambicadas a fuerza de esteticismos. Sin duda
que fugandose de la dura y aventurada realidad. De la
realidad siempre a cuestas con el drama de la sucesion
de venturas y desventuras,

El idealismo no les iba a los anticlasicos espafioles.
El idealismo era descomunal abstraccién. Era enorme
peripecia del intelecto que los griegos de muy antafio
habian carismaticamente recorrido y que los italianos,
en gran parte, habian conseguido resucitar. Pero entre
las peripecias del intelecto procreador de hermosas si-
tuaciones arquetipicas y la sangrante peripecia de la
vida misma, en la piel, la osamenta y la médula, el
espafol preferia la dltima: la humanidad en carne viva.
Preferia verla en los ojos transidos que el Greco viera
en la enjuta hueste castellana de los reinados de los

Felipe IT y III. Con Velazquez, prefiri6 acariciar la
ignominia del sino que marcaba a algunos desdichados,

con la monstruosidad, la locura y la idiotez que a

toda mente ronda. Nada tan crudo y veraz como el
Retrato del dugue de Lerma, del hidalgo asturiano Ca-

rreno de Miranda. Nada tan rebosante de llana v es

pafnola distincion como el Retrato del principe don Car-
los, del Prado. Nunca todos los eternos femeninos
anidaron en lienzo alguno, como en la anonadante Con-
desa de Chinchén, de Goya.

Realismos los ha habido de castas bien diversas.
Cabe la posibilidad de que los siga habiendo de otras
mil suertes varias. Pero el realismo espanol, aquel del
siglo xvii, deberia darnos que pensar mas a menudo.
El realismo cupo en el pulcro rigor formal de los fla-
mencos del xv. Estuvo en el veridico retrato del
Leén X, del procreador de bellezas italoideales que fue
Rafael. Extrajo el jugo de la intimidad que da la vi-
sion transida de los seres y cosas en los primitivos nor-
dicos. Fue pretexto para entenebrecer lienzos con el ge-
nio innovador de Caravaggio. Fue eso y mas, pero rara
vez lo tomé, como lo espafiol, desde lo hondo y oscuro
que pechos y mentes encierran. Desde la exacta carcel
de materia animada que aprisiona sentires, pensamien-
tos. Angustias. La vida misma.

Rara vez jugé con el fuego del espiritu. Con el asom-
bro que es la mismidad del hombre a la postre tara-
do, encadenado, dado ser desde el tuétano del hueso,

limitado en la grandeza y miserias del musculo y la

-

piel. Asomando por los 0jos, un cerebro palpitante, pri-
sionero de terca calavera; en anonadante forma expan-

siva condenada a férrea reclusion. Porque el hombre
es psiquismo hecho drama desde su ser y estar en la

materia.
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Esto en cuanto conmueve, no importa que incons-
cientemente, las fibras sensibles de los mejores retra-
tistas espanoles. Al espanol, a veces para su desgracia, le
importa mas el enigma de cuanto convierte a los otros
hombres en realidad que disiente del que la contem-
pla. Le importa mas eso que cuanto nos aproxima, nos
enlaza. Que cuanto nos aprojima. La recia singularidad
del gran artista hispano s6lo pone sus 0jos en la sin-
gularidad de los demas, en algo que es contorno y vo-
lumen fisicos, espectaculo sensorial imposible de con-
fundir con cualesquiera aspectos semejantes. Mira fe-
bril la ardua individualidad ajena, rebelde a ser aprehen-
dida, reacia a darse de veras y por entero. Digna de ser
perpetuada, porque ese es el unico modo que a un ar-
tista espanol se le puede ocurrir para salvar a cada uno
de los demas. Para desearles la eternidad de lo indivi-

dual, que es algo nunca antes sucedido y a no repetir
por siempre jamas.

Por supuesto, los pintores espanoles no perdieron su
tiempo en lucubraciones psicolégicas. Tuvieron suficien-
te con dejarse llevar de su instinto, de su intuicién
penetrante. De su capacidad perceptiva ante el fené-
meno de lo humano individualizado. Asistiéndose de
recursos pictoricos que anticipaban osadas modernida-
des de ejecucion.

Suele ocurrir en los retratos espanoles lo contrario
a cuanto acontece por otros lugares. En éstos, con fre-
cuencia, el pintor prescinde de algunas de sus liberta-
des pictéricas, pierde algo de su espontaneidad, para
asi alambicar las mejores y mas correctas maneras con
que complacer al cliente efigiable. Por el contrario, el
retrato en Espafa daria ocasion a innovaciones de muy
notoria dimensién. Basta con acordarse de la Familia de
Carlos IV, de Goya. Basta con fijarse en el ya citado
Duque de Lerma, de Carrefio de Miranda, retrato que
no va a la zaga de los desenfados de pincelada por todos
muy admirados en Velazquez y Goya.

Asi, en el arte espanol de la Contrarreforma, en el
siglo xvII, culmind la estética de la salvacion del indi-
viduo, en la que se quiso salvar también el humano dere-
cho a la personalidad. Asi, inconscientemente sin duda,
se trascendié al plano de lo religioso. De parecida ma-
nera, la pintura religiosa se hizo con hombres de carne
y hueso. Dejo que fantaseasen lo divino los demas. Se
preferié concebir a Dios entre pucheros. Se pintaron
santidades —de tal talante las de Ribera y Zurbaran—
sin un apice de idealizacion, teniendo a la vista el para-
digma del hombre de la gleba; la plebe, en que parece
que lo humano individual, inalienable, es marcado con
sangre y fuego, viviendo frustraciones, dolores y mise
rias. Rehusaron los mas de los espanoles fantasear
maravillas celestes y, para ello, tuvieron que poner a
contribucién la mas dificil de las imaginaciones. La de
dar por buenas las grandezas del alma de la santidad,
mostrandolas en toda la crudeza de los infinitos talan-
tes reales del hombre, individuo nacido para morir.

Rehusé el pintor espanol cantar «heroicas» hermo-
suras y fortalezas corporales, cual las de Rafael o Mi-
guel Angel. Renuncié a muchas bellezas. A muchos dig-
nificadores ideales. Lo horrendo y lo feo, si humano,
no le intimido.

Por eso sus retratos mereceran a toda hora luen
gas consideraciones aparte.



L, COLOQUIO INTERNACIONAL DE HAMAMET

El Coloquio Internacional sobre «La funcién de los
medios técnicos en la preservacién y la evolucién de
la musica y la danza en los paises mediterraneos» se
celebré en la poblacién tunecina de Hamamet a fina-
ies de abril pasado. El tema, escogido con gran acier-
to, venia a incidir sobre las preocupaciones y los te-
mores puestos de relieve en el Congreso Internacio-
nal de Folklore de Bucarest (septiembre de 1969) no

ya como exposicion de hechos evidentes, sino de ca-

minos para buscar medios eficaces en un area cultu-
ral de limites bastante definidos.

Fue notable la postura de los productores y regi-
dores de radio y televisién, declarando su desconoci-
miento del arte popular y, en consecuencia, reclaman-
do el asesoramiento de los especialistas para cual-
quier realizacién en este campo. De las conclusiones,
senalariamos, por su importancia, la peticiéon a los Go-
biernos «que declaren las artes populares como parte
Integrante del patrimonio cultural y artistico de la
naciéon y las protejan como se protegen los otros inte-
grantes de ese patrimonio»; que organicen el registro
sistematico del patrimonio tradicional y que, tanto
ellos como los centros de radio, television y cine y las
editoras de discos, creen archivos de materiales au-
ténticos, registrados en su ambiente tradicional bajo
la direccién de especialistas; asi como que todas las
radios y televisiones creen un servicio competente en-
cargado de los programas de arte tradicional.

LA INFLUENCIA DE LA ESCRITURA
Y DEL REGISTRO SOBRE LA CREACION MUSICAL

Advertira el lector que hasta ahora he usado las
voces registro y registrar en lugar de la, entre nosotros
mas comun, de grabacién. Aplicada ésta en principio,
para significar el registro sobre los discos, ha pasado
rutinariamente a expresar, ya con patente impropie-
dad, el realizado sobre cinta magnética, impropiedad
acrecida cuando se trata de cinematografia, video u
otros medios. Con el vocablo registro intento, pues,
indicar cualquier procedimiento que permita la fija-
cion y reproduccién posterior de sonidos, imagenes o
de entrambos simultaneamente sin recurrir a la inci-
s10n, a la cual la palabra grabaciéon corresponde es-
trictamente.

Viene esta aclaraciéon a introducirnos en las con-
ferencias que, durante el Coloquio, alternaron con las
sesiones de trabajo. Dos son las que, a mi ver, pueden
brindar un interés mas general, y de ellas, la prime-
ra fue la que Alain Daniélou pronuncié sobre el tema
€xpuesto en el epigrafe, aunque desbordandolo.
~ Supuesto que la escritura, en principio, es un auxi-
har de la memoria, que permite graficamente fijar y
archivar determinados elementos del pensamiento para
un empleo ulterior, la escritura musical es muy anti-
gua. En sus formas mas perfeccionadas alcanza el va-
lor de un medio de comunicacién que facilita a indi-
viduos distintos del escribiente reconstituir las gran-
des lineas de una realizacién musical.

Tales ventajas no carecen de inconvenientes, pues
aun la escritura musical mas perfecta tiene sus limi-
(es. Y de ellos resulta que, perdida la tradicion audi-

Por ARCADIO DE LARREA

tiva de la ejecucion, las interpretaciones se truecan en
reconstrucciones, divergentes entre si y con la idea y
la intenciéon del compositor, de las cuales se alejan
considerablemente; en tal caso, el esquema escrito sir-
ve de base a la expresion de ideas y sentimientos dis-
tintos a los del compositor. Ademas, la grafia opera
gradualmente sobre la musica escrita, tendiendo a eli-
minar del lenguaje musical los elementos expresivos
no transcribibles facilmente, a la vez que desarrolla

los elementos estructurales que se prestan a la trans-
cripcion,

Mas la escritura no es el unico medio mnemotéc-
nico empleado para la musica. Otras culturas de tra-
dicion oral los poseen distintos con oficio similar; ta-
les, los bols indios, aprendidos de memoria. El alum-
no, en este caso, no aprende obras musicales, sino
formulas, similares a los elementos del vocabulario y
de la gramatica, por los cuales se familiariza con las
sutilezas de la lengua materna. Con este sistema, el
aprendizaje confiere un lenguaje musical, un sistema;
mientras por la escritura no se adquieren uno ni otro,
sino las obras singulares realizadas.

Las diferencias profundas entre uno y otro proce-
dimiento causan el que los sistemas de transmision
oral y de transmision escrita atiendan a aspectos del
lenguaje musical totalmente diferentes y se desarro-
llen por lineas divergentes e incompatibles. De ahi que
los esfuerzos por transcribir las musicas de tradicién
oral produzcan a menudo resultados absurdos, pues
el desarrollo de aquéllas se opera en las zonas sutiles
que escapan a la escritura, y los elementos estructu-

rales de que se nutre la musica escrita son mas bien
rudimentarios.

Con el registro, la musica ha encontrado una for-
ma nueva de transcripcion, en la cual la ejecucion,
tal como la han escuchado los oyentes, es preservada
hasta el menor detalle. Es probable que de haber exis-
tido el registro hace algunos siglos cualquier escritu-
ra no esquematica no se hubiera desarrollado. Por otra
parte, el compositor moderno tiende a crear directa-
mente para el registro, a fin de no estar a la merced
de las invenciones del intérprete que desnaturalice su
intencion, o bien, si escribe, establece conscientemen-
te un esquema que cada musico interpreta a su modo
y, en este caso, vuelve hacia las férmulas antiguas, en
las cuales el intérprete debe improvisar el desarrollo
de una forma, de la cual unicamente estan indicadas
las grandes lineas.

| registro, para la musica de tradicién oral, pre-
senta el inconveniente de fijar un momento de la crea-
ciéon musical, que musicos loritos se esfuerzan en imi-
tar hasta el menor detalle, acabando en una forma
fija y que no se renueva.

Sin embargo, el registro constituye un medio util
para el musico creador, al permitirle familiarizarse
con el estilo, los procedimientos y los recursos de los
grandes maestros. Para la educaciéon musical tiene el
inmenso valor de facilitar a todos la audicién de los
grandes creadores. Mas ofrece el inconveniente de
volver al publico exigente en demasia en el plan téc-
nico y privar de apoyo a musicos perfectamente pre-
parados, pero que no llegan al nivel técnico de los
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grandes virtuosos. Cuando incita a la practica de la
musica y a la frecuentacion de los conciertos, el re-
gistro es un bien; pero si ocupa el lugar de la practi-
ca musical entre los aficionados y tiende a reducir la

vida musical al profesionalismo de unos pocos virtuo-
sos, resulta un mal cierto.

La musica, como elemento de la vida de todos los
dias y como experiencia creadora individual, padece
lo mismo por causa de la escritura que del registro,
aunque las razones sean diferentes en uno y otro
caso.

Se comprende que el coloquio suscitado por esta
conferencia hubo de ser muy animado. Todo lo ex-
puesto por el profesor Daniélou ha de ser aceptado
como cierto; pero ello no resuelve el problema plan-
tado por la necesidad de fijar de algun modo algo tan
movedizo ¢ inmerso en lo temporal como la mausica
y la danza.

El registro cae en defectos totalmente contrarios,
quiza mas perturbadores al contribuir en gran ma-
nera a que sea sustituida la audicion directa por la
registrada, y el gusto de ejecutar personalmente la
musica por su disfrute pasivo como resultado no sélo
de una mas alta calidad, sino del simple prestigio mas
0 menos justamente otorgado. Pero el fenémeno no
se da tan sdlo en el campo musical, sino en otros mu-
chos de la vida social —piénsese en el deporte—.
También sucede en la musica tradicional, que, ademas
de sufrir los efectos del registro, padece los produ-
cidos por la actuaciéon de artistas y agrupaciones mas
0 menos profesionalizados y deformadores de mu-
chas caracteristicas tradicionales. A pesar de todos
sus inconvenientes, hay que aceptar tanto la escritu-
ra como el registro, procurando aprovechar cuanto
de positivo ofrecen y reduciendo su misién a los li-
mites propios.

Con esta conferencia, aunque en una linea con-
traria, venia a coincidir la pronunciada por la seifo-

rita Vera Maletic, directora del Art of Movement Studio,
en Addleston, sobre:

La funciéon de la escritura en la preservacion de

la tradicién y el desarrollo de la danza en los paises
mediterraneos.

Asi como la notacion musical y el registro sobre
bandas magnéticas son medios complementarios, que
dan la base para las investigaciones musicolégicas y
etnomusicolégicas, la notaciébn del movimiento, el
film y el video ofrecen la base para las investigacio-
nes coreograficas.

Desde el Congreso de Dresde, en 1957, hasta la
declaracion del Comité para la Danza de la UNESCO,
en 1965, y antes en numerosos congresos internaciona-
les, se reconocié la necesidad de una notaciéon que
dé la estructura simultdnea y sucesiva y el desarro-
llo plastico de la danza, pues «la condicién primaria
de todo analisis estructural es siempre la escritura
coreografica. Las documentaciones realizadas por me-
dio del film son insuficientes y deben ser necesaria-
mente transpuestas en escrituras.

Todos los intentos de elaborar un sistema de es-

critura del movimiento se pueden clasificar en cua-
tro categorias:

a) Empleo de palabras y sus abreviaturas.

b) Disefios de las diferentes partes del movimien-
to por las figuras estilizadas, «stich-figures».

c) Adaptacion de la notacién musical.

d) Simbolos abstractos.
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De cuantos sistemas han sido ideados, el llama-
do Cinetografia, inventado por Rodolfo Laban, ha
sido adoptado por el Congreso de Dresde (1957) y
confirmado en 1961 1964 (Congreso Internacional
de Ciencias Antropolégicas y Etnograficas de Mos-
cu). Se practica en Alemania, Francia, Inglaterra, Pai-
ses Bajos, Checoslovaquia, Polonia, Yugoslavia, Hun-
gria, Irlanda, Estados Unidos y Ghana, y cuenta con
seis centros internacionales de ensenanza y difusion,
mas un Consejo Internacional.

