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UN NUEYO PARQUE DE ATRACCIONEN

El Parque de Atracciones fue inaugurado por el Excmo. sefor
alcalde de Madrid, don Carlos Arias Navarro, el dia 14 de mayo de
1969, vispera de la festividad de San Isidro. Va a cumplir en breve,
por tanto, dos afios de existencia.

Para su tercer aio tendra nuevas atracciones (Calipso, Casa re
los Tres Cerditos...) y una nueva mascota.

Todos sabemos que en el Parque «lo pasamos bien», pero igno-
ramos ese mundo oculto dedicado a proporcionarnos diversion.
Por ello preferimos dar una nueva imagen:

EL PARQUE EN CIFRAS

En 20 hectareas ofrece 144 elementos de atraccion a lo largo de

cuatro kilbmetros de calles astaltadas, con un cerramiento de un
kilbmetro.

Pone al servicio de todos 70.000 m* de césped siempre verde,
con 5,000 arboles (chopos, pinos, sauces, encinas, etc.), en los que
se emplean 317.000.000 de litros de agua.

El servicio de mantenimiento inspecciona diariamente todas las
atracciones, controlando, entre otras muchas actividades, los 50.000
metros de cables eléctricos y pintando 10.000 m? de superficie al
cabo del aio.

Para que la «cosa esté clara» tienen 75.000 bombillas (reponen
15.000 cada afo) y 250 motores que mueven las atracciones, en
todo ello gastan 2.500.000.000 de vatios anuales (los que usted
gastara hasta el afno 2804).

Con 100 pesetas, por ejemplo, puede montar en diversas atrac-
ciones, tomar un perrito caliente con cerveza y después chocolate
con churros, ademas podré presenciar un espectaculo de variedades
musicales y circenses y la proyeccion de una buena pelicula.

Los servicios estan atendidos por 500 empleados (en temporada),
que mantienen el Parque en funcionamiento durante las 3.162 horas
anuales, 35 empleados se dedican exclusivamente a la limpieza.
Ademaés, para evitar que alguien tire un .papel, pone a su alcance
500 papeleras. jUna cada ocho metros! También dispone de seis
restaurantes.

Sin duda este es el resumen de un Parque de Atracciones vivo,
porque ademas de las atracciones presta los siguientes servicios:
Guarderia infantil, alquiler de cochecitos para bebés, servicio médico
con ambulancia y rayos X (aunque los sistemas de seguridad del

Parque eliminan cualquier riesgo), bomberos, talleres, invernadero,
etcétera.

Indudablemente es un pequefio mundo dedicado integramente
a proporcionar alegria.
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NO HAY QUE DESTRUIR

JELLAL EL KAFI




"El Correo de la Unesco” (diciembre 1970) ha publicado esie
extraordinario articulo de Jellal El Kafi, cuyo titulo —evidentemen-
te— es un contraeco del famoso grito de guerra de Caton: "Delenda
est Carthago!",

La lectura del admirable texto que reproducimos a continuacion
sugiere automdticamente una consideracion harto grave para la cul-
tura y la vida de Espania. También a nuestras mds egregias ciudades
les es aplicable —;y con urgencia!— la lucida politica que aqui pro-
pugna Jellal El Kafi, y que la Unesco ha patrocinado para el valle
del Nilo, Venecia, Cartago y algunos otros solares cimeros de la

historia humana.

Por eso, para hacer mds pldstico el riesgo que nuestras nobles
ciudades corren, BELLAS ARTES 7] —a la vez que agradece a "El

Correo de la Unesco” la

sibilidad de reproducir el texto que sigue—

lo ilustra con fotos de Toledo, de Sevilla, de Burgos y de Cdrdoba.

ARTAGO... Aqui es donde vivimos y aqui estamos
viendo desarrollarse un proceso que puede con-

ducir a la muerte de una ciudad, de un lugar his-
térico, de algo que un dia podria no ser ya mas que un
recuerdo... Pero el caso de Cartago no es anico, sino
ue se repite en decenas de otras ciudades, en decenas
3e otros lugares histéricos que, en el mundo entero,
estan pidiendo que no se les deje morir,

Curiosidades naturales y paisajes, ciudades antiguas
e histdricas, yacimientos arqueoldgicos: todos estos
bienes preciosos se encuentran amenazados de desapa-
ricion por el crecimiento avasallador de los nuevos
asentamientos humanos.

Todos nosotros hemos ido advertir este fendme-
no de orden muy general: unos mediante un andlisis
objetivo y cientifico, otros porque una mafiana encon-
tramos un aparcamiento donde antes estaban los ar-
boles de la plaza...

La prensa se hace eco constantemente de esta vio-
lencia ejercida contra el medio en que vivimos, el cual
sufre degradaciones continuas y alteraciones definiti-
vas que en todos los testigos, hombres de ciencia o
imple tes, producen la impresion dolorosa de
una pérdida, mas que lamentable, desgarradora.

Y sin embargo, ante la amplitud y la frecuencia con
gue se desnaturalizan los paisajes, ante la pulverizaciéon

e los vestigios histéricos y arqueoldgicos, la opinién
se resigna y opta por admitir esos procesos de degra-
dacién que provoca el crecimiento urbano. De esta ma-
nera, al amparo del fatalismo de una cierta modernidad,
se entregan zonas arqueoldgicas a los intereses particu-
lares de una urbanizacién parcelaria o de una construc-
cion hotelera andrquica. Los testimonios de estragos
irreparables no faltan, mientras que la opinién impo-
tente y desalentada e admitir la violencia de un
proceso que conduce a mutilar nuestro conocimiento
de la Humanidad y a modificar radicalmente el subs-
trato natural del hombre.

Uno puede p tarse a donde va la Naturaleza y
cuél es el destino de esos vestigios del pasado, porque
sin aquélla no podemos vivir, y éstos son algo mas
que simples ruinas, son el testimonio mismo de una

historia hecha por los hombres y que les pertenece.

Asi, Cartago, como ciudad y como solar arqueolo-
gico, no es hoy mas que un conjunto de ruinas dis-
persas, a punto de desaparecer, y un paisaje perturbado
por volumenes arquitectonicos agresivos. Cartago se
contempla todavia en sus puertos punicos, pero las
generaciones futuras corren el riesgo de no encontrar
ya rastro de la ciudad cartaginesa ni de la romana,
que quedaran sepultadas bajo una moderna estructura
urbana.

Recordemos el caso de Abu Simbel amenazado por
las aguas. El director general de la Unesco lanzé en
tal ocasion un grito de alarma, considerando «incon-
cebible que los hombres de hoy no se empefien en
conservar, para si mismos y para las generaciones fu-
tuaas, la herencia que les han transmitido sus antepa-
sados»,

¢Qué haremos, pues, por Cartago, este patrimonio
de la Humanidad cuya importancia tanto para la his-
toria de Tunez como para el conocimiento del mundo
mediterraneo es superfluo recordar aqui? ;Qué hacer
para salvar a Caitago?

Esta es la pregunta a la que, en el marco del pro-
yecto Tunez-Cartago, las autoridades tunecinas y la
Unesco se esfuerzan por hallar respuesta realizando
un andlisis cientifico del proceso de degradacién, ana-
lisis que permitird determinar concretamente una ac-
cion protectora.

Por lo demds, tratese de Venecia o de la Medina de
Tunez, de Cartago o de Abu Simbel, el fondo del pro-
blema es el mismo y los métodos de proteccién y con-
servacion no varian sino en funcién de los medios de
que se dispone. En efecto, parece que la alteracion del
medio natural es casi siempre un subproducto del
crecimiento rdapido no acompafiado de una politica de
urbanizaciéon coherente concebida y aplicada bajo la
responsabilidad del Estado y de las colectividades lo-
cales.

Entre los problemas que se plantean invariablemen-
te, cualquiera que sea el solar arqueolégico o histérico
necesitade de proteccién, pueden citarse el crecimiento
demografico que da lugar a una rdapida urbanizacion,




la utilizacién desordenada del suelo por la gran indus-
tria y el desarrollo irresistible de la red de carreteras.
Hay problemas mas especificos, relacionados con la
accion de los elementos o con el transcurso del tiempo;
por ejemplo, el envejecimiento de la piedra o las en-
fermedades de la madera. Pero la piedra resiste mejor
a la vejez que a la falta de una politica de ordenacidén
del terreno o, lo que es peor, a la existencia de legisla-
ciones estériles. que condenan en bloque toda evolucion,

buena o mala. _ _
Cartago es en este sentido un ejemplo caracteristico.

El examen de las fotografias de principios de siglo
muestra los puertos punicos, en medio de la Natura-
leza, rodeados por espacios protectores de tierras es-
tériles.

En la actualidad, una floracién de casas individuales
vy de vias desordenadas envuelve las dos darsenas, que
a cualquier promotor hotelero al uso le encantaria
poder utilizar para sus construcciones turisticas.

Rechazar «a priori» una operacion turistica seria
absurdo. Pero resultaria lamentable que el destino

final del notable conjunto que forman los puertos
punicos fuera el de acoger un restaurante y unos
cuantos «bungalows», sobre todo cuando se sabe que,
por falta de medios, no ha podido realizarse entera-
mente la exploracién arqueolégica de un solar en el
que unos hombres dejaron, varios milenios antes que
nosotros, una huella extraordinaria.

Este rastro de civilizacién no puede despacharse con
una simple evocacion literaria. Por el contrario, merece
ser examinado cientificamente y, sobre todo, protegido,
para que las generaciones futuras tengan la posibilidad
de emprender la investigacion.

Se trata, pues, de definir un programa coherente de

investigacion arqueolégica apoyado en unos instrumen-
tos juridicos y en un presupuesto adecuado.
Llegado el momento de definir los medios de la

investigacion, nos encontramos frente a una gran difi-
cultad. En efecto, los medios aislados, sin el rigor de
un meétodo de investigacion colectiva, han conducido
con demasiada frecuencia a un trabajo de aficionados
y a un individualismo lamentable. Pues bien, un solar




protegido por la tierra, en espera de dias mejores, es
preferible a un solar entregado sin control a la autopsia
arqueologica.

Para citar un ejemplo, diremos que las ciudades
punica y romana han sido fuente importante de obje-
tos. Pero si algunos de estos objetos estan en lugar
seguro, aunque dispersos, en museos del pais, de Europa
0 de otros continentes, otros se hallan en manos de
anticuarios o, peor aun, de comerciantes andnimos,
a cuyas tiendas los turistas, guiados por no se sabe qué
sentido de la orientacién, van a buscarlos. El objeto
arqueolégico ha adquirido de este modo un valor mer-
cantil en detrimento de su interés histérico o etno-
grafico.

Asi, en esta costa tunecina, la estela punica, el lacri-

matorio y el plato romano se venaen y se revenden
con una facilidad desconcertante.

Es el fracaso de un método arqueolédgico caduco,
que se parece extrafiamente a la febril busqueda del
tesoro oculto, se orienta esencialmente hacia el descu-
brimiento del objeto y se muestra totalmente indife-
rente al fendmeno urbano antiguo.

Asi, despojada de sus riquezas, abandonada, Cartago
soporta mal la presion de la urbanizacién: el conflicto
de la zona arqueolégica con el espacio urbano contem-
poraneo es evidente. No pasa un mes sin que una
nueva construcciéon hunda sus cimientos en un lugar
reputado, indispensable para el conocimiento de la
ciudad antigua.

Entre 1930 y 1935, el perimetro del municipio de
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Thnez empez6 a resultar demasiado estrecho. Fue aquel
el punto de partida de la expansién urbana por el lito-
ral; desde ese mismo momento comenzé la invasion
de Cartago, cubierta actualmente por una proliferacién
de pequenas viviendas individuales.

Es evidente que, por encima de los problemas arqueo-
l6gicos, estan los problemas de urbanizacion, que unos
y otros estdn estrechamente ligados y que, para poder
realizar correctamente el proyecto 'Iyﬁnez-Cartagﬂ, hay
que estudiar primeramente el proceso de degradacion
y, después, jerarquizar las intervenciones.

Caso que sea imposible llevar a cabo una ordenacién
de la zona urbana de Tunez, la tendencia actual a la
utilizacién de los espacios arqueolégicos, historicos y
naturales terminarad provocando la destruccion total

del solar arqueolégico. Cartago, la Medina de Tunez,
el lugar pintoresco de Sidi Bu Said, el paisaje de coli-
nas, de dunas y de olivares de la costa quedaran gra-
vemente mutilados por la presion demografica y por el
fenébmeno urbano que es su consecuencia.

Las cifras de poblacién calculadas para 1985 (en-
tre 1.600.000 y 2.000.000 de habitantes) suponen por lo
menos la duplicaciéon del nimero actual de habitantes
de Tunez.

Este hecho demografico, que no necesita comenta-
rios, implica una urbanizacién sin caracter del litoral
en cuyo interior la zona arqueolégica constituiria soélo
un espacio residual desprovisto de significacién.

Por otra parte, las consecuencias que la desapari-
cion del espacio arqueolédgico tendria sobre el fend-




meno urbano tunecino serian deplorables: la ciudad
sufriria una agravacion peligrosa de su centralizacion,
al mismo tiempo que se multiplicarian los nucleos
periféricos desperdigados por el territorio. La agota-
dora migracion cotidiana propia de las grandes urbes
marcaria el modo de vida.

En cambio, un espacio arqueoldgico o paisajistico
desempena una funcién primordial en la armonia de
la vida urbana y en el equilibrio del medio circundante.
Los urbanistas han denunciado suficientemente el gi-
gantismo y la monotonia de las interminables urbani-
zaciones de hormigén para que también nosotros haya-
mos de repetir tal experiencia: la aglomeracién tune-
cina merece que esos espaclos, que prolongan en nues-
tra vida cotidiana la Historia y la Naturaleza, sean
preservados e integrados armoniosamente.,

Esta integracion del espacio arqueolégico en el es-
pacio urbano contemporaneo podria parecer una ope-
racion secundaria cuando otros objetivos de desarrollo
econéomico merecen atencién preferente. Sin embargo,
sabemos que el empefio en dar su debido valor a ese
espacio no se justifica unicamente por las necesidades
del conocimiento, sino también por las exigencias del
desarrollo, ya que realzar el valor arqueolégico de un
lugar constituye un imperativo del turismo.

En cambio, el abandono del solar de Cartago consti-
tuiria una accién antieconémica en la medida en que
el visitante, fuente de divisas para la economia nacio-
nal, quedaria decepcionado.

Asi, pues, con arreglo a esta perspectiva de ordena-
cion integrada, el proyecto Tunez-Cartago propone un
esquema de organizacion de la aglomeracion tunecina
teniendo en cuenta:

1. Las zonas arqueoldgica (Cartago) e histédrica (la
Medina), que deben protegerse.

2. El necesario desarrollo hotelero con miras a un
turismo cultural.

3. La presion demografica y el irreversible proceso
de urbanizacion rapida.

Por lo demas, si se admite la tendencia a la satura-
cion del area de aqui a 1985, es preferible proponer un
desarrollo de unidades urbanas, estructuradas y jerar-
quizadas, en las que queden incluidas las zonas arqueo-
logicas y los espacios naturales a la vez como mo-
tivacion de un desarrollo econdmico y como espacio
de equilibrio.

Segun las previsiones del proyecto Tanez-Cartago, el
equilibrio demografico se estableceria de la siguiente
manera en 1985: Tuanez: 1.300.000 habitantes; Costa
Norte: 220.000 habitantes; Costa Sur: 170.000 habitan-
tes. O sea, una capacidad de 1.690.000 habitantes en 1985.

En la unidad urbana «Tunez», la Medina recobra,
tras una politica de reanimacién, su papel de centro,
desapareciendo la oposiciéon entre «ciudad colonial» vy

«ciudad arabe». Queda entendido que se interrumpira
quedara superado el fenéomeno preponderante de
«chabolizacién» o proliferaciéon de tugurios.

En la unidad urbana «Costa Norte», una vez realzado
el valor de la zona arqueoldgica, controlado y organi-
zado el crecimiento urbano, el turismo cultural podra
llegar a constituir facilmente un incentivo econdémico
en la medida en que se realicen globalmente la presen-
tacion arqueologica y la evocacion histérica de Cartago.

La unidad urbana «Costa Sur», orientada hacia la
zona industrial, llega hasta las bellisimas playas del
cabo Bon y sirve de enlace entre Tunez y las vastas
zonas turisticas del pais.

En relacion con éstas, el turismo de la ciudad de
Tunez se define por su caracter a la vez urbano y
cultural. La ciudad es al mismo tiempo el marco y la
materia cultural que se ofrece al visitante.

La cultura es un objeto de consumo y, por lo tanto,
una materia prima econdmica que justifica la reali-
zacion de inversiones para darle todo su valor. La ren-

tabilidad es al mismo tiempo directa, en el marco de

una economia turistica en sentido estricto, e indirecta,
por sus repercusiones sobre el desarrollo de la zona
urbana.

Si el acondicionamiento del patrimonio monumental
de Tunez-Cartago tiene como finalidad el desarrollo
economico, solo este enfoque permite resolver el pro-
blema arqueoldgico: salvar a Cartago, proseguir los
trabajos para profundizar nuestro conocimiento de las
ciudades punica y romana.

En lo inmediato, el espacio arqueolégico puede ser
ya objeto de medidas de proteccion que, en espera de
que se profundice en las investigaciones, definirian las
zonas temporal o definitivamente prohibidas a la edi-
ficacion, asi como las zonas «sensibles». En cuanto lo
permitan los medios, un plan general de investigaciones
sistematicas orientadas hacia los diferentes periodos
de la historia de la ciudad permitira zanjar el conflicto
entre la zona arqueologica y la zona urbana, quedando
entendido que todos los espacios que los arquedlogos
consideraran sin interés podrian ser entregados a la
construccion.

Este breve estudio traduce el esfuerzo de un equipo
pluridisciplinario, en cuyo seno varios expertos inter-
nacionales y tunecinos tratan de definir las formas de
un proceso clasico de degradacion de un solar arqueo-
logico, Cartago, y de una ciudad histdrica, la Medina
de Tunez.

Sus propuestas de ordenacion integrada solo crista-
lizardan en la medida en que una campafa internacional
permita reunir los recursos necesarios.

La ayuda que la Unesco se dispone a prestar a pe-
ticion del Gobierno de Tunez sera decisiva para salvar
a Cartago.




ANOTACIONES SOBRE

IJA

INTERPRETACION MUSICAL

FERNANDO RUIZ COCA

El concepto «interpretacion», referido a las artes
del tiempo, comprende un conjunto de ideas que, a
primera vista, pueden parecernos .obwas. En ello hay
un peligro para el recto entendimiento. Muchas veces
ocurre que lo que se da por sabido, a poco que se
arafie en su superficie, nos muestra zonas sorprenden-
temente poco exploradas, en cuanto a los supuestos
fundamentales, que invalidan el pretendido conocimien-
to desde su misma raiz. Esto ocurre, precisamente, con
el tema que centra este trabajo. Si releemos muchos
de los numerosos textos a €l dedicados veremos que
frecuentemente se orientan a la solucién de concretos
problemas practicos, cefiidos a una estética o conjunto
de estéticas determinadas, sin una previa teoria gene-
ral valedera para todos los casos posibles. Se dan asi
por supuestas muchas cosas no sélq cuestionables, sino
ni siquiera planteadas en profundidad. La interpreta-
ciéon de la musica pide conjugar, entre otros muchos,
conceptos como los de sonido, tiempo o percepcion
—con sus implicaciones en la memoria—, de los que
realmente no sabemos demasiado en sus relaciones
con nuestro arte. Confieso la penuria de mis conoci-
mientos de estas materias fundamentales, que, por
serlo, me preocupan, y para explicar las cuales no he
encontrado teorias ni razones suficientes y valederas
hoy. Paradéjicamente, la musica no ha tenido la aten-
cién, en cuanto al problema del tiempo, que las artes
plasticas encontraron en la pluma dFl pmfesp{' Ca-
mén Aznar. Como tampoco tenemos ideas suficiente-
mente claras de ese objeto que manejamos constante-
mente, el sonido, de cuyas cualidades esenciales ahora
los musicos, en contacto con los fisicos acusticos, co-
menzamos a tener una nocién cientifica, en una cola-
boracién, tan util como necesaria, de cientificos y
artistas. En nuestros Conservatorios, por ejemplo, la
acustica es una ciencia casi desconocida Y no diga-
mos nada de la percepcién por el hombre del fenome-
no, «sonido en el tiempo», como elemento esencial de
la obra musical. Si, se ha trabajado en esta parcela,
pero partiendo de prejuicios que exigen una revision
total de los resultados obtenidos.

EL TIEMPO, DIMENSION DE LA MUSICA

Mi trabajo, por tanto, partira de esta toma de con-
ciencia que me permite hacerme problema de lo que
al principio se daba por supuesto, sin otra pretension
que la de intentar un planteamiento de la cuestion a
niveles basicos. Por otra parte, creo que esta mi pos-
tura es paralela a la que aparece en otros sectores
de nuestro arte. Hoy, las musicas de vanguardia han
obligado a una revision o revivificacion de nuestras
ideas sobre las musicas histéricas y las de culturas
ajenas a la occidental. Muchos son los que, incluso
desde posiciones opuestas, expresan sus dudas sobre
si este arte de hoy —desde De Pablo a Cage; de Xena-
kis a Stockhausen— es propiamente musica, hasta el
punto de habernos llevado a no pocos a tratar de
investigar las esencias del arte musical vy a darnos
cuenta de que, en el fondo, sabemos muy poco de élL
Pienso que esta postura critica —autocritica— es una
de las caracteristicas de nuestra cultura revisionista.
Ello nos obligara a intentar un acercamiento previo
a lo que resulte ser la esencia de la interpretacion
para ver brevemente como se manifiesta hasta nues-
tros dias y en su proyeccion hacia el futuro. El método
fenomenolégico serda, una vez mas, guia de esta in-
dagacion.

Veamos, para empezar, como define el diccionario
de la Academia la interpretacion: «Explicar o decla-
rar el sentido de una cosa y, principalmente, el de
textos faltos de claridad». Anade, como aplicable a la
interpretacion artistica: «Comprender y expresar bien
o mal el asunto o materia de que se trate». Esto es
cierto en términos generales, pero demasiado pobre
y vago para nuestro intento. Sin embargo, lo mas sor-
prendente es que esta falta de concreciéon la encontra-
mos, incluso agudizada, en los principales diccionarios
especializados consultados. Trataremos, pues, por nues-
tra modesta cuenta, de iniciar el entendimiento del
contenido implicito en este concepto a través de un

somero analisis de las connotaciones que dan sentido
al fendmeno a que se refiere.



.. HACER REALIDAD SONORA A LO LARGO DEL TIEMPO...'

lLa diaria experiencia que tenemos de la interpreta-
cion musical en sus variadas manifestaciones nos la
presenta, como un hacer realidad sonora a lo largo
del tiempo para alojarse coherentemente en la memo-
ria del que escucha, lo que el compositor cre6 como
proyecto en la partitura. La interpretacién resulta ser
asi consustancial a la obra, que sin este hacerse rea-
lidad no pasa de ser un esquema abstracto que ni es
ni vale, incomunicado e incomunicable con el oyente a
que se destina. Esto es comun a algunas de las artes
del tiempo: con la musica, la danza y el teatro. En
ellas, lo que llamamos obra es so0lo esquema de una
realidad «que ha de ser» y que, en tanto no cobra su
especifica dimension temporal, no se hace realidad, no
se realiza. La interpretacién resulta ser, de esta manera,
algo indispensable, caracteristico y, repitamoslo, sus-
tancial. Pertenece a la misma esencia de estas artes.

«El tiempo, dimensién de la musica» fue el tema de
un seminario y ciclo de conferencias-coloquio, que hace
algunos anos desarrollé el Aula de Musica del Ateneo
de Madrid. El resultado debe medirse, ante todo, por
haber servido al fin de despertar una necesaria curio-
sidad intelectual en los interesados en nuestro arte.
Recordando algunas paginas de la «Poética Musical»
de un musico tan alerta como Strawinsky —a las que
podria anadir un capitulo de «La montafia magicas,
de Mann, y muchos otros de Proust— pienso que, hasta
ahora, la investigaciéon mas aguda y profunda sobre
el fendbmeno de lo temporal es la que hace cada com-
positor verdaderamente original en su obra, pero lo
hace en unos términos que si son valederos en lo
axiologico, carecen de la imprescindible explicitacién
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racional. E] tiempo, en cada musico, se nos da en sus
pentagramas como consecuencia de un concepto pro-
pio previo. Este concepto previo, en su esencia univer-
salmente valida, es lo que nos preocupa al darnos cuen-
ta de que sélo en él, que es su dimensiéon especifica,
es donde la musica toma realidad, y precisamente a
través de la interpretacion.

Esto que llevamos dicho supone, creo, una cierta
correlacién entre la obra escrita y su realizacion so-
nora. Entre la partitura y su interpretacién en el tiem
po. De una a otra fase pasamos de lo que s6lo es un
proyecto a su realizacion; de la abstraccion expuesta
en signos a lo concreto que escuchamos; de lo estatico
de estos signos a lo dindmico-agégico; del silencio en
que duerme esta escritura a los sonidos en que toma
vida, y entre los cuales el silencio ya tiene una activa
funcién ordenadora; del plano de dos dimensiones en
que la partitura se escribe a la otra dimension, la
tempnraf’ Son, sin embargo, dos fases que soélo pode-
mos comprender como momentos de una misma cosa
que conocemos como musica. Existe entre ambas una
indisoluble unidad que traducimos por una regla prac-
tica en la que la pedagogia musical se apoya constan-
temente: la necesaria identidad de estilo que debe
existir entre la obra escrita y su interpretacion. Esto
también parece obvio y, por tanto, muy necesitado de
puntualizaciones.

EL ESTILO EN LA OBRA Y EN LA INTERPRETACION

Sea la primera sefalar la imprecision de las grafias
en todos los tiempos, que puede originarse en una sim-




'*... EN CADA PARTITURA SIEMPRE QUEDA ALGO INASIBLE..."




ple insuficiencia de los signos graficos para fijar el
pensamiento del autor; también puede nacer de que
este pensamiento no esté suficientemente definido —Ilo
que resulta mas frecuente de lo que pudiera pensar-
se—; por ultimo, sin pretensiones exhaustivas, notemos
que esta falta de precision puede ser debida a no con-
siderarla necesaria el autor, que podia pensar que,
con ciertas indicaciones, deberia tener bastante el in-
térprete para comprender lo esencial de su proposito
creador. Ahora bien, todo ello da por descontado que
el intérprete que ha de enfrentarse a la obra esta
inmerso en una tradicién, en un contorno cultural que
condiciona su labor expositiva, dirigiéndola por cauces
estilisticos predeterminados.

Hoy tenemos de las artes conceptos museales, que
nos hacen olvidar con frecuencia su auténtica, origina-
ria funcién. Escuchamos indiscriminadamente obras
de todos los tiempos y estilos a través de intérpretes,
no pocos de los cuales carecen de la formacion cultu-
ral suficiente para entender cada obra en su época, su
entorno y su autor especifico. Las obras se nos pre-
sentan, asi, con arreglo a frias férmulas escolasticas
en las que el eclecticismo ha hecho sus estragos. La
herencia del romanticismo, mal, superficialmente dige-
rida, tiene buena parte en ello, como lo tienen una serie
de convenciones gratuitas sobre el pasado. Desde el
topico falseado, «rubato», que llega a hacer odioso a
Chopin, el repertorio de inexactitudes, de traiciones
estilisticas es inmenso. Sin embargo, en épocas histé-
ricas que han quedado como la edad de oro de la
musica occidental —pensamos en todo el siglo xviir
y gran parte del siglo X1x—, esto no podia ocurrir,
porque su visién de la Historia era mas reducida que
la nuestra y el consumo de musica se circunscribia a
obras mas cercanas en el tiempo. Era frecuente, en-
tonces, la indeterminacién en las armonias, ornamen-
tos, cadencias, fragmentos «ad libitum» y aun en lo
instrumental. El autor no podia imaginar para su
obra una interpretacion fuera del estilo que le era
propio, entendido con cierta flexibilidad. Por eso no
le preocupaba la exacta fijacion de su pensamiento en
los pentagramas, ya que le bastaba saber que su reali-
zacion sonora —la que fuere— siempre quedaria dentro
de las determinaciones del gusto de la época. La inde-
terminacion podia ser personal, pero nunca en cuanto
al tiempo o al espacio. Juan Sebastian Bach, por ejem-
plo, egregio, no podia prever el gran 6rgano romaéan-
tico del siglo X1x ni la numerosa orquesta sinfénica,
que en sus anos no existia y que, evidentemente, hoy
desfigura la intencién que podia tener el cantor de
Santo Tomas al pensar el ambito sonoro —densidad,
volumen, caracter...— deseable para sus pentagramas.

Esta relacion estilistica obra-intérprete, que se nos
aparece tan evidente, nos muestra, ya lo hemos visto,
una cierta variabilidad en los resultados sonoros posi-
bles, con la que el autor contaba, mias o menos cons-
cientemente, y que es antecedente ilustre de las escue-
las aleatorias actuales, como luego veremos. Es evi-
dente que la relativa libertad que el intérprete tenia
en el siglo xviir para la realizacién de la obra habria
de dar lugar a versiones diferentes de una misma pa.
gina. Desde aquellos anos hasta casi nuestros dias se
ha desarrollado un proceso de creciente rigidez en las
grafias, pese a lo cual en cada partitura siempre queda
algo inasible, que afecta a su misma esencia y que
posibilita visiones y versiones diferentes aun dentro
del estilo propio. Si decimos que el disco es sucedaneo
—aunque sucedaneo admirable— es porque fija defi-
nitivamente, inmoviliza «una» versién del intérprete,
cuando sabemos que este mismo artista u otro cual-
quiera pueden encontrar otras facetas distintas de la
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pagina grabada. Algo parecido, en otro orden de cosas,
es lo que hace el cine respecto al teatro.

LA PERCEPCION

Pero hay mucho méas de lo que llevamos apuntado.
Aun suponiendo que una erudita reconstruccion de
los elementos estilisticos que informan una obra nos
ermita la mas fiel interpretacién, siempre quedaria
a imposibilidad de repro:ﬁlcir el talante receptivo del
publico de su época en los oyentes actuales. De tras-
plantar la sensibilidad de un momento, con todas sus
determinaciones, a la nuestra. Pienso que la busqueda
de Proust es dolorosamente inatil. Podra encontrar el
tiempo pasado, pero no los ojos con que lo vefa. El
tiempo perdido, perdido esta, y hay que admitir esto
que esta instalado irremisiblemente en la misma esen-
cia del devenir histérico, y de ese particular arte que
es la musica, cuya mas peculiar caracteristica es lo
mas fungible: la temporalidad. Ademas, todo esto nos
llevaria de la mano a preguntarnos qué relacién tem-
poral es la mas adecuada entre la obra y sus oyentes.
Casi ningin gran musico fue aceptado por sus coeté-
neos. é)Se adelanta el artista a su tiempo, creando el
futuro? ¢(Qué sentido y limites tiene la valoracién his-
toricista? '

Podria pensarse, ante lo que llevamos dicho, que es
imposible o inutil la Fretensién de interpretar obras
inmersas en ciclos culturales ajenos al nuestro. Creo
que nos queda un importante asidero. Esta variabilidad
receptiva, ?ue hace que la obra siempre resulte «dis-
tinta» en si y en cuanto al oyente puede superarse en
su referencia a un valor extratemporal. Mas allad de la
anécdota histérica, la obra posee esa tangencia con
lo eterno que, precisamente, la califica como arte. Lo
mismo que un cuadro hay que entenderlo fuera de
los estrechos limites del espacio en que se manifiesta,
la musica solo cobra todo su sentido al escaparse del
tiempo que la contiene. Su audicién puede presentar
distintas facetas, pero estas facetas lo son de una
esfera axiolégica muy concreta, que permanece. Tam-
bién el hombre —ser en el tiempo— vive su vida como
una musica irreversible e irrepetible. Su evolucién cor-
poral y espiritual le hace siempre distinto ante si y para
los demas. Sin embargo, en la raiz de su personalidad
hay algo que se mantiene: su conciencia de ser y exis-
tir anclada mas alla del tiempo fungible y del espacio
cambiante. Podremos tener muchas visiones de Mozart
o Beethoven, pero cada una de ellas siempre se refe-
rira a Beethoven o a Mozart, el entendimiento de cuyas
obras es realmente inagotable, en tanto que, de algun
modo, rozan o aluden a lo absoluto. La sensibilidad del
intérprete, basada en sélidos saberes técnicos, musi-
cologicos y psicosociolégicos —todo ello entendido como
capitulo de la historia de la cultura, de la historia de
los esquemas mentales—, le guiara para encontrar siem-
pre la version licita y adecuada. Y, claro es, a medida
que el oyente enriquezca su capacidad de recepcién
como estos conocimientos, desde la técnica a la histo-
ria, aumentara sus posibilidades de adentrarse en el
mundo propio de la obra, de sus vivencias y signifi-
caciones.

La unidad sustancial obra-interpretacién tiene una
légica consecuencia al pedir para cada estilo, para cada
pagina concreta, la técnica de ejecucion adecuada. Esta
técnica viene empujada por el estilo, que la exige como
medio para manifestarse. Cada estilo, pues, tiene su
técnica propia, inventada a veces por las necesidades
inéditas implicitas en la partitura. Recordemos las re-
flexiones y estudios de Alfred Cortot, Ernest Ansermet.
Hermann Scherchen, Igor Strawinsky, Alban Berg, Jor-




ge Zulucta. Y de nuestros Antonio Iglesias o Enrique
Jorda, éste en su recientc libro. En Cortot leeremos:
«El Ginico medio, a la vez rapido y seguro, de perfeccio-
nar la técnica instrumental es someterla estrictamente
a la preocupacion de la interpretacion poética...». «Con
ello, la técnica se diversifica, se hace flexible y confiere
a la ejecucién esos tintes variados que, por si solos,
hacen comprensibles y vivientes las obras musicales».
Es curioso contrastar las opiniones, claramente defini-
das por el ambito estilistico en que se producen. Mien-
tras Mahler, posromantico, afirma que «lo mas im-
portante no esta en las notas», y Federico Mompou
llega a decir que «el autor no siempre tiene razons,
Ravel o Strawinsky, desde su objetualismo u objetivis-
mo, pedirdn que el intérprete se limite a lo que esta
escrito. Frente a unos y otros, Hindemith da sus fa-
mosas indicaciones para la interpretacion de sus pen-
tagramas: «A toda velocidad. Salvaje. La belleza del
sonido no es mas que accesoria». «Olvida todo lo apren-
dido en las lecciones de piano. Toca esté trozo con
fuego, con ritmo imperioso, como una maquina.

He traido aqui estas citas porque son caracteristi-
cas de fundamentales estilos interpretativos, que se
corresponden con aquellos en que las obras fueron
concebidas. Aun con lo peligrosa que pueda ser toda
simplificacién, encuentro, al menos por lo que se re-
fiere al arte occidental, dos tendencias o constantes,
que se nos aparecen en la Historia, rara vez en estado
puro y siempre de modos distintos. Por un lado, el for-
malismo, que persigue la exposicion de un orden; del
otro, la busqueda de la expresion. El primero requiere
en el espectador, en el oyente, una actitud contempla-
tiva que intuye las leyes que rigen la obra; las relacio-
nes reguladoras del equilibrio, proporcién o despropor-
cion existente entre las partes y entre éstas y el todo;
la norma implicita que cierra y perfecciona la creacién
en si misma o la abre al infinito. La segunda tendencia
trata de mover el animo del que escucha en el mismo
sentido del sentimiento del autor. Trata de conmo-
verle. Dije mas arriba que rara vez estas dos vias del
arte se dan en estado puro. Ni el formalismo puede
evitar el reflejo de la personalidad del autor, siempre
comprometido en su creacion, ni la expresién puede
comunicarse si no es a través de unas formas definidas.

La diferencia reside en que el autor ponga el énfasis
€n una u otra direccion; en que el intérprete respete o
altere la intencion del compositor; en que el talante
del oyente —que puede variar de un momento a otro; de
una a otra sensibilidad personal— perciba y asuma
estos acentos. Esto supone, lo repetimos, una técnica
de interpretacion distinta para cada estilo. Hasta tal
punto es asi, que el uso de un modo inadecuado puede
cambiar el sentido de una obra, al poner acento excesivo
en lo que, para ella, no es lo fundamental: una fuga ba-
rroca, expuesta con una expresividad romantica; una
pieza libre romantica con demasiado énfasis en su
construccion. S€ que éste es terreno resbaladizo por
lo opinable. Sé6lo lo menciono como ejemplo de casos
extremos. Como caso extremo es el del divo-virtuoso,
que llega a desplazar el interés desde la interpretacién

de la partitura a la mera brillantez mecéanica de su
ejecucion.

«NUEVA MUSICA»: LOS VARIOS CAMINOS

En la musica actual, la que ha dado en llamarse
«nueva musica», es valedero cuanto llevamos dicho, y
aun a veces con caracteres agudizados. Hoy coexisten
las dos grandes tendencias apuntadas, muy mezcladas,
hasta el extremo de hacerse muy dificil, en ocasiones,
distinguir en las obras su auténtico sentido. La que,
bajo el epigrafe de formalismo, agrupa los distintos
tipos de estructuralismo, constructivismo, objetualis-
mo y buena parte de los caminos de lo aleatorio y el
neoexpresionismo, que recoge partituras de muy libre
construcciéon y algunos aspectos extremos de la alea-
toriedad. Un caso limite es el que plantea la mausica
electrénica en su situacién técnica actual.

El grupo de los formalismos plantea al intérprete
problemas de adecuaciéon mental al nuevo talante. Ya
en estas musicas no se trata de formas estereotipadas,
como era —ejemplo maximo— la sonata tradicional.
La forma ahora no sélo es unica en cada obra, sino
que esta unicidad es sustancial a la partitura. La obra
no «tiene» una forma, sino que «es» una forma, con
su propia coherencia y las congruentes prosodia y sin-
taxis por las que discurre, con su ordenacién del color,
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dinamica y agodgica. Con su retorica, en suma. Cada
partitura, de esta manera, posee su ley, que el inter-
prete ha de encontrar para poder hacer evidente el
sentido buscado. El problema primero del interprete,
hasta ahora, en general, formado en la tradicion de
la ordenacion tonal, esta en su capacidad para darse
cuenta del mundo nuevo con que se enfrenta y de
los diversos caminos y matices posibles para los que
es muy dificil encontrar antecedentes, ya que cada
obra actual empieza y termina en si misma, sin pre-
tender nunca sentar un precedente.

Uno de estos varios caminos que ha de tener en
cuenta el intérprete es el del arte objetual, en el que
no importa tanto la estructura lograda o que se esta
construyendo como el hecho de que se crea algo fuera
de nosotros, que «esta ahi», un objeto en definitiva.
Sin olvidar, como matiz esencial, que si bien todo
orden formal puede ser considerado como un objeto,
no todos los objetos presentan el valor significante en
sus estructuras.

Y llegamos a un tipo de formalismo hoy en plena
vigencia, que presenta un interés apasionante: me re-
fiero al que est4 presente en gran parte de las obras
aleatorias, hablar de las cuales con cierta extension
ocuparia demasiado espacio. En muchas de las partitu-
ras de esta clase se dan ordenaciones moéviles, cambian-
tes, flexibles, de variada combinacién —la casuistica
posible es amplisima—, que suponen en realidad una
estructura de estructuras. Son estructuras condiciona-
das por leyes condicionantes, que vienen a ser otras
estructuras a distinto nivel. Pensemos en una escul-
tura movil compuesta por elementos que cambian de
posicién con arreglo a ciertas normas de reciproca in-
fluencia, que crean unas determinaciones necesarias en
las que el complejo se muestra. Importan los elemen-
tos, pero, sobre todo, interesa la ley por la cual se
relacionan. La Naturaleza ofrece ejemplos, desde un
sistema planetario hasta la organizacién de un atomo,
que sirven de incentivo a la imaginacion del artista. Y
traigo este ejemplo, ya que en él vemos como lo plas-
tico se adentra en la dimension temporal. Se hace mu-
sica o danza s1 se quiere. En algunas de las musicas
aleatorias ocurre algo de esto, pero con una importan-
tisima salvedad para nuestro tema: es el intérprete
el que en cada momento, y dentro de las normas pre-
vistas por el autor, da forma a la obra. Una forma
distinta en cada caso al cambiar el ejecutante, o aun
su disposicién personal en el momento del concierto.
Pensemos ahora en que la normativa impuesta por el
compositor puede llegar a ser minima y que los ele-
mentos basicos adquieran su maxima levedad. Ocurre
entonces que el papel del intérprete aumenta de im-
portancia, sustituyendo gradualmente al autor en las
funciones de creacién que le estaban reservadas, hasta
llegar, en la practica, a una improvisacion sugerida.
Ahora bien, conviene recordar algo que he senalado
varias veces anteriormente. Esta libertad del intér-
prete, colaborador activo con el compositor, se entiende
que ha de ejercerse en el estilo general, en el ambito
estético en que la obra fue proyectada. Puede el intér-
prete, sin embargo, aportar matices o facetas muy per-
sonales a esta realizacion suya de la obra. Tanto que
¢sta es una de las vias por las que puede llegarse al
neoexpresivismo tan patente en muchas musicas de
hoy. Y aqui hay que sefalar que esta expresividad, en
la que nuevamente aparece la constante histérica de lo
romantico, pone de manifiesto la totalidad del hombre,
la conciencia, si, pero también el subconsciente y el

complejo conjunto de sus relaciones con el universo y
CONsigo mismo.
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Todo esto —es necesario recordarlo— enlaza directa
y claramente con la Historia. Las diferencias que pue-
dan encontrarse con los antecedentes desde el Renaci-
miento al siglo xviir son, en principio, de grado. Re-
cordemos la imprecision de las grafias, de las realizacio-
nes armonicas, de los ornamentos, cadencias, etcétera,
sin olvidar la frecuente indeterminacion instrumental.
Los compositores actuales no han hecho mas que extraer
de todo ello sus maximas consecuencias, llevandolas a
situaciones limite.