El método se base en la consideracion de la parte
del cuerpo que esta en movimiento, su direccion y
nivel en el espacio, la duracion y el encadenamiento
del movimiento; la grafia simbolista puede indicar
estos cuatro aspectos simultaneamente. Varias demos-
traciones ilustraron la exposicion y permitieron com-
parar danzas de las dos riberas mediterraneas —las
sevillanas fue una de ellas—, danzas de salon con las
populares y la metamorfosis de un baile de salén.

Mas las posibilidades de la Cinetografia no se
limitan al terreno de la investigacion y los estudios
comparativos. Tomandola como base, Valery Preston
y Dupont han desarrollado la notacién de los «moti-
vos de la danza» —«Motif Writing»—, que consideran
el movimiento y la parada; la flexion, extension y ro-
tacion; el gesto, la locomocion, la accion de girar vy
saltar, atendiendo al ritmo temporal, espacial y di-
namico y distinguiendo las diversas relaciones del mo-
vimiento con cuanto le rodea. Ello permite a los alum-
nos de danza y coreografia dar una interpretacion
personal a los elementos de la danza, explorar, inven-
tar y componer. Y adquieren particular importancia
las posibilidades que ofrece para el estudio profun-
do de las danzas autéctonas, pues, lamentablemente,
las ensefanzas de la danza se limitan a permitir la
adquisiciéon de formas, convenciones y estilos estable-
cidos, formulados y desarrollados en un siglo y en una
cultura extrafnos al pais propio. Este «trasplante» de
formas ajenas, plenamente realizadas y acabadas, aho-
ga el desarrollo de la expresion autéctona y original.

También aqui el coloquio fue movido y dio lugar
a nuevas demostraciones. Si quedaron asentadas —a
pesar del escepticismo previo, no en todos vencido,
fruto de la multiplicidad de sistemas y su ineficacia—
las posibilidades de la Cinetografia, fueron puestas
de relieve una limitacion, la de no atender sino a un
solo bailarin —importante, pues, en. muchos bailes,
actitudes y movimientos son reflejos o provocados
por la pareja o parejas, sin contar los movimientos
de conjunto—, y una dificultad, la exigida lentitud de
la notaciéon. Esta puede ser salvada escribiendo, no en
grafia de transcripcién directa sobre el acto, sino so-
bre temas de film o de video, que, al permitir des-
componer y repetir los movimientos, posibilitan su
transcripciéon completa; la primera exige un desarro-
llo del sistema, no facil por su complejidad. He de
anadir que los coreégrafos fueron unanimes en su
entusiasmo por el método explicado por Vera Ma-
letic.

Creo interesara al lector conocer algunos nom-
bres de quienes intervinieron en los coloquios. A los
dos citados anadiré los de Wilfred Scheib, Jacques
Chailley, Giorgio Nataletti e Ivan Ivancan, ademas del
organizador, Salah el Mahdi. Por Espana, Maruja
Sampelayo y el autor de estas lineas. De gran impor-
tancia hemos de considerar la creacion, en Tunez, del
Centro de Musica Mediterranea Comparada, para cl
cual fui elegido. Otras noticias de interés habran de
figurar en seccion distinta.
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La critica especializada de periodicos y revistas se
ha ocupado por extenso de esta Segunda Decena cele-
brada en la Ciudad Imperial entre los dias 15 y 24 de
mayo. Si la Primera constituyé un enorme éxito en la
pasada temporada, ésta no lo ha obtenido menor. El
ambiente inigualable de Arte e Historia por un lado, y
por otro, la proximidad a la capital de la nacién, ha-
cen de las Decenas de Toledo algo verdaderamente
atractivo para nuestro fiel puablico filarménico.

Pero no hay que olvidar que, como muy bien se-
nalo el director general de Bellas Artes, senor Pérez-
Embid, en la rueda de prensa que precedié a la De-
cena, €sta no es un simple festival de musica. Tiene
todas las ventajas de esa clase de acontecimientos,
pues, como en ellos, se cuida la programacion al ma-
Ximo, tanto en las obras interpretadas como en los
artistas que en ellas intervienen. Pero aun hay mas.
Durante la Primera Decena se celebré un Seminario
sobre los problemas de la educacién musical en la
Ensenanza Primaria, cuyas ponencias y conclusiones
han sido editadas en un interesante volumen, que ha
de influir grandemente en este tema primordial. De
la misma forma, este ano se ha desarrollado un Se-
minario sobre la Educacién Musical en la Ensenanza
Media, inaugurado en el palacio de Fuensalida por el
comisario general de la Musica, Salvador Pons, y clau-
surado por el subcomisario técnico, Antonio Iglesias,
que ha sido otra vez el alma y la personalidad indis-
pensable en todos los actos celebrados. Las ponencias
de este Seminario fueron presentadas defendidas
por un buen grupo de especialistas. Es de esperar que
de aqui salgan magnificas ideas para la formacién mu-
sical de los alumnos en el Bachillerato.

Otro acontecimiento coincidente con la Segunda
Decena de Toledo ha sido la III Reunién Internacional
sobre la Normalizacién del Diapasén, presidida por
nuestro ilustre Oscar Espla y con representantes de
Austria, Bélgica, Alemania, Italia, Noruega, Espafa e
Inglaterra. Organizada por el Consejo de Europa, la
Direccion General de Relaciones Culturales y la Co-
misaria General de la Miusica, esta Reunién ha lle-
gado a proyectos de importancia para tratar de re-
solver este problema, que atane tanto a los composi-

tores como a los intérpretes y a los fabricantes de
instrumentos de todo el mundo. De esta forma, Tole-

do ha vuelto a ser un centro de irradiaciéon cultural

y técnica, como lo fue en siglos pasados.
Ya Toledo, en su conjunto, es un lugar ideal para
cualquier manifestaciéon artistica. En primer lugar, no

se encuentra un rincon sin Historia. En segundo, la
riqueza monumental es tan extraordinaria, que resulta
casi abrumadora. Pensemos que cualquiera de las igle-
sias, cualquiera de los palacios toledanos, podria ser-
vir para acreditar, como joya unica, a otra poblacion.
En tercero, la incansable y cuidadosa labor de con-
servacion y restauracion hace que Toledo no sea una
ciudad-museo, sino algo palpitante, que nos transmite
su vibraciéon en cuanto ponemos el pie en sus piedras.
La vieja gloria de ciudad conductora de medio mundo
se mantiene hoy con justificado orgullo.

Los conciertos de la Decena se han celebrado en
distintos escenarios. Uno de ellos, el Hospital de Santa
Cruz, maravilloso edificio, tan relacionado con lo ita-
liano y, sin embargo, tan profundamente espanol. El
Museo de Santa Cruz es hoy un ejemplo de lo que aca-
bamos de decir: un edificio vivo, tanto en su estruc-
tura como en las obras de arte que encierra. Ademas,
tiene mejores condiciones acusticas de lo que se po-
dria suponer a primera vista. Alli escuchamos a la
Orquesta de Camara de Holanda, dirigida por David
Zinman, en un precioso concierto barroco, con Haendel,
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Bach y Telemann, ademas de Graal, compositor ba-
varo-holandés. Al dia siguiente, la misma orquesta de-
mostraba su flexibilidad con un concierto del siglo xx:
Strawinsky, Alban Berg, Andriessen y Bela Bartok.
También fue en Santa Cruz el recital del joven pianis-
ta espafol Rafael Orozco, una figura en el mundo,
que, aun sin haber llegado a la plena madurez de su
arte, interpreta con hondura y técnica. Tocé Brahms,
Chopin, Albéniz y Ravel. Naturalmente, hubo paginas
fuera de programa, como también en el caso de la
Orquesta de Holanda, que nos regalé un delicioso
Mozart.

La iglesia de San Roman es uno de los templos
mas curiosos e interesantes, no ya de Toledo, sino de
Espana entera. El ver reunidos en un mismo edificio
lo visigético y lo renacentista, con siglos de diferen-
cia; el contemplar esos arcos y frescos mozarabes es
una cosa que nos da, en un momento, todo un resu-
men de cultura. En San Roman tocd, con una profun-
didad extraordinaria en Beethoven y Brahms, con una
gran delicadeza en Falla, el violinista polaco-mejicano
Henryk Szering, con nuestro José Tordesillas al piano.
Entre los regalos hay que recordar como algo inolvi-
dable El Laberinto, de Locatelli, obra con la que no
se atreveran muchos virtuosos. Un gran concierto,
como también lo fue en el mismo lugar el de Musica
Antigua de Viena, un grupo de estupendas voces e
instrumentos antiguos tafidos con verdadero virtuo-
sismo. El director es Bernhard Klebel, que a veces
actia desde su puesto de instrumentista. Desfilaron
las viejas y deliciosas musicas de las Cortes europeas
en los siglos xv, xvi y xvii: Italia, Portugal, Austria,
Francia, Espana e Inglaterra.

La Sinagoga del Transito, con sus yeserias de fili-
grana, fue escenario para el Quinteto Cardinal, formado
por cinco de los mas prestigiosos instrumentistas de
viento de Madrid. Interpretaron magistralmente pa-
ginas de Danzi, Reicha, Echevarria y Hindemith.

En la Catedral Primada puede perdonarse la falta
de condiciones acusticas —mejoradas este ano— por
la belleza trascendente del lugar. La musica parece
trepar por esos monumentales haces de columnas,
romperse en las altas ojivas y hacer vibrar la mara-

villa de colores de las vidrieras, y sobre todo de ese
roseton que parece presidir los conciertos. En la ca-

tedral escuchamos al organista Francis Chapelet. Obras

espanolas en el restaurado organo del Emperador, con
su impresionante trompeteria horizontal de nuestra

vieja escuela, de sonido penetrante. En el nuevo orga-
no de la Epistola, Chapelet interpreté Bach y Messiaen.
Resulta demasiado dulce este oOrgano, después de es-
cuchar en el del Emperador la mausica, por ejemplo,
de Correa de Arauxo.

El silencio que se guarddé en la actuacion de Fran-
cis Chapelet, se rompié con aplausos y bravos para
el estreno en Espana, fuera de Cataluna, de El Pessebre,
de Pablo Casals. Este oratorio, sobre bello texto de
Juan Alavedra, nos muestra a un Casals compositor,
fiel a los postulados de su ya muy lejana juventud.
Resulta esta obra un poco extrana para estar escrita
en nuestro tiempo, pero representa lo que Casals cree
que debe ser una musica que en realidad es un lla-
mamiento a la paz en el mundo. Frihbeck de Burgos,
al frente del glorioso Orfeo Catala y de la magnifica
Orquesta Nacional, con los solistas Carmen Bustaman-
te, Montserrat Aparici, Jaimé Baro, Francisco Chico
y Raimundo Torres, consiguio una gran version de
El Pessebre, que llegé a entusiasmar.

La Orquesta Bach de Frankfurt con el Coro de
Madrigalistas de Stuttgart, actuando como solistas
vocales Ruth-Margret Putz, Hildegard Laurich, Josef
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Schmalhofer, Michael Schopper y Erich Wenk, ofre-
cicron, también en la catedral, y como ultimos actos
de esta extraordinaria Segunda Decena de Musica, la
Misa en «si» menor y La Pasion segun San Juan, de
Bach. Acostumbrados a oir a Bach en sus grandes
obras con enorme despliegues sonoros y expresividad
casi romantica, muchos de los que escucharon a estos
intérpretes quedaron un poco sorprendidos por sus
versiones, que seguramente estan mas de acuerdo con
las que el mismo Juan Sebastian realizaba al frente
de sus huestes. La Pasiéon resulté bastante mejor que
la Misa, pero hay que tener en cuenta que entre una

SZERING Y TORDESILLAS,

y otra obra hay una diferencia que en Bach resulta
fundamental. La Pasiéon estd construida sobre la base
del sencillo y bellisimo coral protestante, imposible de
utilizar en una Misa catélica. Ambas obras encierran
momentos de una gran hermosura, pero ha de hacer
siempre mas efecto La Pasion segin San Juan, como
su grandiosa hermana la de San Mateo, que la Misa.

Juan Sebastian Bach puso, por lo tanto, la luminosa
rubrica a la Segunda Decena de Toledo. Un final dig-
no de tan sugestiva y efectiva manifestaciéon de la
musica —Musica, con mayuscula— en sus mas varia-
dos aspectos.




N{OFIFAS

LA SINCERIDAD

Una piedra tiene calidad de piedra, pero eso no quiere decir
que sea una obra de arte.

Se dice mucho que el arte debe respetar la calidad propia
del material. Es cierto, si; pero sélo en alguna forma y, de nin-
gun modo, el arte podra valorarse atendiendo exclusivamente a
ese respeto.

Comentando los monumentos de piedra —esculturas— de la
cultura chibcha, cierto amigo mio, entusiasmado, ensalzaba la
sinceridad artistica de aquellos indios precolombinos: «jCémo
respetan la calidad de la piedra!», decia.

Yo pensé que quien, al pasar junto a unas rocas, no las toca
y las deja integras en su virginidad, expresa con ello mayor res-
peto aun por la calidad de la piedra que los hombres de aquel
pueblo primitivo, pero eso no nos autoriza a decir que es un
gran artista ni a afirmar nada de su sinceridad. En realidad, el
fin del arte no es dejar que las rocas sigan siéndolo, ni hacer
piedras con la piedra, sino transformar la piedra en obras de
arte, y su eficacia no deberd medirse por el parecido con la
piedra de la que partié, sino por el valor artistico del producto.

En los monumentos primitivos que mi amigo comentaba, la
mano del artifice habia intervenido lo menos posible, para que
al resultado pudiera llamérsele «escultura» en lugar de «roca»,
Formalmente habia un respeto a la calidad de la piedra, pero
no se debié a que el artista dominara el material, sino a que fue
impotente para transformarlo. Si elogiamos una obra artistica,
deberemos hacerlo por su fuerza expresiva y no por una impo-
tencia de su autor.

Seria claramente erréneo sacar, de lo dicho hasta aqui, la
consecuencia de que la obra serd tanto mads artistica cuanto
mds transformado esté el material o cuanto més se haya des-
virtuado su calidad original, ya que —por exceso o por defecto—
se da el mismo pecado contra la eficacia expresiva. En uno y
otro caso es el resultado de confundir los medios con el fin, y
lo principal con lo secundario. La transformacién del material (o
el respeto a su calidad) es el medio para expresar los sentimien-
tos. Tiene, pues, una importancia grande, pero secundaria y su-

bordinada a la expresién, que es lo principal y lo definitivo
del arte.

Cuando un artista quiere expresar algo, buscard los mate-
riales méds adecuados, y es légico que trate de sacarles el méxi-
mo rendimiento, aprovechando todas sus cualidades expresivas
y transforméndolos cuanto necesite para conseguir su propésito.

Si, por ejemplo, va a hacer una escultura y escoge una de-
terminada madera porque su color, su veta y su textura son

cvalidades que responden a la obra que él ha concebido, deberd

CONSTRUCTIVA

Por LUIS BOROBIO

respetar estas caracteristicas para no traicionar el mensaje que
quiere comunicar. Si pinta la madera o la enmascara de alguna
manera, su arte no serd sincero. Pero la insinceridad no radica
en que haya desvirtuado la calidad del material, sino en que no
expresd lo que queria expresar.

Por el contrario, si él concibi® su obra con una policromia
sobre oro, y eligié la madera no por sus cuvalidades aparentes,
sino simplemente como soporte de la superficie deseada, enton-
ces la sinceridad artistica le exigira dorar y pintar la madera
—estofarla— para que exprese precisamente la idea ejemplar
del autor. En este caso, si por cualquier motivo (incapacidad o
negligencia) la apariencia de la madera dominara la calidad de
la obra, la escultura no responderia a las necesidades expresi-
vas del artista, y seria insincera. Seria insincera, precisamente,
por haber conservado la calidad de la madera. Aunque, natural-
mente, la insinceridad no radica en ello, sino en la inconvenien-
cia entre la expresiéon y la concepcion.

He puesto ejemplos de la escultura. Lo dicho puede trasla-
darse a la pintura. Pero me interesa acusarlo especialmente en
la arquitectura:

Un muro de ladrillo que tenga el ladrillo a la vista puede
ser sincero.

Un muro de ladrillo que tenga el ladrillo recubierto con cual-
quier otro material puede ser sincero.

Pero el uno y el otro pueden ser insinceros. La sinceridad
de |la obra no radica en que la superficie del muro muestre o no
la calidad del material sustentante, sino en que esa superficie
se adapte o no a las necesidades de 1a obra arquitecténica para
la que se cred.

La arquitectura hecha con materiales desnudos puede ser un
ejemplo de pureza arquitectdnica.

Pero puede ser también una arquitectura sin terminar.

Sinceridad por atribucion

La sinceridad constructiva es uno de los tépicos mas acredi-
tados de la arquitectura moderna, afortunadamente. Pero, por
desgracia, en muchas ocasiones se abusa de esta expresion sin
perfilar bien su significado.

La sinceridad constructiva es una frase tabu. Cuando alguien
la esgrime, nadie se atreve a contradecirle. A quien se acuse de
falta de sinceridad, no osaréd inquirir y se sentird acomplejado.
Ante ella, nadie chista: los estudiantes de Arquitectura aga-
chan las orejas, los constructores tiemblan, los arquitectos jus-

tifican sus yerros o desvirtian su concepcion.




La sinceridad constructiva es hoy dia el criterio supremo de

la bondad arquitecténica. Bien, pero, ;jqué entendemos por sin-
ceridad constructiva?

La sinceridad compete a los hombres, no a las cosas. La ar-
quitectura —en rigor—, ni puede ser sincera, ni puede dejar de
serlo. Si hablamos, pues, de arquitectura sincera o de sinceri-
dad constructiva, no lo hacemos en sentido univoco, sino por
atribuciéon. Por consiguiente, es necesario, en buena légica, sefa-
lar cudles son los determinantes de dicha atribucion.

Suele considerarse como la arquitectura mas sincera la que
menos enmascara sus materiales, la que muestra més desnudas
sus estructuras, la que mds exterioriza las funciones de sus dis-
tintos 6rganos. Y la sinceridad, asi considerada, se tiene por una
virtud arquitecténica que no admite discusién.

Yo estoy de acuerdo —j;cémo podriamos no estarlo?— en
que la sinceridad es una virtud, pero me permito dudar de que
el sentido que se le atribuye (lo que normalmente se zntiende
por sinceridad constructiva) sea precisamente el sentido més
propio.

Sinceridad significa veracidad, adecuacién de la expresién al
pensamiento, concordancia —con sencillez, sin afectacién— en-
tre lo interno y lo exterior. Implica carencia de doblez y de fin-
gimiento, naturalidad.

Sincero serd el arquitecto que se plantea los problemas exis-
tentes (sin buscar problemas adjetivos) y los resuelve con or-
den, usando los materiales y los sistemas mas adecuados.

A la arquitectura podremos atribuirle la sinceridad operativa
del arquitecto.

Son los materiales los que deben adecuarse a la arquitectura,
y no la arquitectura la que debe adecuarse a los materiales. Es
decir, que, en el orden de la sinceridad constructiva, la arqui-
tectura determinard las calidades de los materiales, en lugar de
estar determinada por ellas. Volvemos, pues, a lo mismo: decia-
mos antes que la bondad arquitecténica no reside en el respeto
por la calidad del material. Pues bien, la sinceridad construc-
tiva, tampoco.

El arquitecto que se enfrenta sinceramente con los proble-
mas arquitectonicos, buscard el sistema constructivo mas ade-
cvado para resolverlos. La arquitectura (los ambientes, los es-
pacios) encuentra su expresiéon fisica y material en la construc-
cién: la construccién es la expresién de la arquitectura. Es, pues,
evidentemente falsear la verdad y trastocar el orden de valores

el empefiarse en que la arquitectura sea la expresién de los sis-
temas constructivos.

Sinceridad estructural

Las estructuras son para sostener, y serdn sinceras cuando
respondan cabalmente a su mision: cuando sostengan. El hecho
de que estén por fuera o por dentro no tiene nada que ver con
la sinceridad estructural.

Cuando la estructura cumpla mejor su funcién sustentante,
quedando descubierta, faltaremos a la sinceridad si la tapamos;

pero cuando funcione mejor y beneficie la arquitectura, revis-

tiéndola, seremos insinceros (falsearemos la verdad arquitecté-
nica) si la dejamos desnuda.

No creo que haya nadie tan estipido que se atreva a afir-
mar que el cuerpo humano no tiene sinceridad por el hecho de

que sus huesos estén por dentro,

Pero en la arquitectura es diferente. No se sabe por qué, pero
los arquitectos, para que sus obras sean calificadas de sinceras,
frecuentemente se esfuerzan por sacar las estructuras al exte-
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rior, a veces con detrimento de su misma funcién estructural.
Inclusive, en algunas ocasiones, llegan a fingir una estructura
que es meramente aparente, y a este engano burdo lo llaman
«sinceridad».

Pero no: no es verdad tampoco que la osamenta tenga que
ser necesariamente interior, ya que —de igual manera que hay
también animales cuya armazoén estd constituida por un capara-
z6n externo— puede haber obras arquitecténicas cuya estructu-
ra esté situada —total o parcialmente— por fuera. Puede ha-

berlas, pero no tienen que ser necesariamente asi. La sinceridad
es independiente de ello.

Una estructura de hormigon —por ejemplo— puede ser ex-
terior o interior. Habrd otros motivos, independientes de la sin-
ceridad, que aconsejen lo uno o lo otro. Si, en ella, el hormi-
gén estd a la vista, la sinceridad no consistird en acusar brutal-
mente todas las imperfecciones propias de su construccién, sino
en buscar la maxima expresividad del material. Esta méaxima
expresividad del hormigén (que es un material modelable, que
adopta lp forma de los moldes que lo contienen) se logrard con
un cuidado especial en los encofrados, y con el tratamiento de
la superficie que en cada caso sea el mds adecuado para lo-
grar el efecto que se pretenda. El cuidar los acabados —sea para
darles finura, sea para darles fuerza— es completar la obra:
es no solo decir la verdad, sino decir toda la verdad.

Sinceridad funcional

A veces, al atribuir la sinceridad o la insinceridad a la ar-
quitectura, no se hace referencia sélo a lo constructivo, sino
también a lo orgdnico y funcional. Entonces, se pretende que la
funcién que cumple cada érgano debe traducirse al exterior: la
zona de servicio debe exteriorizarse como zona de servicio; los
bafios, como tales, y las partes sociales tendrdn una manifesta-
cién externa que las defina en fachada y en volumen, etcétera.

Al respecto podemos hacer una aclaracién paralela a la que
haciamos en lo meramente estructural. La sinceridad no compe-
te a la arquitectura, sino al arquitecto, y podremos atribuirsela
a la arquitectura cuando ésta responda a la sinceridad del autor.
Si el arquitecto se ha enfrentado sinceramente con los proble-
mas y los ha resuvelto, la arquitectura serd sincera. La sinceridad
de la arquitectura estard en que cumpla la funcién, no en que
se vea esa funcion.

A nadie se le nota exteriormente dénde tiene el padncreas, ni
el higado, ni los rifiones, lo cual no dice nada de la sinceridad
o de la insinceridad del cuerpo humano.

Para hacer arquitectura, lo sincero es hacer arquitectura. Si
nos quedamos en hacer simples radiografias arquitecténicas, no
abordaremos el problema con sinceridad.

Naturalmente que, al plantearse los problemas y resolverlos
con correccién y sinceridad, es muy normal que las zonas que
satisfacen necesidades diferentes requieran formas arquitecténi-
cas diferentes. Es decir, que al hacer una arquitectura adecuada

y sincera no puede extrafiarnos que se diferencie exteriormente
la apariencia de cada drgano.

Si de aqul hemos de sacar una relacién de causa o efecto,

no podremos decir que la arquitectura es adecuada y sincera por
el hecho de que los distintos 4rganos se nos muestren diferen-

tes, sino, lo méas, podremos decir que los distintos 6rganos se
nos muestran diferentes por el hecho de que la arquitectura es
adecuada y sincera, sin que esta causa exija necesariamente
aquel efecto.
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PINTURAS/1961

Pudiera decirse que August Puig es un exiliado
en su propio pais. A tal punto su biografia y los
condicionamientos de su destino le han llevado a
vivir en evidente aislamiento, al margen de que
residié en el extranjero en .sus anos cruciales de
primera época (1947-1955: Francia, Sviza, Ale-
mania, Escandinavia). Nacido en Barcelona en 1929,
ya en 1947 exponia en Els Blaus, de Sarria, y no
hay duda de que el temple inconformista de sus
primeras obras le hubiera llevado posiblemente a
integrarse en el grupo «Dau al Set», vigente
en 1949-1952, de no haberse ido a Paris y luego
a los otros paises antes citados. Hombre conflic-
tval, pero no dramaitico —por su profunda fe en
la vida—, las circunstancias han hecho que des-
de hace anos encontrara buena salida para sus
obras en el Centro y el Norte de Europa. Esto le
ha permitido, a su regreso a su ciudad natal, de-
sentenderse o poco menos del ambiente pictérico
local y preocuparse, en la menor medida posible,
por ser conocido. Obseso auténtico de su trabajo,
sU espiritu es mas el de un poeta que el de un
pintor. Falta un dato esencial para definirle. Ca-
bria decir que es un «desdoblado», a tal punto sur-
gen sus obras de su inconsciente por un proceso
intuitivo y visionario (facilitado por la rapidez de
su técnica infalible) y no de una ideologia recio-
nalizada y alimentada con lecturas afines a ella.

Comenzé Avugust Puig, en 1947, por imagenes
abstractas, a las que pronto sucedié un universo
teratolégico, poblado de metamorfosis del dragén
(que la alquimia considera como simbolo de la
materia prima). Paradéjicamente, los mas agresi-
vos animales, siempre caracterizados por agudos
dientes y miradas fascinantes, eran pintados en
tonalidades svaves, delicadas, llenas de irisaciones
multiples, dominando el blanco, el rosa, el ama-
rillo v otros matices muy degradados. En Paris,
el pintor evolucioné por un tiempo hacia un arte
basado en grandes formatos y en cierto grueso de
materia, con torbellinos de lineas de pasta, que se
caracterizan maximamente en imaégenes de 1949
1951. En esa etapa siente curiosidad por los pro-
cedimientos y puede decirse, dentro de lo que este
vocablo significa en el contexto del arte del si-
glo XX, que experimenta. Pronto deja atrias ese
arte, como las anteriores imagenes con reminis-
cencias mironianas, ejecutadas a la acvarela o al
gouache. Encuentra entre 1953 y 1955 su imagen-
procedimiento. La lucha interna de dos medios
contrarios (acvoso y oleoso) con pigmentos, el
chorreado y el lavado, le conducen a imégenes
grandiosas, desbordantes de fuerza, en las que la
similitud con los procesos naturales es sorpren-
dente y, a la vez, justificativa.

Llega a la perfeccion de esa técnica en los si-
guientes afos, que podemos situvar entre 1955
y 1965. Magmas policromos, ardientes y dinami-
cos, a pesar de su falta total de figuraciéon (y de
neofiguracién, por el momento), sugieren todas
las calidades de las materias, en especial de las
materias vivas. La densidad del hveso, la dura
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PINTURAS/1966.

flexibilidad del cartilago, la svavidad del pétalo, el cho-
rrear de la sangre, infunden a las turgencias organicas
de sus pinturas una extensa gama de propiedades expresi-
vas que satisfacen al artista de tal modo que, durante unos afios,
tiene suficiente con explorar ese mundo, relegando la actividad
experimental a monotipos, dibujos o litografias. En todos los for-
matos, August Puig crea imigenes de las que Lupasco llamaria
el «antivniverso», dando visibilidad y «coseidad» fisica a lo pura-
mente mental. Su espiritu inquieto se vierte tan directamente
en esas obras, cada vex més depuradas, y en las que el azar se
dirige hasta el grado mas increible, que, al margen de su trabajo,
nada acusa en el artista la exigencia de ese demonio que le obli-
ga —y le permite— narrar sus fausticos mundos pléisticos.

Pintura en absoluto carente de materia real, sugiere las mas
abundantes y cavdalosas dispersiones o aglomeraciones materia-
les, encerrando su fuerza, pero permitiendo a veces que un efec-
to de tercera dimensién intensisimo domine en la imagen. Ya a
principios de la década 1960-1970, de todos modos, comienza
August Puig a avanzar por caminos que sélo hasta cierto punto
pueden llamarse nuevos, pues son variaciones de lo anterior.
Realiza monotipos, con impresién de materias interpuestas, que
le dan composiciones bastante distintas a las de su gran trayec-
toria principal. Son imégenes mas planas, menos agitadas por
las convulsiones del color. En cuanto a las pinturas (que eje-
cuta indistintamente sobre lienzo o sobre papel grueso), adquie-
ren una extrafia complejidad gracias al sistema de pensar sver-
tes de «retablos», por agrupacién de paneles complementarios.
Sus formas, constantemente biomérficas, no sufren con el con-
trapunto de ortogonalidad que impone esa agrupacién de tres,
cuatro o mis telas para formar un hiperconjunto. La totalidad
no siempre se une por similitud, sino también por contraste
—de color y de forma—, con lo que un nuevo sentimiento de

multiplicidad se implanta en su arte, llevindole mis tarde a
otro método.

Consiste éste en la creacién de «series» que, como los poe-
mas sinfénicos, pueden llevar un titulo que sélo compromete
en la medida en que un arte abstracto puede ser vehiculo simbé-
lico de ideas o, mejor, de procesos y estados. August Puig con-
cibe la obra temporalmente y la distribuye en una serie de esce-
nas, si asi pueden llamarse —abusivamente—, que en su suce
sién cavsan efecto, culminando en la imagen final, a la manera
que opera la musica. Estas series son puestas bajo la advocacién
de mitos o problemas, pero, al margen de lo que piense el ar-
tista que «puedenn representar (nunca como figuracién, pero
si como simbolizacién), su bellexa reside en los contrastes su-

cesivos, como la de los retablos se basaba en los contrastes
sincrénicos.

En 1965-1970, estas series tienen su realizacién esencial. A
la vez, el pintor —sin renunciar ni por un instante a su ima-
gen-procedimiento— promueve nuevas variantes. Una de ellas es
la limitacién de la gama cromitica. Tras el éxtasis «naturalis-
tan de las grandes pinturas de hacia 1956-1960, en cuyo inte-
rior se entrecruzan veteados azules, anaranjados, violéceos, gri-
ses, negros, en contraposicion a carmines y rojos vivisimos,
Puig comienza a pintar lienzos en un solo color e incluso tien-
de a disminuir la potencia estética de éste, buscando tonos nev-
tros o casi (negro, gris, ocre, verde, violiceo negruzco, marrén
casi negro). De este modo, se obliga a dar a la forma la violen-
cia méxima, pero no en el sentido de interna riqueza desbordan-
te que poseia en la etapa anterior, sino con una rotundidad que
propende a lo unitario. Ceticeos o nebulosas, glaucos fondos
que se dirian vibrantes o lienzos agitados por una furiosa tem-
pestad psiquica, estas visiones se expanden con una tensién feroz,
concentrando su fuerza en un efecto principal, con frecuencia
de turgencia curva. Son olas que caen desde el lienzo, o trans-
posiciones de fortisimos de una orquesta inaudible. Estos «Gran-
des monocromos» son, probablemente, el aspecto mas profundo
de su arte. Pero no desplazan las composiciones de cromatismos
rechinantes y viscerales. El pintor lleva adelante todos los fren-
tes de sus descubrimientos, unificados siempre por la técnica.