Queda un ultimo capitulo de la musica de hoy vy
del manana, el de la musica electronica, en el que
poco puede decirse del intérprete, ya que se le suprime.
El compositor va grabando la obra a medida que la
crea. Llega al publico a través de la grabacion, sin
necesidad de intermediario. La complejidad de estas
técnicas hace que las cosas sean hoy asi. Bien podria
ser, sin embargo, que en el futuro una evoluciéon sim-
plificadora en cuanto a los procedimientos permitiera
a esta clase de musica discurrir por los cauces de la
relaciéon autor-intérprete. Este subsiste en las obras
que mezclan la grabaciéon electrénica con los instru-
mentos convencionales y aquellas en que los sonidos
instrumentales son modificados «en vivo» a medida que
se producen por medios electronicos. Esto abre a los
intérpretes horizontes nuevos en los que les sera abso-
lutamente necesario conocer, ademas de sus instru-
mentos, las técnicas electronicas. Una vez mas, el
musico del futuro se nos dibuja a caballo entre los
saberes histéricos y las nuevas técnicas cientificas,
tomando una mas plena conciencia de su oficio, del
que las convenciones tradicionales se alejan, aunque,
probablemente, para dar paso a otras nuevas y di-
ferentes.

Hemos llegado al extremo del trampolin que nos
lanza sobre el manana. A la frontera de lo desconocido;
o, mejor, al final del camino que vamos haciendo con
nuestros trabajosos pasos. Es muy arriesgado avizorar
a donde nos llevara cuando se prolongue. Cada vez que
se ha intentado, se ha caido en el exceso de atencién
a las propias ideas e ideales. Creemos que el manana
es prolongacion nuestra. Y claro es que esto es asi, pero
siempre resulta que todo se produce de forma impre-
vista. Creo, sin embargo, en cuanto a la interpretacién,
que se mantendra la correlaciéon estilistica obra-realiza-
cion temporal. Y ello, por definicién, como he tratado
de mostrar a lo largo de este trabajo.

Algo, creo, puedo aventurar. En la creciente y clara
universalizacion de las artes es perfectamente previsi-
ble la aportacion futura de modos v maneras, de estilos
culturales —orientales, africanos— hasta ahora ajenos
a nosotros. Toynbee ha sido uno de los primeros en
salirse de si mismo, abandonando nuestra soberbia
europea para valorar estas culturas de incalculable
importancia para el manana con las que es deseable
una armoniosa colaboraciéon para crear el arte futuro.
Los tesoros que estas culturas guardan; sus, para no-
sotros, extranos puntos de vista de prometedor floreci-
miento, estoy convencido de que representaran un
enriquecimiento espiritual. Y, por tanto, para la musica
y su interpretacion. Y basta de profecias. Recuerdo, es-
caldado, las de Ricardo Wagner y las de Hermann
Hesse, en esa novela de cultura-ficcion que es «El juego
de abalorios», con sus «Peregrinos de Oriente», intér-
pretes muy a la romantica de las obras del pasado.
Pero es que Hesse, que tan cerca estuvo de la renova-
cion musical de Schoenberg y su escuela, escribié so-
bre el futuro mirando hacia atras. O mirandose a si
mismo. Sin el valiente amor que, mejor que el rey
Midas, todo lo convierte en esperanza.




LA ESTETICA DEL BUDISMO ZEN

El budismo japonés Zen esta, ac-
tualmente, muy de moda: libros, es-
tudios, ensayos, lo analizan —o0, me-
jor dicho, intentan analizarlo— y mu-
chas escuelas modernas de arte se
preocupan de buscar su inspiracion
en estos conceptos y algunas de ellas
reconocen abiertamente que trabajan
bajo esta influencia.

Es cierto que la pintura Zen resul-
ta extrana para muchos occidentales,
a causa de la humildad o de la casi
vulgaridad de sus asuntos, tan moder-
nos en este aspecto. Hay un miste-
rio tras estos cuadros «surrealistas»
0 «existencialistas» que se advina y
se siente. Una pintura budista asiati-
ca refleja siempre un ambiente que
sobrepasa al mundo artistico. ;Quién
no ha experimentado esta impresion
de misterio ante los lavados chinos Yy
japoneses? Estos lavados grises, di-
fuminados, que representan montanas
en la niebla, paisajes extranos, como
suefios, horizontes perdidos, que
atraen y sorprenden como el sonido
de una campana solitaria en la lejania.
Estas pinturas pertenecen a una deter-
minada escuela del budismo que se
denomina Ch'an o Zen, que ha tenido
gran influencia primero en China y
después, a partir del siglo Xll, en el
Japon. Vamos a estudiarla.

CONCEPTOS DEL BUDISMO
CH'AN O ZEN

La palabra japonesa Zen es la for-
ma fonética en japonés de la palabra
china Ch'an-na, reduciéndose frecuen-
temente a Ch'an, que, a su vez, es
una traducciéon del término sanscrito
dhyéna, que significa «meditacion».
Sabido es que el budismo, nacido en
el siglo V a. J. C., en la India, fue
llevado por misioneros indios a China
a principios de nuestra Era.

La escuela Ch'an o Zen tiene, pues,
su origen en China. Un monje |lama-
do Bédhidharma, que procedia segura-
mente del Sur de la India, 0 quiza de
Persia, llegd a Canton el aino 520 y
fue el fundador de la escuela especial
de meditacion que se llamé Ch'an-na,
aunque sobre su persona se conoce
muy poco. El contacto con China vy
con el taoismo transformé profunda-
mente este budismo procedente de la
India y la doctrina de Bodhidharma no
tardé en hacerse china.

Fue entonces cuando llegd de! Ja-
pon un monje budista llamado Eisai,
con la intencion de perfeccionarse en
el estudio del budismo. Era en el si-
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glo Xll. Eisai conoci6 a un maestro
de la escuela Ch'an o Zen, en el Ja-
pén, y después de varios anos de
estudios regresé a su pais, fundando
en 1195 un monasterio, el de Shofu-
kuji, que llegé a ser uno de los mas
célebres en el Japén, y la escuela
Hinzai. Mas tarde, otro monje japonés,
Ddégen, que fue a China, fund6 la es-
cuela sotd, actualmente la mas im-
portante.

El Zen ocupa un lugar muy especial
en la historia del pensamiento religio-
so. Filosoficamente, pertenece al bu-
dismo la gran religion misionera de
Asia, pero es un budismo sin ningun
aparato religioso, sin culto, sin devo-
cion, sin escrituras sagradas, sin ora-
cion. Su primer aspecto es descon-
certante, chocante incluso. Como dice
el profesor Suzuki: «En muchos sen-
tidos, esta escuela es unica en la his-
toria de las religiones».

La doctrina Zen se funda en la afir-
macion de que detras o dentro de to-
dos los fenémenos, los objetos, las
apariencias, existe una Realidad Su-
prema, unica, el Ser de la metafisica
occidental, el Tao del pensamiento
chino, el Brahmén de la tradicién de
la India. Nosotros, segun el Zen, no
podemos verla porque estamos ence-
rrados en nuestro Yo, aparente, ilu-
sorio. La Realidad esta, esta siempre,
pero no la vemos porque estamos ce-
gados por nuestra actividad mental, el
espejismo de las ideas, de los con-
ceptos que crean nuestra falsa perso-
nalidad. El Zen desea ir mas alla
de este mundo intelectual; afirma que
tiene sus propios caminos de penetra-
cion en la Naturaleza del ser interior
y que puede llegar a un «estado» en
donde todas las contradicciones y to-
das las turbaciones mentales, origi-
nadas por el intelecto, estan comple-
tamente armonizadas en una unidad
trascendental. Por esta razén el Zen
no explica nunca, sino que indica so-
lamente; no recurre al discurso, a la
paiabra, a la férmula verbal, no gene-
raliza. Llama a la intuiciéon desarrolla-
da por técnicas de meditacion v,
para provocar el choque intuitivo, da
una enorme importancia al contacto
con la Naturaleza; la Naturaleza expli-
ca todo mejor que cualquier razona-
miento porque no esta sofisticada ni
es artificial.

Un dia se pidi6 al monje budista
Gensha que explicase la doctrina del
Zen. En el mismo momento que iba
a pronunciar sus palabras, un pajaro
cruzé el cielo exhalando apenas un

leve piar. Entonces Gensha exclamao:
«jOh, pajarillo, que predicas la esen-
cia de la doctrina y proclamas la ver-
dad suprema!...». Dicha esta frase,
se call6. jEspiritu de contradiccion o
de ateismo? No, sino mas bien la
afirmacion de la necesidad de un es-
piritu libre que no busca la verdad
en los libros ni en las tradiciones,
sino en la realizacion interior, sin te-
mores, en una ascesis personal, a ve-
ces larga y dura, pero que permite
realizar una transformacion profunda
del ser humano.

El origen legendario de la escuela
budista Zen confirma este contacto
profundo con l|la Naturaleza. En una
ocasion, segun la leyenda, Buda tomo
en sus manos una flor de color de
oro; los que le rodeaban no entendian
la significacion de este simbolo. Un
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discipulo, Mahakasyapa, mird a Buda
y sonrio. El Buda sonri6 a su vez y
dijo: «Tu has entendido la significa-
cion del nirvana, eje de la ley verda-
dera: te la daré». Entonces se cred
esta escuela fundada en la contempla-
cion silenciosa y en la transmision de
la ensenanza fuera de los métodos
tradicionales de la palabra y del texto.

El budista zen, en efecto, no es-
tudia ni lee los textos; busca la na-
turaleza, que es la maestra suprema
y despierta en el hombre su compren-
sion intuitiva; no se puede explicar la
doctrina Zen, sino entenderia, sentir-
la. Cada uno lleva en si mismo su
Buda —dice el Zen—, que le espera.
La meditacién solitaria delante de un
paisaje hermoso, pertenece a la for-
macién Zen y la representacion de
estos paisajes en las escuelas clasi-
cas del lavado japonés proviene de
este concepto. Pero esta meditacién
de origen hindu ha tomado un matiz
especial con el contacto del Japdn
realista y severo; un buydista zen es
un contemplativo, un intuitivo, poeta
y escritor, pero debe ser también un
hombre duefio de si mismo, de accibn,
generoso y luchador, con el corazdn
puro, cuyos actos son los resultados
naturales de su meditacion. El ideal
del Jap6n medieval, el caballero con
su cédigo del Bushido, el samurai,
pertenecia al Zen y muchas de sus
costumbres, como, por ejemplo, el
tivo al arco, la lucha, la lealtad a su
senor, la adoraciéon del sable, incluso
la ceremonia del harakiri, pertene-
cen a este concepto del hombre fiel
a su ideal. Monjes zen y samurai so-
portaban, sin quejarse, todas las vici-
situdes, ignoraban los célculos mez-
quinos, los actos vergonzosos.

El método de iniciacion a esta ex-
periencia espiritual natural se basa
esencialmente en un «choque» intui-
tivo, provocado por un espectaculo o
por una emociéon que libera de re-
pente el alma de su capa de conven-
ciones mundanas e intelectuales, aje-
nas a su pureza intuitiva, natural; téc-
nicamente se denomina satori. El sa-
tori es el choque emotivo, estético,
que busca el monje budista zen en su
evolucién interior y su transformacion
espiritual; es como un reldmpago que
ilumina la noche del alma, dicen los
textos zen, un rayo que cambia por
completo el curso de la vida, que da
un nuevo sentido a la vision del uni-
verso. El satori se produce de mu-
chas maneras: por la visién de un es-
pectaculo natural, por la contempla-
cion de un paisaje hermoso con un
espiritu ya preparado, por el sonido
de una campana, por un golpe dado
por el maestro al discipulo en un
momento psicolégico determinado,
por una profunda meditacion sobre
una frase, una pregunta del maestro,
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los famosos kéan del Zen. E| satori
puede definirse de este modo: «Una
mirada intuitiva a la naturaleza mis-
ma de las cosas», en oposicion a la
comprension intelectual y logica de
estas. Practicamente esto significa la
revelacion de un mundo nuevo, no
percibido hasta ahora en la confusién
de nuestro espiritu dualista. Pode-
mos decir que con el satori todo lo
que nos rodea se contempla desde un
angulo de percepcion completamente
inesperado. El mundo, para los que
han conquistado el satori, no es un
viejo mundo corriente, con sus to-
rrentes impetuosos y sus incendios
devoradores, no, ya no es el mismo.
Logicamente, todas sus oposiciones
y todos sus contrastes estan unidos y
puestos en armonia en un todo con-
sistente y organico. Es un misterio
y un milagro, pero, segun los maes-
tros zenistas, un milagro semejante
se cumple todos los dias. Satori no
puede comprenderse realmente, sino
cuando lo hemos experimentado per-
sonalmente. Sin la realizaciéon del sa-
tori, nadie puede entrar en el miste-
rio del Zen; es el relampago repenti-
no de una nueva verdad, de la cual
no se tenia idea hasta ahora. Es una
especie de catastrofe mental que se
produce subitamente, después que
se han ido amontonando, unos sobre
otros, los conceptos intelectuales y
los pensamientos discursivos. El
cumulo de ellos ha alcanzado su limi-
te y, de repente, un nuevo ciclo se
abre ante el zenista. El agua se con-
gela repentinamente a una determina-
da temperatura; el liquido se convier-
te en sélido y ya no corre. El satori
viene sobre nosotros de improviso,
cuando sentimos que hemos agotado
todos los recursos de nuestro estado.
Religiosamente, es como un nuevo
nacimiento; moralmente, es la reva-
luacion de las relaciones del individuo
con e/ mundo, el cual parece, desde
ahora, como cubierto con nuevo as-
pecto que recubre todas las fealda-
des de la vision dualista, denominada
por la fraseologia budista: engano
(méya), que procede del razonamien-
to (tarka) y del error (vikalpa).

El arte japonés del jardin refleja
también este misticismo budista; el
Zen ensefd a conocer cuan pasajera
es la vida. El jardin zen fue un sitio
de paz y de sosiego; es un lugar de
meditacion, con paseos frescos y Si-
lenciosos, inspirados en este espiritu
de amor a la soledad. Se reflejan en
él el gusto Zen: horror a la pompa,
humildad, limpieza, recogimiento re-
flexivo, sentimiento de elevacion so-
bre todas las cosas terrenas, modes-
tia. Todo esto lo '‘podemos ver repre-
sentado juntamente en la pintura en
tinta china; y dado que ésta, ademas,
reproduce casi sicmpre paisajes, te-

nia que ejercer logicamente un influ-
jo directo sobre la disposicion de los
jardines.

EL ARTE ZEN

Pero fue en la pintura Ch'an y Zen,
en los famosos lavados chinos y ja-
poneses, donde el budismo Zen en-
contr6 sus mayores posibilidades. Los
budistas se habian aficionado tam-
bién, desde el principio, a la vida en
plena Naturaleza. Dice uno de los an-
tiguos poetas: «Los deliciosos luga-
res en los que cae la lluvia, las mon-
tanas por las que caminan los sa-
bios, en donde resuenan los gritos
del pavo real, las rocas me hacen fe-
liz. Deseo habitar alli, amigo de la
meditacion, que aspira a la salva-
cion».

Si el lavado zen se opone a la pin-
tura al 6leo europea por la extrema-
da reduccion de sus medios materia-
les, también se opone por el efecto
producido: la tinta sutil no esconde
la idea y, si es un cuerpo terrestre,
lo revela como un cuerpo transfigu-
rado a través del cual el alma brilla
como el sol entre las nubes vaporosas
de la manana. El lavado es la pintura
mas espiritual que existe, segun la
tradicion oriental. Las obras maestras
de la pintura a tinta estan llenas de
una vida misteriosa que nos atrae,
como por efecto de un sortilegio. El
arte del lavado es el unico gque es
capaz de hacernos olvidar por comple-
to lo que el budismo llama samséra,
el mundo. Los personajes inmateria-
les, sin colores, sin reflejos, sin som-
bras, como si dijéramos fuera del
tiempo, parecen representar mas que
seres reales, las ideas en el sentido
de Platon. Al mirarles nos imagina-
mos respirar un aire distinto del que
vivimos. Es imposible describir la im-
presion especial que producen estas
pinturas y las palabras tampoco sir-
ven para explicarlas.

LA PINTURA DEL CH'AN CHINO

Para Asia, el arte no es la expresion
presuntuosa del yo ni el cuito de la
originalidad y de lo extrafo. Tampo-
co es el producto de una excitacion
pasajera, un medio de conocimiento
y de dominio, la aventura de una per-
sonalidad agresiva, de un alma agita-
da, de una inteligencia positiva. Es e/
resultado de una virtud de contempla-
cién, de un espiritu de profunda co-
munién con la Naturaleza, un estado
de gracia que se adquiere por un lar-
go y paciente aprendizaje, una ascesis
espiritual, mucho recogimiento y me-
nos deseo ambicioso de progreso o
de una posicion de repulsa, que la
inclinacion a la existencia diaria, con-



tento en la aceptacion del esfuerzo
humano desprovisto de vanidad, de
apacible y alegre participacion en el
ritmo universal.

Ya entonces, en el periodo que se-
para la época de los T'ang (618-906)
de los Sung (960-1276), el budismo
Ch'an influyé mucho en los artistas.
A esta época se la denomina el pe-
riodko de las Cinco Dinastias
(907-959). Como dice Grousset, en
su obra sobre «China y su arte», la
influencia del budismo de la secta
Ch'an se tradujo entonces, entre los
pintores Kuan Hieu (832-912) y Che
K'o (siglo X), por poderosos retratos
de arhats o0 santos budistas, represen-
tados como ancianos de una extrafna
y casi inquietante intelectualidad o
por figuras de patriarcas a la manera
del Bodhidharma (Ta-mo), de ojos ful-
gurantes y que los pintores zen iban
a seguir, como Keishoki, en el si-
glo XV, y Jiun, en el siglo XVIII.

La pintura de las Cinco Dinastias
cre6 también el paisaje monocromo
o lavado, a tinta china, que la época
Sung llevé a su mayor apogeo. Esta
manera nueva, en contraste con el
amor al color de la época T'ang fue
influida por los conceptos filoséficos
del budismo Ch'an. Los maestros del
paisaje (en chino chan-chuei, «los
montes y las aguas») asi concebido
son King Hao, Kuan T'ong y Li Ch'eng,
dentro de esta época de las Cinco
Dinastias y los tres vivieron en la Chi-
na del Norte.

Pero fue durante la época de los
Sung (960-1276) cuando la pintura
Ch'an tuvo su mayor esplendor. Sus
pinturas fueron, ante todo, paisajistas.
Por la meditacion y la observacién
descubrieron la fuerza secreta que
levanta las montaihas, que hace brotar
las fuentes, que cuelga las nubes en
el cielo, que adormece al vegetal du-
rante el invierno y le despierta en la
primavera, que desencadena las tem-
pestades, que arranca las hojas muer-
tas, que extiende la nieve sobre la
llanura, que eriza una mata de bam-
bues, que empuja el buhonero sobre
los caminos. Y todo esto con un genio
de la poesia, una adivinacion del des-
tino universal, que nos son extranos
a nosotros, que nos creemos, Sin
embargo, en el centro del mundo.

Para transmitir a los deméas sus im-
presiones, los maestros de China dis-
pusieron de unas manos muy déciles
por la practica de la caligrafia, asi
como de un repertorio prodigiosamen-
te variado de lineas, de una perspec-
tiva aérea, que eleva al espectador
por encima de los abismos, a través
del océano de las brumas. Mediante
algunos trazos alusivos, algunas man-
chas de tinta, algunos toques de co-
lores, han conseguido definir la forma,
dar el sentiiiento del espacio, de

la inmensidad del aire que rodea a
los objetos: los picos lanzados al
asalto de las nubes, de Hsia Kuei;
la barca solitaria posada sobre la cal-
ma de las aguas, de Siu Lin, y la in-
visible piedra que desgasta la casca-
da desde hace siglos, de Fan Kuan;
el bosque de cedros, el sendero de
la montaia, una palma de helechos
al viento, trazados por el fragil pincel
de Chao Ta-nien o de Chao Mengfu.

Casi todos los grandes artistas de
la escuela Zen han sido, en primer
lugar, paisajistas. El amor del paisa-
je s una herencia legada al zenismo
tanto por sus antepasados taoistas
como por los budistas. Los discipu-
los de Lao-tse siempre habian prefe-
rido la soledad profunda de la mon-
tana y vivian apartados de los de-
mas en comunién intima con la Na-
turaleza; el santo de las leyendas
taoistas, el sennin, es decir, el hom-
bre de la montafa, es siempre un
ermitano. Los budistas se habian afi-
cionado, también desde el principio,
a la vida en plena Naturaleza. Este
amor por la Naturaleza era muy vivo
en el corazén de los hombres zen,
en los cuales se reunia el espiritu
del taoismo y del budismo. En Chi-
na y en el Jap6n han construido sus
monasterios y sus ermitas de pre-
ferencia en los méas hermosos luga-
res montanosos, y cuando los en-
cantos de la Naturaleza escaseaban
a su alrededor, como, por ejemplo, su-
cede en las grandes ciudades, lo han
remediado rodeando estos templos
con hermosos jardines.

Los pintores Sung no solamente
han compuesto paisajes. Son bien co-
nocidas también las maravillosas ca-
ligrafias del pintor y poeta Su-Tongpo,
que el monje japonés Sesshil imitara
mas tarde; el tigre bonachén de
Mu-Ki, el extraordinario Buda saliendo
de sus meditaciones, de Liang K'ai;
los dos monos jugando en un é&rbol,
de Chu Wen-chu, y las adorables ho-
jas de album que encierran en un pe-
queno formato todos los esplendores
aparentes y escondidos de la Tierra,
en particular el pajaro sobre una ra-
ma florida, del Emperador Huel Tsong.
También podemos citar los paisajes
de Cheng Mu y de Ni Tsan, los bam-
bies de Wu Chen, los caballos de
Cha Mengfu, los eremitas de Yen
Huel y las composiciones, que por ser
an6nimas no son menos admirables,
como, por ejemplo, ese exquisito re-
trato de mujer, ese emperador es-
cuchando con arrobamiento la mi-
sica y esos tres ermitafos taoistas
de una alucinante truculencia

Todas las formas de la inspiracion
més elevadas y méas familiares, todas
las sutilidades y las rudezas del pincel,
nada ha sido imposible a estos an-
tiguos maestros, que han sabido ex-

HSIA KUEI (C. 1200), PINTOR CHINO/

"TEMPESTAD DE OTONQ''/
COL. IWASAKI|KOBE.

presar todo. Y todo ello con verda-
dera sencillez, con soltura, con la san-
tidad de los que estdn libres de las
tentaciones intelectuales y de las
trabas sociales para poder volver a
encontrar las leyes del ser. «A cora-
z6n recto, pincel firme», decia el Em-
perador Kang-hi. Nada mejor para ex-
presar el secreto de la pintura china.

LA PINTURA JAPONESA ZEN

Ya hemos visto que el pensa-
miento chino del Ch'an-na penetré en
el Jap6n por los monjes zen Ei

sai (1141-1215) y Déyen (1200-1253).
El Zen fue la religion del Estado du-
rante los siglos XIV y XV e impreg-
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LIANG K'Al (C. PRIMERA

MITAD DEL S. XIll), PINTOR CHINQ)|
"BUDA SALIENDO DE SUS
MEDITACIONES'' |COL. SAKAI|TOKIOQ.

n6é profundamente la vida cultural y
social del Japon; todavia perdura en
el comportamiento de los japoneses.
Al contacto con esta técnica estético-
filoséfica, el arte se transformé pro-
fundamente. La historia del arte Zen
japonés se puebla con los nombres
inmortales de Josetsu, Shubum, Soa-
mi, Sessh(, Sesson, Kano Massanobu
y todos sus discipulos. Es una serie
de obras extraordinarias, que unica-
mente utilizan la técnica del lavado,
y esta tradicion se encuentra toda-
via en la época moderna del arte
japonés, cuya estética permanece
impregnada de los grandes maestros
Zen. La técnica del lavado zen no
ha desaparecido nunca de la esté-
tica japonesa, que todavia se pro-
pone traducir los estados del alma.
Lo mismo que la filosofia budista,
zen ha penetrado en el alma del
Japon, su concepto estético del pai-
saje ha influido en el arte de este
pais de manera indeleble.

El pintor japonés, bajo la influen-
cia del Zen, hizo de su arte un medio
de expresion para materializar las
preocupaciones misticas y las emo-
ciones espirituales, y realizo de este
modo obras de una extrana belleza
y un poder excepcional, porque afna-
di6 una gran profundidad a lo que
hasta entonces no habia sido méas que
habilidad ingenua del artista. El arte
se convirtio en religion, en la expre-
sion mas elevada del misticismo ja-
poneés.

Desde el Renacimiento, nuestra pin-
tura occidental se hace en tres di-

I8

mensiones y tiene una profundidad
y una perspectiva geometrica. La pin-
tura japonesa, como toda la pintura
asiatica, tiene dos dimensiones; mien-
tras que el asiatico en general, y el
japonés en particular, comprenden por
intuicion la belleza de un paisaje en
su totalidad, porque han hecho ple-
namente la experiencia de ello, el
occidental intentard describirla teori-
camente y aplicara a su obra leyes
geométricas. Mientras el japonés as-
pira a fundirse armoniosamente con
la Naturaleza, el occidental la domi-
na, pero solamente puede ejercer ese
dominio apartandose de ella y ne-
gandose a comprender su esencia. Si
la comprendiera se fundiria necesaria-
mente en ella, lo cual no desea. Y
esto proviene de dos conceptos meta-
fisicos fundamentalmente opuestos:
para el occidental, el hombre es la
unica encarnacion terrestre del res-
plandor divino; rey de la Creacion,
ha recibido de Dios el derecho de do-
minar a una Naturaleza sin alma, que
es su servidor. El asiatico otorga a
la Naturaleza, en todas sus manifes-
taciones, pensamientos y sentimien-
tos semejantes a los del hombre. Este
amor por la Naturaleza de los segqui-
dores del Zen, por sus bosques, sus
rios, sus cascadas, sus pajaros salva-
jes, dan lugar a un poderoso simbo-
lismo. EI hombre se encuentra, de
este modo, en una atmodsfera tran-
quila y serena, entre los brazos de
una Naturaleza amiga, y busca su
armonia interior de acuerdo con la
del paisaje. No olvidemos que en
en el Japon, en el momento de la
floracion de los cerezos, familias en-
teras vienen desde muy lejos, du-
rante muchas horas de camino, para
contemplar este espectaculo de be-
lleza y de luz.

Esto explica la importancia de la
Naturaleza en las obras Zen: cirue-
los floridos, bambues, sauces, el mon-
te Fuji, una flor de otofio... La vul-
garidad aqui expresada es sélo apa-
rente, y la extraineza que oculta es
siempre un camino hacia ese «asom-
bro» sistematico, que es uno de los
aspectos del pensamiento Zen. ASi
es como las obras Zen se diferen-
cian profundamente de las obras su-
rrealistas, existencialistas y abstrac-
tas de la pintura occidental moderna,
que también siguen el mismo cami-
no del «asombro» sistematico. Hay
obras de Sengai y del gran maestro
japones Sesshii, que son, en este
sentido, absolutamente modernas.
Pero mientras, en estas escuelas oc-
cidentales, se busca el aspecto ex-
trano vy rﬂistariusu de las cosas, el
mas allda de lo visible, por el solo
placer de la busqueda y la curiosi-
dad estética del descubrimiento de
una nueva formula, la pintura Zen

supera ampliamente este arie mate-
rialista que solamente busca sensa-
ciones estéticas sensuales e intelec-
tuales. El arte Zen es un arte sagra-
do, religioso, metafisico, y su fin es
mistico, puramente espiritual; por
ejemplo, «Los monos y la luna», de
Morikaghe, del siglo XVIl.

EL ARTE ZEN EN OCCIDENTE

El arte asiatico tuvo siempre una
influencia profunda en el arte occiden-
tal; no hablaremos de las «chinerias»,
ni del estilo chino-inglés, ni del jardin-
paisaje llamado inglés, cuyo origen
es oriental. Baltrusaitis, C. Sterling,
Gengaro y otros han estudiado la in-
fluencia de la pintura china sobre el
arte europeo y principaimente italia-
no. El paisaje fantastico medieval pre-
senta analogias extraordinarias con la
pintura china de entonces; los pai-
sajes imaginarios de los pintores fla-
mencos, desde Patinir hasta Brueghel,
recuerdan los rollos chinos en la mis-

YEN HUEI (S. XIV), PINTOR CHINO)
"EL EREMITA T'IE-KUA/
UTILIZANDO EL PODER DE
CONCENTRACION DE SU MENTE
PARA VIAJAR POR EL

ESPACIO" |[COL. CHIONJI|KYOTO.




SENGAI (1750-1837), MONJE ZEN JAPONES|"EL MONJE ENO
MEDITANDO DELANTE DE LA BALANZA PARA PESAR EL ARROZ DE SU MONASTERIO".

ma forma de las montafas y en la
utilizacién del difuminado. El impre-
sionismo occidental se inspir6 en el
arte oriental: es clasica y comprobada
ya la influencia del arte japonés So-
bre J. F. Millet y Théodore Rousseau;
Whistler tom6 en los lavados zen un
concepto del espacio y del vacio to-
talmente extranjero en la tradicion
europea. Degas y Bonnard admira-
ron las obras japonesas, y sus pin-
turas recibieron la influencia de este
contacto.

Pero las caracteristicas esenciales
del Zen, que es un arte idealista,
mistico, simbdélico, trascendental, en
el que el pintor es a la vez sacerdote
y poeta, no podian conmover profun-
damente a las nuevas generaciones
de los artistas europeos. Su exigen-
Cia total, su postura destructora de
todo valor aceptado, su llamada a la
imaginacion, a la espiritualidad inte-
rior, a la abstraccién supraterrestre,
hicieron verdadero impacto en cier-
tos sectores de la pintura moderna.
La influencia de algunos artistas chi-

nos y japoneses que ayudaron mu-
cho para este conocimiento; pienso
en el éxito que tuvieron en los Es-
tados Unidos, en Europa, e incluso
en Espana, los cuadros de Sengai, el
gran monje zen del siglo pasado:
pienso en el pintor chino T'ang, que
estuvo en Ameérica en 1949 y en
Paris en 1965. Su pintura es de ins-
piracion ch'an por la utilizacion de
la tinta china, por sus lineas sen-
cillas, las formas simbélicas que re-
cuerdan los grandes paisajes de los
maestros chinos zen. Las exposicio-
nes, las conferencias, las publicacio-
nes sobre el pensamiento Zen han
contribuido a divulgar este aspecto
del budismo.

La pintura pop, que nacié en Lon
dres del grupo independiente, tiene
una indudable influencia zen, sobre
todo en la pintura de Richard Ha-
milton (nacido en 1922) y en la de
Bernard Farmer (nacido en 1919),
cuyos «circulos y bloques» tienen una
magia extraina y recuerdan los dibu-
jos japoneses zen. Puede encontrar-

se una influencia Zan en el arte
autodestructivo y en ciertas escue-
las de vanguardia norteamericanas
y europeas, como la de John Cage,
que admite y reconoce esta influencia.

Dejando aparte el aspecto exotico y
las tradiciones orientales que lo re-
cubren, el concepto Zen de la vida
y su estética tienen ciertamente un
valor positivo muy interesante. Exige
un esfuerzo interior en el artista y
no admite los medios artificiales, des-
tructores e inhumanos que son las
drogas, gran tentacion del artista mo-
derno en busca de su inspiracion poé-
tica. La larga tradicion Zen ha sido
siempre una exigencia total de pu-
reza espiritual, de contemplacion vy
de introversion mistica sin utiliza-
cion de cualquier método artificial.
Destruye para apartarse de lo conve-
nido y de la mediocridad tradicional
y. en esto, el Zen puede llegar a ser
un factor importante para la evolu-
cion del arte moderno, siempre a la

busqueda de la realidad detras de
las apariencias.
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“EL PORDIOSERO”, DE GUSTAVO ADOLFO
Y VALERIANO BECQUER

VIDAL BENITO REVUELTA

cumentar la obra de Bécquer

relativa a Toledo, la casualidad

puso en mis manos esta vieja
fotografia de Alguacil (1) que repro-
ducimos, y que representa a un por-
diosero, de finales del pasado siglo,
en actitud de pedir, sentado junto al
quicio de la puerta de una casa to-
ledana... Y nos recordd inmediata-
mente el soberbio dibujo de Valeria-
no, publicado en La flustracion de
Madrid el 12-1-1870; dibujo que no
poca analogia y parecido guarda con
esta posterior estampa que nos legd
Alguacil, ilustre pionero de la foto-
grafia, quien, a través de la camara,
también estudié las costumbres po-
pulares de su patria chica, ya miran-
dolas desde el punto de vista del arte,
buscando en ellas lo mucho que tie-
nen de p.ntoresco, ya considerandolas
como datos preciosos para recons-
truir el pasado... Que asi, precisamen-
te con estas palabras, comienza Gus-
tavo Adolfo Bécquer su articulo «El
pordiosero».

EN la busqueda de datos para do-

«Treinta anos faltan al siglo XIX
—decia Bécquer— para concluir
sSu carrera... y... creemos que en
esos treinta anos desaparecera por
completo lo poco que de este
género (pintoresco o tradicional)
existe...». «E| tipo que ofrecemos
hoy, y que nos ha inspirado estas
lineas, viene a corroborar la opinién
que dejamos consignada. Merced
a los esfuerzos de... las pobla-
ciones importantes de nuestro pais
se han visto libres de la nube de
pordioseros...».

------------------------------------------------

«Tiene el arte no sabemos qué

secreto encanto, que todo lo que ““EL PORDIOSERO" |TIPO TOLEDANO|DIBUJO DE VALERIANO BECQUER/"LA
toca lo embellece. Entre cien mo- ILUSTRACION DE MADRID" |JANO I|NUMERQO 1/MADRID, 12 DE ENERO DE 1870.
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FOTOGRAFIA DE ALGUACIL HECHA
A FINALES DEL PASADO SIGLO.

delos repugnantes y groseros, sabe,
tomando un detalle de cada uno,
formar un tipo que, sin ser falso,
resulta hermoso».

«... ¢Quién no ha visto, inmovil,
junto al timbrado arco de una ve-
tusta casa solariega, la figura de
un pordiosero que tiende, al fin, la
descarnada mano para llamar a la
puerta, cuyos tableros desunidos,
grandes clavos y colosales alda-
bas traen a la memoria las miste-
riosas puertas de esos palacios
deshabitados...?».

No treinta anos, Sin0O unos pPocos
después de 1870, mejor dicho, des-
pués de 1869 —en que se hizo el di-
bujo—, Alguacil tomé esta fotogratia
que publicamos, que ademéas de guar-
dar con el dibujo de Valeriano la se-
mejanza que puede observarse, re-
cuerda la admirable descripcion que
nos hace Gustavo. En Toledo precisa-
mente, aunque no he logrado saber
qué calle y qué casa es esa numero 6
que en ella se alza. En Toledo hay,
habia sobre todo, gran numero de
parecidas portadas.

Y dejando este curioso aspecto de
la figura del pordiosero, he aqui este
otro, ya arqueologico, de la puerta
misma ante la que se detienen los
personajes de V. D. Bécquer. Julia,
su hija, en La verdad sobre los her-
manos Bécquer, ya citada en otras pa-
ginas, dice, refiriéndose a la casa de
la calle de San lldefonso en que vi-
vieron los Bécquer en 1869:

«... Han desaparecido... la artis-
tica puerta de clavos con su pos-
tigo y gran aldab6n. De esta puerta
mandé mi padre un dibujo a "La
llustracién' ». «Figuraba un anciano
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PORTADA DE LA CALLE DE LA PLATA.

pordiosero con una nina llamando
al aldabon...».

Asi seria la puerta, que de este
tipo existian no pocas en Toledo, Yy
aun quedan algunas de que haremos
mencion. Pero en la casa de la calle
de San lldefonso, no; al menos —apar-
te de que ya habia desaparec.do, que
dice Julia Bécquer—, no hemos logra-
do dar con ningun antecedente, es-
crito, grafico u oral que recordara
tal puerta en la casa numero 8 de esta
calle. «<En la calle de San lldefonso
—nos decia el profesor don Guillermo
Téllez—, no hay sitio que pueda haber
tenido portada noble». Sin embargo,
en esta misma calle, enfrente de la
tapia del jardin de Bécquer, existio
Jna portada (2) bastante noble, de
gran dintel y medias columnas con
capiteles labrados y collarines, estilo
renacimiento toledano. Por el angulo
de la fotografia, que es de 1929 (3),
cuando menos, no permite ver la
puerta y su clavazon. ;Seria ésta la
artistica puerta a que alude Julia Béc-
quer? Porque Julia Bécquer sélo te-
nia nueve anos, en Toledo, cuando su
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PORTADA DE LA TRAVESIA DE SANTA ISABEL.

padre dibujo la puerta, y a Toledo no
volvié hasta unos cincuenta afos des-
pués, a reconocer y recordar la es-
tancia en el ano 1868-1869.

De esta clase de puertas, con lo que
del quicio se ve, con sus clavos y lla-
mador, hay, que recordemos nosotros,
una en la calle de las Bulas, dos en
la calle de la Plata, una en la plaza de
San Vicente y otra en la travesia de
Santa Isabel. De ellas, soélo, creo,
una de las dos de la calle de la Plata
luce en su clavazon cinco cabezas,
como el dibujo de V. Bécquer. Asi-
mismo iguales son el llamador o al-
dabon con anilla y los refuerzos su-
periores en punta de lanza. Los clavos,
semiesféricos, como cazoletas, tan
caracteristicos del gético al renaci-

miento. En los capiteles, el collarin
y el acanto.

Ahora bien, este dibujo de Bécquer
contiene una singularidad: «<El postigo
aparece en el lado izquierdo, cuando,
al modo corriente, estd en el dere-
cho». «Debe ser —ahade don Guiller-
mo Téllez, a quien debo esta obser-

vacion—- por haber hecho el dibujo en

directo; dibujo que es de fidelidad fo-
tografica». Lo que esta muy dentro de
lo posible, en efecto, ya que la ma-
yoria de las puertas de este caracter
tienen el postigo a la derecha. Alguna
excepcion confirma esta regla.

En el dibujo de V. Bécquer, por la
disposicion de la luz y si el postigo
lo tenia a la izquierda, podriamos creer
que Julia tenia razén, que era la porta-
da de la casa de San lidefonso, 8, en
la que vivieron. Pero si, como apuhta
el senor Téllez, el postigo en esta
clase de puerta gotico-renacentista
estaba a la derecha, la portada corres-
ponderia a la casa de enfrente. La
calle esta orientada de Este a QOeste,
y hacia su final, es decir, ya junto a
la plazuela de Santo Domingo el Anti-
guo, que es donde estaban una y otra
casa, recibe la luz de la tarde, obli-
cuamente.

(1) Del legado de Alguacil al Ayuntamiento
de la cludad de Toledo.

(2) Desaparecida hace no muchos afios. al
derribarse el caser6n a que pertenecia. En su
lugar se ha levantado nueva casa.

(3) Del libro Toledo, M. Gonzélez Simancas:
Madrid, 1929.




ANTIGUOS
VIAJES A LAS
TIENDAS QUE PINTA
ALFREDO ALCAIN

ALFONSO LOPEZ GRADOLI

Algunas tardes, tiempo atrds. Muy preparada
la salida de casa: "Nos iremos de compras,
ero tu obedece, aqui y al profesor”. _

;fjﬂrdes de pan crujiente, chocolate y el abrigo nuevo.
Las aceras, con coches espaciados.

El sol en la madera. Dependientes con hastio,

que intentaban hacernos sonreir, v las ruidosas
tarimas de las tiendas, muy antiguas.

"Pero tu obedece”, me decian;

entradbamos en muchas tiendas. Me cambiaban
la merienda de siempre por sorpresas

en un café con mesas de mdrmol

y clientes de caras conocidas. (La ciudad era

mds pequeria que ahora; mi padre saludaba
bastantes veces, por el centro, paseando un rato.)

En las tiendas de barrio, perezoso,

un gato bajo el sol. "Gran merceria”.

T'engo un sabor antiguo de ninez: la playa

con el sol de verano, un colegio triste

y las tiendas del barrio. Ve al ultramarinos,
toma lo que te den, yo telefoneo ahora”.

Un mostrador de madera, muy rayado,

los precios de la fruta con tiza en un carton,

una balanza con pesas oxidadas. Hace

ya algunos arnos, entraba en esas tiendas

que prefiere ahora Alfredo, los cristales

con letras blancas, irregulares, el nombre

comercial sobre la puerta: "Gran Café del Comercio”.

Mesas de mdrmol. Los espejos grandes.

Los jubilados. Lutos. El sol muere en la calle

con pocos automoviles, pisadas

en la madera de los cafés, horchaterias

de barrio, las tardes de los sdbados.

Recuerdo algunas calles; tiendas

con un poco de polvo en el cristal. Los libros

de viejo. Ropa usada, lavada con cuidado;

los rotulos: madera con senales de la lluvia.
Unos tonos dorados, de iglesia parroquial:
"Gran surtido en retales”; los jerseys de nifio,
balancedndose, se puede

regatear. "Hoy nos vamos de compras”.

Una ciudad. Y la ninez. Los anos

que son ahora cifras, el tiempo que nos vive,

con los dibujos de Alcain. Antiguos dias.
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GON XAVIER DE SALAS EN EL MUSEO DEL PRADO

En el dltimo mes de 1970, a peticiébn propia, cesé6 como director
del Museo del Prado, don Diego Angulo Ihiguez. Para sustituirle fue
nombrado don Francjsco Xavier de Salas Bosch, quien desde 1960
venia desempefiando la subdireccion.

Xavier de Salas es hombre de cuadros, toda su vida ha transcurrido entre
cuadros. Es sobrinonieto de Pablo Bosch, benefactor del Prado, al que hizo
un valioso legado.

Su andadura biografica bien puede resumirse asi: Nace en Barcelona el 4 de
junio de 1907. Estudié Filosofia y Letras en Barcelona y Madnd, amphando cono-
cimientos en Viena y Berlin. Se doctoré en Historia y licencié en Derecho por la
Universidad de Salamanca.

Profesor auxiliar en Barcelona desde 1930, encargado de la catedra de
Historia del Arte en 1940 y catedritico desde 1945. Un afilo mads tarde es
nombrado director del Insututo de Espana en Londres, centro que cred vy
organizo.

Subdirector del Prado, como ya hemos dicho, tomé posesion en 1961 y dos
anos después pasa a la Universidad de Madrid, donde profesa la catedra de
Historia del Arte de los siglos XIX y XX,
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Académico de San Fernando, pertenece a numerosas sociedades culturales
y cientificas, tanto espafiolas como extranjeras. Fundé y dirigié los Anales
y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona y es director de la revista
«Arte Espaioly, de la Sociedad Espanola de Amigos del Arte.

Sus libros son importantes. Todos ellos dedicados a temas de historia del arte
Ha publicado textos antiguos y sus articulos han aparecido en casi todas las
revistas de esta especialidad, tanto dentro como fuera de Espana.

Este es el hombre que ahora rige nuestro Museo del Prado, que pasa los
dias entre sus 2.500 pinturas.

—¢Y no es cierto —le preguntamos— que el museo tiene arrumbados en
sus almacenes buen numero de obras artisticas que, por su escasa calidad,
mala conservacién y falta de espacio en las salas del museo, no se pueden
exponer?

—No, no es cierto. No hay pintura «arrumbada» en los almacenes. Es una
leyenda que, de vez en cuando, se airea y no sabemos por qué. En ¢l Prado
ni hay almacenes. En sus depdsitos, y por las circunstancias que usted apunta,
hay unas cincuenta obras. Ahora bien, el museo tiene depositadas en distintos
sitios, fuera de sus instalacioses, unos cinco mil cuadros. Estos cuadros estan
en otros museos, en los Gobiernos Civiles, Embajadas de Espana, conventos y
obispados. Casi todos son «visitables», casi todos ellos estan al alcance de los
contempladores.

—¢Y no hay posibilidad de ampliar las instalaciones del Prado?

—Hace unos afios se construyé otro edificio a espaldas de éste, pero es
imposible darle al museo maés altura. Estamos estudiando, estamos preparados
ante el problema que supone la falta de espacio, agravado ahora con la atn-
bucién al Prado de todos los fondos pertenecientes al Museo de Arte Moderno.
Parece que lo més conveniente serd la instalacién de estos fondos en el Casén
del Buen Retiro. Sera una solucién momentéanea, ya que en el Cason no se
puede instalar mds que una minima parte por la misma razéon de espacio. Hay
que construir un edificio que permita la exposicion de todas las grandes obras
del siglo pasado. Estamos estudiando todas estas cuestiones y ya veremos qué
solucion se les da.




—Hace muy pocos dias que el museo ha inaugurado nuevas instalaciones
en el segundo piso. ;Van a seguir las obras y las mejoras en otras salas?

—Por supuesto. El Ministerio de Educacion, la Direccién General de Bellas
Artes, el Patronato del Museo —que preside el propio ministro— se han tra-
zado un plan de remozamiento general. Desde hace muchos anos se esta cam-
biando todo lo que se puede quemar facilmente, sustituyendo las techumbres vy
los pisos de madera por marmol y granito, renovando paredes e instalaciones,
mejorando la iluminacién. Las obras continian en el segundo piso.

—En el museo, incluso en los despachos, no se permite fumar. De vez
en cuando hay que hacer una escapada a la cafeteria, unico lugar donde se

puede encender un cigarro. ;Cuenta el museo con una apropiada proteccion
contra incendios?

—Claro que si. Tenemos una buena instalacién a base de polvo y espuma.
Lo peor que puede entrar aqui es el agua, gran enemigo de la pintura. Tenemos
en estudio el montaje de aire acondicionado en el museo, otra cosa muy
importante,

—¢Figura alguna obra destacada en su programa de préximas adquisiciones?

—La oferta no es previsible. Por consiguiente, en el programa inmediato
no figura nada especial. Estamos dispuestos siempre, eso si, para adquirir
cuanto verdaderamente importante salga al mercado.

—¢Cual es para usted el cuadro mas valioso de este museo?
—La obra de arte no tiene valor mas que cuando se pone en venta...

—¢Y cual es la mas visitada?

—Es dificil saberlo. A juzgar por el nimero de postales vendidas, Goya
y El Bosco son los predilectos del publico, mas que Veldzquez y que El Gyeco.

—¢Van a incrementarse los intercambios temporales con o0tros museos
del mundo?

—Pues si, pero estos intercambios no pueden convertirse en costumbre.
Vamos a enviar cuadros de Durero a Nuremberg; de Caravaggio a Cleveland.
Acaba de salir un Goya importante para Burdeos.

—¢Y las exposiciones itinerantes?

—Son un peligro grandisimo para el tipo de pintura que aqui tenemos y

conservamos. Creo que s6lo se puede realizar con obras que no sean de primera
categoria.

—El ano pasado visitaron el museo un millén doscientas cincuenta mil
personas. ¢Son mayoria los extranjeros?

—No, no es verdad. Tenga en cuenta que la tercera parte de las entradas
son gratuitas y estan destinadas a colegios e institutos y a centros culturales

en general, siempre espanoles. Yo calculo que otra tercera parte son espanoles,
que pagan su entrada, y el tercio restante extranjeros.

—Apuntaba usted en su articulo, que publicamos en estas mismas paginas,
los peligros que la afluencia creciente de visitantes plantea a los conservadores
del Prado. ¢Cudl puede ser la solucion primera de todas ellas?

—El problema que tenemos planteado no es el de traer mas visitantes a
nuestras salas, sino que las personas que vengan aqui puedan ver las cosas.
Acabaremos cerrando, como en los cines, cuando el museo esté lleno. Es un
problema nuevo. A veces, los gritos de los guias y de los colegiales son la locura.
Todo esto necesita una replanteamiento de fondo, ambicioso, acorde con los

nuevos criterios museisticos y con la funcién cultural del museo en la sociedad
actual.

El nuevo despacho de Xavier de Salas estd en la planta baja del museo. Tiene
un gran ventanal por el que se ve Madnd, la estatua de Velazquez y los
niios que juegan en los jardines. De vez en vez, los nifios se asoman por el
ventanal. Son amigos del sefior de los cuadros.

LUIS SASTRE
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ALBERTO DURERO Y ALVARO DELGADO, EN EL
MUSEO ESPANOL DE ARTE CONTEMPORANEO

UANDO en Occidente se ha-
‘ bla de grabado, tres nom-

bres seneros brotan en el

acto en la mente de todos:
Durero, Rembrandt y Goya. Sin
titubeos de ninguna especie, nos
acordamos de esas tres perso-
nalidades, imposibles de confun-
dir, pero que en la de Durero, si
no significa la genialidad pictérico-
luminista de Rembrandt ni la hu-
mano-expresionista de Goya, se va-
lora sin lugar a dudas la cumbre
del genio grafico en la creacion
artistica universal. Dicho sea sin,
ni por un momento, olvidar la co-
piosa maravilla de las estampas
xilograficas del Lejano Oriente.

No osaré ahora hablar de la an-
dadura biografica de la densa per-
sonalidad de Durero en tanto cuan-
to pintor, dibujante, grabador, tra-
tadista de arte y de fortificaciones.
El muy bello catalogo de la expo-
sicion de sus grabados en el Museo
Espanol de Arte Contemporaneo se
abre con un tan calido como pre-
ciso prefacio de Mathias Winner,
director del Gabinete de Grabados
de los Museos Estatales del Patri-
monio Cultural Prusiano, y con una
ejemplar, didactica y rigurosa in-
troducciéon de Hans Mielke, au-
tor también de la documentada
catalogaciéon propiamente dicha, a
a que sucede una sinopsis biogra-
lica y la reproduccién completa de
a obra expuesta.

De la existencia y arte de Durero
se sabe mucho. Mas de lo que se
tiene que anhelar para otros artis-
tas también valiosos del siglo xvi.
Se sabe tanto, como para ni inten-
tar siquiera aqui un sumario com-
pendio de su vida, larga obra vy
luengos escritos. Solo, a efectos
de un posible lapsus de la memo-
ria, cabe decir que la exposiciéon
se motiva y justifica por la con-
memoracion de los 500 anos del
nacimiento del artista.

Lo que importa aqui es la incon-
fundible tesitura de la personali-
dad creadora de Durero, capaz de
llevarnos de la mano a una inci-
tante serie de problemas, harto
dignos de examen y planteamiento.
Los problemas de lo grafico en si
y el grabado como tal. Los del es-
tilo, en general, y el dureriano, en
concreto. Los de la imaginaciéon y
la fantasia. El de la, por fortuna,
frustrada simbiosis de la nordici-
dad germanica y de lo renacentista
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meridional, dada con tan contun-
dente clarividencia en el inquietan-
te caso Durero. Y, acaso no por
ultimo, el problema de lo que ha
tiempo di en llamar «visién obje-
tivadora», alla cuando me propo-
nia hacerme alguna claridad teé-
rica en la intrincada multitud de
las visiones que en tantos milenios
de arte se han venido dando.

[Las ciento treinta y tres estam-
pas expuestas del excepcional maes-
tro de Nuremberg dan para eso y
para infinitamente mas. Tamano
regalo para los ojos y la inteli-
gencia del espectador contempora-
neo, de ningun modo puede ser
aqui pretexto para la sola sarta
de los encomios adjetivos, y menos
todavia para remedar erudiciones.
Los especialistas han colmado de
muy densos trabajos el estudio de
la vida y el hacer de Alberto Du-
rero. Ademas, la brevedad del es-
pacio apremia.

El grabado es tardio medio de
expresion artistica. Su aparicion
viene a coincidir con los inicios de
la que, en el siglo x1x, denomina-
ron Edad Moderna y comenzaron
quienes, desde Italia, anhelaban ser
«antiguos». Porque no se olvide,
sobre todo respecto a la perviven-
cia del goticismo en Durero, los
goticos eran los «modernos». Y de
ahi, la inalienable modernidad du-
reriana.

El grabado implica no sélo su
rica y varia mismidad técnica, ex-
presiva. Implica una necesidad his-
torico-cultural: la de acrecentar la
imagen, la de incrementar a nive-
les mas amplios la cultura de las
imagenes que, ascendentemente,
conduciria al visualismo de nues-
tros dias; para ilustrar. En el do-
ble sentido de este ultimo verbo.
En el educar-documentar y en el
de escenificar aconteceres. Desde
un punto de vista social, no debe
olvidarse cuanto contribuy6 el des-
arrollo de las técnicas del grabado
calcografico y xilografico a ensan-
char y multiplicar los ambitos de
la cultura letrada, la entonces muy
incipiente masificacién de lo cul-
tural.

El grabado comporté novisimas
posibilidades difusoras de la crea-
cion artistica y de los conocimien-
tos humanos —cientificos o no—
para intensificar la eficacia docen-
te mediante la muy didactica re-
presentacion formal. El grabado

pudo ser logro senero, artistico,
creador, a la vez que reproduccion
artisticamente informativa de las
obras singulares pintadas sobre
lienzos, tablas o muros; de cual-
quier tipo de obra de arte, alejada
de los 0jos de los mas de los mor-
tales, dispersa por la geografia de
la cultura europea.

De inmediato, el grabado se con-
virtié en un formidable medio de
comunicacion visual, que, a precios
muy harto menores que los de las
otras obras de arte, se hacia ase-
quible a un mayor numero de vi-
dentes y proporcionaba informa:
cion importante a los artistas. Asi,
las estampas de Durero se espera-
ban y recibian avidamente en los
talleres de los pintores, grabadores
y escultores de toda Europa. In-
quietaba la impronta original de
su grafismo. Fascinaba la fértil 1in-
ventiva de sus composiciones. Es-
tas eran utilizadas para el traba-
jo personal creador, y no sélo por
los miméticos carentes de arrestos
imaginativos. Alguna que otra ver-
sion iconografica de El Greco se
vale de grabados de Durero para
facilitar los puntos de partida de
sus insolitos vuelos misticos y pic-
toricos.

En un principio, el grabado es
grafismo. Dibujo que se consigue
estampar una y otra vez. En su
arranque inicial, el grabado es di-
bujo, v en tal sentido hay que
considerarlo en Durero, aunque sea
obvio que las calidades del graba-
do —en madera, al aguatuerte o a
buril— proporcionan valores —tex-
turas en el trazo y la totalidad—
inasequibles a las técnicas estric-
tas del dibujo: a plumas, sepias,
sanguinas, grafitos, carbones y pun-
tas de plata. El grabado es y to-
davia puede ser dibujo en lo sus-
tancial, pero con valores tactilvi-
suales de indole propia.

LA SINGULAR NATURALEZA

Hecha tal ultima y aclaratoria
salvedad, referirse a los grabados
de Durero es tanto como tratar de
la singular naturaleza de su dibujo.
El pintor Durero fue uno de los
linealistas que, en verdad, en el
mundo del arte han sido. No hol-
garon en sus obras pintadas las
bellezas del color, pero la linea se-
norea todo cuanto plasmaban sus



manos creadoras. Lo que hoy lla-
mamos «pictorico» por antonoma-
sia —la vision manchista, claros-
curista, colorista— es ajeno a las
metas primeras y finales de la obra
de Durero. Tanto en sus inconfun-
dibles dibujos como en sus pul-
quérrimos oleos, pasando por toda
su impar obra grabada.

Insisto. La linea —mejor dicho,
el trazo con que se la representa,
ya que la linea es pura abstrac-
cion...— se impone en Durero con
energia rotunda, sin renunciar ni
en un solo minuto de desmayo a lo
grafico estricto, a una tenaz ac-
cion descriptiva en la que no im-
porta redundar en exactitudes for-
males; en la que no empacha la
superabundancia acumulativa de
las formas describibles y, siempre,
puntualisima y linealmente recon-
figuradas. El linealismo de Dure-
ro es antitesis de una visiéon de sin-
tesis. Mas todavia, al amparo de
su nato genio de dibujante, el es-
tilo se le hace rotundo estilismo.
Su minucioso vocabulario lineal,
toda su densa sintaxis dibujistica,
nos procura un formalismo «sul
géneris», que a él solo pertenece,
aunque puedan buscarsele prece-
dentes y sepamos de las secuelas
mas 0o menos imitativas que pro-
dujera el muy légico deslumbra-
miento conseguido por su cuantio-
sa produccion.

La férrea y hasta obstinada vo-
luntad de estilo de Durero, debid
de ir pareja con su casi obsesiva
preocupaciéon de dejar noticia de si
mismo, en sus varios autorretratos
pintados y en los datos autégrqfns
y relatos de viajes que lego escritos
a la posteridad curiosa. Durero se
sabia diferente. Se necesitaba dis-
tinto. Requeria definirse sin ambi-
giiedades ni equivocos, mediante
un estilo inequivoco que, en cual-
quier otro de no tan grandisimo
talento como el suyo, hubiera sido
mero y fatigante estilismo.

Esa tan honda como colmada
pretensién de estilo se logro en
Durero merced a su asombrosa
imaginacién, certeramente dosifi-
cada con una aptitud bien nordica
para la fantasia. Obvio: la imagi-
nacién le hace prédigo procreador
de formas de toda suerte de ima-
genes. Le hace iconégrafo fuera de
serie. («Un buen pintor esta lleno
de figuras», escribe en 1506). De
otro lado, la fantasia le procura
el clima sobrerreal en que la afa-
nosa verosimilitud descriptiva pue-
da moverse con sus conscientes y
Pertinaces cargas de lo incisiva-
mente minucioso; valiendo asi ta-
mafa verosimilitud detallista infi-
Nitamente mas que lo mucho que

"SAN JERONIMO PENITENTE",



"ADAN Y EVA".

realmente vale en si. Asi, lo gra-
ficamente verosimil cabe parezca
sueno, escenificacion que el visio-
nario no tiene otro remedio de
concretar muy esforzada y cons-
cientemente, después de haber vi-
vido su vision en el subconsciente,
en los abismos del alma. Si es que
no la presencio con los 0jos de la
cara. Durero escribio que tuvo cier-
ta vision milagrosa contemplando
una lluvia de cruces sobre la Huma-
nidad.' En cierta ocasion soné que
presenciaba como caian de los cie-
los iInmensas cataratas de agua. A
los escépticos les es facil dudar
hasia de¢ las palabras del mismi-
simo Durero. Yo no me atreveria
a tanto. Quiza fueron alucinaciones
de la vigilia y del sueno. Pero las
alucinaciones son «reales» para
quien las goza o padece. Son rea-
lisimas si, ast o de otra suerte, se
nos plasman en el arte por hiper-
sensibles, cual Durero. Europa se
crucificaba en el siglo xvi, se la-
vaba las manos en sangre para jus-
tificar fratricidas guerras religio-
sas. Europa merecia ser anegada
por un nuevo Diluvio. Los artistas
de verdad saben siempre lo que
dicen. Mejor dicho, dicen lo que
deben decir, aun a golpes de iIn-
consciencia creadora. Sienten por
los demas que no pueden o no
quieren sentir.

[talia provoco una oleada de in-
genuidad por toda Europa. Italia
proseguia su antigiiedad, pero aho-
ra —en los siglos xv y xvi— lo
hacia con el mas altivo gesto pre-
potente. Con toda la insolencia que
da el hallarse culturalmente a pun-
to, en marcha arrolladora por el
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camino del esteticismo, a la bus-
queda de lo antiguo, porque aquel
liempo pasado de griegos y roma-
nos si que era el mejor. Para ellos,
para los italianos. Por ser de ellos.
Se cavo en la trampa de tamano
sofisma ahistorico. Europa se lo
crevo. Y Durero, candido noérdico,
deslumbrado por las luminarias
adriaticas v mediterraneas, se sin-
tio sobrecogido. Sorprendido «in
fraganti» en su consustancial nor-
dicidad, es decir, en el esencial an-
helo de saber y poseer mentalmen-
te que acucia al hombre germani-
co. Escucho embobado la jerga
cabalistica, astutamente celada al
joven aleman, que Jacopo Barbari
le referia y acaso mal aprendiera
del estético matematico Luca Pa-
cioli. «Me mostré a varéon v mujer
—escribe Durero—, que él habia
dibujado segun determinadas me-
didas, v en aquel tiempo una expli-
cacion me hubiera importado mas
que todo un reino». ;Bendito teu-
ton! ;Lo que no daran los alema-
nes por dar v recibir explicaciones!
Por su cuenta y riesgo, pusose a
eer «a Vitruvio, que escribe un
yoco acerca de los miembros del
wmbre». Mas si se trataba de ha-
flar la matematica estetica del
ideal anatomico humano, mas le
hubiera valido haberse quedado en
ftalia para empapar su mente vy
retina de los restos de la Antigiie-
dad. En ciertas cuestiones del arte,
los libros valen, pero no tanto.

En Italia, Durero veia la belle-
za por doquier. «Pero que es la
belleza, eso no lo sé», expresa pro-
clamando ignorancias de las que
1acen sabio. «No vive hombre en
a Tierra que pueda decir o sena-
ar como es la mas bella figura de
hombre». Pero los italianos la de-
cian v senalaban. La plasmdban
Mas por connaturales intuiciones
venidas de la atavica familiaridad
con el mundo antiguo que por la
imitacion directa de la estatuaria
de la Edad de Oro de griegos v
omanos. El platonismo 1dealista
discurria por su mente como la
sangre por sus venas. Y Durero,
de andar entre griegos, sentiria
mas el empirismo aristotélico. No
le hubiera costado creer que el arte
era «imitacion de la Naturaleza»,
segun se dice que dijo Aristoteles
arrancando tales palabras de un
contexto que quiere decir infinita-
mente mMas que tamana necedad.
No le hubiera costado aceptar se-
mejante €rror, aunque precisamen-
te la «mimesis» de Durero seria
todo menos naturalista.

Durero queria dibujar —y pin-
tar, v grabar— cuerpo de varon o
mujer primero a golpes de com-

pas y después a tuerza de nume-
ros. Sin necesidad de modelo des-
nudo a la vista. Sin necesidad de
atenerse a los desnudos de carne
v hueso que pudiera estudiar vy
aprender antes, fijandolos en su
poderosa retina de dibujante. Era
inutil. A Durero ni entre comillas
se¢ le puede calificar de «clasico».
El Hermes de Praxiteles es el re-
verso de la medalla de las nudas
orporeidades linealizadas por Du-
rero. Para establecer la brutal di-
ferenciacion de su  singularisima
personalidad germanica, compare-
sele con su alma gemela, aunque
opuesta: la de Leonardo de Vinci.
Considerados ambos a la vez, el
fecundo dualismo europeo se hace
completa clarividencia. La estima-
cion de las afinidades v conexio-
nes con Andrea Mantegna darian
para tener que estar continuamen-
te matizando el porqué de la mu-

tua disparidad en lo efectivamente
afin.

MODERNIDAD
Y ANTIGUEDAD

Durero es medieval. Hasta el tué-
tano. Asi lo es, porque las artificia-
les divisiones cronolégicas no afec-
tan jamas a la médula de la crea-
tividad historica. Es un humanista.
Tanto como el que mas de Ita-
lla. Pero el humanismo dureriano
—germanico— no quiebra la con-
tinuidad del que va vivificaba la
alta cultura de la Edad Media. Lo
prosigue, echando soterrados ci-
mientos, para que, no sin duras
penas, pudiera surgir la verdadera
modernidad tras el paréntesis de
revision filologica que fue el hu-
manismo renacentista italiano.
Como medieval, nadie se escanda-
lice, fue un «moderno» f[rente a
quienes, en ¢l Sur, anhelaban ser
«antiguos»,

Durero es uno de los mas convin-
centes especimenes del a toda hora
decisivo anticlasicismo europeo. No
era un dionisiaco que inconscien-
temente se fuera a enfrentar con
lo apolineo del Sur. Era un misti-
co —a«Dios torne las cosas hacia
el mavor bien», decia—. No un ro-
mantico. Para él, el alumbramien-
to artistico era doloroso. No pro-
venia de la embriaguez del misté-
rico Dionisos ni de la reminiscen-
cia socratico-platonica, capaz de
retener en la degradacion humana
algun rescoldo de la perdida con-
lr.,mplauun de la Idea y la Armonia
absolutas. No entendia de Perfec-
ciones a escribir con metafisica
mavuscula. Anhelaba la humana
perfeccion, asequible al transido



hacer oficial y a las tensiones de la
inteligencia. De una inteligencia
privilegiada como pocas, muy es-
pecificamente configurada. Sentia
la trascendencia del arte en una
entranada concepcion religiosa: el
arte valia para plasmar el grandio-
so drama de la Pasion de Cristo y
para perpetuar mas alla de la tum-
ba la faz humana. Con esto segun-
do, Durero, mas que intuye la que
para el arte espanol del siglo xvii
se ha llamado «la estética de la sal-
vacion del individuon».

Su anticlasicismo nordico, cega-
do por la deslumbradora Italia, le
hizo persegulr la forma humana
desnuda. Pero —no sé si asegurar-
lo...— no debi10o pasar por su men-
te que el cuerpo desnudo fuera,
como para los italianos, tanto asi
de solemne como todo un «ideal he-
roico». Por lo general, no cabia en
sus modos de hacer la «maniera
grande», vaticinada en el cuatro-
cientos por Masaccio en la capilla
Brancacci del Carmen de Floren-
cla, prematura v hedonistamente
barroquizada en la sensualidad de
Correggio, colosalizada en Miguel
Angel v hecha pulcra y cristalina
hermosura en Rafael. En algun mo-
mento pictorico lo intenta, pero
es notorio que en sus grabados v
dibujos predomina la que he dado
en llamar «manera enjuta», domi-
nante en el Xv renacentista italia-
no;, propia también de los primi-
Livos nordicos.

Graba si numerosos desnudos
femeninos que anatomiza muy a su
manera, con evidentes deformis-
mos, que mas proceden de su siem-
pre latente expresionismo intelec-
tual que del estudio del natural
vivo 0 de sus lucubraciones mate-
maticas sobre las proporciones hu-
manas. Véanse la «Pequena Fortu-
na» v su «Némesis» —o «Fortuna
Grande»—, ésta tomada de no muy
agraciado modelo femenino o de
los recuerdos de trabajos sobre el
natural vivo de que pudo disponer
v que dificiimente podian ser cor-
poreidades selectas. La «Némesis»
¢s de un verismo intelectual que
solo a nivel coloquial, en compa-
dreos dialécticos de tertulia, me
atreveria a calificar de «naturalis-
ta». Y siento discutir con el sabio
v concienzudo autor del catalogo
de esta exposicion aqui motivo de
comento. No es grandiosa, sino so-
brecogedora. Mas sobrecogedora
cuanto mas estatica es su pose de
perfil, cuanto menos le valen para
volar sus alas v nada rueda sobre
la esfera donde debieran avanzar
sus pies. Es estatica hasta en los
pliegues de la tela que no la cubre
V que también posan bellisimamen-

te petriticados en el viento por el
implacabie rigor del dibujo. Mas
sobrecogedora cuanto mas mi-
nusculo, vy humano, v hermoso, es
¢] impagable paisaje miniado a
vista de pajaro. A vista de aguila
capaz de descubrir minuscula caza
hasta en tupidos boscajes o las
oscuridades rocosas. La «Gran Né-
mesis» pertenece al género de las
obras que pesan, no al de las que
vuelan. No por una amplitud de
masas de que carece, sino por cuan-
to semeja cinceladisima fundicion
broncinea de implacable dureza
metalica.

Ejemplos asi, de desnudo veris-
tamente cosificado, podrian citar-
s¢ mas. Otros preludian las esote-
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ricas conhiguraciones del mameris
mo venidero. Alguno estd a un
paso del idealismo 1talico, mas
siempre y por suerte falta algun
trecho que salvar para que Durero
fuera un renacentista cualquiera.
Y, ni que decir tiene, la dureriana
lortura anatomica se€ acentua mas
en cuanto ha de habérselas con el
desnudo masculino.

Durero es paradigma en lo mas
de su obra de lo que acostumbro
llamar «vision objetivadora», con-
sistente en una tan tensa preten-
sion de objetividad que concluye
por cosificar hasta lo organico vy
vivo. Su descriptivismo sobrepasa
lo naturalmente sensorial. Descri-
biendo, sus ojos ven mas que lo




que se ve... Transfiguran el entor-
no visible, convirtiéndolo en otra
realidad. En otra «cosa». En sen-
sibilisima cosificacion donde la
mente humana suena el dificil rni-
gor hasta el mayor y mejor de los
extremos. Extremandose expresio-
nistamente.

Desde fecha muy temprana, el
arte de Durero estuvo en boca de
artistas espanoles. Es imposible
aqui hacer ni1 sumaria mencién de
algo de cuanto sobre él refieren
nuestros tratadistas antiguos. La
coleccion de estampas de Durero
gque conserva nuestra Biblioteca
Nacional hubiera sido suficiente
para que Espana, por si misma, hu-
biera organizado el homenaje que
el 500 aniversario del nacimiento
de Durero merece por la faz en-
tera de todo pais culto.

ALVARO DELGADO,
QUIMICAMENTE PURO

Uno, como los demas que con
cronicas, historias y criticas cum-
ple menesteres de su vida, necesi-
ta a ratos encontrarse con la impa-
gable fiesta del pintor quimicamen-
te puro. Compréndase. No en este
caso, con la pintura reducida a su
alquitarada esencialidad, que es,
entre otras cosas, esteticismo. Uno,
como sin duda tantos otros, pide
para si alguna tregua en las escala-
das - por tanto abrupto repecho
trascendentalista. Suplica algun
descanso en tanto y tanto descen-
so espeleolodgico a las simas de los
psicologismos, recoénditos trasfon-
dos y demas recovecos espirituo-
sOs que, en el arte, unas veces se
nos dan en serio, poniéndonos a
temblar, y otras se nos fingen con
aparatosisimas desfachateces y la-
dinas picardias.

De verdad. Uno apetece el festin
pictérico del pintor quimicamente
puro que es Alvaro Delgado. Por-
que Alvaro se las vale sin pedir de
prestado probetas alambiques.
Porque €l solo, a golpes de una
muy impetuosa fuerza de pintor
integro, de pintor auténtico, desti-
la pintura por la piel entera de su
estupenda persona humana. Por-
que huelgan en sus lienzos ésta y
la otra algquimia, las logomaquias
de tres al cuarto y los tejemane-
jes tan al uso sofistificador. Porque
su pintura es colmadamente pré-
diga y espontanea labranza de 6leos
y pinceles y no subproducto de
laboratorio. Porque se las vale a
cuerpo limpio, sin buscarle tres
pies al gato de su —para los que
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le conocemos— muy excelente meo-
llo. Porque en sus arrebatos de fo-
goso pintor jamas pierde su bue-
na cabeza.

Alvaro Delgado podria, si quisie-
ra, repetir aquello que dicen que

decia Nonell: «Yo pinto y bastas.

El, Alvaro, dice que retrata. Que
le sobra con retratar. Y es cierto,
ciertisimo, que lo hace como na-
die, como poquismos, eso de re-
tratar; sobre todo si se trata de
prohombres a los que mostrar por
sus haz y envés, hasta por el ocul-
to forro de la publica figura que
en el mundo han de representar.
Alvaro Delgado afirma que para
él todo es cosa de retratar; algo
asi como de coser y cantar. Pero,
por encima de efigies, géneros di-
versos y tematicas de cualquier
indole, lo que pretende y logra
ocultando esfuerzos es pintar. Pin-
tar en mayusculas dosis. Con na-

turaleza de pintor superlativo, ca-
paz de hacer rebosar pintura y mas
pintura alli donde alguien se le
ocurra colgar ya sea uno soélo de
sus cuadros.

Su facilidad es arrolladora. Tan-
ta como para que a uno se le pu-
diera ocurrir decir, si los demas
quisieran entender, que es en la
macropincelada lo que el deslum-
brador Fortuny fuera en sus ma-
gicos microtoques. Sus dotes galo-
pan sin perder el resuello. Piafan
en medias y leves materias. Resta-
llan en las pastas enteras de sus
expansivos gestualismos. Cada pin-
celada dinamita la forma, el «mo-
tivo# vivo, 0 no tan vivo, elegido
para plasmar, para que su tan loa-
do dibujo de pintor-pintor haga
con estructuras y contornos cuan-
to le venga en gana a su irreprimi-
ble e inaplazable voluntad de re-
configurador pictérico.




En pintor y nada mas que en
pintor, Alvaro Delgado dibuja en
cantidades tan cualificadas y cuan-
tiosas como para que algunos le
crean mas dibujante que lo otro.
Mas no es un linealista. Cada trazo
suyo, de pincel o al carbén, sabe
a pintura, trepida y vibra, y se
hace calido, tal cual a lo estricta-
mente pictorico corresponde y ha
de corresponder. Harda cuantas
obras quiera, tan monocromas
como se empene, tan incoloras
como desee y necesite, pero todas
juntas no consiguen ocultar las sa-
brosas trastiendas donde caben
todos los apetitos claroscuristas.
Todas las gulas y glotonerias co-
loristas,

Hubo un tiempo, si, en que esas
sus facultades de diestrisimo dibu-
jante-pintor corrian el riesgo de
derivar a inerte «maniera», de con-
vertirse en vacuo manierismo. Y
ahora que lo digo, recuerdo una
de sus pasadas hazanas de su fa-
cundia de dibujante-pintor. Me
acuerdo de sus «Bichos para ma-
tar». Pero el riesgo no paso de
riesgo. Fue peligro inconsciente-
mente arrostrado, conscientemente
vencido. Fue senda por la que uni-
camente pueden seguir caminando
erguidos los pintores hechos y de-
rechos. Mas miedo pasamos los
demas que él: los que aplaudiamos
dsponiéndonos al pateo s1 no te-
nia agallas para, en adelante, sa-
lirse con la suya en el atolladero
en que se metia.

Eso. Ahora caigo. Nada de qui-
micamente puro. A Alvaro ha de
calificarsele de mejor suerte. Al-
varo Delgado es un pintor con aga-
llas de tal. Con agallas de dibu-
jante —de dibujante-pintor— y de
colorista nato. Senorea esas clari-
dades y penumbras con que se hace
eso que se llama «claroscuro», pero
que aqui no sé como denominar,
pues me falta nombre adecuado.
Pues la palabra «claroscuro» auto-
maticamente evoca e€en nosotros
abultadas corporeidades carava-
giescas y contundentes y tactiles
realismos a lo Ribera; dicho sea
con animo de hacerme entender.
Ganas dan de decir «luminismon»,
pero alguien se iba a acordar de-
masiado pronto de Sorolla. Y en
critica no deben caber demasiados
equivocos. Esforzandome en acla-
rarme el problema se me ocurre
pensar que sus potencias de «cla-
roscuro» son luminismo tachista.

La luz, en los cuadros de Alvaro
Delgado, es luminaria. Y esta pala-
bra si que recuerda ejemplo mas
en vias de lo certero: El Greco.
Es luminaria sin misticas entrete-

"CABEZA DE MULA"".

las. Es colorida luminaria que
emerge 1mpetuosa de la paleta y
salta al lienzo con fuego, pero no
porque a nadie se le abrase el
alma. Arde en la tela y no obliga
a nada tan tremendo como que a
uno se le queme el pecho. Fulgura
en la retina del espectador. Fulgu-
ra incesante. No deja cenizas. Arde
y no es ardor. Simple y maravillo-
samente, arde en muy plausibles
y arduos ardides de calido pintor.

Eso a nadie le puede parecer
poco. A mi me sobra y me basta,
pues muy de cuando en cuando
uno no anhela otra cosa que ane-
garse en pintura, en la encendida
nobleza del rojo, en nada exangiies
amarillos, en selénicos, marinos y
celestes azules; en la calida foga-
ta de los naranjas, en los verdo-
res sazonados con instintivos con-
dimentos para que sean mas que
placidos. Todos cantando sono-
ros sobre pardinegros, pardiazules,
parditodo lo que sea color; quin-
taesenciados en las trementinas de
los delgados fondos y los firmes
lrazos con que se acelera el vérti-
go de la mucha, muchisima, segu-
ridad de ejecutante.

Muchas gentes, mucho pueblo
hecho gente. Monaguillos, cabras,
gallinas, campesinos, mendigos,
pastores, bodegones, mulas, mule-
ros, todos del pueblo de la Olme-

da, desfilan unos tras otros en la
exuberante exposicion que Alvaro
Delgado ha abierto al publico en
las salas del Museo Espanol de
Arte Contemporaneo. Pictéricamen-
te exuberante, no de verbalistas
exuberancias. Exuberante en cuan-
0 a pintura; COmMoO para Sser capa-
ces de acordarnos aqui del Rubens
de los orondos desnudos frente a
los enjutos, y huesudos, y acecina-
dos tipos rurales de la Olmeda,
bichos —jmil perdones!— de un
planeta agrario que de Espana se
nos marcha cada vez mas de prisa
para que lo solanesco del 98 acabe
por parecer ficcion de esquizofré-
nico y Alvaro Delgado no pueda ni
por asomo compadrear con el no-
ventaiochismo.

En un pueblo espanol de los que
aun quedan y se derrumban, Alva-
ro Delgado ha topado con talantes
humanos de inequivoca catadura,
y a Alvaro no se le ha ocurrido
cosa mas dificil que ponerse a pin-
tar olvidando zarandajas de plu-
miferos y refitoleros. Porque no
tiene madera para el remedo. Por-
que es pintor sin remedio.

iQué le vamos a hacer! A gozar
de la pintura se ha dicho. Y quien
no lo entienda, marchese con la
literatura a otra parte.

JOAQUIN DE LA PUENTE




PINTURA Y ESGULTURA DE VANGUARDIA: ZOBEL Y SUBIRACHS

ODELO de delicadeza, de soltura de refina-
miento y de gracilidad es esta exposiciéon que
el pintor espanol nacido en Manila, Fernando
Zobel de Avyala, presenta actualmente en la galeria
Juana Mordé de Madrid, pionera en gran escala tras la
transitoria apertura de Mari Lola Romero y Manuel Con-
de en la galeria Fernando Fe, de nuestra gran eclosién
vanguardista no imitativa. Todo es tenue, armonizado,
sencillo, en esta «diferente» exposicion de Zobel. Todc
es tenue, pero sin que la tenuidad enmascare la fuerza
profunda de sus trazos abiertos en manchas alargadas
y creadores de espacios en equilibrio infalible. Todc
estd armonizado, pero sin que la armonia sea incom-
patible, de cuando en cuando, con una brusca desga-
rradura exactamente controlada o con un trazo vibrante
que basta con su sola presencia para poblar un espacio
en inacabables degradaciones. Todo es sencillo, dado
que Zobel, tal como acaece tan sélo a los grandes maes-
tros de todos los tiempos, emplea siempre el minimo
de elementos indispensables para poder comunicarnos
lo que desea expresar, pero sin que esa sencillez evite
que, cuando necesita sumirnos en una fantasmagoria
de luces deslumbradoras, utilice todos los recursos
—nunca mas de los necesarios en cada caso concreto—
que su sabiduria de oficio pone a su disposicion.
Esta exposicion, seleccionada por Juana Mordé para
su galeria, constituye hasta ahora la cima de una evo-
lucién coherente, en la que no ha habido un solo re-
troceso, pero si, dia a dia, una superacion constante
y un despojamiento que lo aproxima cada vez mas a
esas creaciones chinas, japonesas y coreandas en cuyd
historia es Fernando Zobel uno de los mejor informados
especialistas de nuestro tiempo. Licenciado en Filo-
sofia y Letras en la Universidad de Harvard, profesor
e investigador en la misma mas tarde, es Zobel un
hombre de amplia cultura, que no podia dejar de tras-
lucir huellas de la misma en sus creaciones pictéricas.
Lo maravilloso es que toda su sabiduria asimilada,
todo su conocimiento perfecto de la evoluciéon de las
artes no occidentales, se traducen en sus lienzos en
una intemporalidad en la que puede influir su propio
temperamento, pero sin que haya posibilidad de reco-
nocer las fuentes concretas de cada obra, a no ser en
los contados casos en que Zobel realiza la suya en ca-
lidad de homenaje a alguna pintura que le ha produ-
cido una especial impresion. Asi acaece, por ejemplo,
en su hermoso diptico «<Ensayo de primaveras, inspirado
en el inacabable cuadro de Tsou-Fuli, «El cuadro de la
primaveras. La obra inspiradora es un makemono de
mdas de treinta metros de largo, en el que los trazos
se estiran en un delicado contraste bitonal, entre unas
luces claras intensisimas y unos mas oscuros ramala-
zos ponderadamente contrastantes. Zobel elige para
los dos largos cuadros de su diptico el ritmo de las
contrastaciones y de las luces en la obra maestra de
Tsou-Fuli, pero sin que ninguno de sus fragmentos sea
identificable en relacion con ningun otro del make-
mono inspirador.

Se ha dicho multiples veces que Fernando Zobel

de Ayala parece un pintor oriental, Ello es verdad o lo
era, al menos, en la superficie de sus obras, pero lo
es también y lo sigue siendo de una manera mucho
mas profunda en el espiritu de las mismas. Hubo una
epoca en la que Zobel aplicaba el pigmento con jerin-
guillas de inyecciones. Obtenia asi unos trazos largos
y sueltos, rectilineos o ligeramente incurvados, que em-
borronaba luego parcialmente. El procedimiento apro-
ximaba su trazo al de algunas de las creaciones mas
resquebrajadas de la caligrafia extremo-oriental. En
la actualidad, Zobel ha renunciade a esa manera de
realizar la obra, pero su orientalismo es todavia mas
profundo. Se percibe, ante todo, en dos notas suma-
mente representativas: la manera de concebir el es-
pacio, convertido muy a menudo en luz, y en la supe-
racion de toda posible ansiedad. Blancos infinitamente
degradados y distribuidos en rectangulos que dividen
la tela en tres o cuatro registros diferentes abren unos
espacios bidimensionales que se pierden, «a margen
perdido», en los cuatro lados del soporte. En estos lien-
zos, Zobel hace color sin emplear el color. Asi en una
de sus mas logradas obras, inspirada en su ritmo vy
en su intensidad luminica en un cuadro de Turner,
hay un estrecho rectangulo blanco vertical, cenido
por varias formas negrogrisaceas vibrantemente em-
porronadas. En uno de los angulos del lienzo hay otra
forma blanca, en la que termina una serie de degrada-
ciones grisaceas y tenues. El primer blanco es de una
intensidad que deslumbra y que fija en él, de una
manera obsesiva, la mirada del espectador. El segqundo
es neutro y su oficio se reduce al de contrapunto. Lo
inimaginable es que ambos blancos son el mismo.
Ambos son la propia tela blanca, sobre la que no ha
puesto Zobel una sola pincelada de ningun color. Los
ha obtenido exactamente igual que el acuarelista cuan-
do «los reserva». Es por tanto, unica y exclusivamente,
el color contiguo el que hace que esos dos blancos
sean tan diferentes. Zobel, como él mismo me ha di-
cho, aspira a apretar de tal manera los colores que
llegqgue a ser cada uno el que debe ser, en virtud de
sus contrastes con los contiguos. Sucede, por tanto, que
Zobel fuerza al espectador para que sea éste quien,
con los elementos que él le ofrece, cree un color que
no ha sido aplicado en la realidad material. Este color
es todavia mdas color que el logrado con la propia ma-
teria. Se trata de un color-luz que presta su sello y
obliga a abrirse de una determinada manera a cada
fragmento del espacio bidimensional del lienzo. Su
progenie es, sin duda, oriental, pero mas oriental to-
davia es ese sosiego ultimo, esa distincion desacom-
plejada en su objetivacién estilistica, que constituye
la méxima gloria de la pintura de Zobel.