Después de veinte afios de dirigir esas emulsiones frenéticas, su
arte no tiene secretos para él, y consigue de igual modo las de-
licadezas sumas, incluso con insinvacién de neofiguraciones, cual
en el diptico Bronwyn (1969, una imagen lila, azul y blanca
la otra), que las méas apocalipticas violencias.

En la neofiguracién, todo, y dindose cuenta de que tiene un
mundo virgen por explorar —siempre con el mismo procedi-
miento—, el pintor se muestra muy cauteloso, y en la inmen-
sa mayoria de su produccién se aparta de ella, prefiriendo traba-
jar sobre la «imagen ignota», esto es, sobre la composicién ente-
ramente inventada y desconocida, capaz de suscitar en el contem-
plador asociaciones de ideas de un dinamismo inagotable. Pero
en ciertas composiciones de series deja ver «cosas» que podrian
ser volcanes, testas de toros, caderas femeninas, sarmientos se-
cos, sistemas arteriales, eclipses, formaciones de nubes en otras
atmésferas que la terrestre. Pues siempre, tanto en las insinva-
ciones neofigurativas como en las mas rigidas abstracciones,
August Puig nos traslada a aquel «antivniverso» al que aludimos,
en el que toda presencia es materializacién de psiquismo. Sus
luces son del «otro lado», como dirian Kubin y Lovercraft, y no
hay en toda la meteorologia de la Tierra posibilidad de proceder
a esas ilvminaciones inquietantes o tranquilizadoras, pero que
aparecen en cada obra para recordar que la frontera actual del
hombre (psiquica o fisica) es provisional y que otras esferas,
otras luces, otras materias, otros grados de densidad —y de sen-
timiento— le esperan donde fuere.

En los dos Ultimos afios, August Puig prosigue por todos los
caminos descritos, pero, ademds, ha iniciado algunas transforma-
ciones, menos por necesidad experimental que por busqueda de
nuevos territorios de pensamiento capaces de ser vistos. Asi, por
ejemplo, deja parte de algunos lienzos sin la imprimacién blanca
que da a todos, con lo que un efecto de perspectiva tonal se
produce, contribuyendo a exaltar las formas que aparecen sobre
esos fondos desiguales. En las obras trabajadas de esta manera,
por primera vex desde hace méis de quince afos, el pintor se
interesa por lo que un dia (con referencia al informalismo y a
la pintura de materia) llamamos «subversién del fondo contra
la forma, contra la imagen». La agitacién y distorsién de los
fondos infunde, a veces, cierta calidad de relieve a las configu-
raciones cromiticas, sobre todo cuando éstas se basan en mati-
ces vivos y destacan mucho.

También es de fecha reciente su entrada en la técnica del
aguafuerte, a la que ha aportado una variante personal obtenien-
do, sin embargo, resvitados muy ortodoxos. Tras una fase de
preocupacién dominante por la textura, légica dado el tipo de
grabado, el pintor se sintié en su elemento y reprodujo, en la
gama tonal: grises del blanco al negro, sus imégenes caracteris-
ticas en las que lo geolédgico y lo biomérfico se refunden y sinte-
tizan para expresar la «tercera materia» (Lupasco) como en la
pintura. Esta serie de aguafuertes, a gran formato, es una confir-
macién de su fanatismo procedista, pues no descansé hasta que
el aguafuerte supo proporcionarle las mismas expresividades a
que le tenia acostumbrado su mezcla de medico acvoso y oleoso.
La carencia de color y la monumentalidad de la forma domi-
nante (que se erige © cae como desprendiéndose) emparentan
estos grabados con los «Grandes monocromos» pictéricos y reite-
ran la voluntad expresiva de éstos.

Es probable que la evolucién futura de August Puig no depare
muchas sorpresas a quienes conozcan cvanto ha hecho hasta el
presente. Al parecer, su satisfaccién interior exigiria esta conti-
nuidad, puesto que él no desea otra cosa sino «entrar» en ese
mundo que se ha deparado a si mismo (mostrindolo, secunda-
riamente, a los demas) e irlo trabajande por dentro, descu-
briéndole nuevos filones y hallando en los minimos factores
diferenciales todo un inmenso ambito para su mirada que lo
amplia todo. Pero tampoco podria asegurarse cuanto antecede.
Obediente al ser interior que dirige y ordena su actividad («El
hombre es doble», Nerval), un buen dia puede despefiarse por
las cataratas insomnes de otro mundo enteramemte distinto al
que lleva explorando con paciencia y furia afios y afios.

AGUAFUERTE/1970.




AL GRECO EN TOLEDO

Por JOSE GARCIA NIETO

Ahora llega la rosa

con una luz distinta, un paso quedo,
y un ala prodigiosa

sube —;quién dijo miedo!—

la frenética tarde de Toledo.

Mis que hombre, tG eres fuente;

mas que copiar, ti inventas la hermosura;
th eres, mas de repente,

la manantial hondura

y el cielo, sin tocar la sepultura.

«Creta te dio la vida»,

pero algo méas Toledo pudo darte;
ta, Dios, fuiste deicida,

y supiste quemarte

y en tu propia ascensién aniquilarte.

Dentro de tal abrazo,

ta si eras la locura verdadera;
huido del regazo

de la madre primera,

s6lo en la llama hallaste madriguera.
Topo en la sombra, espada

en la carne profunda y combativa
de la ciudad, azada

én una mano viva

que todo lo conmueve y lo cautiva.

La «insigne pesadumbre»

pesd sobre tus hombros un momento
Y t4, «hégase la lumbre»,

dijiste, cuando el viento

te dio la voluntad y el movimiento.

Vuelan torres, almenas;

se cambian de lugares los estribos
del puente, y las cadenas

sujetan los esquivos

pies del angel al pie de los olivos.

TG rompiste este sello
de greda oracional y escalonada



donde todo lo bello
era puerta cerrada,

apetecida siempre y no violada.

Apdbstol imprudente,

mano que alcanza a Dios y al tocar reza,
piel que la sangre siente

y se hunde en la belleza
y duda aun cuando a creer empieza.

Anhelo humano, brillo

del que el hombre no puede hacerse dueno;
rojo, azul, amarillo:

garras de todo empeno,

y al fin, crisol de suenos desde el sueno.

TG si me has descifrado

el dédalo que el agua nos refleja;
tiu me has desenredado

la imposible madeja

que el rio acerca, teje y luego deja.

Tu «Entierro» es el entierro

que la ciudad alzada te ha ofrecido;
brillante de oro y hierro,

el Tajo es el tendido

senor de Orgaz, sereno y conducido.

El oro de los puentes

estd en la arquitectura de esos mantos;
en medio van las fuentes
derramadas en llantos

que sujetan los cantos o los santos.

(Acaso no estin vivas

las aguas, que al hundirse mas se elevan!
Las tierras compasivas

que en andas se las llevan,

ino son las manos de Agustin y Esteban?

Arriba, los severos
muros de la ciudad empalidecen

como esos caballeros
que todos se parecen

y a tanta altura estin que ya no crecen.

Sus oscuras miradas,

(a dénde dan?, jy a dénde esos oscuros
huecos de las fachadas?
Los rostros son los muros

que estan sobre la muerte mas seguros
Y arriba, todavia,

el cielo con sus nubes capitales,
las torres a porfia

con nombres y senales

de todas las potencias celestiales...

Si Toledo ha podido

darte un alrededor tan extremado,
icobmo no te has perdido

en ese ardiente prado

tan rico, vecinal y alucinado?

{O quemaste tus naves
para no regresar jamas al puerto
de la razén, que sabes
perdida en el concierto

de un desierto que lleva a otro desierto?

Cambia todas las cosas

aqui, donde las cosas tantas veces

se vuelven mas hermosas

y devuelven con creces

lo que estrechas, descubres y estremeces.

Alguien va por la orilla,

va por la muerte o va por la pintura:
senala la rodilla

del rio, y la blancura

de la mano se pierde en su hermosura.
Nino, que una candela

llevas, vy que nos miras ya sin miedo,

toca la fresca tela

y escribe con el dedo:

«Creta le dio la vida. Y mas, Toledo».

6l



OTRA VEZ VAUX-LE-VICOMTE

El famoso parque y castillo francés de
Vaux-le-Vicomte, recientemente restaurado vy
que el pasado afio estuvo en parte abierto
al publico, podréd de nuevo recibir visitan-
tes. La célebre residencia del superintenden-
te de Luis XIV, Fouquet, que logré desper-
tar la envidia del Rey Sol, estard ablerta al
publico hasta el mes de septiembre. Los
sesenta jarrones de mérmol, que tanta ad-
miracién despiertan, estardn de nuevo cu-
biertos de flores, dv los sébados correrén
las aguas de surtidores y fuentes.

El grabado reproduce una panordmica aérea
de esta pieza singular de la arquitectura
y la jardineria francesa, cuyo arquitecto fue
Luis le Vau, y jardinero, el famoso André
le NOtre. «Este castillo —escribe Sigfrido

Giedion— fue construido segun los princi-
pios del pabellén francés. Los tejados, de
mucha pendiente, con sus altas chimeneas,
son reminiscencia de las cuspides de las
torres géticas; contrastan notablemente con
la cipula y la linterna del cuerpo centrals.

Es fécil imaginarse la impresiéon que tal
mezcolanza de estilos debié producir en Lo-
renzo Bernini (el famoso escultor y arqui-
tecto de la columnata de |a plaza romana
de San Pedro), se hallaba en Paris
cuando el castillo construido. Sin embar-

, Vaux-le-Vicomte era el primer ejemplo
e una mansién proyectada en intima unién
y armonia con la Naturaleza, con un parque
de grandes proporciones. Anticipaba este
gran experimento lo que ahos después fue
adoptado, y llevado a su grado méximo, en
Versalles.

EL DESCUBRIDOR DE ANGKOR

El arquedlogo Henri Marchal, famoso ar-
quitecto e historiador de arte, ha fallecido
en Siem Reap, cerca de Angkor, en Cam-
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boya. Con Marchal desaparece el hombre
cuyo nombre ird unido a la restauracion vy
conservacion de los célebres templos de
Angkor. Joven arquitecto diplomado por la
Escuela de Bellas Artes de Paris, llegdé a
Camboya en 1905. Inmediatamente enamo-
rado de las bellezas del arte khmer, em-
prendié, con medios modestos, la recupera-
cién de la casi totalidad de los templos del
actual parque arqueoldgico de Angkor, del
que fue nombrado conservador en 1916. Los
camboyanos consideraban a Henri Marchal
como uno de los suyos, y le llamaban <El
hombre que cuida los monumentoss.

SALON DE GALERIAS-PILOTO

Desde el 20 de junio, y hasta el 4 de
octubre del presente afo, permaneceréd
abierto en Lausana el Il Salén Internacio-
nal de Galerias-Piloto, en los salores del
Museo Cantonal de Bellas Artes #: la ci-
tada capital suiza. Intervendrén = el sa-
I6n dieciséis galerias de reputacion mun-
dial, seleccionadas en los siguientes paises:
Francia, Alemania, Gran Bretafa, Italia, Es-
tados Unidos, Canadé, Jap6n, Yugoslavia,
Espafa, Polonia, Holanda, Bélgica y Suiza,
que darén a conocer las tendencias artisti-
cas actuales de mayor novedad y arrojo.

Los visitantes podrdn entrar en contacto
con las bisquedas en torno a las mayores
novedades propuestas por la tecnologia mo-
derna, como son el «<arte cinético», en el
que se integran la luz y el movimiento, o
el «Computer Arts, el «Environmetal Arts
o el «Poor Arts, que hace intervenir el

cuadro espacial en la obra tradicional, o
también el «Arte conceptuals, la «Nueva fi-

guracions, el «Op Arts, 8l «Minimal Arts. ..
Bien entendido que tales denominaciones no

Fuodan apurar méAs que de modo relativo
as que habrén de ser las verdaderas mani-

festaciones del 11l Salén Internacional de
Galerias-Piloto, puesto que envios como los

que llegarén de Polonia, Japén o Canadé
admitirdn dificilmente las clasificaciones
apuntadas.

I1 CONFERENCIA SOBRE
EDUCACION ARTISTICA

La Il Conferencia sobre la Formacién Pro-
tesional del Artista, organizada por la Aso-
ciaciéon Internacional de Artistas Plésticos,
se celebré en Belgrado con asistencia abun-
dante de artistas de numerosos paises. El
orden del dia del Congreso se desarrollé
bajo las sigulentes propuestas:

— (Qué desciplinas pueden ser las més
idoneas para Iinculcar en los alumnos, du-

rante el primer afo, los estudios en las
escuelas de arte?

— (Se debe estimular el espiritu creador
en la ensefianza o se debe orientar hacia
la adquisicién de conocimientos técnicos?

— (Cuél es el lugar de la historia del
arte vy de las deméas disciplinas intelectua-
les en las escuelas de arte? ;Cuéal sera su
importancia en el trabajo creador y préctico
de taller?

En torno a este programa, y con el titu-
lo de «Arte y programacion=, se ha estu-
diado en esta || Conferencia un trabajo pre-
sentado por Nicolds Schofer, Gran Premio
de la ultima Bienal de Venecia, del que re-
producimos los siguientes pérrafos:

«El fin y el programa de los profesores
@s provocar un nuevo estado de concien-
cia en los alumnos, en relacion a su pro-
pia capacidad para recoger, memorizar y
seleccionar, en un repertorio. el mayor nu-
mero posible de informaciones significati-
vas, asi como ejercer y perfeccionar su
facultad combinatoria en el marco de un
cierto nimero de reglas, para que, a partir
de parémetros en cantidad reducida y razo-
nablemente escogidos, puedan desarrollar las
soluciones més ricas y variadas.

»Tales resultados se obtendrédn gracias a
un sistema riguroso, base obligada para
una mayor libertad. Excluimos todo liberti-
naje instintivo; la creacion no puede tener
lugar sin tramas y estructuras previamente
establecidas y seguidas por programas es-
trictos.

»Hace falta distinguir una idea, objeto y
efecto artistico, de una idea, objeto y efec-
to clentifico o técnico, pues estos ultimos
constituyen, pura y simplemente, la pro-
longacién biolégica del hombre (Heisenberg),
mientras que las Iideas, objetos y efectos

artisticos representan siempré una subrima-
cién y una voluntad de superacion, tanto en
el dominio del espiritu como en el de la
funcién humanas,

La primera de estas conferencias en tor-

no a la educacién para el arte tuvo lugar
en Londres. en 1965. La segunda reunidn

ha sido preparada por un comité interna-
cional constituido por los profesores Luigi
Montanarini (Italia), Jen Rudel (Francia),
Jack Squier (Estados Unidos), Vojin Stojic
(Yugoslavia), Sybren Valkema (Holanda) vy
Claude Rogers y Morris Kestelman (Gran
Bretafia), en estrecha colaboracién con Dum-
bar Marshall-Malagola, secretario general de
la Asociacion Internacional de Artistas Pléas-
ticos.

Con ocasion de la conferencia se ha pre-
sentado una exposicion dedicada a la edu-
caclon artistica, y que tendrd, préximamen-
te, cardcter itinerante por distintos paises,
ocupando en ella un importante lugar la di-
déctica cinematogréfica internacional.

FALLECIO REYNALDO DOS SANTOS

E! que fue gran figura de la ciencia y de
la historia del arte portugués, profesor Rey-
naldo dos Santos, ha fallecido en Lisboa.
Urélogo eminente, alterné sus labores cien-
tificas con sus estudios en torno al arte
de Portugal, a través de trabajos de tanta




resonancia como son su «Historia del arte
portugués», traducido ya hace afios al cas-
tellano, sus investigaciones sobre la escul-
tura lusitana, los primitivos portugueses, el
arte manuelino, las artes suntuarias de Por-

al, la vida y obra del pintor Nuno Gon-
calves, etc. Su gran autoridad le habia lleva-
do a la direccién de la Academia de Artes
y Ciencias de Lisboa, y hace algunos afos,
en las reuniones habidas en Maélaga con
ocasién del Ill Centenario de la muerte de
Veldzquez, el profesor Reynaldo dos San-
tos presidié una de las secciones de estu-
dio, con intervenciones histérico-criticas bri-
llantisimas.