La pintura occidental suele ser expresionista, inclu-
so cuando pertenece a tendencias diferentes. Entiendo
aqui por expresionistc el hecho de que trasluzca las
ansiedades, las preocupaciones intimas, el desasosie
go e incluso el terror y la angustia que pueden tortu-
rar a sus autores. En la pintura oriental no hay ansie-




dad aparente. Ello no quiere decir que el pintor chino
o el japonés no se torturen, a veces, con el terror a la
muerte o que no se sientan también arrojados en el
mundo, al igual que cualquier existencialista de nues-
tro ambito cultural. Lo que sucede es que el artista del
Oriente tiende a inmovilizar al tiempo en sus obras, a
alejarlas del mundo, a que sean algo asi como nubes
elasticamente calmas, en las que puede haber agili-
dad, pero no una traduccion de ese anhelo de hacerse
dia a dia en el tiempo, quemando en todo instante el
propio ser y aspirando a un mas alld inasequible.
Elasticidad, distincion, ritmos vagos y formas porosas
contribuyen a este alejamiento entre el espectador y la
obra. Nos conmueve ésta de una manera que podria-
mos llamar metafisica, pero no vivimos a traves de ella
ni la angustia ni el terror ante la huida imparable de
horas y afios. Conozco un solo autor en Espafia que
consiga exactamente lo mismo en sus lienzos. Cuando
asi se lo hice notar a Fernando Zobel, me respondio
que él puede tener sus problemas y preocupaciones
en cuanto a ser humano, pero que jamas permitiria
que éstos se tradujesen en sus creaciones pictéricas.
Quiere ello decir que la obra de Zobel, aunque utilice
procedimientos estrictamente actuales, es tan intempo-
ral —tan eterna, por tanto— como la de los grandes
transcriptores de estados de conciencia intemporales en
el dmbito geogrdfico extremo-oriental. Esta es la mayor
gloria de su pintura y la que la hace, al mismo tiempo,
tan serenadora y tan evasiva, tan necesaria para nues-
tra tranquilidad y tan dificil de comprender en Ultima
instancia en la totalidad de sus implicaciones, suge-
ridas siempre, pero nunca explicitamente narradas.

Tradicién y originalidad, cuidado de la belleza de
la superficie exterior y ruptura de los viejos moldes,
hallazgo de unas formas en hueco que exigen su co-
rrespondencia en otras en bulto, texturas estrictamente
pictéricas que, en vez de perjudicar la segura autosu-
ficiencia del volumen, se limitan a anadir una nota de
delicada ternura a su rotunda autenticidad. Estas vy
otras muchas son las caracteristicas de esta exposi-
cién de José Maria Subirachs, artista que, innovando
siempre, mantiene, no obstante, incolumes los elemen-
tos fundamentales de su evolucion. Hace ahora exactao-
mente doce anos expuso José Maria Subirachs en la
galeria Biosca de Madrid. Era la primera vez que
daba a conocer sus obras fuera de Cataluna. En aquel
entonces no habia sélo bronces de textura escamosa
como hoy, sino también tierras cocidas al alto tuego
y algin que otro hierro. Dos cualidades me sobreco-
gieron verdaderamente en aquella exposicién. Era la
primera que Subirachs trabajaba la superticie de sus
bronces igual que si fuese la superticie de un lienzo.
Su textura pictérica se parecia entonces enormemente
a la que por aquellos dias, y con lejanos ecos de
Fautrier, estaban imponiendo en nuestro pais Vicente
Vela y Antonio Tapies, entre otros muchos artistas en
quienes la preocupacién por el escamado textural era
entonces menos programatica. Incluso obtenia, a ve-
ces, Subirachs un principio de color mediante una
sabia utilizacién de patinas, de las que se ocupaba E}
personalmente y no el fundidor. Lo que mas me llamo

ZOBEL/""RASTROJO DOBLE"".

la atencion es que, en realidad, todos sus bronces eran
piezas unicas. Es verdad que él preparaba la matriz
que enviaba al fundidor y que ya en ésta habia un
principio de textura, pero tanto la copia unica habitual,
como las dos o tres copias que realizaba en algunas
otras ocasiones eran luego acabadas individualmen-
te por Subirachs y de ahi que no hubiese nunca dos
enteramente iguales. En las tierras cocidas al alto
fuego, material susceptible también en Subirachs de
convertirse en matriz de las obras en bronce, esta tex-
tura alcanzaba ya cualidades inusitadas y llegaba
incluso a independizarse y ser valida por ella misma
como superficie acariciable, sin que ello enmascarase
su funcién perfectamente definida en el conjunto de la
pieza a la que hacia porosa a la luz y al aire.

Una segunda cualidad de aquella exposicion de
Biosca, de 1959, era la visibilizacién de la forma
interior. Muchas de las piezas eran algo asi como
grandes bocinas de paredes concavas. El hueco pa-
recia replegarse sobre si mismo, sin una sola violencia
geomeétrica. Subirachs no desgarraba un poliedro cual-
quiera, sino que amasaba una forma que crecia orga-
nicamente y que tenia recovecos como la propia vida
y que encerraba en su interior una luz que refractaba
luego en multiples haces. Aquello era la puesta al
dia de uno de los muchos caminos implicitos en la
perpetua invencion de formas que caracterizé los lti-
mos anos de la vida de Julio Gonzalez. Investigaciones
similares en el hallazgo de una forma interior relacio-
nable con la exterior las habia hecho, hasta muy poco
antes, Jorge de Oteiza y las seguian haciendo en aquel
entonces Chillida, en Pais Vasco; Chirino y Serrano,
en Madrid, y Marcelo Marti, en Barcelona. Lo extraor-
dinario de todos ellos era que teniendo una legitima
fuente comun, habian acotado para su investigacién

oarcelas diferentes y no habia, por tanto, influencias
de los unos en los otros.
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SUBIRACHS.

José Maria Subirachs siguid investigando en su
propia parcela. Los resultados actuales de esta inves-
tigacion de doce afnos son los que ahora ha tenido
Carmina Macein el acierto de elegir para esta extra-
ordinaria exposicion presentada en la sala grande
de su galeria Skira. Entre este momento y el antes
comentado, termind Subirachs sus puertas para el
santuario de la Virgen del Camino de Ledn y las gran-
des esculturas neofigurativas para su portada. Realizd
ademas el monumento a Monturiol, anticipo ibérico
del mas reciente neodadaismo. En todas estas obras,
que podrian parecernos aparentemente tan diferentes
de las que Juana Mordé seleccioné para Biosca o de
las que Carmina Macein seleccioné para Skira, se man-
tiene incolume la misma preocupacion por la tex-
tura erosionada e inacabada, en contraste con zonas
ricamente pulidas, y la voluntad de hallar una forma
interior en la que se acurruque la luz y sirva de corre-
lato al espacio exterior.

Resulta asi que José Maria Subirachs es un artista
con un hilo conductor que dota a cuanto haga de una
unidad profundisima. No gquema nunca sus naves y uti-
liza siempre el mismo repertorio de elementos expresi-
vos. Lo unico que varia es la manera de entroncar
estos elementos entre si. De ahl que cada obra o cada
etapa pueda parecernos diferente de la anterior. Pasa
lo mismo que con un arbol. Crece dia a dia y nuevas
ramas pueden hacer que su exterior varie, pero sus
elementos estructurales son los mismos y las hojas de
cada primavera resultan imposibles de diferenciar de
las de cualquiera otra de las que ya haya vivido.

Asi acaece con las nuevas texturas de Subirachs
vy asi acaeceria también con sus huecos si éstos no
fuesen mds estriados que antes y no inspirasen ahora
su forma en las grandes esculturas de la Antiguedad
Clasica o en las de Summer o Egipto. Esta innovacion
reciente que enlaza con las de su intermedio neoda-
daista, constituye para mi uno de los grandes aciertos
de la renovacién escultérica que José Maria Subirachs
comenzo por las mismas calendas que los otros maes-
tros anteriormente recordados. El hueco (o los hue-
cos, porque a veces son varios) es ahora un negativo
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ligeramente modificado de alguna de las mas im-
portantes creaciones de la escultura de ayer. Hay in-
cluso trozos que pueden hacernos pensar en un vacia-
do del Friso de las Panateneas, en el que cada entrante
de la procesion griega se convierta en saliente en el
interior del hueco a que Subirachs la reduce. Esta suge-
rencia clasica se completa en el exterior con el acaba-
do perfecto de la textura que constituye asi un eco
de su alusiéon arqueologica. En alguna de las piezas,
la estatua mesopotamica de Gudea puede cobrar vida
no tan solo en cuanto vaciado, sino a través de los
entronques de los volumenes abstractos del exterior,
en los que capta con ritmo seguro el juego de propor-
ciones entre los diversos elementos de la obra inspira-
dora. Esta alusion al ayer no pasa de ser una prueba
de la ternura que siente Subirachs por todas las cul-
turas que en una u otra forma han sido antepasadas
de la nuestra.

En otras muchas piezas, tal como acaece en las
dos que aqui reproduzco, la alusiéon del hueco o no
es arqueologica o se limita a un levisimo recuerdo
al Camino de Santiago. Son entonces esferas pulidas
con una zona broncamente rasgada las que emergen
desde cavidades estriadas que devuelve arbitrariamen-
te la luz. Esta sola ambivalencia de los pretextos nos
prueba hasta gqué punto lo esencial en la obra de
Subirachs es la estructura y nos permite ver también,
de una sola vez y sin necesidad de disquisiciones eru-
ditas, como ésta se mantiene siempre incolume en
el depurado escultor cataldn y como nos ofrece asi la
prueba mas irrefutable de su maciza unidad. Nos prue-
ba, al mismo tiempo, la legitimidad de nuestro comien-
zo de esta critica, ratificando nuestra anticipacion de
que José Maria Subirachs es en todo momento original
dentro del mas puro respeto a la tradicion del género
que cultiva y también a su propia tradicion personal
de renovacién de la textura escultdrica y de hallazgo
de unas formas en hueco que exijan para el manteni-
miento de sus ritmos y para el equilibrioc de su estruc-
tura una correspondencia exacta con otras en bulto.

CARLOS A. AREAN



ALFOMBRAS Y

Las alfombras y los tapices de Carola Torres, a pesar
de parecer cosas que «hablan de por si», presentan, no
obstante, una problematica harto abstrusa y que Se€ con-
trae, primordialmente, en el traslado, o la transcripcion
—mejor seria decir la objetivacion de un diseno— que es
una obra pictorica, a otra obra —esto es, la alfombra—
aparentemente poco adecuada para tal menester. Sabido
es que la decoracion primitiva o folklorica de los tapices
o de las alfombras supone una tipica programacién icono-
grafica. Asi, la linea serpenteante, la curva, o la espiral,
como las diversas combinaciones de éstas, o de los
mismos elementos con diversas figuras geometricas, son
interpretaciones que derivan del mundo vegetal o animal
y que llegan a veces hasta la total abstractisacion del
motivo natural. (El mismo procedimiento usa una deter-
minada pintura geométrica, como, por ejemplo, la de un
Mondrian.) En el caso del arte primitivo, se puede decir
que es el método lo que impone el estilo, o la forma,
segun las exigencias del mismo proceso de fabricacién,
obligando a una determinada iconografia. (Empleo este
vocablo en el sentido de signo que ostenta un significado,
o una semantica.)

En cambio, en la produccién de Carola Torres el proce-
so es inverso. Es decir, que el tapiz, o la alfombra, tienen
que aceptar la iconografia propuesta, sin ningin cambio.
Esta iconografia no se deduce de la técnica de confec-
cién. sino al contrario, es la alfombra la que tiene que
adaptarse, en la medida de lo posible, al temario, o sea,
encontrar las modalidades Optimas para operar el pro-
ceso que, como decia, supone el traslado iconografico
talis quealis. En este caso, el proceso se desarrolla, por
asi decirlo. a contrapelo. De todos modos, el lector caera
en la cuenta de que se trata de un asunto técnico origi-
nal y que conviene aclarar. Para ello es preciso analizar
la mecénica de la produccion del objeto. Carola Torres
utiliza el instrumento arcaico que es el telar vertical de
madera y otros pequenos artefactos auxiliares. En el
telar viene tensada a gran presion la urdimbre «en cru-
ces» y entre cuyos «brazos» se introducen hilos de lana
convenientemente coloreada, como también hilos de yuta,
que funcionan como contrafuertes. Los bordes del objeto
se refuerzan. a su vez, con la «orilla» para no dejar que
se relaje el tejido y pierda asi su rectitud inicial. Con el
hilo de lana se hace un nudo que se corta a la distancia
que se quiere y que constituye el «modulo» de la pro-
fundidad del objeto. Los nudos se aprietan entre si con
un «peine» metalico para que asi la alfombra adquiera
la resistencia necesaria. Pero, ;como pueden orientarse
los operarios -—a veces cinco o seis en la misma fila—
en toda esta madeja que supone un disefio moderno como,
por ejemplo, el de Tapies? También este aspecto vale
la pena de ser divulgado. Con el disefio (pintura) se
hace una diapositiva que se proyecta sobre un papel es-
pecial y al tamafo del tapiz. Este papel se coloca sobre
la urdimbre, de modo que el dibujo se «pegue» sobre
ésta. Retirado el papel, queda el dibujo, que se ve con
toda claridad y sobre el cual la lana seguira ya el con-
torno de las formas o bien la pura trama lineal. En lo

TAPICES

DE CAROLA TORRES

que atane al colorido, su ordenacion se hace de acuerdo
con los colores del disefo.

Todo eso es muy facil decir, mas la ejecucion necesita
de una gran pericia por parte de los operarios. En este
caso se ve que la han tenido, asi como que han contado
con la vista segura y despierta de la excelente artista
que es Carola Torres. En lo que respecta a los disenos,
como dice José Hierro, «Carola Torres se ha enfrentado
(es la palabra justa) con disefios en que el grafismo,
como en el caso de Saura, corresponde a un temperamento
expresionista, hijo de la pintura de accion; o logra una
obra tan leve y tan pesante al mismo tiempo, con una
pintura de Tapies, en la que las pinceladas han resbalado
sobre el papel hasta acabar desvanecidas en rafagas. Los
circulos vertiginosos de Caballero, los trozos liricamente
infantiles de Mompd, la austeridad de Ginovart, el drama-
tismo de Millares han sido los puntos de partida para
realizar los tapices». Ahadamos también el bellisimo tapiz
cuyo autor integral es nuestra artista, y que en nada
desmerece al contorno general de una de las mas aleccio-
nadoras muestras de tapiceria y de alfombras que se han
podido contemplar en los Gltimos afnos en nuestra urbe.

CIRILO POPOVICI
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LA DECIMA SEMANA DE MUSICA RELIGIOSA EN CUENCA

Es suficiente hojear el volumen editado por el Instituto
de Musica Religiosa de la Diputacion Provincial de Cuenca,
sobre las diez Semanas ya celebradas en la ciudad admi-
rable y unica, para darse cuenta de la importancia extraor-
dinaria que ha tenido, tiene y seguira teniendo esta mani-
festacion artistica anual, cuya especializaciéon no significa
en modo alguno una limitacién. Como bien se dijo en
el homenaje a Antonio Iglesias, el hombre al que se deben
las Semanas de Musica l%eligiﬂsa, se trata de presentar un
amplisimo panorama de la mausica inspirada en lo divino,
no de la musica propiamente sacra o liturgica. De esta
forma, el campo se hace mucho mas amplio, tanto en pun-
tos de partida como en resultados, tanto fechas como en
estilos.

Quiza la adopcién del lema de Manuel de Falla, «Sélo a
Dios el honor y la gloria», es lo que ha hecho posible la
continuidad de estas manifestaciones musicales, que no
s6lo parece milagrosa en si misma, dentro de un ambiente
general donde tantas cosas buenas se han truncado por
falta del entusiasmo suficiente, sino también por ser como
una idea-nucleo del que han partido, al menos en espiritu,
otras realizaciones que hoy enriquecen la vida musical
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espanola. No es una casualidad que tras la mayoria de :zllas
esté la figura de Antonio Iglesias, con el que la musica es-
panola y la musica en Espana —dos vertientes de una
misma cima— tienen una impagable deuda.

La idea de que la vieja ciudad de Cuenca, que parece
querer escaparse hacia el cielo del estrecho abrazo de sus
dos rios, se convirtiera en un centro de musica religiosa,
es un enorme acierto. Si Cuenca no posee las grandes
riquezas monumentales religiosas de otras ciudades zspa-
nolas tiene en si misma, en su propia esencia, el signo
de la espiritualidad. Cuenca es una poblacion que se
entreteje con la propia Naturaleza. Y la Naturaleza, con
sus maravillas, nos acerca siempre mejor a Dios.

Desde aquel Martes Santo, 17 de abril de 1962, en que
se cantaron paginas de Guerrero, Morales y Victoria por
el coro de Radio Nacional, dirigido por Alberto Blancafort,
hasta hoy, han transcurrido diez ajos, con sus diez Sema-
nas, a lo largo de las cuales una larga serie de intérpretes
han presentado las mas variadas muestras de musica reli-
giosa, antigua o actual, pero siempre viva. Abandonado
hace algin tiempo el escenario de la catedral se celebran
ahora los conciertos en la antigua iglesia de San Miguel, tan



inteligentemente reconstruida para estos actos, y ¢n la
iglesia de los Padres Paules. A esto se anade el ya tradicio-
nal altimo concierto, el del Domingo de Resurreccion, en la
iglesia romanica de Arcas, conmovedora en su sencillez
v entranable en la pureza de sus lineas. En estos tres
lugares resuenan voOces € instrumentos con un unitario
mensaje de luz y concordia.

En Cuenca se conservan antiquisimas y sorprendentes
tradiciones, como la de las «turbas» que escarnecen a
Jesus en la procesion de la madrugada del Viernes Santo.
Pero alli arriba, en las casas colgadas, las artes plasticas
de vanguardia nos asombran con sus fantasticas realiza-
ciones en el Museo de Arte Abstracto. Este amor a la
tradicién junto al impulso hacia el futuro se pueden hallar
también en las Semanas dé Musica Religiosa. Los 2ncar-
gos a compositores espanoles, establecidos anualmente, es.
tan creando una musica nueva al servicio de las palabras
divinas, una sonoridad actual con un fondo eterno, pues
cada artista —asi debe ser— habla el lenguaje de su
Liempo.

«Torniamo all’antico, e sara un progresso», dijo en
cierta ocasion Giuseppe Verdi. De eso tenemos varios
ejemplos en la musica escuchada durante la X Semana,
Después de la conferencia de Antonio Iglesias en [a Casa
de Cultura, en la que el subcomisario técnico de la Musica
realizé una historia de toda la ya larga serie y explicé su
contenido y su significado, fue precisamente de Verdi la
primera obra escuchada. La «Misa de Requiem», que ¢
compositor dedicé a la memoria de Alessandro Manzoni,
fue interpretada por la Orquesta Nacional de Espana, ol
Orfe6n Donostiarra y los cantantes Lou Wyckoff, Unni
Rugtvedt, Ion Piso Rafaele Arie, bajo la direccién de
Rafael Friihbeck de Burgos. Hemos dicho antes que cada
artista habla el lenguaje de su tiempo —y, por supuesto,
el suyo propio—, aunque los temas O motivos de inspi-
racion sean diversos. Algunas veces se ha reprochado al
«Requiem» de Verdi su teatralidad. En efecto, como se
demuestra por su temprana Hﬂgad; a las salas liricas, esta
obra resulta dramaética cien por cien, pero esto no quiere
decir que no lleve en su interior una indudable carga de
espiritualidad religiosa. Verdi encontré aqui algunos de sus
mejores acentos, y NO €n vano contuvo su vena lirica, a
veces demasiado fécil.. El «Requiem» de Verdi no sélo es
obra de gran efecto, sino de profundo significado. La ver-
sion fue sobresaliente en todos los sentidos.

Muy importante era el segundo concierto, por los au-
tores interpretado y también porque las tres obras han
nacido para las Semanas de Cuenca. Todas han pasado al
repertorio e incluso al dlscq. Bien reciente esta la concesion
de un importante premio internacional, el de la Academia
Charles-Cros, a una de estas grabaciones. Las «Cinco invo-
caciones al Crucificado», de Xavier de Montsalvatge, nos
presentan a un compositor que, lejos de toda frialdad
preconcebida, no duda en utilizar las técnicas que considera
mas apropiadas para los cinco textos, en latin, italiano,
fracés, castellano y catalan. El exito indudable de esta
obra en conciertos normales nos da la medida de cémo
Montsalvatge puede llegar al publico sin renunciar a sus
convicciones. El_a] «Salmo 129» (De Profundis) es el admirable
producto de un compositor que, como Oscar Espla, no
ha encontrado la decadencia a su edad ya muy avanzada.
Hay aqui una musica austera, de un sentido libre y hondo.
El Federico Mompou de los «Improperios», tan alejado del
de esos cuadros pequenos y recogidos que constituyen lo
mejor de su obra, nos demuestra cOmo un artista puede
dar un quiebro a su propia linea cuando el motivo  es
suficiente. Montsalvatge, Esplda y Mompou fueron interpre-
tados por la Orquesta Filarmoénica de Madrid y el Coro
de RTV, dirigidos por Enrique Garcia Asensio, con la
colaboracién de los solistas Ana Higueras, Inés Rivade-
neyra, José Foronda, Julio Catania y Elisa Ibanez.

La Orquesta Sinfénica de Madrid y la coral de Santo
Tomdas de Aquino, bajo la batuta de Vicente Spiteri, ofre-
cieron las obras de Mufoz Molleda, Julio Gomez y Faure.
La primera audicién del «Triptico Sacro», de Munoz
Molleda, causé una impresién excelente. En esta obra el
maestro usa su propio modo de hacer, directo y sincero,
producto de unas ideas muy claras sobre la misma esen-
cia de la musica y de una segura técnica. El breve textc

ESTRENO DE "PASCHA NOSTRUM'', DE GERARDO GOMBAU|
DIRECTOR: FRANCO GIL/IGLESIA ROMANICA DE ARCAS.

IGLESIA DE LOS PADRES PAULES|
REPRESENTACION DE "JUANA DE ARCQO EN LA
HOGUERA"' |[DIRECTOR: ODON ALONSO.
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ANTONIO IGLESIAS, CREADOR Y DIRECTOR DE LAS
SEMANAS DE MUSICA RELIGIOSA.

esta dicho de manera muy concreta y cenida, sin desvia
ciones. El discurso musica{ lirico, con una pasién conteni
da, busca la sencillez y la real comunicacion. El papel de la
orquesta es muy importante, con solos destacados y bri-
llantes intervenciones del metal. «La parabola del sem-
brador», de Julio Gémez, obra estrenada hace cuarenta
afos, es un tipico producto del sentimiento melédico de
uno de nuestros mas veteranos compositores. Siguiendo e}
sencillo texto, que a su vez narra en verso las palabras
evangélicas, el musico consigue realizar un cuadro sonoro
de claros matices. El «Requiem» de Fauré es la misa de
difuntos que podia escribir un musico de sensibilidad =x
quisita, incapaz de grandes dramatismos o de amplias
sonoridades. Sin «Dies irae», que obligarfa a otra cosa,
es una composicion bella y tranquila, de armonia refinada
y suaves hallazgos meldédicos. La coral, compuesta por j6-
venes universitarios, estuvo aqui mas expresiva que en
las obras espanolas.

El Viernes Santo se interpreté la gran obra de Arthur
Honegger, sobre poema de Paul Claudel, «Juana de Arco
en la hoguera». Fue muy grato escuchar en labios de
criticos extranjeros especiales alabanzas a la interpreta-
cion, comparada con otras ofrecidas en Paris, Lisboa v
Roma. El impresionante oratorio dramatico tuvo 2l me.
jor guia en Odon Alonso. Es una obra significativa e
importantisima en la musica religiosa del siglo XX, v
también en lo que se refiere al propio concepto de la
union entre el sonido y la palabra. La Orquesta v 21 Coro
de RTV, la Escolania de la gagrada Familia, los recitadores
Claude Nollier, Henry Doublier, La Bigne, Gonzalo y Main,
los cantantes Pura Maria Martinez, Josefina Cubeiro, Norma
Lerer, Pierre André Blaser Julio Catania pusieron su
mejor arte al servicio de la obra.

La Agrupacion Coral de Camara de Pamplona ha sido
conformada por su director Luis Morondo, en un sentido
casi instrumental. Esto puede danar algunas veces al
texto, pero la verdad es que el resultado sonoro 2s exce-
lente. Igscuchamus a la Agrupacion «Las moradas», de Leo-
nardo Balada, que habiamos oido de forma incompleta
en la Semana de Polifonia de Avila. Aqui la version, ademas
de completa, fue mucho mejor, aunque Morondo siempre
descuida al grupo instrumental. A través de esta inter-
pretacion podemos juzgar mejor el trabajo de Balada, que
no se sujeta a una técnica musical estrecha, sino que atili-
za los hallazgos de vanguardia segun le conviene. Hay una
mezcla de microtonalismo y lenguaje hablado, algo que
esta entre la musica y la palabra, y que va cada vez mas
arriba, como sucede en la obra de Santa Teresa que le
sirve de punto de partida. Con el adecuado sentido ascético,
interpreté el grupo pamplonés la impresionante «Agenda
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Defunctorum», de Juan Vazquez, magnifica muestra de la
vieja polifonia espanola, siempre austera y sin lugar para
el adorno.

La Semana terminé en la iglesia de Arcas, con Franco
Gil dirigiendo la Orquesta de Camara de Madrid y 2] coro
de alumnos de la Escuela Superior de Canto. Escuchando
la unica obra instrumental de Palestrina, «Ricercari sopra
i tuoni a quatro», es como nos damos verdadera cuenta
de lo que el genial musico significé. A veces nos parece oir
anticipaciones de los temas de fuga de Juan Sebastian Bach.
Los «Ricercari», de Palestrina, se interpretaban con un
conjunto de viento. Después oimos el estreno de la obra
encargada por la X Semana a Gerardo Gombau. Se titula
uPaStﬁa Nostrum», con el subtitulo de «Cantata Pascual».
Gombau ha utilizado solamente dos frases latinas para
construir una de sus obras mas conseguidas. Un coro que
va desde la palabra hablada a la polifonia, pasando por el
grito y los recuerdos del gregoriano, un conjunto de viento,
tres percusionistas y una grabacion de organo con algunos
detalles electrénicos. Estos son los elementos que Gom-
bau ha utilizado para componer una obra libérrima, 2o
la que, sin embargo, se rinde claramente pleitesia a algunos
capitulos sonoros tradicionales. «Pascha Nostrum» 2s todo
lo contrario de una obra fria o cerebral, vy Gombau ha
demostrado otra vez que sabe utilizar los acentos mas
nuevos para hacer verdadera musica. Franco Gil encon.
tré el punto justo en lo antiguo v en lo reciente.

Merecen también ser citados los directores de los coros:
Antonio Ayesteran, Alberto Blancafort, Alfredo Carrion, 2l
padre José Ignacio Prieto y César Sanchez.

La acostumbrada cena de trabajo, en la que se suelen
cambiar impresiones con la critica, se convirtié en un
merecidisimo homenaje a Antonio Iglesias, en cuyo honor
intervinieron las autoridades y los criticos espafnoles y 2x-
tranjeros.

En este siempre renovado v prolongado éxito tienen su
parte correspondiente el Gobierno Civil, la Diputacion Pro-
vincial v el Ayuntamiento de Cuenca, con la Direccion
General de Relaciones Culturales, la Comisaria General de
la Musica y Festivales de Espana.

En las Semanas de Cuenca no se permiten los aplausos
pero el éxito puede comprobarse a través de los comenta
rios del publico. Asi podemos asegurar, fuera de una im-
presion personal, que los asistentes encontraron 2n 2sta
nueva ediciéon un altisimo nivel. Otra vez, como cada ano,
los acentos de la musica religiosa —acentos tan distintos—
han subido desde la ciudad hacia la altura, impulsados
por un ambiente en el que s¢ unen el entusiasmo v 2l
recogimiento.

CARLOS GOMEZ AMAT
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APOTEOSIS EN EL MUSEUM BOYMANS,

En los principios de este ano en
curso, Salvador Dali ha conseguido
una de las apoteosis artisticas y

opulares de su escandalosa vida.
Escenario: el Museo Boymans, en
la industriosa ciudad de Rotter-
dam, el primer puerto comercial
del mundo.

Y va que hablamos de Dali no
es nada impropio mencionar lo de
«escenario», pues toda la actuacion
humana del pintor ha tenido y tie-
ne mucho de pirueta, de farsa, de
representacién cara al publico, de
«reprise», de «parada», de pateos
y de apoteosis. Hemos sido muchas
veces espectadores de estas salidas
a escena, en Madrid, en Port Lli-
gat y en Nueva York. Salidas a
escena a veces penosas, Como ocu-
rrio en el invierno de 1968 la noche
de la inauguraciéon oficial de la
gran antolégica «Surrealismo-Da-
dé», en el Museo de Arte Moderno
de Nueva York, cuando los jovenes
artistas concentrados en manifes-
tacion de protesta a la puerta del
museo, con expresivas pancartas
en las que aparecia escrito: «Su-
rrealismo, arte de burgueses», voci-
teraron al ver aparecer a don Salva-
dor «;Dali, merde; merde, Dali! »
y otros «piropos» por el estilo. Dali
trataba de sobreponerse agitando
las manos y sonriendo bajo su ma-
quillaje color ladrillo excesivo,
pero sin ninguna conviccién de lo
que hacia. Son gajes del oficio; to-
dos los actores, por eminentes que
sean, han conocido noches asi de
aciagas. En compensacion, estan
las apoteosis, como la de la recor-
dada conferencia daliniana en el
teatro Maria Guerrero, de Madrid,

DE ROTTERDAM

y esta ultima en Rotterdam, por
donde han desfilado verdaderas
muchedumbres no s6lo holandesas,
sino de todos los paises limitrofes.

El viajero que haya llegado a Ho-
londa durante los dos meses de
este invierno que ha durado la ex-
hibicién, ha podido ver en todas
las estaciones de ferrocarril, en to-
dos los aeropuertos, en todos los
museos, en todos los grandes al-
macenes, en todas las agencias de
viaje, los carteles anunciadores de
la exposicién Dali como un gran
acontecimiento nacional. Reduc-
cion en el precio de los billetes,
viajes especiales; no se ha escati-
mado ningun aliciente para que el
publico fuese a Rotterdam. Y en
verdad que ha acudido masivamen-
te; mas de doscientos mil visitan-
tes, que no han tenido inconve-
niente en hacer colas de cuatro y
cinco en fondo con temperaturas
las mas benignas de cinco grados
bajo cero.

El éxito de escandalo que siem-
pre acompana a Dali estaba en
esta ocasion mas que justificado
porque los organizadores de este
gran «show» habian partido de ba-
ses soOlidas de gran consistencia:
seleccionar lo mejor de todas las
épocas de Dali, llevandolo de los
mas importantes museos y colec-
ciones particulares. Seguramente
ya no vuelva a repetirse una expo-
sicion tan completa y tan bien con-
juntada de la obra daliniana como
la que ahora hemos visto en Rot-
terdam. Ante ella es cuando se
comprende que Dali es un impor-
tantisimo pintor del que hay que
lamentar que haya pintado dema-

siado y muchas veces demasiado
a la ligera, quiero decir, mal. Si
estas obras reunidas en el Museo
Boymans hubiesen podido quedar
para siempre reunidas, el museo
Dali resultante seria uno de los
mas interesantes museos contem-
poraneos. Asi, como suena.

No tenemos ningun inconvenien-
te en confesarlo. Y tampoco en des-
decirnos lo que en otras ocasiones
hayamos escrito. Dali es un pintor
que no se puede conocer viendo
sOlo una o unas pocas obras reuni-
das, se tiene el peligro de que estas
obras sean de su vertiente medio
cre, mala o muy mala, y deducir
consecuencias que no son exactas.
Su desmedido afan de dinero le
fuerza a realizar «cosas» que me
jor seria no hubiesen salido nunca
a la luz publica. Pero cuando se
seleccionan doscientas cuarenta
obras que abarcan desde los anos
veinte a los sesenta, Dali se nos
aparece deslumbrante artista, fe
cundisimo inventor, genial antici
pador. Y entonces se comprendc
su fama, no su renombre de c¢s
candalo, su fama de pintor perdu
rable. Y entonces, también, se le
pueden perdonar todas esas chi
quilladas, esas rabietas, esas excen
tricidades de nino mimoso y mal-
criado.

El Museo Boymans tiene entre
sus fondos diez obras de Bosch,
cinco Rembrandt, docc Rubens,
varios Patinir, Van Dyck, Tiziano.
Tintoretto, Frans Hals, o sea 1
guras de primerisima fila mundial.
Pues bien, durante todo el tiempo
que ha durado la exposicion Dali
todos los visitantes han sido para
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él. Se podria argumentar que los
otros son fondos fijos del museo
y Dali era figura temporal, pero
es que la proporciéon de espectado-
res era realmente injusta, algo asi
como de uno a dos mil. El uno era
el que suscribe.

Para que el espectador entrase
en seguida en ambiente, en el mis-
mo vestibulo del museo ya le salia
al encuentro el busto en porcelana
de muneca calva, en tamafo natu-
ral, con toda la frente llena de
hormigas pintadas y alfileres cla-
vados. Encima de la cabeza un
pan de molde, como sombrero, y
clavados encima de €l dos tinteros
con plumas de escribir y las figu-
ras corpdreas de la «Oraciéon del
Angelus», de Millet. Dos mazorcas,
auténticas, colgando como trenzas
del busto, y como collar una cinta
con numerosos dibujos de Charlot.
Esto para empezar. Este busto-mu-
neca fue realizado en 1933 y ha
sido reconstruido ahora para la
antolégica del museo.

Antolégica fiel a la cronologia,
que comenzaba por un retrato de
la abuela Ana, hecho en Cadaqués
durante los anos 1916-17. La abue-
la mirando desde la ventana, tema
que luego Dali repetira con su her-
mana, también de nombre Ana, y
con Gala, en repetidas ocasiones,
Como es natural estas primeri-
zas obras dalinianas son muy in-
cipientes en técnica y muy diver-
sas de estilo. Se nos aparece un
Dali puntillista (1921), un Dali ce-
zanesco (1923), un Dali cubis-
ta (1924) con un «collage» de tro-
zos de guitarra pegada sobre lienzo
pintado al éleo.

En 1925 (o sea, cuando el pintor
tenia veintiin afios) aparece ya
cuajado el estilo que caracterizara
a Dali con su «Retrato de mujer
mirando por la ventana», del Mu-
seo de Arte Contemporaneo de Ma-
drid. Pintura minuciosa, de un rea-
lismo transfigurado por la magia,
de un erotismo soterrado y visible.
Ya esta obsesionado por la pintura
de Vermeer, ain no por la ciencia
psicoanalista de Freud. Pero lo es-
tara muy pronto, en 1928 y siguien-
tes, un Freud que le dara argu-
mentos cientificos a todo lo que
habia estudiado bien en «El jardin
de las delicias», del Prado madri-
lefo: «Toda mi ambicion en el pla-
no pictorico consiste en materiali-
zar con la mas imperialista rabia
de precision las imagenes de la
irracionalidad concreta», frases
como esta transcrita, del mas ine-
quivoco cuno daliniano, acompana-
ban al visitante en Rotterdam, po-
niéndolas en grandes carteles al
lado de los cuadros. Asi, pintura
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y pensamiento de Dali se comple-
mentaban, se justificaban muchas
veces, como en el periodo 1933-36,
el de los pequenos y perfectos cua-
dros en los que Dali alcanza una
rara precision magistral. Es el pe-
riodo que el pintor llama de «criti-
cismo paranoico», el de las inmen-
sas playas casi desiertas y perso-
najes reales irreales, con luces de
Veermer o de Turner. «Fenémenos
paranoicos: las imagenes bien co-
nocidas tienen una figuraciéon do-
ble —la figuracién puede ser teo-
ricamente multiple—, todo depen-
de de la capacidad paranoica del
autor. Dos espectadores diferentes
ven en un mismo cuadro dos 1ma-
genes diferentes», «El mundo ima-
ginativo y el de la irracionalidad
concreta son de la misma evidencia
objetiva, de la misma consistencia,
de la misma dureza, de la misma
densidad persuasiva, cognoscitiva
y comunicable, que aquel del mun-
do exterior de la realidad fenomé-
nica».

Es un buen criterio el de reunir
pinturas y textos del pintor, con-
tribuyen a aclarar muchas cosas
que por separado parecen gratui-
tas o fortuitas, pero que responden
a un concienzudo estudio literario
y cientifico. Dali es mucho mas
culto y esta mas al dia en todo lo
que se produce en el mundo del
pensamiento que ningun otro pin-
tor. Le gusta jugar con la paradoja,
enmascararse detras de ella y des-
concertar. Lo mismo que «epatars.
El lo ha dicho muchas veces: «Ten-
go el constante deseo de estar en
el primer plano mundial y dispues-
to a que si se me ocurre algo que
no se le ocurra a nadie, ponerlo
en practica. Yo he llegado a con-
siderar que mis disparates, estu-
diados "a posteriori”’, constituye lo
que hay en mi personalidad de
mas sagrado. A nadie se le ha ocu-
rrido pintar un reloj blando. No
es que me dedique a acumular
ocurrencias, pienso. Pero es que
sueno cosas estupendas».

Dali es, ante todo, pintor. De un
gran talento y de una genialidad
pintoresca inacabable, que es al
mismo tiempo su mayor acicate
y su mas grave peligro. ; Hasta qué
punto es capaz de resistir a una
tentacion escandalosa? Sospecha-
mos que su resistencia en este pun-
to debe ser nula o muy poco ope-
rante. Asi se explica que haya pin-
tado esos retratos de encargo tan
malisimos, tan poco interesantes en
ningun sentido, ni como pintura,
ni como creacion poética, ni como
nada. Son el talén de Aquiles de
Dali. Aunque ello no quiere decir
que Dali no haya pintado buenos

retratos, los hechos por amor, no
solo por amor al dinero. Cuando
predomina esta ultima cualidad,
Dali no sabe por doénde salir con
el retrato, aunque procure arropar-
los con toda clase de simbolos
surrealistas que por si mismos ya
puedan constituir un cuadro, y que
lo de menos sea el personaje re-
tratado. En estos casos, Dali lo que
pinta son contrarretratos.

Después de pintar todas las obs-
cenidades que se le vinieron en
mente y en submente, de crear
una novisima simbologia enraiza-
da en las mas recientes conquistas
de todas las ciencias, a Dali, por
una de esas paradojas suyas, se
le ocurrié volver a realizar pintura
religiosa. No creemos en sus mo-
tivaciones misticas, ni menos aun
de tipo religioso verdadero. Dali
pinté sus Cristos y sus Madonas
porque a ningun pintor de su ca-
tegoria internacional se le ocurre
hacerlo en esta época. Resulté otro
motivo de escandalo. Y le salieron
bien. Vistos reunidos el «Cristo de
San Juan de la Cruz» y la «Ma-
dona corpuscular» con otros estu-
dios previos menores, no se puede
decir que la pintura religiosa de
Dali sea menos importante que la
mejor suya. Es una prueba mas
de su enorme capacidad inventiva
vy de su nunca satisfecha inquietud,
que puede abarcar todos los cam-
pos, hasta los mas contrarios vy
contradictorios.

Pintura, escultura, acuarela, gra-
bado, litografia, dibujo, todos los
campos tradicionales de la crea-
cion plastica han sido marcados
por el genial tremendismo dalinia-
no. Hasta actividades menos fre-
cuentes, como la orfebreria, han
conocido la irrupcion de este trans-
mutador de 6rdenes y normas. Las
joyas de Dali son una de sus mas
personales invenciones, y en Rot-
terdam han figurado treinta y seis,
que forman todas ellas la coleccion
de Owen Cheatham Fundation
de los Estados Unidos. Algunas de
ellas tan conocidas como «El cora-
zon que late», la «Flor viviente»,
los pendientes-teléfonos, el broche-
boca, etc., y otras de mas reciente
terminacién como la maceta con
una mazorca que se mueve, el «An-
gel caido» (que aletea con plumas
de brillantes); el icono ruso, cuya
cara de Cristo se oculta tras un
grueso topacio que se abre y se
cierra; «Datne» (sobre una enorme
agata seccionada, un rostro de mu-
jer oculto tras un gran topacio
tallado del que salen ramas de oro
con hojas de esmeraldas y del que
pende una gruesa perla barroca).
Aunque Dali sélo hubiese hecho



en su vida esta coleccion de joyas
ya quedaria su ombre entre los
grandes creadores contempora-
neos. Pero Dali es eso y mucho
mas, tanto mas que sus joyas re-
sultan s6lo un capricho, un adorno
del monstruo escandaloso.

Es tanto mas que se permite bur-
larse ironizando hasta de él mismo,
y por eso la ultima literatura da-
linlana que aparecia en los salones
de Rotterdam era esta increible
confesion: «El secreto mas resecre-

to es que el pintor mas famoso del
mundo, que soy yo, no sabe toda-
via como se hace para pintar. {Oh,
si yo no tuviera miedo pintar!».
Leyenda colocada al lado de otra
en que se podia ver: «Yo lo he
repetido todos los dias vivamente,
hasta hacerlo viejo, hasta la muer-
te, la unica diferencia entre yo y
un loco es que yo no lo soy». Lo
cual no dejaba de ser una manera
graciosa de sacudirse toda posible
responsabilidad. Y poder seguir ha-
ciendo todo lo que le dé la gana,
que es en realidad lo que mas le
Interesa a Dali. Y bien que puede.

Este Dali que un dia escribi6:
«Llamar la atencién durante una
hora entera es dificil, yo he llama-
do la atencién todas las horas de

mi vida». «Si en el mundo hubiera
cinco millones de Dalis, seria mons-

truoso y la vida practicamente im-
posible en el globo; pero, calma,
no los hay! » (reproducido en fac-
simil en el libro «Dali el desnudo»,
de Del Arco).

Con todos estos ingredientes,
mandados desde los museos de Fi-
ladelfia, Nueva York, Chicago, Es-
tocolmo, Paris, Madrid, Basilea,
Bruselas, Londres, Glasgow, Barce-
lona, Milan, Ginebra, Zurich, Roma,
Turin, Méjico, Berlin, Verona y de
colecciones de otras muchas ciuda-
des, no es extrano que haya resul-
tado tan sabroso guiso, tan exqui-
sito, picante, variado, excitante
banquete. De una gran fiesta se
trataba en la que todo era un man-
jar nuevo para los ojos. Un pueblo
tan epicureo, tan sensual, tan libre
de prejuicios, como es el holandés,
no podia por menos que recibir
con alborozo y admiracion la pri-
mera gran manifestacion consagra-

da a este artista-que se realizaba
en el continente europeo.

Y Dali ha interesado, sobre todo
a los jovenes. El publico visitante
estaba compuesto en un porcenta-
je casi de tres cuartas partes por
Jjovenes entre los diecisiete y los
veinticinco anos. Si se hubiese po-
dido medir los metros de melenas
«ye-yé» que han contemplado a
Dali en Rotterdam, seguramente
se habria dado varias veces la vuel-
ta al mundo. Publico que ha pa-
gado tres florines (sesenta pese-
tas) por entrar en el museo y que
la mayor parte de él ha comprado
el catalogo, que costaba quinientas
pesetas. Publico de actitud sorpren-
dida y reverente, regocijada tam-
bién ante los disparates y ocurren-
cias que se le ofrecian. El Dali
que se ha reunido en Rotterdam
ha hecho por el propio Dali mu-
cho mas de lo que nadie podia
imaginar, pues ha resultado ver-
dad lo que Dali tantas veces habia
dicho: que es uno de los mas gran-
des pintores.

JUAN RAMIREZ DE LUCAS
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CURTRO PIATORco: RUEdR, CELR, NOVOR Y GOROAL

La aportacion de Gerardo Rueda a la pintura espafola
en su sentido puramente pléastico, y en su dimension de
elemento de comunicacién social y de factor de promo-
cion de una conciencia social distinta, es una de las
mas interesantes que se han producido en esta época
en la que Espafia esta viviendo un inusitado esplendor
en el ambito de las experiencias plasticas.

La trayectoria de Gerardo Rueda, que hace muy poco
desvelaba la galeria Edurne en una feliz exposicion, es
un ejemplo de tarea de afirmacién consciente de una
vocacion racional y altamente sensibilizada que plena-
mente consciente de los cambios que se producen a
nuestro alrededor y del amplio repertorio de transforma-
ciones que experimenta nuestro modo de vida, aspira
a hacer una pintura de mas en mas congruente con el
mundo en que nos toca vivir, con un proceso de futuro
en una situacion de presencia tal como no lo tuvo antes
ninguna de las civilizaciones que nos antecedieron.

Rueda es un ejemplo de obra bien hecha, consistente,
personal, de busqueda constante de una manera de hacer
adecuada con las coordenadas humanas y temporales
que la rodean, buscador también de una pintura que, des-
plegdndose sobre las posibilidades del objeto, atienda a
las exigencias propias de la busqueda de un equilibrio,
representando asi un esfuerzo por buscar una pintura
«clésica» en cuanto lo clasico es el equilibrio del fondo
y la forma dentro de las perspectivas técnicas y de ex-
presion del mas exigente constructivismo.

En 1968 Rueda present6 una serie de pinturas y ob-
jetos que constituian un intento de naturalizar lo artifi-
cial, de dar carta de naturaleza artistica a formas y ma-
teriales que no tenian ningun tipo de dependencia con
la biologia ni con la Naturaleza, pero que, por el doble
proceso de convivencia entre 108 hombres y de convertir-
se en objeto de una actuacion artistica, se ofrecian al
espectador como resultados de un proceso de humani-
zacion reflexiva de una realidad extranatural.

Por reaccién frente al pintor apocaliptico, que ve en
los productos de la civilizacién industrial solamente ob-
jetivos para escandalizar las conciencias burguesas me-
diante la exhibicion de lo residual e incluso de lo repug-
nante, Rueda basa su obra de estos ultimos afos en una
gran limpieza de ejecucién en una oferta del metal y la
madera, aislados o integrados, pero siempre dentro de un
tratamiento riguroso, estético, armonioso y equilibrado.

Asi esta exposicidon, con la que Rueda inicia el
ano 1971, se aparece como una disciplinada tempestad
de blancura en la que la profundidad y el relieve nos
revelan en qué medida el arte puede ser una realidad
tan armoniosa como las cientificas, tan ordenada como
los productos de la industria.

La ejecucion impecable de estas obras de Gerardo
Rueda, estd hablando de un arte distinto para un mundo
distinto, de una serie de posibilidades de hallazgos esté-
ticos, sobre supuestos que han cambiado de la misma
manera que ha cambiado, cambia y cambiard el mundo
en que vivimos. Son obras de hoy para un arte de hoy
y en un mundo de hoy.

Pero la dimensién mas significativa de esta obra de
Gerardo Rueda, se aclara si observamos la frase de
Victor Vasarely con que presenta su exposicion.

—El arte —dice Vasarely— es un fenémeno social.
En este aspecto, la obra (nica artesana no es fin en
si misma, sino indicio. Estd concebida para ser recreada,
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multiplicada, transmitida, difundida con los medios téc-
nicos de nuestra civilizacién. La obra de arte (concentra-
cion de todas las cualidades en una sola) pertenece al
pasado; ahora empieza la era de las cualidades plasticas
perfectibles en los numeros progresivos.

»Si ayer el arte significaba sentir y hacer, hoy significa
tal vez concebir y hacer hacer. Si en el pasado la duracion
de la obra se basaba en la excelente calidad de todos
los materiales, en la perfeccion técnica y en la habilidad
manual, hoy se basa en el conocimiento de una posibi-
lidad de recrear, multiplicar y difundir.

»Asi desaparecera, con la artesania, el mito de la
pieza unica y triunfara, en fin, la obra que puede ser di-
fundida gracias a la mecanizacion. No hay que temer los
nuevos medios que la técnica nos ha dado; no podemos
vivir sino en nuestra época.

De este parrafo de Vasarely se extrae facilmente
cudl es la dimension mas importante de la obra de
Rueda, nos hayamos en presencia de unas realizaciones
artisticas, que nacen bajo el signo de lo colectivo y no
de lo individual, que se inscriben desde la necesidad de
que la obra de arte llegue al mayor numero de gentes
y se multiplique para servir las necesidades estéticas
de una sociedad por su misma naturaleza multiple. Y de
aqui, la dimension social de este artista y su proposito
de orientar el arte como nueva forma de conciencia,
aumentando sus posibilidades de comunicacién, multipli-
cando su capacidad de ofrecer sugerencias y sensaciones.

Si se ha reprochado a Rueda una aparente frialdad
en sus concepciones artisticas, es evidente que la afir-
macion ha tenido que surgir desde grupos y personas
incapaces de entender que, junto a los apasionamientos
cordiales, existen también pasiones intelectuales, que
«Si el corazén tiene sus razones que la razon no entiende,
también la inteligencia tiene su manera de amar como
acaso no ha sofado el corazén». Y esto es lo que ofrece
en su pintura Gerardo Rueda. un humanismo renovador,
reflexivo e intelectual, que se apoya en la inteligencia
como fuente de dignidad y de deleite estético para el
hombre, una busqueda de la armonia y de la sencillez
de un clasicismo de nuestro tiempo, un canto al rigor
y a la exactitud en cuanto frutos de la tarea humana, y
una apertura al arte de nuestro tiempo, sin concesiones,
pero también sin estridencias ni aspavientos. La obra
de Rueda estd hecha para vivir a su lado, y como ella
ofrece la dificil facilidad de realizar cada dia la tarea de
existir y coexistir.

La decimoctava exposicion del ciclo «Formas expresi-
vas de hoy» ha presentado un conjunto de obras del ar-
tista Agustin Celis, nacido en Comillas (Santander),
en 1932, y ganador, en 1960, del Gran Premio de Roma,
asi como de otras importantes distinciones, que hacen de
8l uno de los maés interesantes artistas cultivadores de
las técnicas y experiencias de la nueva figuracion, en
la que introduce tres aspectos fundamentales: en primer
lugar, un nuevo sentido de la expresién; en segundo
término, una dimensiéon nueva de la critica social, y en
tercero, una consideraciéon distinta de la representacion
nictérica como funcion significativa y en cierta medida
simbélica. Veamos por qué caminos se ha afirmado esta
experiencia:

Hasta llegar a su actual quehacer, Agustin de Celis
ha pasado por una serie de experiencias, en todas las




AGUSTIN DE CELIS.

cuales ha afirmado las dimensiones béasicas de su per-

sonalidad; durante sus largas estancias en Paris y Roma,

el artista ha realizado unas imagenes de ciudades y unas
versiones del paisaje que difieren de manera notable de
todo lo estereotipado y habitual, ofreciendo un perfil y
una tension completamente distintos.

Sus imagenes de ciudades han estado presididas en
esta época por una vocacién poética claramente definida:
fuentes, monumentos y calles aparecian como los ele-
mentos integrantes de un suefio, como formando parte
de algo, que se afirmaba en su contexto real no por la
experiencia de los sentidos, sino por la operacion reno-
vadora del ensueno.

Junto a estas imagenes, Celis realizaba, en ajustados
grabados, duras instantdneas de la posicién del hombre
en una ciudad abierta y trepidante, en la que los signos
de circulacién o los anuncios se conjuraban sobre las
personas como nubes cargadas de un contenido ame-
nazante.

Pero lo verdaderamente definitorio de esta etapa en
la obra de Celis eran unos paisajes igualmente cargados
de lirismo, abiertos a una vocaciéon de horizonte y de-
terminados por un deseo de llevar la imagen mas alla
de cualquier tipo de fronteras, produciendo asi un paisaje
de esencial trascendencia. En la siguiente etapa de la
obra de Celis, el artista hace incidir sobre el paisaje
unas lineas de ruptura, como si para llegar al despliegue
de libertad y de expansion que representa el espectador
hubiera tenido necesidad de superar algo, de romper e
interrumpir cualquier tipo de presiéon. Esto aumentaba de
una manera extraordinaria el sentido esperanzador y es-
peranzado de la obra de Celis.

En sus siguientes apariciones, Agustin de Celis va
atravesando diversas etapas y cultivando diferentes ma-
neras de hacer; en una de ellas, quizd de las més reve-
ladoras, su temaética se inscribe en el mundo apresurado

y estremecido de las estaciones de ferrocarril, en un
lugar donde la prisa se ensenorea de las gentes hasta
constituir el unico imperativo real; mundo en el que el
espectador contempla de manera fugaz imagenes de mu-
jeres hermosas, de gentes entristecidas, de empleados
y policias que son sélo una episodica sombra de poder,
y dominandolo todo, la sensacién de la premura, de la
prisa, que gana a personas y a cosas, que domina de
una forma absoluta cualquier otro tipo de sensacion o de
sentimiento.

En 1971 esta larga evolucion, de la que hemos extraido
dos breves secuencias ampliamente significativas, ha des-
embocado en la obra consolidada y madura de un artista
que contempla y analiza su visiéon del mundo y de las
cosas desde una sola preocupacién y un solo imperativo:
la condicién del hombre. Estas obras de Celis nos mues-
tran seres humanos anonadados bajo signos y simbolos
de una enorme potencia expresiva, secuencias que Sse
reiteran y se desgranan como en la repeticion de la ima-
gen cinematografica, y en todo ello una inquietud sola:
la preocupacion por el hombre, cada vez mas extrano en
su propio planeta, cada vez mas combatido por las fuer-
zas que en un tiempo han sido suyas y por él desenca-
denadas. Cada vez mas perplejo sobre las dimensiones
de su reducido, constreinido, humillado poder. Y en todo
ello la esperanza del hombre méas fuerte que el temor,
la promesa de un futuro por siempre mejor que el pre-
sente, la evidencia de caminar hacia una era increible,
primavera del tiempo, a la que quizd jamas se llegue.

La pintura contemporénea sale al encuentro del hom-
bre para su promocion y su deleite, pero tambien para
darle testimonio de la época dificil y problematica que
le ha correspondido vivir. En las dos dimensiones, la
obra de Agustin de Celis constituye una extraordinaria
afirmacion y ofrece un repertorio de realizaciones ver-
daderamente notables.

Una gran parte de la obra de Agustin de Celis, pre-
sentada en esta exposicion, se cifra y se convoca en
torno al tema siempre interesante de la civilizacion de
la imagen, reproduciendo unas veces los encadenamien-
tos y secuencias propios de la proyeccion televisiva vy
cinematogréafica y encuadrando otras el espacio pictorico,
como si se tratara de grandes pantallas a través de las
cuales recibiéramos un mensaje, que algunas veces Se
desfigura en un proceso de repeticion.

Era lOogico que un pintor neofigurativo afrontara el
tema de las grandes superproducciones y saturaciones
de imagenes tal como nos las brindan los medios de
comunicacion de masas, pero lo que era poco comun, y
constituye una realidad absolutamente inesperada, es la
interpretaciéon humanista y, en cierto modo, desconsolada
que el artista nos ofrece de las imagenes televisivas
como elementos de un unilateral didlogo con el hombre
solitario y atormentado de nuestra época.

Estas imagenes, que se superponen unas a otras,
que se desvertebran y se distorsionan, marcan un fiero
homenaje a los testigos mudos e inexorables de la so-
ledad del hombre de nuestros dias. De una época en
la que el ser humano, mds comunicado e informado que
nunca, se encuentra ante espantosos abismos de soledad.

También aparecen, en estas nuevas pinturas de Agus-
tin de Celis, unos condicionamientos tematicos de ex-
traordinario valor expresivo, en los que vemos la imagen
humana subyugada y dominada por un enorme simbolo
indeterminado, intento feliz de expresar plasticamente
esos grandes intérpretes de nuestra época contempo-
ranea, que son las obsesiones, resultados de amplios
procesos de enajenacion y que ejercen tirdnico gobierno
sobre los seres humanos, sin dejar, en la mayoria de los
casos, la menor posibilidad de respuesta.

Estos grandes discos, que proyectan su sombra sobre
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figuras o sobre conjuntos de personas, son los intérpre-
tes de nuestra actual convivencia, las necesidades, las
tensiones de consumo, los procesos de alienacion y las
secuelas obsesivas de la publicidad de masas. Con estas
representaciones, el pintor, que en otras épocas nos
contaba como se rompen los paisajes o como el hom-
bre se convierte en esclavo de la prisa, pasa ahora a
convertirse en una nueva y fructifera etapa de su labor,
en el cronista de las obsesiones, en el abogado que
postula en sus valerosos cuadros por una mayor libertad
del hombre.

Nos encontramos ante un pintor para el que el diseno
del cuadro y su estructura bdasica no es un valor perma-
nente, sino mutable; los efectos se consiguen renun-
ciando a la incorporacion de elementos mecanicos y par-
tiendo del supuesto de una colaboracién del espectador
y de un cambio en la disposicién de la luz.

Los factores con los que NG6voa organiza su trabajo
pictérico quedan fuera de la mirada del espectador, ya
que se disponen por debajo del lienzo fuertemente ten-
sado, adoptando asi una serie de relieves sobre los que
la luz y la sombra juegan de manera decisiva. Estamos,
por tanto, frente a una obra que se inscribe dentro de
las preocupaciones que han dado lugar a diversos ma-
nifiestos y desarrollos artisticos, todos ellos en busca
de una mayor simplicidad de concepcion realizacion,
pero que, por esta causa, ven aumentadas la dificultad
y responsabilidad del artista hasta limites insospechados.

Novoa es uruguayo; se ha consagrado como artista
en Buenos Aires y en los Estados Unidos, y desde hace
diez ainos esta acreditando en Europa la variedad de su
talento, tanto en la realizacion de murales como en vi-
trales artisticos y distintas formas de experiencia plés-
tica. Ha cultivado, a lo largo de su carrera, diversas mo-
dalidades artisticas y ha realizado disefios de vario des-
tino y diferente disposiciéon. En la actualidad, los funda-
mentos intencionales e ideolégicos que le llevan a rea-
lizar sus actuales experiencias nacen, por una parte, del
manifiesto blanco de Fontana, por otra, de las experien-
cias del arte minimo, y, por otro lado, de las condiciones
basicas de un estructuralismo pictérico ordenado en

NOVOA.
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busca de una definicion sustancial de aquellos elementos
anteriores a la obra artistica de una manera semejante
a la experiencia realizada por el grupo «antes del arte»;
pero todas estas formas se encuentran acufadas desde
una manera personal de interpretar los procesos de crea-
cion, pues lo que caracteriza a Novoa es su decision de
afirmarse e individualizarse con una absoluta separacién
de cualquier otro tipo de procedimientos de realizacién.
Pudiendo afirmarse que, en el marco exuberante de las
experiencias plasticas actuales, el artista uruguayo trae
una voz propia y una manera de hacer en la que, por
encima de cualquier tipo de intencién, se encuentra la
evidencia de una muy vigorosa personalidad.

Las obras presentadas a esta exposicion son, en al-
gunos casos, polivalentes; esto es, pueden adoptar cual-
quier tipo de posiciones, con lo que el nimero de posi-
bilidades expresivas y definiciones de espacio, se ve
multiplicado por dos veces, tanto en cuanto que reciba
la luz desde uno u otro angulo, como en el caso de la
adopcion de determinadas posiciones, todas ellas validas
desde la perspectiva de la composicion.

A las lineas de tension, que en la obra establece la
colocacion de elementos por debajo del lienzo, anade
N6évoa una serie de raspaduras o0 incisiones superficiales,
que contribuyen igualmente a definir un nuevo tratamien-
to del espacio, puesto que las lineas asi producidas son,
en gran parte, susceptibles de recoger la luz, de orien-
tarla y de transformarla, mientras que las protuberancias
que definen el cuadro, se ven subrayadas y reforzadas
por esta insinuacion plastica que, en ocasiones, alcanza
una inesperada potencia expresiva.

El juego de la luz y el relieve ofrece al artista dos
tipos distintos de formas de hacer; por una parte, suje-
tandose a las exigencias de un estructuralismo esencial,
sus cuadros presentan formas que existen en cuanto tales,
sin ningun tipo de mensaje simbdlico ni de referencia.
En otros casos, el procedimiento sirve a NOvoa para
conjugar unas posibilidades de imagen en las que esta
presente la alusiéon e incluso, la insinuacién erética, lan-
zada con una limpieza de expresion y de intencion que
borra de antemano cualquier tipo de interpretacion mor-
bosa a la que la obra pudiera dar lugar.

De estas dos formas de hacer, por un lado, la inspi-
rada en la pura busqueda de una experiencia visual, y,
por otra, la que viene basada en una posibilidad de in-
terpretacion simbdlica, es quizd mas interesante la de
contenido exclusivamente estructural, en la que se con-
jugan méas amplias posibilidades mediante el desplaza-
miento de la luz, aun cuando hay que considerar, en
muchos casos, que el cambio de posicion de la fuente
luminosa borra del cuadro toda sugerencia erodtica, plan-
teando la experiencia visual en una perspectiva total-
mente nueva y diferente.

Capitulo especial merece el tratamiento del color en
esta pintura, por muchos conceptos ejemplar; parece |6-
gico pensar que en el desarrollo de una obra en la que
la tension y la luz son claves esenciales de los efectos
obtenidos, el color deberia ser algo secundario, descui-
dado o, por lo menos, soslayado. Nada de esto ocurre
con Noévoa; por el contrario, el color es igualmente un
elemento béasico del mensaje visual, y se instala sobre
la superficie pléastica, ofreciendo al juego de la luz vy
de la sombra un amplio repertorio de matizaciones cro-
maticas. Estos colores proceden de un tratamiento racio-
nal riguroso y exacto, y son el fruto de una elaboracién
meditada en la que nada se ha dejado a la casualidad,
sino que todo el peso de la concepcién estructural, y del
abanico de posibilidades visuales que la obra ofrece, se
plantea descansando en el mensaje del color, sinteti-
zando asi la experiencia plastica como proceso de inte-
gracion que viene desde mas alld del lienzo, definiendo

GERARDQO RUED
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una serie de fuerzas que podriamos sintetizar en la enu-
meracion: estructura-tension-forma-color-luz-posicién, hasta
llegar a ofrecer al espectador no s6lo una posibilidad de
ver, sino también una coyuntura de existir, pues estos
cuadros de NoOvoa son esencialmente presencias en un
entorno humano, dotadas de una gran fuerza de creacion
de ambiente y ofrecidas a la atencién del espectador
como una afirmacion de la capacidad del hombre para
dar cima a una obra varia, rica y siempre diferente de
si misma.

Junto con Giralt, Alexango y otros grandes artistas
de esta época, el pintor sevillano Luis Gordillo, nacido
en 1934 y graduado en 1959 en la Escuela de Santa Isa-
bel de Hungria, es uno de los artistas que, abandonando
el informalismo, estd llevando a cabo una serie de expe-
riencias que implican, no tanto un reencuentro con la
figuracion como una iniciacion y una apertura a nuevos
horizontes de posibilidades.

El mismo ha sehalado la necesidad de transformar
lo informal y de realizar investigaciones estructurales,
buscando determinar unos transfondos que subyacen en
todo planteamiento pictérico, y de elegir cuéles son las
funciones méas adecuadas de las que éstos cumplen.

Entre los afios 1963 y 1966, Gordillo llevé a cabo una
serie de pinturas cuyo tema esencial era la reproduc-
cion de la cabeza humana, alguna desde un proceso ex-
tremo de disualizacion de la imagen, a partir de la copia
casi literal de una foto como en los artistas «pop=»; otras,
basadas en una descomposicion de la imagen, que, en
realidad, implicaban siempre una voluntad de abrir un
proceso de revolucién. Esas pinturas, acompanadas de
algunos dibujos sobre el mismo tema, se presentan ahora
en una exposicion de la nueva galeria madrilefa Vandrés.

El objetivo principal que llevé en su momento a este
artista, a principios de la década del 60, a abandonar
el informalismo pictérico, fue, sin duda alguna, la ne-
cesidad de dar a la tarea pictérica un mas amplio des-
pliegue temporal, volviendo, insistiendo, corrigiendo vy
retocando los elementos sustanciales de la obra. El in-
formalismo hacia imposible la maduracién de un mismo
cuadro en sucesivas sesiones, pues el pintor deja con-
dicionada su tarea al impulso o a la materia con que ha
iniciado la obra; por el contrario, existe una posibilidad
de que elementos informales, adaptados a una tarea neofi-
gurativa, o quizéd ultrafigurativa, produzcan un tipo de
experiencia plastica mas abierto y méas liberado del pro-
ceso de deshumanizacion que el informalismo plantea.

La experiencia de realizacion de estas cabezas, en
un plazo de tres afnos, sirvié para que Luis Gordillo bus-
cara una serie de posibilidades de afirmacién de un es-
tilo profundamente vocado al entendimiento y al reflejo
de los problemas humanos méas directos, y que, sin
embargo, se aleja, tanto por su contundencia, su fuerza
expresiva y su establecimiento de una disciplina al mar-
gen de las disciplinas tradicionales, de la figuracion
tradicional como del informalismo que viene rehuyendo.

Excelente dibujante y pintor, Gordillo ofrece en cua-
renta y cinco obras distintas otras tantas posibilidades
de escrutar la realidad humana, con lo que su pintura
se presenta como un tenso haz de posibilidades que,
abriendo diferentes perspectivas a la interpretacion de la
figura humana, marca lo que puede ser una pintura del
rostro méas alld del retrato.

Estas grandes cabezas de Gordillo aparecen en unas
ocasiones como superando una tempestad de contradic-
ciones y de rupturas, un caos de confusiéon y de inhuma-
nidad, a través de los cuales, un ojo, una boca, vienen
a afirmar la presencia, la voluntad y la condicién del
hombre por encima de todos los obstaculos.

LUIS GORDILLO.

Otras veces las pinturas de Gordillo realizan un
acercamiento hacia lo que puede ser una mitologia de
nuestro tiempo, presentando cabezas que no son ya re-
presentaciones humanas, sino mitos, tales como su in-
tento de recrear la imagen de Jano, el dios del tiempo,
que contempla a la vez el pasado y el presente.

En ocasiones, las cabezas de Luis Gordillo le sirven
para hacer un homenaje a algunas de las grandes figu-
ras del arte contemporéneo, y asi vemos cabezas que
son realizaciones llevadas a cabo desde una directa ins-
piracion deliberadamente seguida, de la obra de Giaco-
metti o de Bacon, y que estan directamente dedicadas
a los artistas.

En otros casos, las cabezas sirven a Gordillo para
llevar a cabo investigaciones de composiciones croma-
ticas, intentando un acercamiento entre las distintas for-
mas de hacer, a base de combinaciones de colores o de
la adecuacién de franjas y listas al conjunto, siempre
buscando reducir no sélo un efecto, sino un estableci-
miento de presupuestos para la experimentacion.

La investigacion que Gordillo ha realizado a través
de sus cabezas, y que abarca tanto lo estructural y lo
cromético como aquellos perfiles en los que se eviden-
cian las posibilidades de comunicacion de la obra de
arte, tiene, a cuatro afos de terminada la experiencia,
un extraordinario interés y habré de tener una extraor-
dinaria influencia no sélo en la tarea plastica de Luis
Gordillo, sino en la de aqueilos artistas que siguen en
una linea semejante y que, abandonando los postulados
del informalismo, van en busca de una manera de hacer,
personal pero, al mismo tiempo, acorde con las exigen-
cias que marcan en su diversidad las condiciones cultu-
rales en las que se desarrolla nuestra existencia.

RAUL CHAVARRI
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En el domicilio social de Luso-Espanola de Por-
celana, ha tenido lugar, recientemente, una experien-
cia artistica interesante que es necesario destacar por
lo que supone en si y por lo que constituye como sin-
toma del actual monumento artistico espanol. Se trata-
ba de la presentacién de una nueva forma de porcelana
de mesa de gran originalidad no sé6lo por el diseno de
dicha forma, sino también por los decorados que la
acompanaban.

Por su nombre de forma «Oval», ya se puede dedu-
cir que la principal caracteristica de estas porcelanas
era que en ellas las figuras ovales sustituian a las circu-
lares, que tradicionalmente han predominado en las
vajillas. El que los platos hayan adoptado el ovalo en su
contorno no obede a un capricho sin fundamento, sino
que responde al hecho observado de que es mas facil
distribuir los manjares en una figura alargada que en
una circular, sobre todo cuando se sirven varios man-
jares distintos a la vez. En realidad un évalo es un circu-
lo con dos medias lunas anadidas a ambos lados y su
superficie es, por tanto, mas capaz que el circulo solo.

Partiendo del 6valo como premisa, todos los disefos
de las piezas que componen la forma «Oval» son com-
binaciones posibles de esta figura, adaptada a las diver-
sas funciones encomendadas a los distintos recipientes.
El resultado ha sido un juego escultural de 6valos que
cumplen la funcionalidad de satisfacer necesidades hu-
manas, tales como beber liquidos calientes, comer, etc.
Todos estos disenos industriales han sido realizados
por uno de los mejores especialistas de los Estados
Unidos, G. Gulotta, quien, ademas de artista creador,
es profesor de disefo en una escuela de Nueva York.
Gulotta tiene ya una larga experiencia de disenador
de porcelanas y por ello sus formas tienen a la vez
una gran belleza formal y una perfecta funcionalidad.

Al llevar a cabo esta experiencia existia el peligro
de haber creado una forma original para después deco-
rarla con motivos poco atractivos o en contradiccion
con la misma creatividad de la forma. Este riesgo fue
salvado por porcelanas «Bidasoa», al encargar los deco-
rados de «Oval» a unos artistas jévenes entre los mas
importantes del momento espanol actual. Por primera
vez, Barbadillo, Lorenzo, Sanz, Ortega y otros mas han
realizado pinturas para ser trasladadas a la porcelona.
O sea, que ellos han obrado con igual libertad que en
sus pinturas mas personales, solamente condicionados
a la limitacién que imponian los contornos del évalo.

Los resultados han sido sorprendentes. Manuel Bar-
badillc es pintor investigador y sus pinturas moduladas
son uno de los experimentos mas serios y audaces que
hoy se realizan en Espana. En los laboratorios del Cen-
tro de Calculo de la Facultad de Ciencias, de Madrid,
someti1d los cuatro médulos con los que habitualmente
trabaja a las combinaciones de las computadoras elec-
tronicas. Las soluciones fueron practicamente infinitas
y, de entre ellas, Barbadillo eligi6é la que mejor se
adaptaba al marco del évalo. Su decorado «Ritmo» es
verdaderamente original. Y por uno de esos imponde-
rables del arte, su articulacién modular parece una
leyenda de alguna lengua oriental desconocida que nos
mostrase un mensaje que nadie es capaz de descifrar.

Antonio Lorenzo, pintor de sofados paisajes plane-
tarios, de inventados ingenios astronduticos, es también
grabador para el que este arte no tiene ningin secreto
ni posible dificultad. Para «Oval» realizé un grabado que
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tiene mucho de mapa celeste, de geografia estelar. Y lo
realizo, precisamente, el dia en que los primeros hom-
bres llegaban a la Luna y, en homenaje a esta aventura
de la técnica moderna, titulé su decorado «Galaxia».

Eduardo Sanz, santanderino, que tanto sabe de los
brillos de los espejos y de los reflejos del mar, ha tra-
zado un tributo al mar de su tierra natal con unos
ondulados verdiazules que tienen la movilidad estatica
de las olas marinas, su cambiante color complementa-
rio. Su decorado «Cantabrico» es a la vez alegre y repo-
sante; es como una ventana abierta hacia las lejanias
marinas, de un mar del Norte en su punto medio de
movilidad y colorido. -

Igor de Ortega, profesor de dibujo, pintor de densas
materias, que ha vivido y trabajado en diversas latitu-
des europeas, ha compuesto una vibrante ordenacion
de colores energéticos, que viene a ser como la esque-
matizacién de algun posible sol. «Helios» es un decorado
como para comer al aire libre, o bajo la sombra de los
toldos o de los arboles del verano.

Estos son los artistas espanoles que han colaborado
con «Bidasoa» en la primera serie de «Oval»; para des-
pués se anuncia que otros, como Eusebio Sempere, Ma-
nuel Hernandez Mompo, José Maria Yturralde, Pepi San.
chez, Arcadio Blasco, Vicente Vela, etc., haran su apor-
tacién a esta necesaria renovacion de las industrias de
la porcelana.

M. GARCIA-VINO

ANTONIQO LORENZO|""GALAXIA".




GRADACIONES DE LA REALIDAD:

La realidad, aquello que se encuentra
fuera de nosotros, de cada uno de no-
sotros, y que, objetivamente, para to-
dos debiera tener igual significado, es
susceptible de padecer gradaciones, gra-
duaciones de tono e intensidad; de ser
percibida con mayor 0 menor intencio-
nalidad, con mayor o menor claridad
en su estar fuera.

Esto se hace evidente si pregunta-
mos por la realidad a los artistas. Ya
lo decia, aguda y penetrantemente, Paul
Klee: «El arte no refleja lo visible,
sino que lo hace visibles.

Es en este punto, en este hacer vi-
sible lo visible, donde el artista da fe
de la diversificacion de la realidad, de
lo precario y lo fluido de la situacién
real. Porque si es clerto que una rea-
lidad objetiva, externa, por ejemplo,
«pan=, es una sola e inconfundible rea-
lidad, no es menos cierto que las res-
puestas ante esta realidad y los estimu-
los que produce seran diferentes en cada
individuo que se enfrente con ella.

Nadie siente ni habla de un trozo de
pan con la misma emocién, con las mis-
mas palabras, con la misma intencién.
(Esta diversificacién de lo real se pro-
duce por individualismo, por deforma-
cién socio-cultural, por falta de una edu-
cacién comunitaria, o porque el mundo
exterior y el de la mente estan confor-
mados, fundados, en esta ambigledad
perceptiva y de accion? No lo vamos
a precisar. Para nosotros, en este mo-
mento sélo importa ver, comprobar,
que la realidad es susceptible de ser
percibida y, por lo tanto, expresada,
con sabores y calidades diferentes. Y
al mismo tiempo hacer notar que esta
realidad de la que tratamos es la rea-
lidad en la que todos nos movemos.

Tres artistas, tres mujeres han mi-
rado y han realizado su trabajo artis-
tico a partir de la realidad. Han ha-
blado las tres a través de su obra, en
la que se acumula la experiencia coti-
diana, lo vivido; el acto instantaneo
del trabajo y el acto pasado que va
acumuléndose a fuerza de sumar pe-
quefios «ahorass, de adicionar peque-
fnos progresos cotidianos.

Lo que estéd fuera, ;es presente, es
«ahora» o tiene una cualidad de per-
duracién, es susceptible de ser expre-
sado mediante una linea continua (li-

nea de hechos, linea sobre papel, etcé-
tera), como signo del tiempo, de las
horas, minutos y segundos que van del
ayer al mahana?

Por de pronto aqul hur una respuesta.

Vamos a analizar la contestacién
plastica, «lo que estd ahi», que nos
da Gloria Alcahud.

Gloria Alcahud titula sus Gltimos tra-
bajos «Mecanismos de cartas celestess.

Este titulo entrana una voluntad con-
creta por parte de su hacedora: trans-
formar la realidad para lograr con la
6smosis realidad-imaginacién (vivencia)
un equilibrio susceptible de ser trans-
mitido en forma de misiva pléstica.

Los acontecimientos, las frases que
para si misma pronunciara Gloria Al-
cahud no han pasado a la pintura de
forma directa, tal y como van apare-
ciendo en el horizonte cotidiano de la
pintora. Los movimientos positivo-ne-
gativos que se producen en la vida de
Gloria Alcahud toman sobre el sopor-
te unas determinadas formas florales,
inmersas en un espacio cuidadosamen-
te construido, amorosamente trabaja-
do con la pasta, el pincel y la espéatula.

(Por qué estas formas florales?

Simple y llanamente porque el mun-
do vegetal entrafia belleza. Agrupado,
sugiere relaciones y contrastes. Solita-
rio, resplandece ensimismado.

Gloria Alcahud quizd lo haya elegido
también por esa lentitud medida, cro-
nometrada por el tiempo y las condi-
ciones de clima y atmoésfera, tan bue-
nas para ser observadas y que en su
traduccion humana pasan inadvertidas,
pues ella gusta —no hay méas que mi-
rar sus pinturas— de observar los cam-
bios, las mutaciones en si misma y en
los demés.

Asi, en las flores de Gloria Alcahud
se unen dos planos, se fusionan dos
operaciones intelectivas: en primer lu-
gar, y aunque sean flores reinventadas,
son mundo exterior. En segundo lugar,
su significado primario «flor» se en-
riquece por acumulacién de intenciones.

Con la fusiébn de ambos planos, la
realidad queda distanciada, «poetiza-
da», y en esta distancia se nos acerca,
se nos aproxima la vivencia de la ar-
tista hasta hacerse tangible, visible a
través del cuerpo, de la materia con
que estdn realizadas las pinturas.

La materia en Gloria Alcahud, como
en todo artista, tiene una gran impor-
tancia. E| medio de expresion, su uti-
lizaciébn, son necesarios para compren-
der los porqués y los comos de una
obra humana.

Gloria Alcahud trabaja con minucia,
con una gran morosidad cada zona de
sus pinturas. Previamente, la madera,
su soporte favorito, ha sufrido un pro-
ceso de dilataciéon y retracciéon hasta
recuperar su porte exacto. Luego, ya

_preparada la superficie, sin poros, co-

mienza el trabajo propiamente dicho:
el cubrir, el velar, el agolpar. Y en
este cubrir entran todas las operacio-
nes, los desvelos y las alegrias cotidia-
nas. Pues aunque la pintora tenga una
idea general de cémo va a ser el
cuadro, el objeto que esta realizando,

GLORIA ALCAHUD, MARIA ANTONIA SANCHET Y CARMEN LAFFON

GLORIA ALCAHUD|"'"MECANISMOS
DE CARTAS CELESTES".

es la sucesion de momentos —no ol-
videmos que la realidad de que trata
es una realidad «inventada»— lo que
le da su talante definitivo, lo que le
hace tener un rostro u otro.

Grises y azules de ayer, amarillos
dorados de hoy, rojos intensos que
cambian de nombre, fondos blancos,
vivos y atentos. Gloria Alcahud gradua
su realidad con un gran conocimiento
de lo que quiere dar de ella y de lo
que quiere guardar para si misma.

La segunda respuesta nos la da Ma-
ria Antonla Sédnchez Escalona.

En esta artista el mundo exterior,
la realidad, es reconocible, arbol es
igual a éarbol, ;pero hasta qué punto?
Porque ' hay veces que un é&rbol, con
su rica existencia, se carga al tiempo
de flores, de frutos de mujeres. Y en-
tonces, el arbol es igual a éarbol mas
alusién, fantasia, etcétera. El proceso
no es de fusién, de 6smosis, como en
el caso anterior. sino de coexistencia.

A Maria Antonia Sanchez Escalona
la vimos por primera vez en las expo-
siciones de Primavera al Aire Libre.
Alli, en la plaza de las Cortes, mostré
unos paisajes, 6leos, que nos interesa-
ron justo por la coexistencia de la
realidad y lo entrevisto o imaginado,
pues entonces todavia no habian flo-
recido ni surgido de la tierra los seres
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y las cosas que luego nacieron con sus
grabados.

Creemos que la materialidad del tra-
bajo sobre la plancha y con 4cidos se
adecia muy bien con Ia sensibilidad
de Maria Antonia Sdnchez Escalona. con
lo que ella quiere decir o sugiere. No
es que con el 6leo su expresividad
pierda temperatura, ni que se resienta
la artesania del trabajo pictérico: en
absoluto insinuamos eso, pero hay ma-
tices, arafiazos que necesitan ser hechos

COn una punta de acero y no con un
pincel.

Y ahora, después de una larga es-
tancia en Paris, Sanchez Escalona es
duefia, como era légico, de una técnica
de grabado excelente y con una capa-

cidad de registro mucho mas amplia
que antes.

¢Como la utiliza?, ;en qué grado de
aproximacion o alejamiento de la rea-
lidad se encuentra ahora?

La verdad es que Séanchez Escalona.
sin dejar la metafora, lo mégico, mejor
dicho, lo fantéastico, puesto que su arte
se sabe mantener en la indecisién rea-
lidad-maravilloso, que es justo en la
tierra en la que habita lo fantastico.
ha elegido un sesgo maés critico; tal
vez porque ella, la artista, se proyecta
més desnudamente en la realidad ar-
tistica o se ve reflejada méas cruda-
mente en la realidad que estd fuera
y con la cual se contrasta. Por lo tanto.
la cercania a la realidad de Sénchez
Escalona es ahora y en sus grabados
mas préxima, y su actitud mas terre-
nal, en lineas generales.

Es un momento creemos que deci-
sivo para Sénchez Escalona. Un mo-
mento de recuperaciéon, de relajacién
artistica, de punto de apoyo en ella

CARMEN LAFFON.

52

; Ti‘v‘" " _:
U gV LT
y 4 5l
e..;.‘k‘ i
# r a4 + .‘ 5
t‘,t},k‘_‘
L of

7
5
w1 - -
¥

- l,. i '.F
L .
.; -!r- & Es - @

misma y, por lo tanto, en la experien-
cia con las aristas de las cosas. los
objetos cotidianos, reales.

Carmen Laffén, Sevilla, 1934, copia
de una manera veridica aquello que su
vision inmediata descubre en la parien-
cla de las cosas, los acontecimientos
o los personajes.