Con su muerte pierde Portugal una de
sus individualidades més distinguidas en el
amplio campo del saber. Recientemente, el
Gobierno espafiol le habia concedido la
Gran Cruz del Mérito Civil. Trabajos suyos
referidos al arte han sido publicados en
distintas revistas especializadas espafiolas.

INSCRIPCION ARAMEA

Una inscripciéon aramea grabada sobre roca
ha sido descubierta en el camino que do-
mina la vieja ruta de la seda, que conduce
a la India en tierras de Afganistén. La ins-
cripcién tiene la fecha del décimo afio del
reinado de Asoka, es decir, el 250 antes
de la Era, fecha en que el Emperador in-
dio se convirti6 a la fe budista y decidid,
a la vez, convertir a los pueblos de todos
sus Estados, incluso a todos los pueblos
de la Tierra.

El nuevo descubrimiento —la quinta ins-
cripcién aramea conocida hasta ahora— es
un nuevo testimonio del celo del piadoso
Emperador. Da, ademés, otras diversas in-
dicaciones sobre la ruta misma que hacia
el Oeste conducia haclia Palmira, donde se
encuentran toda clase de caminos. Palmira
era la etapa principal en el camino de An-
tioquia y Alejandria, que el Emperador so-
fiaba con poder englobar en un inmenso

imperio espiritual, sometido completamente
al ideal de la ley bddica.

GAUGUIN, EN SUECIA

En el Museo Nacional de Bellas Artes de
Estocolmo se ha abierto al pablico una gran
exposicion dedicada a «Gauguin en los ma-

res del Sur». Las obras que se presentan,
en nimero de setenta y cinco, comprenden
pinturas al 6leo, dibujos, acuarelas, escul-
turas y cerédmicas del famoso artista, asi
como numerosos objetos que fueron de su
pertenencia. Los mds grandes museos de
Europa y Estados Unidos enviaron obras del
pintor, todas ellas referidas a las estancias
de Gauguin en Polinesia, donde murié el
afio 1903. El periodo de su vida que paséd
en Tahiti y en las islas Marquesas le ins-
piraron las pinturas més notables de su in-
ventiva, de las cuales figura en esta mues-

tra de Estocolmo una representacion muy
importante.

EL FUEGO DESTRUYO
EL «<BATEAU LAVOIR»

El fuego ha destruido casi enteramente
el célebre conjunto del «Bateau Lavoir=, de
Paris, situado en la colina de Montmartre
y que albergd, a principios de siglo, a los
més conocidos pintores, escritores y poetas
de |a época. Por estar construido casi en-
teramente de madera, el fuego se propagd
répildamente, a pesar del esfuerzo de cinco
cuarteles de bomberos gque acudieron a so-
focarlo.

Era ya un edificio histérico, adquirido
en diciembre pasado y en subasta pdiblica
por el Ministerio francés de Asuntos Cul-
turales en la suma de 800.000 francos. Des-
pués de una proyectada restauracién, estaba
destinado a servir de museo y, al mismo

tiempo, de conjunto de talleres-estudio. En-
tre otros artistas famosos que vivieron en
el «Bateau Lavoir» figuran Picasso (el libro

ya clésico para el conocimiento del gran
pintor malaguefio, «Picasso sus amigoss,
de Fernanda Olivier, desarrolla toda su ac-
cién en torno a este conjunto), Van Don-
gen, Mac Orlan, Max Jacob, Durrio, etcé-
tera; visitantes asiduos eran Matisse, Bra-
que, Modigliani, Apol§naire... €l nombre
de «Bateau Lavoirs («Barco lavaderos) se
lo dio Max Jacob por su semejanza con
los dedicados a tal menester en el Sena.

DESCUBRIMIENTO
DE UNA REDUCCION JESUITICA

Un grupo de arquedlogos ha encontrado,
en la localidad brasilefia de Cacapava-Mi-
rim, en el Interior del municiplo de San
Luis Gonzaga, en Porto Alegre, pruebas
de la localizacién de la histérica reduccién
jesulitica de la Candelaria. Pedazos de tejas
y ladrillos, una pipa indigena y cacerolas
de cerdmica tupi-guarani son los principa-
les materiales recogidos que han sido lleva-
dos al Museo Antropolégico Director Pes-
tanha, de |jul.

La reduccion de Candelaria data, segun
documentos histéricos, de 1628, y era cita-
da en testimonios escritos como una de las

dieciocho fundadas por los jesuitas en Bra-
sil durante el siglo XVII.

CONGRESO DE ARQUEOLOGIA
PREHISTORICA

En | localidades de Mexicali, Hermosi-
lla y México, se ha celebrado el Il Simpo-
sio Americano de Arte Rupestre. El interés
de la reunién fue extrordinario, puesto cgf
los descubrimientos de pinturas y gra
dos estres se suceden sin Iinterrupcién
en toda América, revelando —segun los
entendidos— una antigledad de ocho o
nueve mil afos para las obras més anti-
guas.

La ciencia Iberoamericana estuvo repre-
sentada en el Simposio, entre otras perso-
nalidades, por los chilenos, Iribarren, Tolo-
sa y Niemeyer; los argentinos, Gradin y Pe-
dersen; Linares, del Perli; Calderén, del
Brasil; Matillo, de Nicaragua; Bosch Gim-
pera, Pompa, Bernal, Dahlgren, Ortiz de Z4-
rate, Herndndez Reyes y Cérdenas, de Mé-
xico. De Europa figuraban, entre otros cien-
tificos, el espafol Pericot, el italiano Mori

la doctora Hissink, del Instituto Leo Fro-

nlus, de Francfort.

En la capital mexicana, el profesor Pe-
ricot pronuncié una conferencia sobre los
uitimos descubrimientos de la Prehistoria
espafiola, participando a la vez en
la XXXV Reunién de Antropdlogos America-
nos, con visitas al importante yacimiento
de Tlapacoya, que acaso contenga los res-
tos humanos més antiguos de América.

PICASSO, EN UN MUSEO
FRANCES

La colecclonista Margarita Savary, que
durante toda su vida estuvo en relaciéon muy
viva con el arte y los artistas, ha legado
al morir, al Museo de Arte Moderno de
Paris, la parte principal de la Inestimable
colecciébn de obras modernas que habia
reunido. Graclas a este legado, el Museo
de Arte Moderno puede presentar al pu-
blico obras capitales de Georges Braque
y Pablo Picasso.

Diez nuevos lilenzos y tres dibujos del
famoso rlntur espafiol comprende esta por-
cién del legado de Margarita Savary, re-
partidos entre dos retratos de mujeres,
ocho naturalezas muertas, dos pequefios cua-
dros de la época cubista y otra pieza eje-
cutada sobre fondo arenoso. Cinco de los
llenzos, reallizados entre septiembre de 1943

jullo de 1945, reproducen objetos fami-
lares del artista.

Completan el legado tres obras de Bra-
que: dos naturalezas muertas, pintadas al-
rededor de 1920 y 1940, y un paisaje cu-
bista. Dos de estos lienzos estén dedica-

dos, lo que les concede mayor valor sen-
timental.

JOSE DE CASTRO ARINES
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INVENTARIO DEL PATRIMONIO ARTISTICO NACIONAL

Con el tomo correspondiente a la provin-
cia de Valladolid, ha comenzado la publi-
cacion del Inventario del Patrimonio Histé-
rico-Artistico espafiol, Inventario que ya fue
establecido por la Ley del Patrimonio Ar-
tistico Nacional de 13 de mayo de 1933,
y Que, por razones diversas (falta de per-
sonal, escasez de presupuesto, etcétera),
no se habia realizado todavia.

Actualmente, y gracias al esfuerzo del
Servicio de Informacién Artistica, Arqueo-
l6gica y Etnolégica, de la Direccién Gene-
ral de Bellas Artes, se ha realizado ya el
Inventario en la mitad de los pueblos es-
paholes. Fruto de este trabajo es la publi-
cacién del Inventario correspondiente a Va-
lladolid y su provincia, al que seguirédn el
de Madrid y provincia y el de Granada,
cuya aparicion estd prevista para finales
del presente verano.

Estos Inventarios se realizan en intima
colaboracién con los centros universitarios,
mediante equipos de trabajo y bajo la di-
reccion, coordinacién y patrocinio del citado

Servicio de Informacién Artistica. En ellos,

por otra parte, se recogen cuantos edificios
y objetos de interés histérico, artistico,

etnogréfico, arqueolégico y, también, socio-
l6gico existen en las ciudades y los pue-
blos de Espaina; desde el simple banco de
madera al retablo plateresco, todo es rigu-
rosamente resefado y catalogado. Del in-
ventario se han excluido, sin embargo, to-
dos los bienes de propiedad privada, y sola-
mente figuran los que se encuentran en
edificios oficiales, igl e sias, monasterios,
conventos, etcétera.

Con ellos se pretende, a la vez, tener
una conciencia clara de los bienes que in-
tegran el Patrimonio Artistico de la Nacién
y disponer del necesario instrumento para
la protecciébn de ese mismo Patrimonio.
Este Inventario, por ultimo, se realiza de
acuerdo con las directrices sefaladas por
el Consejo de Europa para el estableci-
miento, en su dia, del Inventario de Pro-
teccion del Patrimonio Cultural Europeo.

JURADOS DE LA NACIONAL

Por Orden del Ministerio de Educacion
y Ciencia, y a propuesta de la Direccion
General de Bellas Artes, han sido nombra-
dos los Jurados de la fase regional de la
Exposicion Nacional de Arte Contemporé-
neo del presente afio, que han quedado
constituidos de la siguiente forma:

i —Jurado de la fase regional en Barce.
lona: Presidente-comisario regional: don
Eduardo Ripoll Perellé, consejero provin-
cial de Bellas Artes. Vocales: a) Persona-
lidades de relevante prestigio en materia
artistica: don Juan José Tharrats, don Mo-
desto Cuixart. b) Criticos de arte: don
Alberto del Castillo Yurrita, don Juan Gich.
c) Vocales natos © en representacion de
Reales Academias de Bellas Artes: don
Francisco Ribera Gdémez, director de la
Escuela Superior de Bellas Artes de Bar-
celona; don Juan Ainaud de Lasarte, di-
rector del Museo de Arte de Catalufa; don
Antonio Beltrdan Martinez, director del Mu-
se0 Provincial de Bellas Artes de Zaragoza;
don Guillermo Rossellé Bordoy, director del
Museo de Mallorca; don Enrique Monjo
Garriga, en representacion de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Jorge.

2 —~Jurado de la fase ragional en Bilbao:
Presidente-comisario regional: don Javier de
Ibarra y Bergé, consejero provincial de Be-
llas Artes. Vocales: a) Personalidades de
relevante prestigio en materia artistica: don
Eduardo Chillida, don Vicente Botella An-
tinez. b) Criticos de arte: don Manuel
Llano Gorostiza, don Angel Benito Jaén.
c) Vocales natos o en representacion de
Reales Academias de Bellas Artes: don José
Domingo Milicua y Yllarramendi, director
de la Escuela Superior de Bellas Artes de
Bilbao; don Crisanto de Lasterra Vidaurra,
director del Museo de Bellas Artes de Bil-
bao; don Gonzalo Manso de Zufiga y Chu-
rruca, director del Museo Municipal de
San Telmo, de San Sebastidn: don José Si-
moén Cabarga, conservador del Museo Mu-
nicipal de Bellas Artes de Santander; dofa

Maria Angeles Mezquiriz Irujo, directora
del Museo de Navarra.

3 —Jurado de la fase regional en Madrid:
Presidente-comisario regional: don Ifiigo
Alvarez de Toledo Mencos. Vocales: a) Per-
sonalidades de relevante prestigio en mate-
ria artistica: don Pablo Serrano, don Alvaro
Delgado Ramos. b) Criticos de arte: don
José de Castro Arines, don Antonio Manuel
Campoy. ¢) Vocales natos o en represen-
tacion de Reales Academias de Bellas Ar-
tes: don Luis Gonzédlez Robles, director del
Museo Espaiiol de Arte Contemporéaneo; don
Antonio Fernéndez-Curro, director de la Es-
cuela Superior de Bellas Artes de Madrid;
don Luis Quintas Goyanes, director del
Museo Provincial de Bellas Artes de La
Corufa; don Pedro Rubio Merino, director
del Museo Provincial de Bellas Artes de Cé-
ceres; dofna Amelia Gallego de Miguel, di-
rectora del Museo Provincial de Bellas Ar-
tes de Salamanca.

4 —Jurado de la fase regional en Sevilla:
Presidente-comisario regional: don José Ma-
ria Benjumea Fernadndez-Angulo, consejero
provincial de Bellas Artes. Vocales: a) Per-
sonalidades de relevante prestigio en ma-
teria artistica: don Miguel Rodriguez-Acosta,
don Santiago del Campo. b) Criticos de
arte: don Dionisio Ortiz Juérez, don Leo-
vigildo Caballero Gutiérrez. c) Vocales natos
o en representacién de Reales Academias
de Bellas Artes: don José Hernédndez Diaz,
director de la Escuela Superior de Bellas
Artes de Sevilla; don José Cortines Pa-
checo, subdirector del Museo Provincial de
Bellas Artes de Sevilla, don Pedro Valdecan-
tos Garcia, director del Museo Provincial
de Bellas Artes de Cadiz; don Emilio Orozco
Diaz, director del Museo Provincial de Be-
llas Artes de Granada; don Antonio Gavira
Alba, en representacion de la Real Acade-
mia de Bellas Artes de Santa Isabel de
Hungria, de Sevilla.

5.—Jurado de la fase regional en Valencia:
Presidente-comisario regional: don Francis-
co Lozano Sanchiz, consejero provincial de
Bellas Artes. Vocales: a) Personalidades de
relevante prestigio en materia artistica: don
José Iranzo, don Emilio Gémez Pifol. b)
Criticos de arte: don Vicente Aguilera Cer-
ni, don Ernesto Contreras Taboada. c) Vo-
cales natos o en representacion de Reales

Academias de Bellas Artes: don Genaro
Lahuerta Lopez, director de la Escuela Su-
perior de Bellas Artes de Valencia; don
Felipe Vicente Garin Llombart, director del
Museo Provincial de Bellas Artes de Valen-
cia: don Fernando Zobel de Ayala, director
del Museo de Arte Abstracto de las Casas
Colgadas de Cuenca; don Manuel Jorge
Aragoneses, director del Museo Provincial
de Bellas Artes de Murcia; don Ernesto
Furid6 Navarro, en representacion de la Real
Academia de Bellas Artes de San Carlos.

MUSEO DE ARTE MODERNO
EN SEVILLA

La Direccion General de Bellas Artes se
ha dirigido al Ayuntamiento de Sevilla so-
licitando la cesién de la planta alta del
Pabellon Mudéjar, actualmente en repara-
cién, para instalar un museo de arte mo-
derno.

La planta baja, segun proyecto, seguiré
utilizdndose —como hasta ahora— para la

celebracion de las exposiciones de prima-
vera y otono.

ALBERTO SANCHEZ

En las salas bajas del Museo Espafol de
Arte Contempordneo se ha celebrado una
exposicion antolégica del escultor espaiol
Alberto Sénchez, primera que se celebra
en Espafia desde que el artista marchara a
Moscu (1938) para hacerse cargo de la
ensefanza de dibujo de los nifios espanoles.
En la exposicion figuraban pinturas, dibu-
jos y esculturas de este espaiol universal
que despliega a lo largo de su vida una
actividad desbordante y cuya obra, préc-
ticamente desconocida en Espafa durante
los ultimos afos, fue decisiva en la evolu-
cion del arte contemporaneo.