En esta descripcién palpita un ele-
mento negativo que advertimos maéas de
manera instintiva que consciente: |a
caducidad.

MARIA ANTONIA
SANCHEZ ESCALONA.

Lo que hace reales los dibujos, de
grande y pequefio formato, dibujos de
técnica mixta, carboncillo, lapiz, tiza.
etcétera, de Carmen Laffén, en la ca.
ducidad vital, no la caducidad de |a
moda febril, obsolescente, sino la ca-
ducidad con el tempo lento, el ritmo
de la vida que reflejan con desapasio-
nada claridad.

El nifio enfermo, que crece inexora-
blemente, que quizd no salga de su
mal; la mesilla de noche, en la que
se reunen tazas, jarros con agua, con
leche, con sus cajones que guardan
esas mil cosas inutiles; la pared llena
de mataduras; el rostro trazado rapi-
damente y cuyo gesto, cuyo momento,
cuya edad no se repetird ya nunca
mas; todas estas maravillas concretas
en frase del poeta Jorge Guillén, que
Carmen Lafféon hace suya, nos dan una
dimensién de la realidad que, tampoco
en este caso, es neutral.

Carmen Laffén no tiene problemas
estéticos por resolver. Ella se ha ins-
talado en esta manera de hacer, en este
arte, desde siempre. Ha configurado un
estilo «canto del cisne», hermoso por
definitivo —al menos en su pintura—.
haciendo coincidir la moda con su la
titud y longitud peculiarisimas. Sus
cambios, como todo cambio verdadero
y artistico, se producen ya en el campo
sutil de la gradacion, de la intensidad.
de la eleccién de este rostro o aquel
rincon, cambios profundisimos, seme-
jantes a los que la edad, el tiempo,
traza en aquel rincOn 0 en este rostro.

ADOLFO CASTANO




LEANDRO MBOMIO.
KN EL PALACIO
DE LA VIRREINA

El artista guineano Leandro
Mbomio, residente en Barcelona
desde hace algo mas de un quin-
quenio, ha presentado una muy
completa coleccidon de sus escultu-
ras en el palacio de la Virreing,
de Barcelona. En todas sus pie-
zas hay ecos de la vieja escultu-
ra de su pueblo. A él le ha inte-
resado el arte fan y no soélo en
calidad de guineano o de escultor,
sino mas todavia como simple de-
gustador de unas formas armo-
niosas dentro de esa esquemati-
zacion y «cubizacion ahuecada»
que las caracteriza. Verdad es que
aunque las viese tambien como
degustador de arte, no podia ol-
vidar Leandro Mbomio que en sus
venas corria la sangre de los
hombres que habian inventado
ese arte solemnemente expresionis-
ta y austeramente hieratico. El se
vela llevado por su propio instin-
to a expresarse de una manera
similar, pero no podia hacerlo con
los medios tradicionales, sino con
los actuales. De ahi que decidie-
se modelar los barros que luego
cocia al alto tuego o atacar direc-
tamente la piedra buscando ese
ritmo de masas y volumenes que
parecia disyuntivo en los mas
grandes artistas anonimos de su
pueblo, pero que aplicase a la
realizacion de esas obras toda la
sabiduria de oficio que habia asi-
milado dia tras dia durante sus
largos anos de estudio en tierra
espanola.

A Leandro Mbomio le preocupa
la androginia, esa unidad origina-
ria anterior a la separacién del
varon y de la mujer. Muchas de
sus obras funden en sus dos ca-
ras ambos elementos. Tenemos la
impresion de hallarnos en presen-

cia de una masa intorme, que se
hace suave y redondeada en su
mitad ftemenina y que acusa an-
gulos, aristas y sexos en la mascu-
lina. Puede haber aqui un eco
intelectual del mito platdnico, pero
mas alla de esa asimilacion de
una herencia de la Antiguedad
clasica, que le fue ofrecida a Lean-
dro Mbomio en version espanola,
palpita su convencimiento de raiz
africana de que todo puede ser
simultaneamente lo uno y lo otro.
La tierra originaria puede conver-
tirse en mujer o en hombre, pero
tambien el animal totémico puede
ser antepasado lejano, en tanto el
antepasado muerto recientemente
puede envolvernos en la noche ca-
lida igual que una liana vegetal ©
que una marea en la que resuenen
los ecos del origen mitico del uni-
Verso.

De ahi que Leandro Mbomio pre-
fiera la tierra. Que la prefiera para
pisarla, para pegarse a ella, pero
también para sentirla palpable-
mente presente en su vida de hom-
bre y en su obra de artista. No des-
dena, es verdad, la madera tradi-
cional en su pueblo y en su cultura
y sabe tallar con una fuerza y un
desgarro que le emparentan con
los grandes penetradores de for-
mas de su cultura y tambien con
los de la nuestra a la que pertene-
ce asimismo por adopcion. A pe-
sar de ello el barro le obsesiona.
Fluye por entre sus dedos en ma-
sas porosas llenas de morbideces
orgdanicas redondeadas que se rom-
pen repentinamente en un hueco
lleno de recovecos que atrcviesa
la forma de parte a parte o en
unos cubos y unos prismas en los
que parece reclamar con imperioso
derecho de propiedad todo aque-
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llo que Picasso hizo suyo en la
herencia africana y que adquirié
asi una segunda universalizacidon
igualmente esquematica y contra-
pesada.

A pesar de su integracion evo-
lucionada en lo que tiene que lle-
gar a ser hoy una escultura afri-
cana que no haya desgarrado sus
viejas raices, es Leandro Mbomio
un hombre de nuestro tiempo que
ha estudiado en un pais occiden-
tal que se llama Espafia y que
vibra con muchas de las preocu-
paciones de su ambito cultural. A
partir de Moore y de |ulio Gonza-
lez, lo que preocupa de verdad al
escultor europeo es la visibiliza-
cion del espacio interior y lograr
de alguna manera que el espec-
tador capte al primer golpe de
vista como ese aire humanizado
que se acurruca en el interior de
cada escultura se interpenetra al
mismo tiempo y con fluidez con
el que la envuelve. Leandro Mbo-
mio acepta conscientemente ese
desafio y se atreve incluso a que-
mar sus naves igual que hacen
entre nosotros Chillida o Chirino.
Sabe que la evoluciéon de las for-
mas es algo que camina siempre
hacia adelante y que los retor-
nos y las resurrecciones son impo-
sibles en los casos en que su mi-
sion no consiste en fecundar un
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nuevo futuro. A causa de ello, rom-
pe Leandro Mbomio la forma vy
aprovecha para su ruptura los ojos
o la totalidad del rostro, el pecho
o cualquier otro érgano que le
parezca plasticamente penetrable.
Forma interior y forma exterior se
aunan asi, pero no en una estruc-
tura abstracta, sino en una pro-
longacién actual y con un tras-
fondo mitico-sacro, de la vieja
figuracion ritual del pueblo al que
pertenece. La carrera de Leandro
Mbomio se halla ya asegurada. Es
uno de los escultores que mas
cosas tilene gque comunicarnos y

que sabe hacerlo con sencillez y
con perfecto conocimiento de los
recursos de su oficio. A nosotros
como espanoles tan solo nos resta
felicitarnos de que este artista ri-
gurosamente autentico haya na-
cido en una de las tierras que Es-
pana hizo acceder a lo largo de
los siglos al concierto universal de
los paises libres y que haya es-
tudiado, ademas, entre nosotros y
se exprese en nuestro idioma, que
es ya el de su pueblo vy el de su
patriq.

CARLOS A. AREAN




Estamos frente a una exposicion
que reviste caracter excepcional vy
que en realidad deberia ofrecerse
de una manera habitual en una serie
de presentaciones colectivas de ar-
tistas jovenes, ya consolidados pro-
fesionalmente en cierto modo los
mas jovenes de cuantos han alcan-
zado la consagracion. En este sen-
tido cabe aplaudir la exposicién
como muestra de algo, sobre lo que
deberia de insistirse y repetirse, y
que puede dar la férmula, para un
tipo de certamen periddico, que evi-
dentemente se necesita. Conside-
rando que las galerias profesiona-
les no pueden emprender esfuerzos
de promocion como éste, seria acon-
sejable que |la Comisaria, que ha
realizado esta experiencia, y en su
misma linea, la Direccion General
de Cultura Popular del Ministerio de
Informacién y Turismo, promovieran
exposiciones seleccionadas como
ésta, que sirvieran para dar cuenta
de la riqueza y la amplitud de nues-
tra pintura contemporanea.

Testimonio 70 presenta obras de
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dieciocho artistas, de ellos, los
mas jovenes, Morras y Salamanca,
tienen solamente veintisiete anos,
los de mayor edad, alcanzan los
cuarenta y dos. Todos estos artistas,
cultivan diferentes tendencias y es-
tilos, pero se caracterizan por rea-
lizar sus obras desde unos crite-
rios muy personales, que dan pecu-
liar y especial perfil, a su expe-
riencia pldstica; no son meros
seguidores de una manera de hacer,
consolidada internacionalmente, sino
investigadores, que adaptan su pecu-
liar estilo y tendencia, las caracteris-
ticas que definen una manera de
hacer mas o menos generalizada.

La primera sensacion que la ex-
posicion transmite es la de su espec-
tacularidad. Las obras se definen no
s6lo por una busqueda de lo nue-
vo, sino también por una agudiza-
cion de la experiencia visual que

ofrecen muchas de ellas. Se afir-

man en el espacio, planteando de
una manera contundente la anula-
cion de las diferencias tradicionales
entre la pintura y la escultura y su

general sustitucion por un concepto
unico de experiencia plastica. No
son, por lo tanto, ni por los materia-
les empleados ni por su concep-
cion espacial, pinturas entendidas a
la manera tradicional, sino eviden-
cias de la multitud de caminos y
de tentaciones exploradoras, que se
ofrecen de una forma insoslayable
al artista de nuestro tiempo.

En segundo término advertimos
en la exposicién la certidumbre del
gran momento por el que pasa la
pintura espanola y en particular |a
mayoria de los artistas representa-
dos en ella. Algunos, que hacia
tiempo no se presentaban en expo-
siciones, ofrecen una manera de ha-
cer consolidada y afirmada, que es
demostracion de que la ausencia
no signific6 apartamiento, sino tra-
bajo, y en este sentido, la obra mi-
nima y escueta en la que se con-
jugan de manera personalisima las
exigencias de «Less is More» 0
arte minimo, con un planteamiento
lineal de la experiencia construc-
tivista que presenta José Maria Igle-
sias, constituye uno de los grandes
hallazgos de la muestra.

También se advierte un aspecto
parcialmente negativo. Algunas de
estas obras, concebidas con un acen-
to de indudable grandeza, carecen de
las dimensiones materiales que pare-
cerian requerir y se presentan ante
el espectador como algo mas de
lo que seria la maqueta y el proyec-
to de si mismas, y bastante menos
de lo que su disposicion de linea y
espacio promete; este es el aspec-
to predominante que ofrece, en el
momento actual, la obra de uno de
los méas dotados artistas plasticos
contemporéaneos: Pedro Garcia Ra-
mos, cuyas obras se quedan peque-
nas para expresar el impulso artis-
tico que evidencian, y que necesita-
rian unas dimensiones a tono con la
grandeza de su concepcion.

Algunos de estos artistas, en mas
directa conexion con el espectador
de Madrid y Barcelona y con el pu-
blico de las Bienales Internaciona-
les, se mantienen fieles a una linea
de evolucién artistica, escrupulosa

IGNACIO IRAOLAI

EN PRIMER PLANO, "'GARITA
PARA VIGILANCIA DE LAS
ARTES, LAS LETRAS

Y TODO LO DEMAS"'|

AL FONDO, ""GESTATORIA 70",
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mente conservada, este es el ejem-
plo de José Luis Fajardo, que a par-
tir de unos materiales que plantean
al artista innumerables exigencias,
no se detiene ni se precipita, sino
que recorre un camino de afirmacio-
nes cada vez mas rigurosas. Vale
la misma observacion para el pintor
que con su abstraccion lirica consti-
tuye el contraste que no desentona,
sino que confirma la validez del con-
junto: Vicente Vela. También para
Angel Orcajo, igualmente firme en
sus realizaciones de pequeno tama-
Ao, como en estas experiencias plas-
ticas, sobre las que la exploracion
no es soélo lineal y cromética, sino
también de espacios y volumenes.

Ignacio Yraola esta corriendo un
grave peligro, que sélo un artista
tan inteligente y tan bien dotado
como €l puede conjugar, el de de-
jarse llevar por los elementos anec-
déticos, perdiendo algo de su gran
valor como instrumentador de fir-
mes categorias plasticas. Practica-
mente, en las tres obras de esta
exposicion, vemos cOmo por una
parte se sacrifica a la pirueta y al
desplante extrapictérico una obra
que podia haber tenido singular
aliento y hermosura, la «Garita para
vigilancia de las artes, las letras y
todo lo demads», y por otro lado, con
la obra titulada «Gestatoria 70», es-
tamos ante una concepcion llena de
madurez en la mejor linea de las
realizaciones de este artista, siem-
pre inusitado.

Tres artistas acuden a la exposi-
cion con obras que dentro de una
trayectoria ya definida enuncian
nuevas perspectivas y posibilidades,
mas amplias de hacer. Anzo, con sus
imagenes que abogan por un hom-
bre mas libre y mas redimido de sus
procesos de enajenacion; Ceferino
Moreno, que sigue utilizando los ma-
teriales con un mismo acierto de
composicion y una misma eficacia
plastica, y José Maria Yturralde, que
va completando y ampliando su ex-
periencia de las figuras imposibles,
0 sea, representaciones planas de
concepciones espaciales, a las que
la falta de un dato real coloca en el
terreno de lo irrealizable.

Dos artistas, a los que no es fre-
cuente encontrar en las galerias
madrilefias dan también con su pre-
sencia una demostracion mas del
amplio campo que abarca la explo-
racion pictorica actual espanola:
José Navarro, con unas estructuras
de repeticion, en las que el color,
la forma y la eleccion de maddulos,
se cuidan de manera minuciosa para
ofrecer un trabajo lleno de calidades,
y Jordi Pericot, que lleva a cabo una
tarea de combinacion de modulos y
de multiplicacion de estructuras,

que da como resultado una apertura
de posibilidades insospechadas al
juego de la luz y la posicion del es-
pectador.

Aparecen juntos en esta exposi-
cion dos de los representantes mas
cualificados de cuantos dan acogida
en su obra a motivos de inspiracion
erotica: Andrés Cillero y Francisco
Cruz de Castro. De entre las seis
obras presentadas por ambos artis-
tas, la atencion del espectador que-
da ganada por el «Homenaje a Leo-
nardo», de Cillero, obra realizada
con una gran originalidad de concep-
cion y un esmero en el tratamiento
de la materia realmente destacable.

Reciente su triunfal presencia en
la Bienal de Venecia, Dario Villalba
trae a la muestra sus inquietantes
figuras doblemente cautivas en un
espacio plastico y en un indesci-
frable aliento de enajenada soledad.

Julian Martin de Vidales vuelve a
insistir en el tipo de trabajos que
presenté a la ultima exposicién na-
cional de arte contemporaneo, sus
variaciones de formas superpuestas
y en cierto modo anadidas al espacio
pictorico esencial suponen una nue-
va manera de hacer, diferente a la
que ha servido al artista para inscri-
bir su nombre entre los artistas de
nuestro tiempo.

La obra, «Segunda version de Ca-
pilla para un hombre importante», es
la unica que presenta Eduardo Sanz,
que vuelve a hacer gala de su do-
minio técnico, puesto al servicio de
la dificil manera de hacer que ha
elegido.

En resumen, sin constituir la to-
talidad del testimonio plastico que
podria haberse convocado, esta ex-
posicion posee un indudable interés
y da cuenta de un momento de nues-
tro arte y de algunos de nuestros
artistas.

Quiza un contraste como éste, re-
petido bajo otra convocatoria y reu-
niendo otros nombres y estilos, in-
tensificado y multiplicado, podria
servir para producir una serie de po-
sitivos movimientos de emulacién vy
haria contrastar con la uniformidad
expositora de que adolecen un gran
nimero de nuestras galerias en la
variedad tematica y de realizacion,
que es uno de sus datos més po-
sitivos.

Inaugurada en un alarde de orga-
nizacion, al mismo tiempo que otras
tres exposiciones: Alvaro Delgado,
Agustin Celis y Durero, la exposi-
cién ha alcanzado una extraordinaria
cifra de espectadores, demostrativa
de como el publico atiende tanto a
las 2xposiciones de arte tradicional
como a las de arte de vanguardia.

RAUL CHAVARRI
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Pues resulta que no puedo ha-
blarles de los primeros dias del
mes de marzo. Hay que abrir un
largo paréntesis, y las salas y pin-
tores que durante esas fechas die-
ron que hablar atrajeron la atrac-
cién del publico, llegaron a los pri-
meros puestos de los «hits» de la
semana pictérica; ya estan debi-
damente comentados, y con am-
plitud mas detallada que en esta
atropellada croénica, en otras pa-
ginas de este mismo numero.

Por ejemplo, y para sélo anotar
los que recuerdo, de la sencillez
franciscana, nitida y entranable
de Cristino de Vera. Del hombre
actual, siempre metido en el tren
de nuestro tiempo de Agustin de
Celis. De los grabados «distintos»
de Maria Antonia Sanchez Esca-
lona. Los cito porque ellos abren
esa primera parte del tiempo en
curso que me toca reflejar, pero
sélo una cita y ya es bastante, por-
que cumplido espacio y analisis
merecen y llevan.

Viene en seguida la exposicion
de dibujos y acuarelas que ese
espanol internacional, llamado Joa-
quin Peinado, presenté en la Ga-
leria Frontera. No es caso de pre-
sentarles al pintor de Ronda, de la
escuela de Paris, ni hablarles de
su sensibilidad y su inclinacién
hacia el cubismo. Bien conocido
por los expertos, aunque su nom-
bre no pertenezca al publico domi-
nio, estas cuarenta obras que aho-
ra conocen los madrilefios supo-
nen un buen acercamiento al me-
jor entendimiento del artista.

Bien conocido ya, cercanamente
por la exposicion de dibujos que
hace unos meses presentd en
Egam, Fernando Zobel asomé sus

ISIDRO NONELL]
"EL GRAN PERSONAJE".

EN

o0leos ultimos en Juana Mordo.
Blancos y sombras en la conjuga-
cion refinada y exquisita a que nos
tiene acostumbrados. Un derroche
de sensibilidad, en la que siem-
pre esta presente un rigor inte-
lectual extremo. Zobel, el Zobel
con un pie en Manila y otro en
Cuenca, no produjo sorpresa ni
tampoco desencanto. Su pintura,
como su dibujo, existen bajo la
premisa de la suma delicadeza.
Vuelta al torno, y a vueltas con
los juegos Opticos: Cantalapiedra,
Gabriel, valenciano obsesionado
por el «op», artista preocupado
por los juegos de miradas, por la
profundidad y dimensiones autén-
ticas del cuadro, presenta sus ex-
perimentales obras en la galeria
Amadis. Hay que atravesar un
redondo cinturén plastico, otear y
observar por algin hueco abierto
en el centro, para divisar al fondo

MADRID

sus geométricas lineas, sus exac-
tas rayas perfiladas que a lo lejos
componen un inmenso y perfec-
to juego calidoscopico, donde el
cuadro y el espectador cambian y
permutan una y otra vez.

iAh, el espectador! Hay que ha-
cer un esfuerzo para no hablar del
efecto que los punzantes espacios
de Novoa, el sudamericano resi-
dente en Paris, que por entonces
expuso en la galeria Skira, produce
a quien los mira, sélo valiéndose
de una tela elastica y unas fuer-
zas que presionan desde dentro.
Névoa también va, como los artis-
tas a los que dediqué mis primeras
lineas, ampliamente comentado en
estas paginas. Pero callar a No-
voa seria callar la exposicién que
provoco, personalmente, la mas
fuerte impresion del mes de mar-
zo. Con total sencillez de medios,
moviéndose en un campo donde
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la pintura apenas si tiene nombre,
sabe y consigue provocar el efec-
to maximo, moviliza al espectador,
mueve los resortes de la sugestion,
la magia y el placer estético. Ca-
llar a Névoa es una crénica de
las exposiciones madrilenas seria
punto menos que imposible.

Sugestion otra vez, de paleta y
atmosferas, en la obra que Mén-
dez Ruiz expuso en la galeria Tar-
tessos. UUna realidad casi abstrac-
ta de paisajes y bodegones trata-
dos con mimo, velados por un
sutil clima transparente. Méndez
Ruiz, en boca de un critico, es
«dominador de la realidad». Pero
aferrado a ella.

Otra vez la realidad, la realidad
cotidiana y actualisima, la tecno-
l6gica y presente, aunque ponga-
mos malas caras, en las esculturas
de Antonio Jesus. El mismo dice
que son estructuras en sentido
literal. Ni escultura tradicional ni
proyectos de ingenieria. Y es en
esa actualidad, en esa realidad
nueva, donde el hombre debe en-

contrarse. Ninguna frialdad en su

planteamiento. Arte y técnica en
un dialogo reciente y que prestan
a la maquina su sentido estético,
como el artista afirma rotunda-
mente.,

Maquinas de nuevo en Ramiro
Tapia, que desde la galeria Fau-
na's planta a su hombre frente a
la técnica y ayudando al hombre
a vencer en el juego. Distorsiona,
confunde, humaniza al mecanismo
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siempre protegido por una dimen-
sion humanista. Pero conociendo
el mundo en que vive.

En los antipodas del anterior,
Vivancos. Un naif que vive en Pa-
ris desde hace muchos anos y que
nos devuelve un mundo lleno de
pureza, de humor, de gracia Yy
ternura propio de todos los artis-
tas del género, esta vez desde las
paredes de la galeria Duran. Vi-
vancos nos entrega, intacto, el
mundo de nuestra infancia. Con
las ventanas asi pintadas, y las
mesitas pequenas, y los hombres
y mujerucas que veiamos enton-
ces. Y ante los naif, el juicio cri-
tico, lucido y frio, es dificil. Por-
que ¢l nino de cada adulto revive
y se apasiona.

Dos nombres nuevos, que no
tienen nada que ver con naif. Dos
nombres que exponen juntos en
el Club de Prensa y a los que mue-

ven las mismas reglas estéticas:
Pedro Grifol y Alberto Mendivil.
Para los dos es su primera exposi-
cion. Los dos llevan cuatro anos
trabajando en esto y los dos tocan,
mas o menos, una nueva figura-
cion, que en Mendivil es mas abs-
tracta y en Grifol mas figurativa.
El resultado es distinto, pero con
ese lejano aire de parecido que
nos hace reconocer a las familias.

Reconocemos también el aire
de la familia de los humanos en
los barros de Arcadio Blasco. El
esta preocupado porque los hu-
manos todo lo complicamos, lo

barroquizamos, y propone volver
al equilibrio. Y no dice que vuel-
ve al barro porque es lo anti-
barroco, pero puede quedar cla-
ro, a la vista de las obras que
expone en Jolas-Velasco. Sus ba-
'rros son el hombre. Y la tierra,
que €l declara: «La maleabilidad
de la tierra, la humildad de la tie-
rra, su proximidad; es el origen
y el fin». Y él forma barros.
Un buen salto al intelectualismo
y llegamos a las figuras imposibles
de Yturralde. Vanguardista del
arte a caballo en sus estructuras
geomeétricas y esa imposibilidad
de sus figuras, en la galeria Sen
presenté su ultima obra. Yturral-
de trabaja con el color, la forma
y la textura, y evita en cuanto pue-
de todo orden esperado. Le preo-
cupa la modulacién expresiva del
espacio y las leyes de comunica-
cion plastica. Es obvio aclarar que
el racionalismo domina su obra.
Y entonces llegaron los ulti-
mos dias de marzo y, ya casi, abril
y la gente que se escapa. Tatiana
expone en el Circulo 2 sus paisajes
y payasos, en su sensibilidad al
servicio del oficio y la pasién, en
boca de un critico italiano. Y los
dibujos de Isidro Nonell, espléndi-
dos, luminosos, esclarecedores, de-
finitivos, en la galeria Frontera,
que sigue insistiendo y acertando
en que «el dibujo es la confiden-
cia del artista». Y el «op» en los
esmaltes sintéticos de José Feli
ciano, salmantino que no quiere
encasillarse y que hace muy poco
tiempo expuso en el Ateneo ma
drileio. Y de nuevo el color, la
luminosidad y la magia de Vivi
Milano, ya bien entrado abril, ex
posicion celebrada en el Club de
Prensa y sobre la que se insiste
en la gracia, la poesia y la exalta-
ciéon coloristica de los lienzos. Y
méas aca todavia, ya mediado el
mes de las lluvias, Maria Paz Ji-
ménez, gitana y donostiarra, expo-
ne en Fauna's. Los criticos afir-
man que es un prodigio esta mu-
jer sensible para la que Blas de
Otero ha escrito una presentacién
escueta y vibrante, y cuyos cua-
dros, simples, sencillos, rompen la
membrana del espectador.

JUBY BUSTAMANTE

TATIANA.,
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Los meses de febrero y marzo suelen ser de gran
intensidad en las actividades artisticas. Barcelona,
superada en los ultimos anos por Madrid en estas
actividades, parece como si realizara ahora una in-
tensa e importante reactivacion, en busca de su re-
levante papel desempenado durante tantos anos. Se
ha inaugurado una nueva e importante galeria (gale-
ria Adria), montada con gusto y riqueza de medios.
La exposicion 1naugural fue dedicada a un homena-
je a Rafael Zabaleta, al cabo de poco mas de diez
anos de su muerte. La exposicion ha sido la mas
completa de las realizadas sobre el pintor. Ademas
de una rigurosa e importante seleccion de obras, en
las que figuraban algunas poco conocidas de su pri-
mera €poca y las mas importantes realizadas en los
ultimos anos de su vida, se ofrecieron muestras de
caracter personal, documentos, correspondencia, li-
bros, criticas, etcétera. La exposicién constituyé un
verdadero acontecimiento. Hacia tiempo que no se
contemplaba en Barcelona una afluencia de publico
tan constante en una sala de exposiciones. Cirici Pelli-
cer destaca en el catdlogo de presentacion el intenso
valor de la aportacion de Zabaleta, quien con una
naturalidad pasmosa, desde su Quesada natal, tuvo la
serenidad de no dejarse atraer por los deslumbra-
mientos del academicismo imperante en Madrid. Nadie
mas, afirma, en su drea cultural se habia atrevido a
ser un pintor importante sin ser un pintor de Ma-
drid. Zagaleta pudo respirar en Paris o en Barcelona
como en su casa. Zabaleta, en su pintura —con An-
gel Ferrant en escultura—, llevaron un soplo de fres-
cor internacional sobre las bambalinas estériles del
arte centralizado. El provecho con que Zabaleta apren-
di6 las lecciones de Cézanne, de Picasso y de Matisse
es altamente significativo porque revela que las li-
mitaciones que se supone segrega la vanguardia del
mundo rustico no existente. Zabaleta, oasis en los ne-
gros anos, es hoy en nuestra perspectiva el precur-
sor del arte vivo.

La leccién de la obra de Zabaleta tiene ya un ca-
racter histérico y, casi podriamos afirmar, museisti-
co en el sentido clasico y tradicional de la expresion.
Su obra, profundamente enraizada en su circunstan-
cia, supo asimilar lo mas agudo y penetrante y las
investigaciones del arte contemporaneo. Para Santos
Torroella su exposiciéon hace posible una revision del
quehacer pictérico de Rafael Zabaleta, tras de la cual
éste se nos aparece afianzado en el tiempo, y mas
que nunca convincente, porque su verdad intima se
ha aclarado y robustecido con los anos. Pocos artis-
tas actuales resistirian una prueba semejante. Toda
la pintura de Zabaleta esta empapada de esa rustici-
dad calida y esa elementalidad de colores, sabores y
campesinas vivencias. Por obra de la feliz alquimia
que soOlo se da en los fatalmente creadores, en sus
lienzos hallaremos siempre la potenciaciéon, en alas
de la fantasia y siguiendo ritmos de gran epopeya
originaria de cuanto constituyé su mundo, y por ello,
por ser tan cabal y tan sustanciadamente suyo ese
mundo, resulta que también lo es nuestro.

BARCELONA

MOLINA SANCHEZ|''LA PALOMA HERIDA""

Sin embargo, la reaccion no fue del todo unanime.
La acusada personalidad de Zabaleta, la agresividad
de algunos aspectos de su pintura, provocaron la reac-
cion violenta del escritor José Pla, quien en una de
sus cronicas semanales afirmé que Zabaleta es un
pintor muy desagradable y que no es posible compa-
racién alguna entre Zabaleta y Cézanne. Como la afir-
macion iba acompaifada de una de esas irritadas y vio-
lentas protestas que periédicamente se hacen contra
todo arte contemporaneo, hasta el punto de que Pla
llega a calificar la obra de Picasso, como la de Miro,
la de Tapies, la de Chagall, con la poco académica fra-
se de «m... infecta e intolerable», su cronica produjo
las reacciones que eran de esperar: de una parte, la
de aquellos que sintiéndose humillados por su falta
de posibilidad de visién del arte contemporaneo aplau-
dieron el calificativo global contra las creaciones ar-
tisticas de nuestro tiempo; de otra, la adecuada ré-
plica intelectual, en la que hubo de recordarle al se-
nor Pla ciertas nociones elementales de las artes plas-
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ticas, como la de que hoy el arte no pretende tras-
plantar la belleza en su sentido clasico, sino la ex-
presiéon, la comunicaciéon y el testimonio, y no ya
de lo agradable, sino incluso de lo desagradable. Lo
cual es hoy propio de toda obra de creacién artistica,
sea plastica o literaria. En ella lo que importa es la
profundidad en la penetracion y en la expresion. En
lo cual el arte contemporédneo ha alcanzado dosis vy
aspectos realmente excepcionales. Sabido es que hay
muchos que miran las obras de arte y no las ven.
Pero lo que resulta insolito, a estas alturas, es que
la irritacion de quienes esto le ocurre llegue a los
limites de la negacién absoluta, de la injuria y de la
tan repetida afirmacién de que aquellas cosas las
hace mejor su hijo, un asno o un mono amaestrado...

[La segunda exposicién de la galeria ha estado de-
dicada al pintor francés Gastén Chaissac, poco co-
nocido entre nosotros, a pesar de la importancia que
en el orden internacional tiene su obra. Precisamente
por eso hay que agradecer a la nueva galeria el es-
fuerzo que supone la presentacion de una exposicion
antolégica tan completa como la que nos ha ofrecido.
Hay en la obra de Chaissac una elementalidad de for-
mas que lleva a pensar en lo infantil y en lo prima-
rio, pero la disposicion de estas formas y volumenes,
la libertad de su creacidén artistica y la intencién de
sus signos revelan que tras la pureza que en la obra
se advierte hay un trasfondo de cultura de primer
orden, aunque en busca de lo primario y de lo ele-
mental trate de darse una réplica al arte extremada-
mente refinado de nuestro tiempo. En la obra de
Chaissac, como afirma Perucho en el catélogo, se me-
tamorfosean las cosas con la gozosa exaltaciéon de los
nifios, pero dotandolas de la saludable ironia de los
adultos. La exposicion ha merecido la atenciéon de
los expertos, pero no ha tenido la acogida que me-
rece una obra tan singular y representativa del arte
de nuestro tiempo. La nueva galeria puede apuntarse
el éxito de haber presentado entre nosotros la obra
de un pintor cuya desaparicién, en 1964, ha deter-

minado que desde entonces se le dediquen penetran-
tes estudios.
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FABRICA DE PARETS/PINTADA
POR ARRANZ BRAVQO Y BARTOLOZZI
CON RESINA ACRILICA.

En la pag. siguiente: M. BEA|
"HOMENAJE MAGICO" .

Una experiencia singular, desde el punto de vista
de la plastica contemporanea, ha sido la realizada por
los pintores Arranz Bravo Bartolozzi en una fa-
brica de Parets, dedicada a curtidos y manipulacio-
nes de pieles, situada junto al kilometro 18 de Ila
autopista a La Junquera. La impresion resuita sor-
prendente y el espectaculo excesivamente atractivo
para el lugar donde la fabrica esta colocada. Los pin-
tores han tenido plena libertad para Intervenir en
la distribucién de las formas arquitecténicas, dando
un sentido nuevo a los huecos exteriores y pudiendo
introducir una curiosa y peculiar chimenea, cuyo
brazo se distiende hacia abajo, al llegar a la altura
maxima, a modo de forma escultérica de blanda tu-
beria. Los elementos funcionales, depoésitos de agua,
etcétera, se acentuan con los colores vivos, a veces
a través de formas geométricas, otras mediante de-
limitaciones naturalistas y vegetales, incluso con el
contraste de un minucioso realismo paisajistico en
la base de las paredes de la construccién. Unos cor-
deros de tamano natural, pero con la forma primaria
de los juguetes de Navidad, debidamente aumenta-
dos, completan el sorprendente decorado exterior.
No obstante, la direccién de la fabrica ha permitido
que los artistas intervengan en la totalidad de los
elementos de la misma: decoraciéon de los camiones
de transporte, de las maquinas y lugares del interior
e incluso de las facturas e impresos de la casa. No
puede darse una mayor integracion de las artes plas-
ticas en una actividad hasta ahora considerada y, en
la practica, utilizada en su sentido estrictamente fun-
cional. La leccién de la obra realizada va mucho mas
alla del extraordinario e importante efecto causado.
Los trabajadores de la fabrica sienten hoy con orgu-
llo la creaci6én artistica a ella incorporada apreciando
los valores plasticos. Se trata de un ejemplo a te-
ner en cuenta para evitar, en lo posible, la frialdad
y la falta de dimensién humana de los grandes ta-
lleres industriales de la vida moderna.

El Camarote de Granados ha seguido en su plau-
sible deseo de mostrar a Barcelona pintores residen-
tes en Madrid, poco conocidos en nuestra ciudad. Una
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interesante exposicion de Molina Sanchez nos ha ofre-
cido una obra plena de madurez, de sensibilidad
de valores liricos y poéticos. Con un gran desenfado
y naturalidad en el empleo de la pasta y del color,
con gran simplicidad de formas y referida siempre
la obra a seres y objetos del mundo exterior, se
ofrecen traducidos por la sensibilidad del artista, en
vivas criaturas y formas del mundo de la plastica,
con la trascendencia de sus penetrantes valores sen-
sibles.

Vilacasas, con sus planimetrias y con sus cera-
micas, ha logrado alcanzar un mundo muy caracteris-
tico. No hay duda que la primera impresion que pro-
duce esta obra, de geométrica disposiciéon de for-
mas, de sutiles fusiones de tintas, es la de una vision
nueva de nuestra geografia, de frente, desde gran al-
tura, desde la nueva perspectiva que los actuales me-
dios de comunicacién permiten. Como siempre ocu-
rre en la creacidén artistica, lo de menos es el camino
o la posicion adoptada; lo importante es el grado
de comunicacion y perfeccionamiento que en él se
alcance. La persistencia de la obra de Vilacasas en
este mundo y en esta actitud le ha llevado a una
precision tal que lo convierte en una serena y refi-
nada disposicion de formas, en cuyos matices y dis-
tribucién estd la esencia de los valores de un modo
nuevo de ver nuestra inmediata realidad.

El mundo pictérico de Garcia Llort es un mundo
singular. Los seres del mismo tienen una dosis de
anacronismo y de ironia que nos recuerdan, en oca-
siones, viejas estampas; sus pajaros y animales sel-
vaticos parecen proceder de selvas de otro mundo,
del que como unico enlace tuviéramos a Garcia Llort.
En su captacién, en su insistencia, Garcia Llort acen-
tua el esquema formal, el vigor de los planos croma-
ticos, la fuerza expresiva. Su mundo singular nos en-
riquece y atrae de manera casi obsesiva.

Una pintura de formas irreales, sorprendentes por
su contundencia, atractivas por su disposicién y por
la calida atmésfera de sus colores, es la que nos ofre-
ce Bea. Una obra en la que resulta inevitable pensar
en la profundidad del mundo subconsciente del autor,
no por la referencia fantasmagoérica de seres al uso
del viejo surrealismo, sino por el significado de sus
formas inconcretas cuya realizacion tiene lugar a tra-
vés de una precision y una calidad excepcionales.

El caso de Argimén —otro de los pintores cuya
obra hemos podido contemplar ultimamente— resul-
ta singular. Tras un largo e intenso periodo informa-
lista comienza una etapa en la que la incorporacién
de objetos, con formas de clara evocacion modernista,
da a su obra un perfil original enriquecido por la mi-
nuciosidad de la elaboracién. Tras una estancia en
Nueva York, su pintura ha prescindido de las rique-
zas materiales de realizacion, se ha adelgazado, por
decirlo asi; ha simplificado las formas, ha contrasta-
do mas violentamente los colores y ha introducido sig-
nos mas directos e intencionales. Su nueva pintura es
bien diferente de la anterior, aunque las formas sigan
evocando la libertad de su neomodernismo.

Roser Bru es una pintora catalana residente en
Chile que periédicamente ofrece su obra en Barce-
lona. Ahora lo hace a través de una serie de dibujos y
grabados que revelan su profunda y certera forma-

cion cultural, por la intencion de su tematica y por
el agudo senalamiento de ciertos aspectos de la vida
moderna, reflejando al mismo tiempo su gran dominio
en la técnica del grabado. Una obra altamente signifi-
cativa, reflejo de la cultura y de la inquietud de una
artista catalana que, aunque residente a muchos kiléme-
tros de su tierra natal, no pierde el contacto ni las
vivencias psicologicas.

El castellonense Luis Prades, después de un largo
periodo sin exponer en Barcelona, lo hace ahora con
un reducido numero de obras, si bien a través de ellas
puede advertirse que el transcurso de este tiempo
so6lo ha servido para afianzar los valores en que su
pintura se apoyaba. La audacia de las formas croma-
ticas derivadas del fauvismo, disociadas, en cierto
modo, del perfil del objeto, unidas a una cuidada y
minuciosa realizacién, comportan volumenes esencia-
les y rotundos reflejos de gran intensidad expresiva,
sin perjuicio del equilibrio y de la serenidad lumino-
sa propia de su pintura mediterranea.

Por ultimo, entre las muestras que han podido
contemplarse estos dias, cabe senalar la de dos pin-
tores calificados de ingenuistas o «naif»: Evaristo Gue-
rra y Tomas Meca. El andlisis de su obra nos indica
que va bastante mas alla de lo que con estos adje-
tivos pudiéramos significar. Hay en la obra de ambos
artistas una indudable sencillez y naturalidad en la
representacion, un modo tosco en la captaciéon de las
formas. Pero es indudable que también se advierte
en ellas la cultura propia del museo imaginario que
todo el que hoy esta inmerso en el mundo del arte
lleva consigo. Por escasa que sea la formacion técnica
de ambos artistas, por muy pura que mantengan su
sensibilidad y su lenguaje, en estas obras se advierte
la presencia de muchas de las que el arte contempora-
neo puede ofrecernos. Lo que pasa es que como este
arte contemporaneo se produce en libertad, no ha
destruido ni aniquilado la pureza y el popularismo de
nuestros pintores, que nos dan asi una obra lirica y
pura, aunque naturalmente enriquecida por multiples
asistencias.

CESAREO RODRIGUEZ-AGUILERA
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BIENAL DE
SAO PAULO

Treinta paises han confirmado ya su pre-

CONCURSO
LATINOAMERICANO
DE ARQUITECTURA

RETORNO A LO
FIGURATIVO

sencia en la X| Bienal de S&o Paulo, espe-
randose la asistencia, por lo menos, de
veinticinco més. Entre aquellos cuya pre-
sencia se ha hecho firme estdn Alemania,
Argentina, Africa del Sur, Austria, Bolivia,
Colombia, Corea, Costa Rica, Chile, Chipre,
Espafia, Filipinas, Francia, Gran Bretafia,
Grecia, India, Israel, Italia, Jap6n, Libano,
Luxemburgo, Nueva Zelanda, Panaméd, Por-
tuflni. Repldblica Dominicana, Rumania, Suiza,
Tahiti, Checoslovaquia, Turquia, Uruguay, Ve-
nezuela...

La X| Blenal presentard este afio grandes
Innovaciones, de acuerdo con las sugeren-
cias de la mesa redonda de criticos de
arte de veintidés paises y que tuvo lugar
en los dias que siguleron a la X Bienal.
Habrd varias manifestaciones teméticas en
el campo de las tendencias y blsquedas,
destacando:

— Exposicién de arte conceptual, con par-
ticipacién de artistas de los Estados Uni-
dos, Fsancia, Gran Bretafa, Italia y pai-
ses latinoamericanos.

— Exposicién de arte cibernético, con par-
ticipacion japonesa, britdnica, norteame-
ricana, francesa, yugoslava, espafiola vy
paises latinoamericanos,

— Exposicion de arte de sistemas.

— Exposicién de integracién del color, que
estd en fase de organizacién por el cri-
tico de arte alemén Dietrich Mahlow.

— Propuestas-blisquedas de contenido in-
terdisciplinar bésicamente nacional.

Otras exposiciones, retrospectivas, didéac-
ticas, etcétera, estdn siendo examinadas
por la propla Bienal y los paises partici-
pantes. Una de ellas serd en homenaje a
los proximos noventa afios de Pablo Pi-
Casso.

La idea de reformulacién, en vista de |a
actualizacién constante de la Bienal, que
empezd a surgir como resultado de la pri-
mera mesa redonda, tomdé impulso aln ma-
yor con relacién a la X! Bienal y serd inten-
sitficada en el futuro. Estd en el pensamien-
to de la comisién directiva de la bienal
paulina destacar con més amplitud la parte
temética, con el propésito de asegurar que
los temas sean elegidos vy establecidos
con suficiente anticipaciéon. Este asunto seré
uno de los puntos bésicos de la || Mesa
Redonda de Criticos de Arte, que se reuni-
r4& durante la inauguracién de la XI Bienal
el préximo mes de septiembre.

Una vez establecidos los temas, serén
propuestos los nombres de los artistas de
varios paises para la organizacion de la
muestra, e, en general, serd Internacio-
nal y realizada con el asesoramiento de
una comisién de criticos, que asegurarén
una visién panordmica de los estudios, bus-
quedas y realizaciones en el campo que
serd enfocado. Para la || Mesa Redonda de
de Criticos de Arte seré elaborado opor-
tunamente el temario definitivo, baséndo-

se en consultas a los criticos de arte bra-
silefios y extranjeros.
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Coincidiendo con la Bienal de Séo Paulo.
de septiembre a noviembre, se celebraré
un concurso latinoamericano de escuelas
de Arquitectura destinado al alumnado v
bajo el tema «Proyecto para solucionar el
problema del paisaje que el hombre cons-
truye en la era industriale, no pudiendo

presentarse M&s que un proyecto por es-
cuela.

LITOGRAFIAS DE PICASSO

Un libro que agrupa todas las reproduc-
ciones de las litografias de Pablo Picasso,
cuyo titulo es «Picasso, litégrafo» (reco-

gido por André Saurte, y que ya habia ido
publicando toda esta obra por periodos),
acaba de ser editado en Paris. Redne alre-
dedor de 400 grabados y litografias, reali-
zados desde 1949 a 1969, y constituye un
panorama completo de la obra litogréfica del
maestro espafiol, al que precede un estudio
de la escritora Helene Parmelin, en el que
se evoca la personalidad de Picasso en su
aspecto familiar excepcional.

El Centro Nacional de Arte Contempora-
neo de Francia ha organizado en Saint-
Etienne una exposicibn circulante, presen-
tada por vez primera en la Casa de la Cul-
tura de la citada localidad y titulada «lLa
imagen en discusiéons. La muestra celebra
el retorno a lo figurativo, que desde hace
algun tiempo parece ser una de las més
vivas inclinaciones de la pintura actual.

La influencia del «pop-arts, el impacto
creciente de la prensa, de la televisién. del
cine han hecho de la imagen el «soportes
tipo de nuestro tiempo; directamente acce-
sible. sin que sea necesario traducirla, se
ha convertido en el modo de comunicacién

corriente de nuestra época. La expansion
de la publicided lo atestigua. En la exposi-

cibn se ha seleccionado para ilustrar esta
tendencia a seis artistas de origenes y for-
macién diferentes.

— Leonard Cremonini, que ofrece en sus
obras una visiébn, con colores fantésticos.
del mundo habitual.

— Alain Jacquet se ha entregado a la «des-
mitificacién de la realidad. La utilizacién
de las técnicas contempordneas de foto-
grafia, impresién, etcétera, le han permi



tido llegar a poner en discusion la imagen
visual.

— Bernard Moninot, que juega sobre la
ilusion de la realidad y la posibilidad de ir
mas alla de la imagen sola. «Lo que me
interesa —dice— es captar a los especta-
dores sobre el planc psiquicos.

— Jacques Monory, que denuncia la fragi-
lidad de la vision objetiva.

— Peter Stamptli, que ha escogido descri-
bir la realidad, sin juzgarla ni quererla su-
perar, con una frialdad y una imparcialidad
que llevan insensiblemente a la meditacion.
— Harold Stevenson, que busca, magnifi-
cando las impresiones visuales que le ins-
pira el hombre, volver a tener confianza en
la realidad.

Todas estas tentativas, mas allda de las
solicitudes que las han motivado, tienen
como finalidad profunda la reconciliacién del
hombre con una realidad que se ha conver-
tido en hostil.

«DER BLAUE REITER)»

Acaba de ser inaugurada en Turin la
exposicion «Der blaue Reiter» —<El jinete
azuls—, organizada por la Asociaciéon de
Amigos Turineses del Arte Contemporéneo
en colaboraciéon con el Museo de Turin.
La generosa ayuda de la sefora Nina Kan-
dinsky, de algunos otros coleccionistas vy
museos, entre los que figuran la Narodni
Galeria, de Praga; el Petit Palais., de Pa-
ris; el Museo de Berna, etcétera, han con-
tribuido al esplendor de la muestra. En su
primera parte, la exhibicién reconstruye la
iconografia del almanaque «El jinete azuls,
publicado bajo los cuidados de Kandinsky
y Franz Marc en la primavera de 1912, asi
como un numero considerable de obras que
estos artistas seleccionaron del contexto his-
térico-artistico, desde los etruscos al adua-
nero Rousseau, como elementos probato-
rios de la validez de sus propias busquedas.

Para la exposicion, el Petit Palais pari-
siense ha cedido una de las «Estacioness,
de Cézanne, v la Marodni Galeria la «Mu-
jer de la mandolina», de Picasso, que figura
en las pdginas de «El jinete azul«. La mues-
tra presenta a la vez dos centenares de
obras, en las que se da particular relie-
ve a los trabajos de Kandinsky entre 1909
y 1914, cuando «El jinete azuls representd
una aportacion clertamente revolucionaria
al arte moderno.

HALLAZGO PICTORICO

Una coleccion de pinturas de los si-
glos XVI y XVII ha sido hallada en los muros
de la catedral lituana de Kaunas. E! hallazgo
se hizo durante unos trabajos de restaura-
cién. Las treinta y nueve pinturas encontra-
das fueron ocultadas, al parecer, entre 1943
y 1944, para que no las confiscaran los
nazis. Entre las obras figura una pintura
de Rubens, «Crucifixiéns«, ejecutada al dleo
sobre tabla de roble, estimidndose que co-
rresponde ella a los tiempos primeros del
gran artista flamenco. Las obras habian si-
do adquiridas por el Museo Nacional lituano
antes de la segunda guerra mundial. Pre-
sentan algunos desperfectos a causa de |a
humedad, pero parece ser que serén facil-
mente restaurados.

SUBASTA DE GOYA

Un cuadro de Goya, el retrato de su
discipulo Julio Asensio, acaba de ser ven-
dido en Londres en 170.000 libras esterlinas,
equivalentes a unos 28 millones de pe-
setas. Es esta la cifra médxima pagada por
un Goya en Gran Bretafla y supera en
30.000 libras —unos cinco millones de pese-

tas— al precio pagado por el retrato de!
duque de Wellington, vendido hace diez anos
en la capital inglesa.

Las ofertas de los postores no alcanzaron
en esta nueva subasta de la famosa sala
Sethebys cifras exorbitantes como hace
varios meses, con motivo de la venta —tam.
bién en publica subasta— de uno de los
mejores retratos de Velazquez: el de su
criado y discipulo Juan de Pareja, compra-
do por una galeria neoyorquina y cuya venta
levanté en Gran Bretaha verdaderas oleadas
de protesta. En esta oportunidad, al menos
en apariencia, el cuadro de Goya no saldra
del pais, aunque se teme que tras la som.
bra de un postor modesto de las islas se
esconda un coleccionista norteamericano.
Aunque el temor no tenga fundamentos le-
gales, demuestra, al menos. un hecho real:
el dominio que ejercen actualmente los Es-
tados Unidos sobre el mercado internacional
del arte.

MUSEO BALZAC
DE PARIS

La casa donde vivié Balzac, en Paris. en
el barrio de Passy, ha sido transtormada en
museo. Hasta ahora se conservaban en
ella numerosos testimonios de la vida del
escritor, pero a este fondo se han anadido
las colecciones de Louis y Emily Faure-Du-
jarric, que acaba de adquirir el Ayuntamien.
to de Paris. Se trata de 193 volumenes de
las ediciones originales de «La comedia
humana» y de las primeras novelas escritas
por Balzac con diferentes seud6nimos. La

biblioteca del museo posee actualmente
més de 3.000 volumenes -—obras biografi-
cas, bibliografia, articulos de revistas, es-
tudios generales— publicamente dispuestos
para su lectura.

Ademés se dedica una parte del nuevo
museo a la exposiciéon iconografica de Ho-
norato de Balzac, tal como lo representaron
sus contemporaneos: 124 retratos, entre
los que hay que recordar, como mayormen-
te destacables, el busto que le hizo Da-
vid d'Angers, los croquis de Balzac en su
lecho de muerte, por Giraud o Pinelli: las
caricaturas de Gavarny y de Nadar, etcéte-
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ra. Esta sucesion de iméagenes, objetivas o
voluntariamente exageradas, son otros tan-
tos testimonios de la realidad del fantésti-
co personaje que fue el gran novelista.

BIENAL DE NUREMBERG

Durante los meses de mayo, junio y ju-
lio estaréd abierta al publico, en su segunda
ediclén expositiva, la Bienal de la ciudad
alemana de Nuremberg. Asi como en 196S la
Bienal fue dedicada al arte constructivista,
la de este afio lo es al pensamiento y mé-
todo de trabajo artistico —e«Artistas-teoria-
obras»— en el periodo gue se podria de-
signar de «Clasico-moderno» de los si-
glos XIX y XX. La exposiciébn no es orde-
nada cronolégicamente, sino con arreglo al
siguiente temario: «Cuerpo y espacios, «Co-
lor y formas, «Coreografia y gesto expresi-
vos, «Homo faber-homo I|udenss, <«Color,
luz, movimiento en el espacios, «Sintaxis y
graméticas, «Fisonomia del acontecimientos,
«Asociacién y magla de la materias, «Mani-
pulacién de nuestro ambiente artisticos, «Me-
dida de lo real=, «Estacién terminal=, «Com-
paracion entre arte y teoria-.

Se exhibirén en la muestra de Nuremberg
obras comprendidas entre el romanticismo y
el cubismo, del constructivismo ruso y neo-
plasticismo holandés al Grupo Zero y del
expresionismo a la creacion «pop», «Con-
ceptual art» y creativa del computador elec-
trénico.

ARTE Y COMPUTADORAS

En el palacio genovés de la Academia se
ha celebrado la exposicion de la muestra
«Arte y computadorass=, patrocinada por dis-
tintog organismos culturales —entre ellos,
el Gothe Institut dv la Academia Lingusti-
ca—. El propésito de la exposicién se expli-
ca en el texto de su presentacién: «S| se
comprende el arte como un proceso en de-
sarrollo vivo, tal desarrollo puede manifes-
tarse en cualquier objeto mediante |la
contribucién de las nuevas técnicas. Con-
trariamente a la méquina clésica que trans-
formaba la energia, el computador trans-
forma la informacién. Es un medio para
concebir 6rdenes estructurales, y se ofrece,
aunque sea como medio auxillar, para ob-
tener 6rdenes estéticas». La exposicién do-
cumentd, a la vez que en su porciéon his-
térica, los resultados obtenidos ya en
torno al arte gréfico, a la muasica y al cine.

DESCUBRIMIENTO DE
PETROGLIFOS

Un Iimportante hallazgo arqueolégico se
produjo en la localidad chilena de Talca, en
la cordillera pr6xima a la frontera con la
Repiablica Argentina, al recogerse algunos
datos aportados por lugarefios que Indi-
caban la existencia de campos de petro-
glifos. El descubrimiento fue confirmado
por miembros de la Sociedad de Arqueologia
de Talca, que comprobaron la existencia de
uno de los campos més importantes de sig-
nos en pledra del pais. Las extrafias figuras
estén situadas a una altura superior a
los 2.000 metros sobre el nivel del mar y
se extienden unos 70 metros, en gran con-
centracién de figuras talladas en las rocas,
que, de acuerdo con los primeros estudios
realizados, corresponden a una cultura In-
digena desconocida hasta hoy. En las cer-
canias del lugar se descubri6 tamblén,

WALTER GROPIUS.

hace unos veinte afos, gran cantidad de
material litico —tazas, puntas de flechas,
cuchillos y otros utensilios tallados en

piedra— cuyo origen tampoco ha podido,
de momento, determinarse con exactitud.

PICASSO, A LA
ACADEMIA FRANCESA

Como noticia no confirmada y sobre la
que no se ha vuelto a insistir desde su
aparicién en la prensa francesa y espaiiola,
se ha anunciado la posibilidad de que Pa-
blo Picasso sea nombrado miembro nume-
rario de la Academia francesa. Para que tal
nombramiento pudiese hacerse efectivo, y a
causa de no querer renunciar Picasso a la
nacionalidad espafiola, seria necesaric un
decreto especial que concediese al pintor
la nacionalidad francesa, condicién necesa-

ria para ocupar el sillén académico, refren-
dado dicho decreto por la Asamblea Na-

cional.

ARCHIVOS DEL BAUHAUS

La que fue famosa escuela alemana del
Bauhaus, dedicada a la ensefianza del dise-
fio en su amplia diversidad del teatro, del
cine, de la publicidad, de la arquitectura,
etcétera, a8 |la que elevé a su méximo ran-
go el gran arquitecto Walter Gropius, que
fue, a la vez, su més eficiente —y también
discutido— director, y que cerré sus puer-
tas en 1933, siendo director de la misma el
arquitecto Mies van der Rohe, vuelve a la
actualidad internacional a propésito de la
definitiva catalogacién de sus archivos de
Berlin, bajo la direccién de H. M. Win-
gler. La obra arquitecténica del edificio en
que serdn instalados estos archivos, pro-

yectada por Gropius, se espera concluirla
dentro de tres afos.

«TESOROS DE ARTE
DE VENECIA»

La proxima Bienal veneciana de arte an-
tiguo seréd dedicada al problema de la con-
servacién de las obras de arte: obra conser-
vada en los museos, en parte expuesta y
en parte no exhibida por razones diversas
y desconocidas para el no profesional, asi
como la también conservada en las igle-
sias, sélo parcialmente visible y no siem-
pré en condiciones idéneas. La préxima re-
sefa ofrecerd asi los «Tesoros de arte de
Venecia», en una magnifica selecciéon, que
daréd preferencia a las obras Gltimamente
restauradas. A diferencia de la precedente
edicion, la muestra préxima tendrd caréc-
ter antolégico, presentando, junto con pin-
turas, esculturas, piezas maestras de or-
febreria, tejidos, encajes. libros miniados,
en un vasto periodo temporal que alcanza
desde la Alta Edad Media a todo el sete-
cientos. La seleccién tendrd, en cuanto se
refiere a pintura, un material «recobrados
por reclentisimas restauraciones, de las que
se verdn muestras, como la de los frescos
del Pordenone, en el claustro de San Es-
téfano: la de Tizlano, sobre la fachada del
«Fontego dei Tedeschi»; la de Veronés, en
la iglesia de San Sebastidn; la de Tiépolo,
sobre el destruido techo de los «Scalzis.
Se ofrecerén, a la vez, pinturas sobre tela
y tabla de Paclo Veneziano a Giovanni Be-
llini. de Vivarini a Vincenzo Catena y Cima,
de Tiziano a Tintoretto, Sebastidn Ricci,
Pellegrini, Piazzetta y Tiépolo. De escultu
ra se presentardn obras de Donatello, Tullio
Lombardo. Ricclo, Sansovino, Vittoria, hasta
Brustolon y Gian Maria Mortalter.




CONCURSOS NACIONALES

Han sido convocados los Concursos Na-
cionales de Pintura, Escultura, Arquitectura,
Dibujo, Grabado, Literatura, Musica y Foto-
grafia, correspondientes al afo 1971, con el
fin de alentar la aparicibn de nuevos va-
lores entre los jovenes artistas. Los premios
son los siguientes: Pintura —tema libre—,
100.000 pesetas: Escultura —tema libre—,
100.000 pesetas; Arquitectura —Proyecto de
Centro de Educacién General Bésica—,
200.000 pesetas; Dibujo —tema libre—,
30.000 pesetas; Literatura —critica, en ra-
dio, prensa, televisiébn, sobre las exposi-
ciones organizadas por la Direccion General
de Bellas Artes durante los afos 1970 vy
1971—, 30.000 pesetas; Muasica —tema li-
bre—, 100.000 pesetas; Fotografia —tema
libre—, 20.000 pesetas.

También la Direccién General de Cultura
Popular y Espectdculos, del Ministerio de
Informacién y Turismo, ha convocado un
concurso para artistas jovenes espanoles, al
que podrén concurrir con una sola obra de
pintura, escultura o grabado, sin determi-
naciébn de técnicas ni procedimientos. Se
concederda un premio de 50.000 pesetas,
que serd indivisible. Por otra parte, el
Jurado podréd sefalar qué artistas son, en
su opiniébn, merecedores de inclusion en el
calendario de exposiciones de la sala del
Prado del Ateneo de Madrid, en la tempo-
rada 1971-1972, o en otras exhibiciones que
se organicen por iniciativa de la expresada
Direccién General.

Se convoct la V Bienal de Arte Premio Za-
ragoza de Pintura y Escultura, a la que
se podran presentar artistas de cualquier
nacionalidad, de tema libre y con libertad
de técnicas, pudiendo enviarse el nimero
de obras que se desee. Se concederan dos
premios en cada una de las especialidades,
de 150.000 y 50.000 pesetas, con medallas
de oro y bronce, y dos premios de 100.000
pesetas de pintura y escultura, con medalla
de plata, para artistas aragoneses 0 con
diez afos de residencia en la region.

PATRONATOS

Ha sido hecha publica la composicion del
Patronato de la Alhambra y Generalife de
Granada. Dicho patronato estard presidido
por el director general de Bellas Artes e
integrado por un vicepresidente, un gerente,
un administrador, un secretario y diez vo-
cales de libre designacién ministerial. Asi-
mismo, y en razén de su cargo, formarén
parte del Patronato el gobernador civil, alcal-
de de la ciudad, rector de la Universidad, ar-
quitecto conservador de la Alhambra, direc-
tor del Museo de la Alhambra, director del
Museo Nacional de Arte Hispano-Musulmén

y el interventor delegado de Hacienda en
el Patronato.

El Patronato del famoso monasterio me-

dieval catalan de San Cugat del Vallés, re-
cientemente remozado por la Direccién Ge-
neral de Bellas Artes, ha sido constituldo
por las siguientes personalidades: presiden-
te, don Alberto Folch y Rusimol; vocales,
don Federico Udina Martorell, decano de la
Facultad de Letras de la Universidad Autod-
noma de Barcelona; don José Barnils vy
Sola, alcalde de San Cugat; don Julio Na-
jera, cura parroco de San Cugat: el director
del Archivo de la Corona de Aragén; don
José Maria Berini Jiménez, diputado de
Educacion de la Diputacion Provincial de
Barcelona; don Miguel Farré Albages, de la
Real Academia de Bellas Artes de San Jorge;
don Luis Monreal y Tejada, de la Real Aca-
demia de Buenas Letras; don Camilo Pallas
Arisa, arquitecto-jefe del Servicio de Mo-
numentos de la Diputaciéon Provincial de

Barcelona: don Eduardo Ripoll y Perellé, con-

sejero provincial de Bellas Artes; don Juan
Ainaud de Lasarte, director de los Museos
de Arte de Barcelona; don Esteban Rabada
Tornero, don José Maria Boixader Plana, don
Javier Calic6 Rebullo, don José Busquets y
Farrds, don Antonio Navarro Sedé y don
José Barulls Sola.
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TALLER DE GRABADO
U.S. A.EN MADRID

La Casa Americana de Madrid, que ha
cambiado recientemente de domicilio, ha
montado, en colaboracion con la Institucién
Smithsonian, un taller de grabado bajo |a
direcciéon del artista norteamericano Michael
Ponce de Ledn, y que funcionard durante
dos meses y medio. Se trata del mismo tipo
de taller que la Smithsonian monté en la
ultima Bienal de Venecia. Tanto es asi que
todas las prensas y materiales utilizados en
el taller de Venecia han sido enviadas a
Madrid. También han enviado desde la India
una prensa =Intaglio», que formé parte de
un taller semejante, que Ponce de Ledn di-
rigi6 el pasado afo.

Michael Ponce de Ledn, descendiente del
famoso conquistador, disfruta de gran pres-
tigio internacional como grabador; ha en-
senado en el Centro de Artes Graficas Pratt,
en la Liga de Estudiantes de Arte de Nueva
York y en la Universidad de Berkeley (Ca-
lifornia). Con este de la Casa Americana
son ya varios los talleres de grabado que

MICHAEL PONCE DE LEON, FAMOSO POR SUS GRABADOS EN RELIEVE,
DIRECTOR DEL NUEVO TALLER INSTALADO EN MADRID.
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funcionan en la capital espanola, testimonio
del auge alcanzado dultimamente por esta
modalidad artistica y su jerarquia en |as
atenciones publicas contemporédneas. La in-
clinacion coleccionista en torno al grabado
espafiol hace que, sin duda, sea este el
momento de mayor esplendor vivido hasta
hoy en toda la historia del grabado nacional.

NUEVA EXPOSICION
NACI/IONAL

Ha sido aprobado el Reglamento de las
Exposiciones Nacionales de Arquitectura, Di-
sefio y Artes Aplicadas, segun Orden del
Ministerio de Educaciéon y Ciencia. Estas
Exposiciones se celebrarédn cada dos afos,
alternando con las Nacionales de Arte con-
temporéaneo, y a ellas podréan concurrir to-
dos los profesionales de la arquitectura, el
urbanismo y el disefio en sus distintas es-
pecialidades, tanto espafoles como hispa-
noamericanos y filipinos que gocen de doble
nacionalidad. Se concederdn tres grandes
premios, dotados cada uno de ellos con
500 000 pesetas.

MIRO, EN EL
AEROPUERTO DEL PRAT

Oficialmente acaba de ser inaugurado el
gran mural cerdmico que, en colaboracion
con José Lloréns Artigas, se muestra en la
fachada del aeropuerto barcelonés del Prat,
encargado a un artista de notoriedad uni-
versal, «como constancia de este deseo de
mantener contacto con todos los paises
—sgefiald en el acto inaugural el alcalde de
la ciudad— y como expresion de nuestra
méas intima personalidad».

La nueva obra del aeropuerto barcelonés
sefala en superficie la mas importante co-
laboracion cerémica-Mir6-Lioréns, que, co-
menzada mucho tiempo atréds, a través de
piezas de Lloréns decoradas por Mird, cris-
talizé en el gran mural ornamental del jar-
din de la Unesco, de Paris. Este del Prat
responde a formulaciones decorativas cla-
sicas ya en la inventiva mironiana, y con
esta obra, asi como la que Picasso realizo
para la fachada del Colegio de Arquitectos
de Catalufia y Baleares, Barcelona cuenta en
su haber ornamental con dos de los monu-
mentos murales de méaxima novedad en la
obra del arte moderno. El boceto de esta
obra del Prat ha sido regalado por Joan Mird
a Barcelona, su ciudad natal

EXCAVACIONES
EN LA JOYA

Se han reanudado en Huelva los traba-
jos de excavacion de la necrépolis de La
Joya por un equipo formado por miembros
del Seminario de Prehistoria de la Univer-
sidad de Madrid y del Museo Arqueoldgico
Provincial, corriendo a cargo de la Comision
General de Excavaciones Arqueoldgicas de
la Direcciéon General de Bellas Artes la sub-
vencién de los trabajos. Las excavaciones
permitirdn exhumar totalmente el conjunto
de esculturas que aun permanecen ocultas
Yy Que con las ya excavadas forman un
conjunto que ha conseguido la atencién de
gran parte de los estudiosos y especialistas

NUEVO MONUMENTO
HISTORICO ARTISTICO

El Coliseo Espana, de Sevilla, ha sido
declarado monumento histérico artistico de
interés local por el Ministerio de Educacion
y Ciencia. Esta declaracion oficial permitira
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la conservacion de este bello editicio, cons-
truido cuando la Exposiciéon |beroamericana,
y sobre cuya integridad se suscito una viva
polémica a raiz de la adquisicion del in
mueble por una entidad bancaria. El alcalde
de Sevilla, al comunicar la noticia, ha in-
formado también que préximamente se pu-
blicard un catédlogo de edificaciones histori-
co-artisticas de la ciudad, editado por la
Comision Provincial de Bellas Artes, y en
el que se incluirdn una serie de normas

para garantizar la buena conservacion de
tales edificios hispalenses

NUEVO MUSEO CANARIO

Un nuevo museo provincial de Bellas Artes
ha sido proyectado en Las Palmas de Gran
Canaria, cuya instalacion se efectuara en
el edificio del antiguo seminario diocesano
de Canarias, y al que irdn a parar las obras
del patrimonio religioso islefio, restaurado
ultimamente, asi como legados y colecciones
mostradas actualmente en la Casa de Colon.

A la vez ha sido ya encargado el pro-
yecto de consolidacion de la Casa de los
Coroneles, de l|a isla de Fuerteventura,
unica en su estilo y significacion islena:
la conservacion del conjunto urbano de la
villa de Teguise, en Lanzarote, quizd hoy
el mas puro en el conjunto arquitecténico
de las Canarias, y el rescate de la famosa
cueva pintada de Gaéldar, monumento indi-
gena de gran trascendencia historico-arqueo-
logica y uno de los pocos nucleos de interés
pictogréafico de Gran Canaria, junto al de

las inscripciones neoliticas del Barranco de
Balos.

PINTURAS
PREHISTORICAS

En Llonin, lugar del municipio asturiano
de Pehamellera Alta, un grupo de jovenes
espeleblogos ha descubierto una cueva con
pinturas que, muy posiblemente, pertenecen
al tiempo prehistérico y en las que no se
reproducen figuras humanas, sino adornos
florales y otros de muy parecida especie.
La zona en donde se ha realizado este des-
cubrimiento —todavia no estudiado por los
expertos de Bellas Artes— es propicia a los
yacimientos prehistéricos: en lugares pro-
ximos se hallan la Cueva de La Loja y la
ya famosa de Tito Bustillo.

NUEVO COMISARIO
GENERAL DE LA MUSICA

El ministro de Educacion y Ciencia ha
nombrado Comisario General de la Musica,
de la Direccion General de Bellas Artes, a
monsefor Federico Sopefha, secretario per-
petuo de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando y antiguo director del
Conservatorio de Madrid. Monsefior Sopefia
es autoridad musical de reconocido presti.
gio en todo el pais; durante afos desempend
la critica de la especialidad en el diario
«ABC=, habiendo publicado distintos estu-
dios musicales, muy recientemente una bio-
grafia del maestro Rodrigo en la coleccion
«Artistas espaholes contemporaneoss.

PINTURAS DE 0JO
GUARENA

Ha dado fin la primera fase de la expe-
dicién espeleolégica «Cincuenta kildbmetros
bajo tierra» en la famosa sima burgalesa
de Ojo Guareia. En ella han intervenido
veintiocho espeledlogos y cientificos de
Barcelona, Madrid y Burgos. Entre las nuevas
pinturas descubiertas figuran signos ma-
gicos de gran originalidad y que, segun




los primeros informes, no tienen paralelo
con el resto del arte rupestre conocido
hasta ahora.

ARQUEOLOGI/A
TARRACONENSE

Segun informaciones recientemente publi-
cadas por el «Diario Espafiols, de Tarra-
gona, restos arqueolégicos griegos, de una
antiglledad que se remonta al siglo IV antes
de Cristo, han sido demolidos en Salou
para construir sobre el mismo suelo algunos
apartamentos turisticos. Al parecer, y siem-
pre en opinién del mismo informe periodisti-
co, en las inmediaciones de Salou, en el lu-
gar conocido por La Pineda, existi6 la ciudad
griega de Callipolis, lo que ha causado que
en la construcciéon de alguno de tales apar-
tamentos se emplearan restos pétreos de
unas ruinas arqueol6gicas helénicas, que,
posiblemente, serian las méas antiguas de
la costa tarraconense. Alli mismo fueron
ya encontradas, en las inmediaciones del
cabo Salou, y en la que fue acrépolis griega,
restos de cerdmica éAtica y monedas. Los
restos arqueolégicos pertenecian a las vi-
viendas y murallas de la acrépolis-santuario
de Sal-Auras —«Mansion de las aguas sa-
ladas»— por su situacion elevada sobre el
nivel del mar, contigua a la vecina factoria
griega de Sal-Auris, con version etimol6-
gica la sal —arena y auris-dorada— de cuyo
nombre proviene la actual Salou.

Al aparecer han desaparecido rulnas grie-
gas, muros, paredes y cisternas todavia con-
servados y que pudieron salvarse, l0s que
debidamente acondiclonados en zonas verdes,
ajardinadas entre pinos, constituirian una ri-
queza artistico-histérica e imprimirian mayor
belleza y atractivo a Salou.

También por uno de sus informes publicos,
el «Diario Espafol» ha denunciado que una
canalizacién de origen romano, que procede
del acueducto tarraconense, estd siendo
destruida por exigencia de una obra de
urbanizacion en el ensanche de Tarragona,
lo que viene a unirse a la probable destruc-
cion de unas bovedas romanas para instalar

ELISENDA SALA.

una sala de espectdculos que, al parecer,
no fue autorizada por el Ayuntamiento. El
arquedlogo don José Sénchez Real ha pre-
cisado que, poco a poco, los restos roma-
nos van siendo destruidos en Tarragona
y, por lo que se refiere al acueducto, en
los udltimos treinta aflos han desaparecido
muchos de los testimonios que hasta ahora
se habian conservado en dreas tarraconenses.

RETABLO CERAMICO

También reterida a Barcelona y a la ceré-
mica es la noticia que recoge el montaje
y consagracion en el convento de las Ma-
dres Misioneras Carmelitas de Gracia, de
un gran retablo cerdmico de trescientas pie-
zas de gres fino y gres refractario, cocidas
a gran fuego, obra de Elisenda Sala, que
al parecer abre la marcha en esta clase de
obras en Espafa. E| retablo tiene diez
metros y medio de largo por tres de ancho,
y ha sido trabajado en relieve y con im-
prontas. Elisenda Sala, que es profesora de
la Escuela Massana, de Barcelona, ha rea-
lizado hace algin tiempo una exposicién de
sus obras en la sala de Santa Catalina, del
Ateneo de Madrid, en donde hizo demos-
tracién de sus extraordinarias condiclones
artisticas con una muestra cerémica del
mayor interés.

EXCAVACI/IONES
ARQUEOLOGICAS

En la recientemente descubierta Cueva del
Nifio (Ayna, Albacete), y durante los tra-
bajos de estudio llevados a cabo desde su
descubrimiento por cientificos de la Comi-
saria General de Excavaciones Arqueolégicas,
dependiente de la Direcciéon General de
Bellas Artes, se ha localizado un grupo de
figuras encuadradas dentro del ciclo del arte
rupestre levantino.

Este sensacional hallazgo tiene el mayor
interés para el estudio del arte rupestre
paleolitico y particularmente para el de la
provincia del arte rupestre levantino de la
Peninsula Ibérica.

Dentro del Interés que representan ha-
llazgos de este tipo en nuestras cuevas,
pues es en ellas donde se encuentran las
més antiguas manifestaciones de nuestro

arte, y dado el méximo valor cientifico y
cultural que poseen, la Direccion General
de Bellas Artes, a través de |la Comisaria
General de Excavaciones Arqueoldgicas,
estd llevando a cabo el cierre de todas las
cuevas y abrigos que poseen en su interior
pinturas rupestres, para de este modo lograr
su perfecta conservaciéon y suficiente estu-
dio. Précticamente, todas l|as cuevas de
arte paleolitico estdn quedando protegidas
adecuadamente y en estos momentos se
realizan las gestiones y obras de acondicio-
namiento en las aun no preservadas.
Asimismo, la Comisiéon Nacional de Cue-
vas, de la Comisaria General de Excavacio-
nes Arqueolégicas, dependiente de la Direc-
cion General de Bellas Artes, posee en
estudio un Iinforme sobre las condiciones
climatolégicas dentro de la cueva de la
Pefia de Candamo, San Rom#én de Candamo
(Asturias), para lograr su estabilidad, neu-
tralizando de este modo la enfermedad que
empezaba a atacar sus pinturas y grabados.

EXPOSICIONES
ITINERANTES

Las Exposiciones Itinerantes se realizan
primordialmente con carécter didéctico. Se
utilizan los fondos del Museo Espafol de
Arte Contemporédneo, en unos casos, estruc-
turando exposiciones teméticas. En otros se
utilizan reproducciones de gran calidad, que
sirven para dar una acabada idea del arte
y la época a que se refieren. Se pretende
con estas muestras abarcar amplios sectores
y zonas que frecuentemente quedan alejadas
de los grandes acontecimientos artisticos y
culturales que tienen lugar en la capital y
principales ciudades espafiolas.

Durante el mes de abril se han celebrado
las siguientes manifestaciones artisticas:
Alicante, E| retrato; Baracaldo (Vizcaya),
Acuarelas de Grandes Maestros; Barbastro
(Huesca), Reproducciones de Picasso
Acuarelas de Grandes Maestros; Bilbao, E|
paisaje; Cérdoba, Ingenieria Espafola del
Siglo XX; Leén, La figura; Lérida, Reproduc-
ciones de Plcasso; Mdlaga, La Naturaleza
Muerta; Palencia, La figura; San Sebastién,
El paisaje; Sevilla, Grabados japoneses en
madera; Santa Cruz de Tenerife, Dibujos

roménticos; Valencia, Dibujos y grabados de
Fortuny.
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ANTOLOGIA DE LA MUSICA ESPANOLA ACTUAL

CARMELO BERNAOLA

Proseguimos en estas pdginas, dedicadas a la
musica y a los compositores de nuestros dias, la ta-
rea de divulgacion e informacion. Agustin Gonzdlez
fue protagonista de nuestra primera entrega, en el
numero anterior. Aparecerdn todos los maestros de
hoy con un ejemplo breve de su hacer musical, que,
para mayor comodidad de nuestros lectores, damos
en separatas coleccionables. Aclaramos que estas
separatas son simplemente ilustrativas. Cuando sea
necesario se dard la explicacion de los signos em-
pleados.

~ ARMELO A. Bernaola es uno de los principales
compositores espanoles del momento actual y uno
de los mas brillantes representantes de la genera-
cion del cincuenta y uno. Nacido en Ochandiano
en 1929, estudio en Madrid con Blanco, Masso, Gales
y Julio Goémez, logrando varios premios, como el Mo-
zart, y menciones en el Samuel Ros. En 1959 obtiene
el Gran Premio de Roma y sigue los consejos de Pe-
trassi, habiendo también estudiado con Tansman, Joli-
vet y Celibidache. En 1962 fue Premio Nacional de
Musica y en 1967 recibio el Premio de Juventudes Mu-
sicales de Madrid. Su obra se ha escuchado en los
principales centros musicales del mundo, y ahora su
nombre salta a la actualidad con sus préoximos estrenos
encargados por el Festival de Granada y la Radiotele-
vision Espanola. Carmelo Bernaola nos habla de su
obra:

—Aunque no he renunciado a mi produccion ante-
rior, creo que mi obra, en la linea que actualmente si-
gue, parte de mil novecientos cincuenta y nueve con el
«Piccolo concerto» para violin y orquesta de cuerda.
En esta pieza doy por primera vez un paso importante
hacia el lenguaje moderno. Debo advertir que, sin em-
bargo, se trald de un paso muy meditado, ya que estuve
casi un ano sin componer, reflexionando, estudiando la
dodecafonia, analizando partituras. Por entonces habia
ganado el Premio de Roma y mi experiencia italiana
me fue util. En esta obra uso la técnica serial, pero el
fundamento discursivo, el sentido formal es tradicional
e influido por el concierto barroco italiano. El serialismo
es incipiente, pero la obra es totalmente atonal.

Bernaola prefiere hacerse progresivamente con todos
los resortes de la musica moderna, su siguiente paso
es ya mas firme.

—«Constantes», para voz e instrumentos, fue com-
puesta en mil novecientos sesenta, sobre texto de Una-
muno. La obra es ya totalmente serial, si bien de un
serialismo «sui generis», ya que la serie no se traspone,
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sino que, una vez €eXxpuesta con sus variantes, se repite.
Hay aqui, sin embargo, una mayor racionalizacion del
espacio dodecafonico y del comportamiento de los
intervalos musicales actualizados. Utilizo valores irre-
gulares y superposicion de metricas diferentes, si bien
los elementos métricos son siempre constantes, de don-
de le viene el titulo a la obra.

En 1961, Bernaola estrena en Barcelona su «Sinfo
nietta progresiva», para cuerda, una obra que llevara
adelante sus busquedas.

—El tratamiento serial esta aqui dividido en partes,
primero con una serie de cinco sonidos de intervalica
relativamente tradicional, luego con una serie de siete
con empleo de intervalos menos tradicionales, como el
tritono o la séptima disminuida, y, finalmente, con una
serie de diez sonidos que posee todos los intervalos
posibles para una serie de ese tipo. La superposicion
de metricas irracionales, es decir, no densurables exac-
tamente, es mas acusada. La obra es muy estructural,
muy objeto sonoro, quiza por ello sea algo seca, pero
me era necesario llegar a este ascetismo formal antes
de transitar por caminos mas libres.

En 1961 el concurso de la seccion italiana de la
SIMC arroja como finalista la obra «Superficie num. 1»,
de Carmelo Bernaola, que éste habia compuesto en
Paris el ano anterior.

—Contieso que la distincién italiana me dio mucha
satisfaccion por el nuevo camino que habia emprendido
en esta obra y que era esbozar una musica de tipo
flexible o aleatorio. En cierto modo esta obra, como
todas las mias, es un resumen de las anteriores y un
paso hacia adelante. La planificaciéon sonora en vez
de ser dodecaténica o serial se acerca a una mayor
libertad expresiva. La base de la forma es una rigurosa
estructura intervalico-melddica que, por el juego produ-
cido por las diversas partes del conjunto, acaba por
producir otros intervalos.

El camino de la libertad formal serq, sin embargo,
ampliacdo en otras obras inmediatamente posteriores.
Bernaola lo ensaya primero con instrumentos a solo vy
luego con pequenos conjuntos.

—Al escribir, en mil novecientos sesenta y dos, «Su-
perficie namero dos», para violoncello solo, me acerqué
mucho mdas a una musica de elementos flexibles o
aleatorios. Preferi ensayarlo con instrumentos solos para
dominar mejor la materia. Asi pude intentar una grafia
especial no compaseada y dar ciertas libertades al
intéerprete, si bien la estructura formal es plenamente
tradicional y obediente al esquema conocido de ABA.
Este planteamiento aleatorio lo desarrollé mas libre-
mente en mil novecientos sesenta y tres en «Superficie
numero tress, para cuatro instrumentos, una obra que




considero de lo mejor de mi produccion. Los principios
son los mismos que en la obra anterior, pero mas libre
y brillontemente expuestos. Un resumen de las super-
ficies dos y tres podria ser «Permutado», obra compues-
ta en mil novecientos sesenta y tres, para violin y gui-
tarra, dedicada a mi hija, Lili, y con una aleatoriedad
infraestructural casi ilimitlada, permitiendo un juego
creativo a los intérpretes y estallando en mil posibili-
dades de realizacion.

La experiencia adquirida con estas obras de camara
lleva a Bernaola a abordar por primera vez, dentro de
su lenguaje moderno, la gran orquesta. Esto se realizara
con «Espacios variados», en 1962, consiguiendo una
obra fundamental en su produccién y una de las obras
claves de la musica orquestal de la generacion del
cincuenta y uno.

—«Espacios variados» es un resumen de las expe-
riencias cameristicas y afade cosas nuevas, como la
musica combinatoria. El planteamiento intervalico es
unico para toda la obra y la escritura oscila entre nota-
cién convencional, dentro de un compas tradicional
de cuatro por cuatro, y una escritura libre sin compas,
como la de «Superficie nimero dos». En la escritura
convencional sin compas el material sonoro siempre
es el mismo, pero presentado siempre de distinta ma-
nera, de donde le viene el titulo a la obra. El aspecto
aleatorio existe ya en la escritura instrumental, cam-
biando en cada version de la obra. En las cuatro partes
de la pieza aparece el orden de la primera parte. Esta
se compone de ocho espacios. Los espacios uno, tres,
cinco y siete aparecen en las cuatro partes en el mismo
orden, los dos, cuatro, seis y ocho se van intercam-

biando a lo largo de las cuatro partes. Ademas van
cambiando en su morfologia sonora. El tratamiento
timbrico intenta superar el concepto de orquestacion tra-
dicional y el empleo de las registraciones de los instru-
mentos. Todos estos aspectos de esta pieza para gran
orquesta se reflejan en una pieza pianistica de mil no-
vecientos sesenta y tres, «Morfologia sonora», que aun
no se ha estrenado.

Las preocupaciones por una conquista del lenguaje
y de una estructuracion musical de la materia sonora
no impide a Bernaola preocuparse por los problemas de
lenguaje comunes con otras artes. Surge asi «Mixtu-
ras», en 1964. Obra para orquesta de camara.

—Esta es una obra dedicada al pintor Lucio Munoz,
en la que intento comparar ciertos elementos estructu-
rales de su pintura con los mios musicales. Es una rela-
cion muy personal que no tiene nada que ver con el
descriptivismo y que tampoco es importante que se
note al escuchar la obra, sino que me sirve a mi como
hipotesis de trabajo. El aspecto formal es muy libre,
ya que es una obra surgida libremente de un impulso,
pero equilibrada formalmente. Me sirvio como experien-
cia para componer musica a partir de motivos extra-
musicales.

Bernaola tiene una actitud critica para con su obra
y sefiala tambien en ella los delectos que cree ver.
Asi se pronuncia con respecto a «Episodios.