La mayor parte de las obras expuestas
han llegado desde Moscu y corresponden a
la etapa de figurinista y escenografista de
Alberto, asi como a su ultima etapa como
escultor, entre 1956 y 1962.

Con motivo de la exposicién ha sido edi-
tado un catdlogo-monografia, donde figuran
textos de Picasso, Alberti, Neruda y del
propio escultor.

ARGENTINA, EN ESPANA

Organizado por la Asociacibn de Amigo
de la Sala Argentina del Museo de América,
en colaboracién con la Municipalidad de
Buenos Aires y entidades publicas espa-
folas, asi como numerosos coleccionistas
privados, tanto espafioles como argentinos,
se ha montado en el Museo de América,
de Madrid, la Exposicion Argentina en Es-
paha, que recoge aspectos muy interesantes
de la historia, el arte y la vida de diche
pais durante los ultimos ciento cincuen-
ta anos.

Quizéd lo méas importante sea la exhibicion,
por vez primera, de toda una serie de do-
cumentos relativos al general San Martin,
como su hoja de servicios, nombramientos,
cartografias de sus campafas, etcétera, ce-
didos para esta ocasion por el Archivo
Historico Militar y el Museo del Ejército.
También figuran colecciones muy importan-
tes de objetos de plata, asi como muebles,
cuadros y objetos de las épocas respecti-
vas, reflejan el ambiente virreinal gaucho-
criollo y roméntico de Argentina.

Esta exposiciobn es la primera de una
serie que la citada Asociacion piensa llevar
a cabo en el Museo, y muchas de las piezas
que en ella figuran serédn cedidas definiti-
vamente al Museo: otras, como la coleccion
de plata enviada por la municipalidad de
Buenos Aires, permanecerd como depo6sito
temporal.



EXPOSICION
DE BERNARDO MARQUES

Coincidiendo con la estancia en Espana
del Jete del Gobierno portugues, profesor
Marcelo Caetano. fue inaugurada en el Mu-
seo Espano! de Arte Contemporaneo una
eXposicion .'u"ltuh':nqu:a y representativa del
dibujante. pintor e ilustrador portugueés
Bernardo Marques, uno de los principales
representantes del modernismo en su pais

Asistieron al acto los ministros de Intor-
macion y Turismo de Portugal. doctor Bap-
tista, vy de Espana. don Altredo Sanchez
Bella. acompanados por el ministro de Edu-
cacion y Ciencia, don Jose Luis Villar Pa-
1asi, y el director general de Bellas Artes,
don Florentino Perez-Embid

La exposicion, qgue ocupaba tres salas
del citado Museo y constaba de ciento
veinte obras, era una seleccion de la que
se celebro en Lisboa hace ya algunos me-
ses, y en ella se recoglan unas muestras
bastante completas de la obra realizada
por este artista dibujos, acuarelas, bocetos

para decorados, dibujos humoristicos e ilus-
lraciones

MONUMENTO AL HIERRO

El escultor Eduardo Chillida realizara, en
Bilbao, un monumento al Hierro, material
que cimenté el engrandecimiento de la ca-
pital vizcaina Segun declaraciones hechas
por Chillida a la prensa de Bilbao, en prin-
cipio el monumento ha sido imaginado como
algo solido, en cuya realizacion se emplea-
ra un acero especial, con mezcla de molib-
deno y cobre, que tiene la caracteristica
de que, con el tiempo, ftorma una especie
de capa oxidada que sirve para la protec-
cion contra la lluvia y le da un aspecto
de hierro viejo, muy en moda hoy en dia.

«No se lo que saldra ni el tiempo que
me levara su realizacion —explicoé Chilli-
da—.  Tampoco sé donde lo haré, ya qusz
acostumbro a trabajar en mi taller de Le-
gazpi, donde tengo varios obreros que me
ayudan en todo lo que hago. Esta obra
quiza la realice en algun taller vizcainos

En cuanto al emplazamiento de esta es-
cultura, tanto don Crisanto de Lasterra, di-
rector del Museo de Bellas Artes de Bilbao
y promotor de la idea, como Chillida, pien-
san que el mas indicado es el Parque de
Bilbao, en la parte que esta detras del
Museo antiguo, con un estanque. La gale-
ria que ahora hay alli, ocupada con varias
esculturas clasicas, sera vaciada y servira
de paso a otro nuevo museo que tendra la
seccion de arte moderno. La escultura de

Chillida ira situada entre las dos partes del
Museo.

MERCADO DEL BORNE,
EN BARCELONA

El arquitecto barcelones don Antonio de
Moragas. presidente de |la mas importante
organizacion espanola de diseno Iindustrial
y antiguo decano del Colegio de Arquitec-
tos de Cataluna y Baleares, ha presentado
un escrito al alcalde de la Ciudad Condal
solicitando la conservacion de la estructura
arquitectonica metalica del mercado central
del Borne, senalando que el mercado podria
ser en el futuro un lugar ideal de ubica-
cion para el Museo de Arte Contemporaneo
de Cataluna.

El mercado representa, segun el escrito
tirmado por Moragas, «un capitulo muy im-
portante de nuestra historia de la arqui-
tectura: el de su etapa eléctrica, al principio
de la arquitectura tecnologica... La arqui-
tectura de hierro del mercado del Borne
esta dentro de la linea de las grandes cons-
trucciones de hierro, empezadas en Ingla-
terra con el famoso palacio de Cristal de

Joset Paxton. construido para la Exposicion
de Londres de 1851, y simultaneado o con-
tinuado en otros paises con ejemplos tan
notables como la biblioteca de Santa Ge-
noveva, de Paris de Henri Labrouste (1850).
la estacion de San Pancras., de Londras
(1864), y los famosos edifticios norteame-
ricanos de los arquitectos James Bogardus
y William le Baron Jenneys

Dicha estructura metalica esta. segun pa-
receé, en grave peligro de ser destruida por
decision municipal, como anos atras suce-
dio en Madrid con el viejo mercado de la
Cebada, una de las mas absurdas destruc
ciones arquitectonicas sufridas en el tiem
po moderno por la capital espanola

ESPANOLES EN YUGOSLAVIA

El director del Museo Espanol de Arte
Contemporaneo de Madrid y comisario na-
cional de Exposiciones de la Direccion Ge-
neral de Bellas Artes, don Luis Gonzalez
Robles, ha sido nombrado miembro del Ju-
rado Internacional de la Il Exposicion In-
ternacional de Dibujo del Museo de Arte
Moderno de Rijelka (Yugoslavia), que se
celebrara en la segunda quincena de junio

BIENAL «BLANCO Y NEGRO»

El concurso pictorico convocado por la
revista madrilefa «Blanco y Negro» va a
tener continuacion, convertido en exposi-
cion bienal y destinado, como en la convo-
catoria actual, a la inventiva pictorica en
tocdas sus posibilidades y manifestaciones
contemporaneas.

La noticia fue dada a conocer al final
de una cena, en la que el director de
«Blanco y Negro» hizo entrega del premio
de 250.000 pesetas al ganador de este con-
curso, Cristobal Toral. La nueva bienal, to-
davia sin estructurar en su reglamentacion
y propositos detinitivos, tendra como primer
objetivo agrupar a los artistas jOovenes es-
panoles de las mas diferentes tendencias,
en el deseo de que la muestra constituya
el exponente de todas las maniftestaciones
pictoricas en nuestro pais.

La atencion con que tueron representadas
la mayor porcion de estas tendencias en el
concurso de =«Blanco y Negro» y el deseo
de que en el ftuturo el suceso alcance
dimensiones extremas. permite suponer que
la bienal anunciada va a constituir uno de
08 acontecimientos de mayor jerarquia en
la obra expositiva nacional

TESIS SOBRE LA GIRALDA

Segun una tesis expuesta por el presi
dente de I|a Real Academia de Ciencias,
Bellas Letras y Nobles Artes de Cordoba.
don Ratael Castejon. la Giralda sevillana es
una obra que tiene mucho de cordobesa,
asegurando que su autor, el alarite moro
Ibn Bassa, se inspiro en el gran alminar
de la mezguita aljama de Cordoba, -vene
rable abuela de todas las torres musulma
nas de Occidente y de muchas cristianas
europeass, cuyas proporciones tomo como
modelo

Sostiene el senor Castejon en su tesis,
publicada en el diario «Cordoba=. que para
decorar la torre sevillana. Ibn Bassa vino
a las ruinas de Medina Azahara y las des
cuajé casi totalmente Entre todas sus ven
tanas abalconadas, la Giralda tiene 124 co
lumnas, de las cuales 121 son del gran
palacio cordobés, que construyd el califa
Abderraman IIl. Y no solo para la torre,
sino para el propio palacio de los sultanes
almohades de Sevilla, se lleva otra enorme
cantidad de columnas, con sus capiteles,
que hoy se admiran en el llamado Palacio
del Yeso, en el saléon de Embajadores vy
otros muchos lugares del alcazar sevillano

Debi6 de llevarse tantas —agrega— que
le sobraron muchas, y todavia existen ca-
piteles sueltos en las galerias de los jar-
dines del alcazar. Dice también el doctor
Castejon que otro entronque cordobeés de
la Giralda es el de su gran reforma cris-
tiana en el sigle XVI, hecha por el cor
dobés Hernan Ruiz, segundo de dicho ape
llido., que la dej6 con el aspecto en que
ahora la vemos, adicionandole a sus balco-
nes las barandas o balaustradas de marmol
blanco que desde entonces ofrece

Precisamente ahora —continua el doctor
Castejon— se trata de quitar esas balaus-
tradas, como vya se intentd otras veces,
para devolver a los arcos toda su linea
elegante, que las barandas ocultan un tanto
Ya se proyectdé hacerlo cuando, a fines del
siglo pasado, un rayo destrozo casi todos
los de uno de los frentes de la torre La
Direccion General de Bellas Artes ha or-
denado la realizacion de dicha reforma

Termina el presidente de la Real Acade-
mia apuntando otra gran reforma que se
proyecta: trasladar a otro lugar la biblio-
teca colombina que donara al cabildo se-
villano el cordobés don Fernando Colon,
hijo del descubridor, y que ocupa un en-
tresuelo del patio de los Naranjos de la
catedral hispalense.

CONCURSO YNGLADA-GUILLOYT

La Fundacion Ynglada-Guillot convoca su
Xll Concurso de Dibujo, en el que podran
participar todos los artistas nacionales vy
extranjeros expresamente invitados por el
Patronato y cuantos artistas que lo deseen,
siendo sometidas las obras que se envien
a la consideracion del Jurado de seleccion
Cada concursante podra enviar hasta tres
obras de una dimension. minima de 20
por 30 centimetros, y habran de ser de
dibujo puro, monocromas y con preferencia
a tinta china. Se establece un solo premio
de 50.000 pesetas. La obra premiada que-
dara de propiedad de la Fundacion, que la
destinara a un museo barceloneés. El plazo
de admision de obras termina el dia 15 de
octubre. Los envios habrdan de hacerse al
palacio de la Virreina, Rambla de las Flo-
res, 99, Barcelona-2




COLEGIO DE ARQUITECTOS
DE MADRID

Tomaron posesion de sus cargos los
miembros de la Junta de gobierno del Co-
legio Oficial de Arquitectos de Madrid, cuya
composicion es la siguiente:

Decano-presidente, don Manuel Sainz de
Vicuna y Garcia-Prieto; secretario, don OQli-
verio Ramon Martinez; vicesecretario, don
Javier de Cardenas, tesorero, don Joaquin
Nunez. contador, don Santiago Fernandez
Pirla, vocales: de libre eleccion, don José
Fonseca. don Federico Facie. don José Ma-
nuel Gonzalez-Valcarcel, don Luis Oriol, don
Luis Rodriguez Hernandez y don Fernando
Macias; de provincias, don Valentin Junco
Calderon y don Luis Anibarro; vocal del
Estado, don José Lopez Zanén; de la Dipu-
tacion, don Angel Hernandez Morales, y del
Ayuntamiento, don Lucio Ohoro.

RESTAURACION DE OBRAS
DE PICASSO

En el palacio barcelonés de Montjuich
han comenzado a ser restauradas, tras pre-
via catalogacion, las 960 obras que consti-
tuyen la donacion de Picasso a Barcelona.
Un total de quince personas, repartidas en-
tre clasificadores, restauradores y carpinte-
ros, trabajan incansablemente para que
el 25 de octubre préoximo la obra pueda
ser mostrada al publico barcelonés. Tras
la catalogacion se ha descubierto que el
original mas antiguo de la donacion es un
dibujo realizado hace ochenta afos.

Por otra parte, la Real Academia de Be-
llas Artes de San Jorge, de Barcelona,
acordd por wunanimidad nombrar a Pablo
Picasso académico honorario de la misma
y testimoniar al propio tiempo el profundo
agradecimiento de la corporacion a la ge-
nerosidad nuevamente demostrada del in-
signe artista hacia la ciudad de Barcelona.
La Academia de San Jorge ha querido con
ello sumarse a la expresion del sentimiento
de estima y admiracion que los nucleos
artisticos culturales y la opinion publica
en general del pais sienten por este es-
panol universal.

CREADORES DE JOYAS

Se ha convocado un concurso nacional
de creadores de joyas patrocinado por la
Feria Monografica del Arte en el Metal y
el Gremic de Plateros de Valencia. Se trata
del primer concurso de esta modalidad que
se celebra en Espana Podran concurrir pro-
ductores y empresarios, artistas, artesanos
independientes que pertenezcan a una em-
presa o bien a la propia empresa en cuyo
seno se realice la obra por artesanos per-
tenecientes a su plantilla.

Se establece un premio de 25000 pese-
tas y diploma para cada una de estas ca-
tegorias. El fallo se haréd publico durante
la Feria, del 20 al 29 de octubre proximo.

XIX FESTIVAL DE GRANADA

Durante los dias 21 de junio al 7 de
julio se ha celebrado en Granada la XIX edi-
cion del tradicional Festival de Musica vy
Danza. El programa comprende veinte con-
ciertos y recitales. que se han celebrado
en la santa Iglesia catedral, capilla real,
palacio de Carlos V, patios de los Leones
y de los Arrayanes, en el recinto de la
Alhambra y los jardines del Generalife
para los recitales de danza, que este afo
han estado a cargo del «Ballet Joven Bol-
cheis, de Moscu, acompanado por la Or-
questa de Camara de la Nacional de Espana.

Han tenido especial relieve los recitales
de plano a cargo de Sviatoslav Richter y
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de Rafael Orozco; de arpa, por Nicanor Za-
baleta; de canto, por Felicia Weathers, y
de guitarra, por el eximio maestro Andrés
Segovia. La Orquesta Nacional de Espaia,
dirigida por Frihbeck de Burgos. interpre-
t6 cinco conciertos, entre los cuales cabz
destacar la «Octava Sinfonia=, de Mahler,
con intervencién del Orfeén Pamplonés, el
Orte6n Donostiarra, los nifos cantores de
la catedral de Guadix, las sopranos Mar-
garet Price y Lou Ann Wyckoff; las «mezzo«
Helen Wats y Ursula Boesse; el tenor John
Mitchinson, el baritono Victor Braun y el
bajo Peter Meven. Asimismo intervino, en
dos conciertos, el Cuarteto Novak, de Pra-
ga, y la Orquesta de Camara de Madrid,
que, dirigida por el maestro Franco Gil,
interpreté uno de los conciertos corres-
pondientes a las Jornadas Musicales Uni-
versitarias; el otro estuvo a cargo de la
Nacional de Espana

Durante los dias del Festival ha perma-
necido abierta, en el carmen de la Funda-
cion Rodriguez Acosta, la Exposicién Anto-
l6gica de Vazquez Diaz. También se ha
celebrado un Curso de Musica, entre los
dias 23 de junio y 7 de julio, con ensefan-
zas de Paleogratia Musical, Critica Musi-
cal, Composicion, Guitarra, Plano, Violin,
etcétera. Y, por ultimo, los tres domingos
del Festival, fueron cantadas tres misas,
respectivamente, en la capilla real, por los
Coros de E| Salvador, el Orfeon Pamplo-
nés y los Coros de Juventudes Musicales.

I SEMANA DE MUSICA
DE CAMARA EN SEGOVIA

Dentro del espiritu que animé la crea-
cion de las Decenas de Musica de Toledo
y Sevilla, la Comisaria General de la Musica,
de la Direccion General de Bellas Artes,
ha organizado, durante los dias 10 al 16 de
julio del presente ano, la | Semana de Mu-
sica de Camara en la ciudad de Segovia.

El claustro gético de la catedral, la igle-
sia roménica de San Justo, tan bellamente
restaurada por la Caja de Ahorros de Se-
govia, el patio del Reloj y la sala de la
Galera, en el alcazar, sirvieron de escena-
rio para la actuacion del Ensamble Ins-
trumental de France, el Cuarteto Clasico

de la RTV Espanola. Les Menestrels, de
Viena; el Quinteto de Viento de la Or
questa Sinfénica de la RTV Espanola y los
recitales del pianista Esteban Sanchez vy
de Nicanor Zabaleta. Asimismo se ofrecio
un recital de 6rgano en la catedral, a cargo
de Antoine Sibertin-Blanc, utilizando uno
de los mejores drganos barrocos de Espa
fa, que se conserva en la catedral se-
goviana.

MUSEO SALVADOR DALI

«Cuando muera daré todo lo que poseo
al Patrimonio Nacional, ya que no tengo
hijos=, ha declarado a la prensa barcelone-
sa el pintor Salvador Dali. El pintor anadio
Que «quiero epatar las donaciones hechas
por Picasso. Siempre he dicho que, des
pués de Dali, Picasso era el genio mas
importante de Espana No puede hacerme
sombra, porque entre nosotros no hay ri-
validades. Los genios siempre sentimos
atectos reciprocoss.

Refiriéndose al futuro Museo Dali, que
va a instalarse en la ciudad de Figueras
expresd su proposito de transformarlo en
el centro espiritual de Europa Llevara a
él —dijo— lo mas extremado que se haga
en arte. Mas adelante ofrecerd los cuadros
de su coleccion con originales de Fortuny,
Urgell, etcétera «Cada dia soy maéas rico
y mas cotizado. Paul Ricard acaba de pa-
gar 1.400.000 dolares por una de mis obrass

La instalacion del anunciado museo se
hard, segun el propio Dali, en el antiguo
teatro Municipal, en estado ruinoso des-
de 1939. Hoy, si se quiere habilitar para
museo, por «daliniano=, original y extrano
que éste pretenda ser, habran de invertir-
se en las obras varios millones de pesetas.
Cabe esperar que tales gastos sean sufra-
gados por el mas ilustre y pintoresco hijo
de Figueras.

SEMINARIO DE DISENO
INDUSTRIAL

Se ha celebrado en Sargadelos. El Cas-
tro y La Coruhfa, el IV Seminario Sindical
de Disefo Industrial, organizado por la Vi-
cesecretaria Nacional de Ordenacion Econé-
mica, el Colegio de Arquitectos de La Co-
ruha y el Laboratorio de Formas de Ga-
licia. Durante las jornadas de trabajo de
este seminario, cuyo estudio general fue
el «Futuro del Diseno y el desarrollo re-
gional=, intervinieron e! arquitecto don An-
tonio Ferndndez Albalat —«Una arquitectu-
ra regional a nivel de nuestro tiempos—,
don Juan Cuenca —«E! tuturo del disefio»—
y don Rafael Dieste —s«Lenguaje de formas
y desarrollo regional»—_ Don Antonio Mo-
ragas, arquitecto-presidente del ADI-FAD,
ue debia hablar sobre «Una experiencia
€ un grupo regionals no pudo asistir
por enfermedad. El seminario se completd
con algunas visitas de tipo profesional vy
los correspondientes coloquios sobre los
temas expuesltos.

PRIMERA BIENAL DEL TAJO

La | Bienal del Tajo, celebrada en Toledo,
ha concedido los siguientes galardones:
Premio Domenico Greco, de 50.000 pesetas,
a José Hernandez Quero; Premio Tajo, de
30.000 pesetas, a Pascual Palacios Tardez.
Premio Céaceres, de 15.000 pesetas, a Maria
Luz Berrocal, Premio Cuenca, de 15000 pe-
setas. a Oscar Pinar;, Premio Madrid, de
15.000 pesetas, a Efrén Pinto; Premio Te-
ruel, de 15000 pesetas, a Alvaro Paricio;
Premio Toledo, de 15.000 pesetas, a Félix
Villamor, y Premio Guadalajara, de 15.000 pe-
setas, a Regino Pradillo.

JOSE DE CASTRO ARINES
y JOSE MARIA BALLESTER



TERESA MARTINEZ DE 1A PENA: Teoria y prdctica del baile flamen-
co. Aguilar, Madnd, 1969, 144 pags. de 25 x 25 cm.

Este libro es el primero que conozco dedicado al baile fla-
menco. Como antecedente va lejano v de distinta intencion vy
lratamiento teniamos el del maestro Otero sobre bailes anda-
luces. La autora viene dedicando, en su afortunadamente acti-
vidad juvenil, algunos anos al estudio v practica del baile es-
panol, v en su bibliografia cuenta, ademas de algunos articulos,
la colaboracion al libro El Folklore Espanol, que recoge la se-
rie de conferencias pronunciadas hace pocos anos en el Ateneo
de Madrid, donde habld sobre nuestras danzas.

LLa obra, tras una Introduccion y unas paginas dedicadas al

contenido v ambiente geogralico del flamenco, viene dividida
en tres partes.

Esta la primera dedicada al Origen del baile flamenco v su
evolucion historica, y en ella trata del intérprete, los estilos,
para luego exponer la historia en tres e¢tapas y terminar con
unas consideraciones sobre las lendencias de ultima hora y la
pervivencia del tlamenco como maniftestacion popular. La se-
gunda se titula Iniroduccion al estudio técnico del baile fla-
menco. el flamenco como unidad, la musica como acompana-
miento del baile, otras formas de acompanamiento: las casta-
nuelas, caracteristicas generales del baile y elementos fisicos
que intervienen como preparacion 2 la exposicion del movimien-
to y funcion de los pies, del tronco, de la cabeza, los brazos vy
las manos, v la coordinacion de todos los movimientos. La
tlercera parte esta dedicada a2 la ensenanza y practica del baile,
con exposicion del sistema, método a seguir, posiciones basicas
de los pies, de los brazos, de las manos, las palmas, las coreo-

grafias de las seguiriyas, las soleares y el zapateado. Termina
con indicaciones sobre la indumentaria, las notas v la biblio-

gratia. El libro lleva, en encarte, un disco del guitarrista Félix
de Utrera con los toques de guitarra para los ejercicios y los
bailes.

La resena precedente dice va de la ambicion del intento:
dice tambien del trabajo cuidadoso y de la minuciosidad dedi-
cados a lograr el empcno. Presupuestos uno v otra merecedores
de alabanzas encendidas, el critico viene obligado a ineludibles
reparos, siquiera los exponga a disgusto.

Ha de recaer el primero sobre la bibliografia utilizada. En
ella se echan de menos dos obras fundamentales: la de Borrow,
donde hallamos las primeras noticias acerca de los bailes en
las gitanerias, v la de Demofilo. Y no hubiera estado de mas
recordar a Cadalso y a Zugasti, sin contar otros, especialmente

entre los viajeros por Espana en los siglos xviil y xix. Quiza
de esta falta de informacién provengan las iffcompletas y, a

veces, inexactas referencias que aparecen en la primera parte.
Asi, la que trae acerca de las bailes de candil, denominacién
que abarcaba otros bailes alejados del flamenco. Las etapas cla-
ras de la evolucion en el flamenco aparecen de otra manera y
podrian resumirse en: gitanerias, tabernas, cafés cantantes, tea-
tros. No faltan testimonios que nos la desvelen, entre ellos el
de Rodriguez Marin como no muy lejano. El mismo Estébanez
Calderon nos da los nombres de Torreblanca, venta de Eritana,
Macarena y Tomares como de lugares donde se bailaba flamen-
co. En simple escarceo literario y repeticion de topicos cae la
cnumeracion de cuantos pueblos primitivos (¢cuales?), [enicios,
arabes y gilanos aportaron a este arte, no menos que cuando

escribe: «Los judios y moriscos y las tribus errantes de
gitanos, todos se sienten parias, apariados de la sociedad.
Unos v otros, huyendo de la persecuciéon de los nativos, se re-

lugian en los rincones mas apartados de las montanas o perma-

necen en carceles y minas como esclavos». Uno se pregunta por
las fuentes historicas que abonen semejante afirmacion, que no

ha de extranarnos, pueées, si no acerca de judios y moriscos,
sobre los gitanos se vienen escribiendo falsedades semejantes,
con desconocimiento total de la abundante documentacién que
acerca de sus avatares en Espafa existe. En todo caso, judios,
moriscos y gitanos formaban sus propias sociedades cerradas
y apartadas del resto de los espanoles por voluntad propia.

Ha de extranarnos que, como bailes de la primera época,
traiga soOlo seis; la relacion de El Solitario es mucho mas nu-
trida. Parece, ademas, qQue incluye como f[lamencos bailes de
tablado, fruto de las escuelas sevillanas de danza, como podia
haber confirmado en el libro de Otero, que cita

Por estas observaciones deducira el lector que la parte pri-
mera se presenta como de acusada endeblez. Estimo que (ras-

ciende a la parte segunda en la cual olvida los «pitos», de tanta
0 mayor importancia que las castanuelas;, la alirmacion de que

la «introduccion de parejas es una consecuencia accidental de

su escenificacion» (del baile flamenco), asi como la pobreza de
la tecnologia tradicional, de la cual solo recoge el punteado, el

desplante, la escobilla vy el zapateado. Muy discutible es su cla-
sificacion de los bailes andaluces en, gitanos, flamencos yv anda-
luces, asi como la atribucion que hace a los dos ultimos grupos.
La tercera parte estd dedicada a la practica. Olvida total
mente la bibliografia espanola sobre bailes, que tiene suficiente
antiguedad e importancia como para ser citada. El sistema gra-
fico empleado es invencion o acomodo de la autora. Y aqui es
de lamentar desconozca el método de grafia inventado por
Laban que, con sus modificaciones v adiciones, se esta convir-
tiendo en internacional y aparece mucho mas completo v claro
que los hasta ahora empleados. Termina el libro con unas onen-
taciones sobre indumentaria, las notas y la bibliogralia.

Acaso sorprenda al lector resena tan amphia. Viene justilica-
da, a mi ver, porque de toda la amplitud que abarca el flamen-
co, el baile es lo que hov aparece mas confuso v mixtificado.
El erigirse varones en la primera figura; ¢l abuso del zapateado,
de las contorsiones v de acrobacias; el trocar en baile individual
el que lo es de pareja y tantos otros abusos han logrado des-
orientar a los espectadores hasta el punto de que pasan como

arquetipos los bailes menos flamencos —en este libro se presen-
tan, como dijimos, las seguirivas, las soleares y el zapateado tan

solo— y como ejemplares las interpretaciones donde abundan

mas los topicos de fundamento literario que los movimientos
nacidos de una coreografia tradicional. Es achagque muy comun,
al cual no podia sustraerse la autora, como habia de serle difi-
cil rellenar el vacio de nuestra falta de coordinacion con la si-
tuacion que la danza atraviesa fuera de Espana. De pocos anos
aca conozco hasta cuatro libros de danza publicados en nues-
tras tierras; cada uno de ellos usa un método propio de gralia.
Nada se ha hecho por conocer y publicar los tratados de danza
que existen en nuestras bibliotecas. ¢Qué puede tener de extrano
que todo intento de escribir sobre nuestros bailes adolezca de
omisiones fundamentales? Por otra parte, aunque los estudios
sobre el flamenco estan alcanzando seriedad y exigencia de ca-
lidades, sus frutos no han llegado mas alla de grupos muy re-
ducidos, por donde se repiten tépicos plenamente desautoriza-
dos. Vava todo esto en descargo de las criticas expuestas, y
anadamos que la obra esta editada con gran nobleza y abun-
dancia de ilustraciones. A DE L.
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ARTISTAS ESPANOLES CONTEMPORANEOS

ECHAUZ BUISAN, Francisco (pintor, dibujante y grabador).

Nace en Madrid en 1927 e ingresa en la Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando en 1944,
graduéndose en 1950. Después amplié estudios en la Escuela Nacional de Artes Grificas y en el Instituto
de Investigaciones y Experiencias Cinematogrificas. Becario de la Fundacién Juan March y pensionado
en la Academia Espanola de Bellas Artes, de Roma, ha realizado numerosos viajes de estudio por Italia,
Francia, Holanda, Alemania, Bélgica, Suiza, Austria y Grecia. En 1960 regresa a Espana y gana por opo-
sicién la cdtedra de dibujo del natural de la Escuela Superior de Bellas Artes, de Madrid.

Estdi en posesion de los premios siguientes: Premio Nacional de Pintura v de Grabado (1951-1953),
segunda y primera medalla en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes de 1952 y 1954, medalla de
oro de la Asociacidén de Artistas Grabadores y Premio «Diputacion de Granada» en las Nacionales
de 1957 vy 1962, Premio «Pintura Mural» de la Fundacién Rodriguez Acosta en 1961, Premio de la Fede-
racién Espanola de Boxeo en la Il Bienal Internacional del Deporte en 1969 y gran premio en la VIII Bienal
de Alejandria. Pertenece al Patronato del Museo del Prado. -

Ha expuesto individualmente en Népoles v Viarregio, 1957; Roma, 1958; Milén, Palermo y Zaragoza, 1959;
Madrid, 1960; Zaragoza v Granada, 1962 ; Madrid, 1963; Zaragoza y Madrid, 1965; Madrid, 1966; Bilbao,
Palma de Mallorca, Panama, Lisboa y Madrid, 1967; Marbella y Zaragoza, 1968; Nueva York y Bur-
gos, 1969; Ibiza, 1970.

Ha participado en las Exposiciones Nacionales de los anos 1948, 1952, 1954, 1957, 1960, 1962 y 1965;

BORGES LINARES, Juan (escultor).

Nace en Galdar, isla de Gran Canaria, en 1941 ; realizando sus primeros estudios en el Instituto Laboral
de Guia (Gran Canaria), pasando més tarde a la Escuela Lujén Pérez, de Las Palmas, donde estudia dibujo,
v luego con Abrahédn Cérdenes da sus primeros pasos en la escultura. En 1966 viaja por Suecia, y a su
regreso pasa por Paris, donde toma contacto con los ultimos avances del momento.

Ha obtenido dos primeros premios en las Bienales Regionales de Las Palmas, patrocinadas por el Gabi-
nete Literario en los anos 1962 v 1964.

Expone individualmente en Géldar, 1963; Mariestar (Suecia), 1966, vy Real Club Néautico de Gran Ca-
naria, Las Palmas, 1970.

Es autor de varios monumentos, como el del Ejército, en Hoya Fria (Tenerife); el del mismo tema en
Las Palmas, y el de la Legion, en Smara (Sahara). Acrualmente trabaja en el de don Miguel de Unamuno,
para la isla de Fuerteventura.

Obras suyas figuran en el Museo Levantado de Chano Sosa, en Agaete, v en varias colecciones de Suecia,
Géaldar, Las Palmas y Tenerife.

MANZANO FREIRE, Acisclo (escultor).

Nace el ano 1940 en Orense, y es alumno de la Escuela de Artes y Oficios de dicha ciudad. En 1961 viaja
por Francia y Alemania, gracias a una beca que se le concede, dos anos mas tarde por Bélgica, Luxem.
burgo, Dinamarca y Suecia; en 1966 visita Italia, Grecia, Turquia, Siria, Libano y Egipto, v en 1969 por
Holanda e Inglaterra.

Estd en posesion de los siguientes galardones: Premio Nacional de Escultura, medalla de oro v premio
extraordinario, medalla de oro en Arte Juvenil, Madrid, 1962; Premio Nacional de Escultura, en Valla

dolid, 1967.

El artista se mueve entre la abstraccion y el figurativismo, utilizando para sus fines expresivos el barro.
la madera, el bronce, el aluminio, el plomo o cualquier otro material que pueda servirle; asi, ultimamente.

ha ensayado el poliester.

Ha expuesto individualmente en Orense v Vigo, 1960; Pamplona y Orense, 1963; Madrid, 1964 v 1966;
La Coruna y Pontevedra, 1967; Valladolid, Madrid, Bilbao, Oviedo, Gijon. Avilés, La Felguera y Sama
de Langreo, 1968; Vigo, Orense, Santiago de Compostela, Salamanca, Valladolid, 1969; Pamplona,

Segovia, Lugo, Madrid y Vigo, 1970.

Ha participado en las siguientes colectivas: Exposicién Nacional de Bellas Artes, 1964, 1966 y 1968;
Concursos Nacionales, 1967; Arte Actual de Orense, en Madrid, 1962; Cuatro Artistas Gallegos. en

MALLOL MOLINES, Vicente (ceramista, artifice del vidrio, esmaltador).

Nace en Alcora, Castellon de la Plana, en 1918. Hijo de ceramistas valencianos hace sus primeros estudios
en la fibrica del conde de Aranda, de Castelléon, y a partir de 1934 en el Conservatorio de Artes San

tuarias Massana, de Barcelona.

Ha obtenido las siguientes recompensas: Diploma de honor, en Alcora, 1950; diploma de honor v nie.
dalla de oro en las Exposicién Internacional de Artesania, de Madrid, 1953, y diploma de honor en la

Exposicion de Lérida.

Ha realizado las siguientes exposiciones individuales: Barcelona, 1949, 1950 y 1951; San Feliu de Guixols
(Gerona), 1952; Barcelona, 1953 vy 1955; Puerto Rico, 1957, 1958, 1960 y 1962; Barcelona, 1965 y 1968,

Es autor de diez vitrales, un Via Crucis y dos murales de ceramica en la iglesia de Padres Carmelirtas,
de Ciales (Puerto Rico); de un Via Crucis esmaltado sobre ceramica en la iglesia de Alcora, otro en la
de San Isidoro, La Ceiba (Honduras); catorce vitrales de la iglesia de San Isidoro, de Valencia, y un
mural ceramico en la Escuela Superior de Ciales (Puerto Rico).

Ha participado en numerosas exposiciones colectivas, y otras suyas se conservan en los Museos de Bellas
Artes, de Rio Piedras, de Ponce de Luis Ferrez, ambos en Puerto Rico, v en The Cornning Museum

of Glass, de Nueva York.




Lugo, Santiago, Pontevedra, Orense y Barcelona; Festivales de Espana, en Santander, Vigo y La Coruna, en la XXVIII Bienal de Venecia, 1956; en las V y VII Bienales de Alejandria; en la XXI Bienal de Milén,

1965; Muestra de Arte Gallego, en Madrid: Pro Estudiantes Palestinos, en La Coruna, 1967; XI Bienal 1959 concursos de la Fundacién Rodriguez Acosta, 1964-1966; Il Bienal del Deporte, 1969, y II Bienal
de Tarragona, 1968. Hispanoamericana, 1955. Ha intervenido con numerosas colectivas celebradas en Roma, Lisboa, Milén,

Ob Madrid, Méjico, Barcelona, Paris, Santiago de Chile, California, Idaho y Worms.
ras suyas en los Museos de Orense, Castrelos (Vigo), Pontevedra y Baeza, y en los siguientes centros
religiosos: San José de Brasilia, Ciudad Residencial de Tarragona y en Los Peares, Montealegre, Villar Obras suyas de pintura, grabado o dibujo pueden contemplarse en los Museos Espanol de Arte Contem-

de Barrio, San Pio X, El Veintiuno y Seminario Menor de Orense. poraneo, de Madrid: Arte Contemporaneo, de Ibiza; de Pontevedra; Fundacién Gulbenkian, de Lisboa,
v Bellas Artes, de Alejandria;: en las Universidades Laborales de Alcald de Henares, Zaragoza, Céceres,

Huesca y Eibar; y en varias colecciones particulares de Madrid, Roma, Palermo, Milan, Méjico. Nueva
York, Detroit, Torremolinos, Palma de Mallorca, Zaragoza y Bilbao.




GUINOVAR BERTRAN, José (pintor y grabador).

Nace en Barcelona el 20 de marzo de 1927. Siendo pintor de brocha gorda realiza estudios en la Escuela
de Artes y Oficios, de Barcelona, desde 1941. El Estado francés le concede una beca de estudios en Paris
el afio 1952, y al siguiente afio pasa una larga temporada en la misma ciudad. En 1963 concurre al Premio
Lissone, siendo finalista y premiado con adquisicién del cuadro. Pertenece al grupo Estampa Popular.

Ha realizado las siguientes exposiciones individuales: Galeria Syra, de Barcelona, 1948; Sala Caralt,
de Barcelona, 1953; Madrid, 1958; Galeria Niumero, de Roma, Miléan, Florencia v Buenos Aires, 1963;
Sala Sur, de Santander., 1964; Ateneo de Madrid; Galeria René Metrés, de Barcelona; Galeria Grises,
de Bilbao; Circulo de la Amistad, de Cérdoba, v Casa de la Cultura, de Cuenca, 1965; Nova Gallery,
de Palma de Mallorca, 1966; Galeria Nau, de Barcelona, que verso sobre «Investigaciones sobre la forma»,
1967 ; Soria v Burgos, 1969; René Metréis; Val i 30, de Valencia, y Juana Mordé, de Madrid, 1970.

Ha participado en numerosisimas colectivas, entre las que destacan: Trienal de Mildn de 1950; IX vy X Salén
de los Once, de Madrid, 1951 y 1952; I Bienal Hispanoamericana, 1951; Bienales de Venecia de 1952,
1958 y 1962 ; [ Bienal de Alejandria, 1955; Bienal de Sao Paulo, 1957; Feria Mundial de Nueva York, 1964;
numerosas de Estampa Popular, en Barcelona, La Habana, Madrid, Hospitalet v otras muchas celebradas
en Barcelona, Madrid, Florencia, Santander, Lisboa, Friburgo, Basilea, Munich, Rio de Janeiro, Sao
Paulo, Montevideo, Caracas, Bogota, Tokio, Osaka, San Francisco, Nueva York, Bruselas, Berlin, Bonn,
Londres, Paris, Viena, Néapoles, Palermo, Berna, Estocolmo, Rotterdam. Ginebra, Bilbao, Salamanca

y Montpellier.

CANOGAR, Rafael (pintor).

Nace en Toledo el 17 de marzo de 1935, entrando a los trece anos en el taller de Vézquez Diaz, no aban-
donédndolo hasta 1953. Dos anos mas tarde, 1955, abandona el postcubismo de su maestro e inicia sus
primeras experiencias no figurativas, luego se ha visto influido por el pop-art. En 1957 funda, en unién
de otros pintores y escultores, el grupo «El Paso».

Ha realizado las siguientes exposiciones individuales: Madrid, 1954; Madrid y Paris, 1955; Florencia, 1956;
Roma y Miléan, 1959; Bruselas, 1960; Roma y Paris, 1961; Colonia, Milin y Bolonia, 1962; Madrid y
Paris, 1963: Roma, 1964; Madrid, 1965; Oakland (California), San Francisco, Pescara v Trieste, 1966;

Nueva York, 1967; Bilbao y Madrid, 1968.

Ha participado en numerosas colectivas, entre las que destacan: Il y III Bienal Hispanoamericana, 1953
v 1955; Bienales del Mediterraneo de 1956 y 1958; Bienales de Venecia de 1956, 1958 y 1962 ; exposiciones
del grupo «El Paso», en Madrid, Zaragoza, Murcia, Oviedo, Gijén y otras mas, entre los anos 1957 y 1958;
V Bienal de Sao Paulo, 1959; VII Bienal de Tokio, 1964, y otras muchas celebradas en Paris, Madrid,
Lisboa, Barcelona, La Haya, Amsterdam, Mildn, Los Angeles, Ottawa, Nueva York, Basilea, Oslo, Rio
de Janeiro, Sao Paulo, Montevideo, Caracas, Bruselas, Tokio, Prato, Roma, Londres, Turin, Sevilla,
San Sebastian, Vigo, Ibiza, Zaragoza, Marbella, Venecia, Belgrado, Atenas, Manila y muchas més.

Obras suyas se encuentran en los Museos Espanol de Arte Contemporianeo, de Madrid; Barcelona;
Galeria Civica de Arte Moderno, de Turin v Bolonia; Carnegie Institute, de Pittsburgh; Bellas Artes,

FRANCES, Juana (pintora)

Nace en Alicante el ano 1926. Estudia en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando, de Madrid, v al
poco tiempo abandona toda nota de academicismo buscando el sentido geométrico de las formas. En 1956
comienza la utilizacién de nuevos materiales plasticos, que la conducirian al informalismo, v es uno
de los fundadores del grupo «El Paso», de 1957. Hacia 1960 su pintura comienza a insinuar formas que
se veran incrementadas en 1963, en que abandona el informalismo con la serie «El hombre y la ciudad».

Ha expuesto individualmente en la Sala Xagra, de Madrid, 1952; Sala Biosca, de Madrid, 1953; Ateneo
de Madrid, 1959, Galleria Il Traguetto, de Venecia, 1962; Sala Biosca v Galerie 'Entracte, de Lausanne,
1963 ; Galeria Juana Mordd, de Madrid, 1965; Galeria Val i 30, de Valencia, 1969, y Galeria Juana Mor-

dé, 1970.

Ha participado en numerosas colectivas, como I, Il y Il Bienal Hispanoamericana, 1951, 1954 y 1955;
XXVII, XXX, XXXII y XXXIII Bienal de Venecia, 1954, 1960, 1964 y 1966; | y Il Exposicién grupo
«El Paso», de Madrid y Oviedo, 1957; Il Bienal de Alejandria, 1959; «Arte Actual» de la Galeria 59, en
Aschaffenburg, Berlin, Viena y Copenhague, 1960; Arte Espanol Contemporéneo, en el Palacio de
Bellas Artes, de Bruselas, y Bienal de Helsinki, 1961 ; Pintores modernos espanoles, en la Tate Gallery,
de Londres, 1962; exhibicién en el Carnegie Institute de Pittsburgh, 1967; Exposicién Internacional
de Dibujo de la Universidad de Puerto Rico, 1968; Arte Espanol Contemporéineo, en el Festival de Spo-
letto, 1969, v otras muchas celebradas en Madrid, Santiago de Chile, Lima, Cérdoba, Barcelona, Oviedo,
San Sebastian, Valencia, Malaga, Lérida, Zaragoza, Milan, Nueva York, Valladolid, San Francisco,

CHILLIDA, Eduardo (escultor y dibujante).

Nace el 10 de febrero de 1924, en San Sebastian. Es alumno de la Escuela de Arquitectura, de Madrid,
entre los anos 1943 a 1947; ano en que realiza sus primeras esculturas. Un ano después marcha a Paris,
donde reside y trabaja hasta 1951, en que regresa a Espana y fija su residencia en Hernani (Guipuzcoa).

Ha recibido las siguientes distinciones: diploma de honor en la Trienal de Milin, de 1954; premio de
la «Commune», de Venecia, en la XXIX Bienal de Venecia; premio de la Graham Foundation, de Chicago,
vy premio en la Carnegie International, en Pittsburgh, todos en 1958; Premio Kandinsky, en 1960;
premio en la Exposicion Some Directions in Modern Sculture, del Providence Arts Club, de Rhode
Island, en 1962; nuevamente premio de la Carnegie International, en 1964, vy los Premios Wilhelm-
Lehmbruck, de Duisburg, y el Nordrhein-Westfalen, de Diisseldorf, en 1966.

Ha expuesto individualmente en Madrid, 1954 ; Paris, 1956; Paris, 1961 ; Basilea, 1962 ; Viena y Paris, 1963 ;
Frankreich, Munich, Paris y Zurich, 1960; Londres, 1965; Duisburgo, Munich y Houston (Texas), 1966;
Diisseldorf, Utica v St. Jonis, 1967; Paris y St. Gallen, 1968; Basilea, Zurich, Munich, Amsterdam, 1969;

Paris y Frankfurt, 1970,

Ha participado en numerosas colectivas desde el ano 1949 en Paris, Berna, Madrid, Nueva York, Venecia,
Pittsburgh, San Francisco, Ottawa, Carolina del Norte, Baltimore, Kassel, Minneapolis, Los Angeles,
St. Etienne, Houston, San Sebastian, Seatlle, Spoleto, Viena, Rhode Island, Barcelona, Londres, Nurem-

berg, Berlin, Chicago y Rotterdam.




Duisburg, Palma de Mallorca, Southampton, Hull. Liverpool, Caracas, Viena, Sevilla, Cuenca, Nurem- Ha disenado decorados para numerosos ballets, entre los que destacan los realizados para «Bodas de
berg, Berlin, Munich v Genéve. sangre», dirigida por Cavalcanti, en 1963.

de Caracas, Haag Gemeentemuseum, de La Haya; Arte Abstracto, de Cuenca, y Mills College Art
Gallery.
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PHILIPS ELEc;ROAcustlcn
EDITORIAL MAGISTERIO ESPANOL, S. A. |

_*1"

ALGUNAS APLICACIONES PHILIPS EN EL CAMPO DE LA ELECTROACUSTICA

Colegios
Campos de Deporte
Iglesias

Sonorizacion de:
® AMPLIFICACION

Proyectores de 16 mm
Proyectores de 70 mm

Proyectores de 35 mm
@® CINE SONORO

® EQUIPOS EDUCATIVOS Entrenadores Electrénicos

| Laboratorios de Idiomas
Retroproyectores

; ® REGISTRO PROFESIONAL

® SISTEMAS DE INTERCOMUNICACION

Camaras Compactas
Céamaras Plumbicon
® TELEVISION EN CIRCUITO CERRADO Videodgrafos
Sistemas de Proyeccion :
para TV '

L m.' .y ammmmmsl_MI’s's-mld PHILIPS IBERICA, S.A.E. Grupo




HIDROELECTRICA ESPANOLA, S. A

AL SERVICIO DEL DESARROLLO ESPANOL

Capital social ... ... ... .
Abonados servidos .

KWh. entregados a la red en 1969 ... ..

24.058.635.500 pesetas
2.082.000
8.042 millones
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SALTO DE ALCANTARA

OBRAS MAS IMPORTANTES DE RECIENTE PUESTA EN SERVICIO

SALTO DE ALCANTARA
Altura de la presa ... ...

: 130 metros
ERIE .oc o s rio: oae £ wow Sk R, ARG wal M 3.135 millones de m’
Lot ! P ——— . . 1 - & A

SALTO DE AZUTAN
Altura de la presa ... ... b, olin T D mom 5 Do 55 metros
Embalse .. ape— T T ™™ 85 millones de m’
POtencia ... ... ... cvv vir eee eie eee eee eee eee ... 180.000 kW.

Capacidad de los embalses de Hidroeléctrica Espanola en la cuenca del Tajo
Capacidad de los embalses de cabecera en el Tajo ... ... ... ... ... .

.y en sus afluentes (Alberche, Tiétar y Alagén) ... ... ... ... ... ... ...
Energia embalsada en Alarcon (rio Jacar) ... ... ... ... ... ..

...... 4920 millones de m’
2.876 millones de m’
1.492 millones de m’
1.370 millones de kWh.




Sociedad (Gestora:




Nobleza obliga. A una maquina tan precisa que,

americanos, conquistara la superficie lunar, se une la belleza tnica de un metal
noble cuyo valor se acrecienta con el paso de los anos.

en la muieca de los astronautas

la mas bella y precisa inversion