—Esta obra, escrita en mil novecientos sesenta y
cuatro, para bajo, trompeta y cuerda, me parece un
poco fuera del tiempo, como un paso atras con su
escritura serrada y su metrica, que si no es tradicional,
tampoco es de vanguardia. Es una obra circunstancia-
da por un encargo y creo que no obedece a su mo-
mento.

Aunque el autor opine que «Episodio» es un paso
atras, ello no le impide continuar hacia adelante y pro-
ducir una nueva obra para gran orquesta, «Heterofo-
nias», escrita en 1965-66 y retocada en 1967.

—Aqui intento una nueva manera de tratar la or-
questa, como ampliacion de un nucleo sonoro. Es como
una gran obra de musica de camara compuesta por
varios grupos cameristicos. Los grupos instrumentales
son masas individualizadas que estan al propio tiempo
en ftuncion de las demas. Investigo tambien en el
terreno de las mezclas de timbres instrumentales.

El problema del timbre y de la libertad temporal es
quiza lo que lleva a Bernaola a plantearse la compo-
sicion de una obra para conjunto de percusién, lo que
realizara con «Traza», en 1966.

—El conjunto aqui es muy flexible y la estructura
muy libre, y ello pese al compaseamiento de la musica
que en el interior del compas es aleatoria. No existe
una conduccion hacia un punto culminante, ello ya
ocurrnia en «Heterofonias», pero alli habia todavia la
ilusion de parecer escucharlo. En «Traza» la materia
es mas fluctuante, los elementos tienen entre si tal
funcién formal que no hay punto culminante, pero la
unidad interna de la obra hace pasar esto impercepti-
ble. Naturalmente este razonamiento que me hago «a
posteriori» y que no estaba presente conscientemente
en el momento de iniciar la obra.

Después de «Traza», Bernaola produce una nueva
obra para conjunto cameristico, «Musicas de camaras,
escrita en 1967 y dedicada a Juan Huarte.
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—En «Musicas de camara» existen elementos que
son a la vez una mezcla y una consecuencia de «Hete-
rofonias» y «Trazas, con una nueva preocupacion: las
meixturas sonoras timbricas como contraste con la es-
critura que podriamos llamar barroca que me carac-
terizaba hasta entonces. Aqui hay una preocupacion
por integrar grupos instrumentales variables, y de esta
manera los instrumentistas van cambiando de posicidon
e integrandose en diversos grupos, lo que no sélo tiene
una funcién estereofonica o de ritual visual, sino tam-
bién, y fundamentalmente, una razén estructural. La
obra podria describirse también como una descripcion
de la integracién social e individual de los musicos
del conjunto.

Tras esta obra Bernaola produce «Dos cancioness,
sobre textos de Salinas, que no han sido aun estrena-
das. La siguiente obra producida es «Continuo», para
piano, en 1967-68.

—«Continuo» podria describirse como un multiple
contrapunto doble en sentido tradicional, cunque a la
vez, y apresurémonos a aclararlo, no tiene nada que
ver con eso. Las soluciones son de longitud metrica, ya
que las utilizo diferentes para la mano izquierda que
para la derecha. El cdlculo de las posibilidades de
coincidencia esta calculado hasta cierto punto y otros
resultados no calculados estan, en cambio, previstos.
La escritura es libre, no tradicional, y el instrumentista
tiene libertades en cuanto a dindamica y velocidad.
Cada vez que se toca puede ser una pieza distinta.

Vuelve Bernaola en obras sucesivas a resumir su
labor anterior y ampliar su problematica al mismo tiem-
po. Llega en 196869 «Superficie numero 4», un cuarteto
de cuerda que es la segqunda obra que escribe para
esta combinacion instrumental, aunque la primera de
la etapa que describe.

—Resumo aqui las experiencias de «Musicas de
camaras, «Continuo» y «Heterofonias» en cuanto a la
escritura e intensifico las busquedas del color por el
color mismo a base de mezclas. Como aportaciones
nuevas dentro de mi produccién se pueden senalar un
nuevo aire discursivo y la libertad y facultades inter-
pretativas en orden al tiempo; la escritura instrumental
se enriquece por el empleo masivo de técnicas de eje-
cucion bastante insdlitas, especialmente en lo que a mi
respecta.

Conquistado este estadio de su produccion musical,
el compositor quiere acentuar y ampliar sus logros en
una obra posterior, «Polifonias», escrita en 1969.

—Aqui hay una escritura parecida a la de «Super-
ficie cuatro». En «Polifonias» es como si hubiera dos
obras diferentes, una escrita para instrumentos de ma-
dera y otra para quinteto de cuerda. Los dos grupos
instrumentales se ponen en funcionamiento para crear
una nueva obra de entidad superior. El comportamiento
de cada grupo esta relacionado con el del otro, pero de
manera libre, aunque la escritura si es similiar para
posibilitar la combinacién de ambos, pero, por su natu-
raleza, esta escritura permite a los instrumentistas una
libertad casi ilimitada de ejecucién. Por esta caracte-
ristica, el director, que tiene por mision la coordina-
cion de ambos grupos, puede verse dirigido por el
corportamiento formal de los instrumentistas que crean
la musica.

Esta interaccién entre director y conjunto se explota
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con respecto a solistas y conjunto en la obra «Oda
fur Marisa», escrita para clarinete, trompa y orquesta
de camara.

—En el transcurso de este trabajo se van constitu-
yendo diversos grupos de instrumentos, los solistas man-
tienen la linea discursiva de la obra. Los solistas, ade-
mdas de tocar su parte, van eligiendo los grupos ya
mencionados, sequn los que les parezcan mds idéneos
en el momento, en cada momento tiene cuatro posibili-
dades de eleccion, de las que eligen una. En el mo
mento en que eligen los solistas se ven dirigidos por
el comportamiento del grupo sonoro escogido. Intento
agotar las estructuras en combinacién con otras por
una constante rotacion de las mismas. Estas estructu-
ras son libres, ya que desde «Heterofonias» abandoné
las estructuras seriales e intento agotar el total pan-
cromatico, como diria Roman Viad.

«Oda fir Marisa» es la ultima obra estrenada de
Bernaola: sin embargo, el compositor tiene en casi
completa gestacién dos obras: «Impulsoss y «Que co-
mentens.

—e«Impulsos», para gran orquesta, responde a un
encargo de la Radiotelevision Espanola y esta dedicada
a Antonio Iglesias. Parte de muchos supuestos de
«Heterofoniass y «Polifonias». Hay elementos de color,
de aleatoriedad, aparte del problema formal esta el de
escritura, compaseando libremente bloques en rotacién.
La obra esta practicamente terminada. En cuanto a
«Que comentens es una obra de camara, escrita por
encargo del Festival de Granada. El titulo responde a
las posibilidades de comentario musical que doy a los
instrumentistas y a que se trata de una obra dedicada
a la memoria de Ataulfo Argenta, quien decia siempre
esa frase, con mucha simpatia, después de sus inter-
pretaciones. Al conjunto opongo aqui también solistas.
En este caso los solistas son un conjunto de viento, pero
a dilerencia de la «Oda» no dirigen, sino que existe un
director.

Bernaola nos habla también de un proyecto en
curso de composicion: «Numancias.

—Se trata también de un encargo de la Radiotele-
vision Espanola, y utiliza la «Numancia» de Cervantes.
Serad una cantata escenificable, también con versién
de concierto, y llevara recitadores, cantantes, coro y
orquesta, con un pequeno coro adicionado a la orquesta
con funcién instrumental.

Tras sus palabras sobre sus composiciones, el autor
aclara algunos aspectos de su pensamiento musical.

—La musica es para mi una cosa viva que respon-
de, fundamentalmente, a las necesidades del hombre
de hoy, pero fundamentalmente a las del compositor,
ya que, a pesar de la circunstancia ortequiana, el hom-
bre, y especialmente el artista, tiene que enfrentarse
de algun modo a la circunstancia para no ser totalmente
condicionado. No escribo para mi, sino para el publico;
pero si la musica no le gusta no puedo hacer nada por
servirles topicos. Si tuviera que tener en cuenta el gusto
absoluto del publico tendria que rendirme al tépico, a
lo que él ya conoce, y por ello aprueba, y ya no seria
mi patrimonio artistico, sino el del publico que no es
mas que el patrimonio universal ya conocido.

Agradecemos a Carmelo Bernaola sus palabras so-
bre su obra y pensamiento musical.

TOMAS MARCO




LUIS BOROBIO. MI ARBOL.

EDICIONES UNIVERSIDAD DE NAVARRA, 1970.

fabia Contemplar Inrgaments o 410l pars qus o

ta contem € e ue nazca en
Nnosotros». Lal:is Borobio afirma: «Clavado qen cualquier
paisaje del mundo y de los siglos, estd esperando

pre el aliento de mis 0)os».
El arbol tiene una presencia i ble: enraizado en

el Génesis, sus ramas cubren la literatura universal y se
prestan a tercerias entre la luz y la sombra a través de
toda la pintura. Simbolo pri , s6lo equiparable a la
mar en capacidad de evocaciones vitales, nos habla en
los versos Machado como en los grabados de Durero.

En este libro es, al mismo tiempo, pretexto y objeto:
soporte para una leccién de dibujo y pro sta de un
canto. Borobio elige un arbol, «un arbol ra», y lo
dibuja medio centenar de veces. Es el mismo arbol. Y es,
cada vez, distinto. En las paginas impares del libro hay
siempre un dibujo; en las péaginas pares, hay siempre un
comentario. Dibujo y comentario se complementan.

El arbol del camino, «el arbol desconocido», se hace
arbol movimiento, arbol vida, arbol interior, arbol ritmico,
arbol onirico, arbol musical, arbol simboélico. Paralela-

1 u&mdnbh el!aﬁo iddglt':“lE . Lumcﬁﬁg;‘ 'ml':iiin
cel, a , gra , rap 0. s-
tica evoluciona del realismo a la abstraccién, del impre-
sionismo al cubismo.

El lector —lector estudioso o lector contemplativo—
se deja llevar por las metamorfosis de este arbol a través
de todo el arte. Arte vivo cuyas etapas son vision del
mundo, no anécdota. |

Luis Borobio nos regala en Mi drbol una inolvidable
ensefianza préctica de adecuacién entre concepto, estilo
y técnica; asimilacion de esti?:_ilm gguemos —n;i las
citas poéticas en que se apoyan 0s jos— in-
terg-eetacién lastica de resonancias subjetivas. 4

este libro salimos enriquecidos con una mayor ca-
pacidad {nra comprender la obra de arte, con una re-
creacion interior de las formas. Después de su lectura ya
no mirar un arbol —o0 una roca, o una pared
de adobe— sin tratar de desentrafiar su movimiento, su
volumen, su ritmo. Ni podremos mirar una obra de arte,
sin que procuremos situarnos en la actitud existencial de
su creador.

Al lector de Mi drbol aconsejariamos dos cosas: La pri-
mera, que intente reelaborar por si mismo cada capitulo;
la segunda, que al terminar la lectura no cierre, sin mas,
el libro: que tome el bloque de sus hojas entre el pulgar
y el indice y las haga pasar, rapidamente, en un movi-
miento de a queo. Los cincuenta arboles crearan uno
solo en su retina: un drbol distinto. Sera un arbol de luz,
su éarbol, el drbol; ue, volviendo a Saint-Exupéry,
«como el hombre de rse en aire, como la carpa
debe baharse en , el arbol debe bafiarse en claridad.
Pues plantado en tierra por sus raices, plantado en
los astros mr su ramaje, es el camino para el intercam-
bio entre estrellas y nosotross.

JOSE MARIA CARRASCAL
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ALEXANDRE CIRICI: L'’ART CATALA CONTEM-
PORANI.

EDITIONS 62. BARCELONA, 1970.

Este amplio y bien ilustrado libro de Cirici Pellicer nos
da en sus cuatrocientas largas ]Déginas un panorama muy
completo de todo el arte catalan, desde los tiempos de
Gaudi hasta la mas reciente vanguardia que se esta es-
tructurando en estos mismos djas ante nuestros 0jos.
Cirici es un hombre de ideas muy afincadas, que no evo-
luciona nunca en lo esencial, pero que enriquece dia a
dia su personalidad y sus conocimientos en todo lo ins-
trumental. Las lineas directrices de este libro de hoy son,
por tanto, las mismas que las de los dos pequenos estudios
sobre la pintura y la escultura catalanas que dio a cono-
cer Raixa hace ahora una docena de anos. Para Ciric,
Catalufia no es unica y exclusivamente esa regién espaiola

ue tiene su centro en Barcelona, sino que considera que
orman también parte de ella Valencia, las islas Baleares

las tierras irredentas que en la otra ladera oriental de
os Pirineos nos fueron arrebatadas por Francia en 1659.
Desde el punto de vista histérico, esta extension del término
Cataluna se halla suficientemente justificada. La Corona
de Aragon era en realidad, tal como demuestra Soldevilla,
la Corona de Catalufa-Aragdn, cuya gran expansién recon-
quistadora y ultramarina fue realizada en su mas alto
porcentaje por hombres de idioma cataldn. De ahi que
dos dialectos del catalan se hablen todavia en Baleares vy
en la regién valenciana, e incluso en un pedacito de Cer-
defia, que Cirici hubiera, con perfecto derecho histérico,
podido incluir en su libro. Lo que no sé, en cambio, es si
desde un punto de vista actual resulta adecuado no espe-
cificar en el titulo la integracién que Cirici hace entre lo
catalan, lo valenciano y lo balear. Tal vez, aun reconociendo
81_.1& Valencia, tras el efimero episodio de la conquista del
id, se constituyd como reino por obra y gracia de Cata-
luna, era al fin F al cabo uno mas dentro de la Corona
de Aragdn, y tal vez debiera nombrarsela por separado
en el titulo.

Aunque Cirici no insista en ello, una de las cosas que
se deducen de la atenta lectura de su libro es que existe,
en efecto, una constante de catalanidad, de ponderacion,
de buen sentido y de sana sabiduria de oficio en todo el
arte que se realiza en las regiones historiadas en su libro.
Las notas distintivas de esa escuela, mas variada de color
que la castellana y mds pausada y equilibrada asimismo,
se desprenden claramente de los estudios particulares que
hace Cirici de los diversos artistas, y mdas todavia de las
caracterizaciones generales, muy concisas siempre y acer-
tadamente incorporadas a los capitulos correspondientes,
sin romper asf la continuidad orgénica de la exposicién, pero
sin dogmatizar tampoco previamente sobre unas lineas
evolutivas, que séOlo en los analisis particulares podrian
ser comprobadas.

El libro de Cirici no es un libro de propaganda, pero
es un libro de un escritor espanol de lengua catalana que

uede legitimamente ponderar lo que haya de valioso en
os artistas estudiados, sin necesidad de discutir posibles
influencias ultrapirenaicas en algunos de los mas notables.
Eso lo hemos hecho, al fin y al cabo, casi todos los criticos
espafioles, y de ahi que nuestros libros puedan producir
a veces la impresién de que se nos habian olvidado los
pasos de Fautrier y Rauschenberg a través de la nueva
plastica. En las valoraciones de Eirici no quiero entrar,
dado que las mias pueden ser tan discutibles como las
suyas. De todos modos creo que en casos como el de
Tharrats se debia haber insistido mas en el hecho de que
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las actividades artisticas de Dau-al-Set y todas, absoluta-
mente todas, las que en aquellos anos criticos se realiza-
ron con un caracter auténticamente renovador en Barce-
lona, estuvieron de una o de otra manera condicionadas
en mayor o menor medida por el polifacético artista gerun-
dense. En ese aspecto, creo que todos somos injustos, pero
mas todavia los propios pintores, a los que Tharrats lanzé
escribiendo en alguna ocasion el primer libro sobre alguno
de ellos.

A Cirici no sé6lo le interesa la historia del arte, sino tam-
bién la sociologia, la politica y la His‘turia a secas, la gran
Historia, con mayuscula y sin renuncias de ningun género.
Es importante precisar a causa de ello que por muchas
implicaciones de todo tipo que existan en su libro, Cirici
coincide con Cirlot en ser uno de €soOs escritores que no
confunden la ciencia del arte con la ciencia de la politica.
Sabe perfectamente que ésta influye en aquél, pero ello
no evita que al arte lo juzgue como arte, aunque saque
luego todas las consecuencias con que el artista haya que-
rido legitimamente implicarlo. Mas importante aun que
esta captacion de las implicaciones expresas es la de las
necesarias. Todo pintor o escultor puede proponerse co-
municarnos algo en su obra, y debemos tener en cuenta
qué es eso que se ha propuesto. Puede suceder también,
y ello es todavia mas significativo y frecuente, que no
se haya propuesto conscientemente comunicarnos una seric
de hechos o situaciones que se palpan en el aire, pero a
pesar de ello, si su obra es auténtica y responde de verdad
al espiritu de su época, todo eso dejarda una huella en su
obra. Cirici lo sabe y procura rastrear esa huella de fide-
lidad al espiritu de una cultura concreta v al de un tam-
bién concreto ambito geografico en un momento intrans-
ferible de su evolucién historica. A causa de ello, cuando
mas sagaz se nos muestra Cirici como historiador es .en
los casos en que esas implicaciones son comunales, tra-
duccion de una sensibilidad colectiva personalizada en
algin escultor o pintor, pero no de manera programatica,
sino como fruto de su propio caracter y evolucion perso-
nal. En dicho aspecto, la manera que tiene Cirici de enca-
rarse con obras como las de Sempere, Hernandez Mompé
o Subirachs es un buen ejemplo de sabiduria de oficio, de
la sabiduria de un critico que domina su propio instru-
mental expresivo y que lo emplea de la manera adecuada
para traducirnos lo que pueda ser abstruso en el lenguaje
de las obras, pero no para etiquetarlas ¢l por cuenta pro-
pia ni para «hacerlas decir» algo diferente de lo que sus
propios condicionamientos histéricos habian hecho que
éstas tuviesen que expresar de acuerdo con su dinamica
historica.

Ko M A

TOMAS MARCO. LA MUSICA DE LA ESPANA CON-
TEMPORANEA.

TEMAS ESPANOLES, NUM. 508. PUBLICACIONES ES-
PANOLAS. MADRID, 1970.

En este nuevo y breve libro, Tomas Marco demuestra,
ademas de la justeza de su vision general, un raro poder
de sintesis. Esta Espana contemporanea se refiere a la
de los tiempos posteriores a la guerra civil. Por lo tanto,
los maestros citados al principio de la obra estan en cuanto
han seguido su produccién en estos afnos y también en
su aspecto de impulsores o de conductores de las nuevas
generaciones. Puede decirse que no falta ningun nombre
importante, aunque sea discutible en algun caso su inclu-



sion en ciertos apartados. Luego de una cenida introduc-
cion nos encontramos con «La generacion de maestross,
«La generacién del 27», «La generacién neocasticistas,
«Los primeros renovadores», «La generacion del 51» y las
«Ultimas promociones». Hay también un capitulo dedicado
a los compositores espanoles fuera de Espana, otro que
nos habla de las instituciones que de al manera in-
fluyen o actuan en la vida musical espafiola, y por ultimo,
un interesante apartado: «El publico, la educacién y la
promocion».

Tomas Marco alaba algunas cosas dy senala los fallos
de otras. Es siempre justo y no deja de apuntar caminos
que podrian ser seguidos con cierta facilidad, sélo con
una organizaciéon adecuada. Por ejemplo, la edicién de
partituras y de discos que, dado el retraimiento de los
particulares, debe ser apoyado, si no emprendido, por los
organismos estatales. El autor termina su breve obra di-
ciendo que hoy se puede «hablar de algo importante cuando
nos referimos al panorama musical de la Espafa contem-
poraneas». Tiene razéon. Es cierto que quedan muchas cosas
por hacer, pero basta leer este libro para darse cuenta
de que nuestra vida musical ha sufrido un gran cambio en
los ultimos tiempos, y hoy, en algunos aspectos, es franca-
mente rica. Uno de los grandes méritos de la obra es
gue, como hemos dicho, empieza con los maestros como
Falla, Turina o Conrado del Campo, pero, sin dejar en el
tintero a nadie de los que tienen verdadera significacion,
termina con los mas jovenes, con esas figuras incipientes
que todavia, practicamente no han sido presentadas a un
publico normal de concierto, sino sélo en sesiones de mino-
rias. El libro de Marco, en sus reducidas dimensiones, cons-
tituye un magnifico resumen en el que no faltan las apre-
ciaciones personales, y habrd de ser consultado por todo
el que quiera conocer el movimiento real de la musica en
la Espana de nuestro tiempo.

CARLOS GOMEZ AMAT

VARIOS AUTORES. RICERCA E PROGETTAZIONE

EDICION DE LA XXXV BIENAL DE VENECIA.
VENECIA, 1970.

Dirigido por Umbro Apollonio, Luciano Caramel vy
Dietrich Mahlow, este volumen de 296 péaginas ilustra,
con diversos ensayos y numerosas reproducciones, el sec-
tor que la dltima Bienal dedicé a la sistematizacién (con
criterio histdérico que alcanzaba la mads rigurosa actuali-
dad) de aquellas corrientes contemporaneas que han com-
portado una actitud investigativa y un proyecto intencio-
nalmente destinado a insertarse en los procesos sociales.
De otra parte, la estructura de la muestra recogia la pro-
blematica que hoy plantean las exposiciones de tipo di-
dactico, en cuanto propuesta experimental que, a través
de una serie de ejemplos, ofrecen alternativas susceptibles
de iluminar estados de conciencia.

Como el libro esta articulado siguiendo paralelamente las
lineas de la exposicion, pudiera pensarse que se trata de
un catidlogo ampliado. Sin embargo, no es asi. Estamos
ante un documento que, al lado de una importante infor-
macion gréfica, incluye textos correctamente seleccionados
que situan en un plano de cultura artistica contemporanea
las obras elegidas a titulo de ejemplo.

Como indica Dorfles, nos hallamos ante algunas expe-
riencias fundamentales relacionadas con las direcciones

que en nuestros dias se han orientado hacia investigacio-
nes basadas en factores técnicos, cientificos y matemati-
cos, un arte programado y en la linea neoconstructivista,
que utiliza métodos de la teoria de la informacion y de
la cibernética. Pero, al mismo tiempo, estamos también
ante otras tendencias opuestas que buscan, en la vincula-
cion con los fenémenos naturales, en la revaloracién de
lo atmosférico y en el puro juego situacional, algo de lo
que antafno originé determinada tradicién figurativa o «na-
tural» del Extremo Oriente: los «ikebana» y los «jardines
de arena». Asi, con breves y certeras palabras, Dorfles
sefiala un transito que va de lo modular a lo territorial,
de lo museologico a lo ecolégico, destacando la busqueda
de un elemento conceptual capaz de compensar la escasa
eficacia y el limitado alcance de los objetos estéticos,
de las llamadas «obras de artes.

El conjunto ha sido sistematizado en varios grupos:
el de la relacién «arte y sociedad» (siguiendo los testimo-
nios histéricos de Tatlin, Malevich, El Lissitzky, Rodchenko

Moholy-Nagy), el de la «produccién» (donde se plantean
as relaciones entre la nacién de disefio y un mundo re-
gido por la idea del beneficio, desde el cinetismo al arte
cibernético, el arte pobre y el arte conceptual), los «ana-
lisis de la visién» (creatividad, productividad, percepcién)
y «situaciones de juego v de reposo» (el juego como arte
y el arte como juego).

Entre los ensayos que ilustran criticamente el esquema,
destacan el de Hans-Peter Riese, que abre la seccién «arte
y sociedad», con un excelente estudio sobre la problema-
tica de las vanguardias rusas, y el de Luciano Caramel
sobre la expansién del arte. Encabezando el apartado re-
ferente a la «produccién», el de Giulio Carlo Argan sobre
«los circuitos integrados y las ciencias humanas», donde
analiza agudamente el papel de la cibernética en la in-
vestigacion estética, en cuanto tipico instrumento pro-
yectivo de la metodologia propia de la edad tecnoldgica
y comoO maquinas programadas que sirven para programar,
abriendo perspectivas al futuro de un mundo cuyas activi-
dades habran de ser necesariamente programadas, un
mundo en el que dificilmente podra sobrevivir la inves-
tigacion estética enraizada en la cultura histéorica huma-
nistica, como unicas actividades no estructuradas en un
sistema cultural que habra unificado las diversas y, acaso,
discrepantes metodologias de cada disciplina. Dentro del
mismo apartado, también ofrecen interés los ensayos de
Max Bense («elucidacién cartesiana sobre el arte») y de
René Berger (sobre «la informaciéon balistica: de la pa-
labra a la imagen acelerada»). En la misma seccion, re-
gistremos la nota sobre «earthworks» de Diane Waldman.
Los problemas relativos al andlisis de la vision, son abor-
dados por un estudio muy bien ejemplificado y documen-
tado de Paolo Bonaiuto («creatividad, productividad, per-
cepcion»). Ernesto L. Francalanci y Loredana Perissinotto
abordan los temas del arte y el juego, asi como la expe-
riencia de un espacio activo para la accién didactica.

Cada ejemplo estd complementado por textos escogi-
dos de los propios artistas. De ese modo, el aspecto critico
se suma al informativo y al testimonial para redondear el
indudable interés de este volumen, destinado a ser un do-
cumento de consulta indispensable. La Bienal de Venecia
—y en particular Apollonio, Caramel y Mahlow— han rea-
lizado una meritoria labor, que aporta un considerable
esfuerzo en la busqueda de nuevas formulas para situar
los rasgos fundamentales del arte contemporaneo y en-
contrar sus eventuales justificaciones ante el momento
de global revisién y crisis que estamos viviendo.

V. A. C.
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SCHUBERT, FRANZ.

GRABACION INTEGRA DE LAS SINFONIAS. OR-

QUESTAS MENUHIN Y DEL FESTIVAL DE BATH.
DIRECTOR: YEHUDI MENUHIN. LA VOZ DE SU
AMO-EMI. CINCO DISCOS POR SEPARADO. 30 CEN-
TIMETROS. 331/3 REVOLUCIONES POR MINUTO.
ESTEREO. J-063-00389/350/1856/1859/1860.

La musica de Franz Schubert es sustancialmente joven
por la poderosa razén de que su produccion abundosa fue
compuesta en la plena juventud que fue su vida. Muri6 a
los treinta y un afos, y sus primeras seis sinfonias las
escribié entre los dieciséis y los veintiiin afios de edad. Pero
hay, también, otro motivo para el aire juvenil de estas
partituras: el momento auroral del romanticismo en que
fueron concebidas.

Nacido Schubert en 1797 —Beethoven tenia entonces
veintisiete afos—, se inserta, quizd sin tener plena con-
ciencia de ello, en el renovador movimiento roméntico en-
tonces naciente y que contaba con el implicito apoyo de la
pequenia burguesia vienesa. Schubert, en la sociedad en
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que vivia, fue desde el comienzo enormemente popular
gracias a su principal actividad creadora, los «lieder», de
los que compuso un numero asombroso en una doble linea:
la que seguia la tradicion de la cancién de concierto y la
popularista, en la que crea un verdadero folklore ciuda-
dano. Toda la obra schubertiana hay que contemplarla
desde ese punto de vista, eje de su estética. Sus canciones
eran algo de todos. Su alegre tristeza, la tierna melancolia,
la total falta de énfasis, encontraron su cauce ideal en un
juego de formas espontdneo, natural y que respondia al
deseo que estaba en el aire de una «proyeccién sentimen-
tal». Estos «lieder» son como una confesion personal co-
lectiva; como el diario intimo de toda una ciudad. Beetho-
ven —al que nuestro autor veneraba desde lejos como a
un semidiés y que, probablemente, tuvo de €l una com-
prensién profunda— dijo de uno de ellos que «verdadera-
mente hay aqui algo divino». En cambio, Goethe, sobre
cuyos poemas compuso Schubert multitud de canciones,
mal aconsejado por el seco domine, Zelter, no le presté
nunca la menor atencion. Realmente, hablaban lenguaijes
distintos.

Las ocho sinfonias que se conservan del musico vienés
reflejan todo esto. El proceso de disolucion de las formas
que inicia el romanticismo desvian el interés de Schubert,
desde las estructuras neocldsicas heredadas a la posibili-
dad de la expresiéon directa, propia de la canciéon. Estas
primaverales sinfonias resultan ser, asi, como un largo, a
veces divagante, pero siempre delicioso «lied». La acusacion
de falta de técnica es frecuente en los musicélogos. El
mismo Schubert, poco antes de morir, se proponia tomar
lecciones de contrapunto. Pero cabe preguntarse si este
fallo ante la formalistica no supuso en €l la necesidad de
imponer, de inventarse su propia «voluntad de forman.
(Qué sentido puede tener el echar de menos en las sinfo-
nias un rigor técnico que podria haberlas hecho méas per-
fectas desde el siempre sospechoso criterio escoldstico,
pero que, indudablemente, las hubiera hecho ser menos
schubertianas? Pienso, por esto y porque creo que la
Providencia es insospechadamente justa, que Schubert mu-
rib a los treinta y un anos, porque era «su» edad, para no
tener que dejar de ser €l mismo.

La serie integra de las sinfonias ha sido grabada, en un
registro excelente, bajo la direccion de un talento tan sen-
sible como el de Yehudi Menuhin, con la orquesta de que
es titular y la del Festival de Bath, y ante la que depone
sus habituales tareas de violinista para dar paso a las de
director. Es como un tesoro escondido, como el limpisimo,
tierno y vario paisaje de un alma adolescente. Dejemos a
los eruditos con sus lupas y sus racionales objeciones para
dejar que nos conmueva, simple y directamente, esta mu-

sica tan hermosa que puede permitirse el extrafio lujo de
ser imperfecta. |

FERNANDO RUIZ COCA



ARTISTAS ESPANOLES CONTEMPORANEOS

GARCIA-OCHOA IBANEZ, Luis (pintor y grabador).

En San Sebastién nace el dia 18 de marzo de 1920. Discipulo del pintor Benjamin Palencia, que anterior-
mente asistié al Circulo de Bellas Artes de Madrid. En 1949 es becado por el Instituto Francés de Paris,

tres afios més tarde, en Italia y en 1954, en Inglaterra.

Entre sus innumerables premios destacan los siguientes: Premio del Ayuntamiento de San Sebastién,
1954; Gran Premio en la Il Bienal de Alejandria, 1956; Medalla de Oro en el Certamen de Coérdoba,
1959; Medalla de Plata en el de Valdepenas, 1960; Premio Loewe en el Concurso Biosca, 1961 ; Se-
gunda Medalla en la Nacional de 1964; Molino de Oro en el Certamen de Valdepeias, 1964; Premio
de la Direccién General de Bellas Artes en el XIV Salén del Grabado, 1964; Gran Premio de Pintura
Vasca, 1966; Segunda Medalla de Grabado en la Nacional de 1966; Primera Medalla de la Asociacién
de Grabadores, 1967; Premio «Repesa» de Madrid, 1967; Pampano de Oro en Valdepenas, 1967; Se-
gundo Premio en la Bienal de Zaragoza, 1967, etcétera.

Exposiciones individuales en 1948, Madrid (Estilo); 1949, Madrid (Buchholz); 1950, Madrid (Museo
de Arte Contemporéneo), Barcelona (Layetanas), Bilbao (Estudio), Santander (Proel); 1951, Madrid
(Estilo), Zaragoza (Libros), Santander (Proel); 1952, Napoles y Roma; 1953, Milén (La Colonna), San-
tander (Proel); 1954, Zaragoza (Libros); 1956, Santander (Dintel), Zaragoza (Libros); 1958, Salamanca
(Miranda); 1959, Gijén (Altamira); 1960, Madrid (Meyer), Valladolid (Caja de Ahorros), Salamanca
(Caja de Ahorros), Madrid (Prisma); 1964, Santander (Sur), Madrid (Biosca); 1965, Zaragoza (Libros);
ém. Madrid (Biosca); 1969, Santander (Sur); 1970, Barcelona (Camarote Granados), Zaragoza (Libros),
ilbao (Illescas).

Interviene en las Exposiciones Nacionales desde 1943, en los Concursos Nacionales, en las Bienales
Hispanoamericanas, en las de Venecia, Sio Paulo y Alejandria y en numerosas colectivas nacionales y
extranjeras.

Sus obras se encuentran en el Museo Espanol de Arte Contemporéneo de Madrid, en el Museo de Bellas
Artes de San Sebastiin, en el de Bilbao y en numerosas colecciones particulares. IV-71.

REMACHA, Fernando (compositor).

Nacié en Tudela (Navarra) el mes de diciembre de 1898. Estudié violin y armonia en Madrid con José
del Hierro y Conrado del Campo, respectivamente. Durante su residencia en Italia, trabajé en la Compo-
sicibn con Gian-Francesco Malipiero. Premio Nacional de Musica en 1934 y 1937. Premio Eduardo
Océn de Mélaga, en 1959. Premio de las Semanas de Musica Religiosa de Cuenca, en 1964. Mencién

honorifica del Premio Oscar Espld en 1956.

Fue considerado como uno de los compositores més representativos de la llamada «Generacion del 27».
Por motivos diversos, su produccién es escasa, pues ha dedicado su atencidén a otras actividades. Desde
1957 es importantisima su labor docente, al frente del Conservatorio Pablo Sarasate, de Pamplona,
al que ha convertido en un centro de ensenanza que puede servir como modelo en muchos aspectos.
Sus obras producidas después de la guerra civil, que se han ido dando a conocer poco a poco, pueden
contarse entre lo més importante del panorama musical espafiol en los dltimos tiempos. Remacha rea-
liza a través de ellas una musica cada vez més honda y esencial, casi de sentido ascético. Aunque en mu-
chos aspectos es un compositor nacionalista, ese nacionalismo ha huido siempre de los enfoques facil-
mente pintorescos para adentrarse en un lenguaje de gran pureza. Bien informado de las modernas lineas
musicales, este compositor sélo toma de ellas lo que le conviene para la expresién de su propia per-

sonalidad.

Obras principales: Cuarteto con piano (1933), Cuarteto de cuerda (1937), Cartel de fiestas, suite para orques-
ta (1947), Visperas de San Fermin, oratorio (1949), Rapsodia de Estella, piano y orquesta (1957), Baile
de la era, ballet (1952), Concierto para guitarra y orquesta (1956), Jesucristo en la Cruz, cantata (1964). Nu-
merosas obras breves para coro mixto. ;
IV-71.

CLAVE SANMARTI, Antonio (pintor y grabador).

Barcelona es la ciudad en que nace este artista el dia 5 de abril de 1913. En 1926 sigue los cursos noc-
turnos en la Escuela de Bellas Artes de Barcelona. En 1939 llega a Francia, donde realiza sus primeros
ensayos en el arte de la litografia, conociendo a Pablo Picasso en 1944, que influiré en toda su obra pos-
terior. Més tarde realiza numerosos viajes de estudio, entre los que sobresalen los de Checoslovaquia
y Estados Unidos. Reside en Paris.

Entre las numerosas recompensas recibidas se encuentran el Premio David Britgt en la XXVII Bienal
de Venecia de 1954, el Premio Matarasso en la IV Bienal de Sao Paulo de 1957 y Premio en la Bienal
Internacional del Grabado en Tokio de 1957.

Ha expuesto individualmente en 1939, Perpifién (Vivant); 1940, Paris (Au Sans Pureil); 1942, Paris
(Castelucho); 1944, Paris (Henry Joly); 1946, Paris (Delpierre); 1947, Londres (Anglo-French Art Center);
1948, Orén (Colline); 1949, Malmoe (Metropolbiografens Foyer); 1950, Gotemburgo (Godkonst); 1951,
Buenos Aires (Witcomb), Roma (L'Obelisco); 1953, Paris (Drouant David); 1954, Roma (L’'Obelisco),
Milén (Del Sole); 1955, Londres (Tooth); 1956, Barcelona (Gaspar); 1957, Bilbao (Museo de Arte Mo-
derno), Basilea (Beyeler), Los Angeles (Stephen Silagy); 1958, Paris (Creuzevault); 1959, Ljubljana (Mala
Galerija); 1960, Barcelona (Gaspar), Paris (Creuzevault), Antibes (Museo Grimaldi); 1963, Bilbao (Museo
de Arte Moderno); 1964, Paris (Creuzevault); 1965, Barcelona (Gaspar), Madrid (Biosca); 1968, Antibes;
1970, Barcelona (Gaspar), Tokio.

Ha intervenido en los Salones de Otofio de Paris, de 1943 a 1950; en los Salones de las «Tuileries» de
Paris, de 1948 y 1949; en los Salones de Mayo de Paris, de 1948 a 1964; en las exposiciones «Ecole» de
Paris, de la Galeria Charpentier, de 1952 a 1960; IIl y IV Bienal Internacional de Litografia Contempo-
rinea en Color del Cincinnati Art Museum, 1954 y 1955; XXVII Bienal de Venecia, 1954; IV Bienal
de Sao Paulo, 1957; Bienal Internacional del Grabado en Tokio, 1957, y en otras muchas colectivas
celebradas en diversas ciudades espafnolas y extranjeras.

ZOBEL DE AYALA Y MONTO)O, Fernando (pintor).

En 1924 nace en Manila, cursando sus primeros estudios en Espafa, Filipinas y Suiza. Realiza la carrera
de Filosofia y Letras en la Universidad de Harvard (1946-1949) y comienza a pintar en 1946, animado

por los pintores Reed Pfeufer y Hyman Bloom.

De 1949 a 1960 trabaja en la Universidad de Harvard como investigador bibliogrifico, ocupa la cétedra
de Bellas Artes de la Universidad del Ateneo de Manila y més tarde es nombrado director del Museo
de Bellas Artes de la misma Universidad. En 1961 regresa a Espafa y dos afios més tarde funda, con
otros artistas, el Museo de Arte Abstracto en las Casas Colgadas de Cuenca. Estd en posesién de las En-
comiendas de las Ordenes de Alfonso X el Sabio y de Isabel la Catdlica.

Expone por primera vez en Boston, 1951, y continia haciéndolo individualmente en 1953, Manila (Phi-
lippine Art. G.); 1954, Manila (Contemporary Arts G.) y Boston (Swetzoff G.); 1955, Providence (Mu-
seum of Art); 1956, 1957 y 1958, Manila (Philippine Art G.); 1959, Madrid (Biosca); 1961, Manila
(Luz G.) y Madrid (Nebl{); 1963, Madrid (Fortuny); 1964, Manila (Luz G.) y Madrid (J. Mordd); 1965,
Nueva York (Bertha Schaefer) y Santander (Sur); 1966, Manila (Luz G.), Madrid (J. Mordé) y Sevilla
(La Pasarela); 1967, Cuenca (Casa de la Cultura) y Bilbao (Grises); 1968, Nueva York (Bertha Schaefer);

1970, Manila (Luz G.).

Interviene en numerosas exposiciones colectivas: Il y Il Bienal Hispanoamericanas; XXXI Bienal de
Venecia; Bienal de Tokio de 1965; Exposition Internationale de la Gravure, Ljubljana, 1965; XI Expo-
sizione Internazionale di Bianco e Nero, Lugano, 1966, y en otras muchas celebradas en Boston, Manila,
Nueva Delhi, Calcuta, Bombay, Caracas, Bogotd, Michigan, Massachusetts, Madrid, Basel, Munich,
Oslo, Rio de Janeiro, Sao Paulo, Montevideo, Buenos Aires, Santiago de Compostela, Santillana, Nueva
York, Hamburgo, Londres, Liverpool, Sevilla, Barcelona, Napoles, Spoletto, etcétera.

Obras suyas en los siguientes museos y colecciones: Universidad del Ateneo de Manila, Forgg Art de



Muy importante ha sido su labor de ilustracién y decorador teatral, sin dejar del ado sus trabajos en
la consecucidn de una nueva forma del tapiz contemporéneo. Sus creaciones en la ilustracién se desarro-
llan, principalmente, entre los anos 1943 a 1958, siendo, quizd, su mejor obra el Gargantita de Rabelais.
Como decorador ha realizado varias escenografias para «ballets», Gperas, obras de teatro v en cinema-

tografia de los anos 1946 a 1955.

Sus obras se conservan en numerosos museos de Francia, Italia, Inglaterra, Suiza, Checoslovaquia,
Espana, Estados Unidos, Brasil, Japén, etc., asi como en inumerables colecciones particulares del

mundo entero.
VI-71.

la Universidad de Harvard, Arte Abstracto de Cuenca, Bellas Artes de Bilbao, Espafiol de Arte Con-
temporéneo de Madrid, Nacional de Filipinas de Manila, Public Library de Nueva York, Walker Art
Gallery de Liverpool, Wesleyan University de Connecticut, Joslyn Art de Omaha, Memorial Art Gallery
de Rochester, Brooklyn de Nueva York, Achenbach Foundation Jor Graphic Arts de San Francisco, Vassar
College Art, Biblioteca Nacional de Madrid v Goteborgs Konstmuseum de Suecia.

IV-71.




ZARCO FORTES, Antonio (pintor).

Nace en Madrid el 5 de noviembre de 1930 y en 1947 asiste a la Escuela de Artes y Oficiosy al C. [. C.
de Madrid, hasta que ingresa, ano 1952, en la Escuela Superior de San Fernando, en la que obtiene el
titulo de profesor de Dibujo cinco afios més tarde. En 1960 obtiene el Gran Premio de Roma, donde reside
cuatro anos, uno de ellos viajando por Austria, Alemania, Holanda, Francia, Inglaterra, Bélgica y Suiza,

ndo en 1965 a Espana. En la actualidad es encargado de cétedra en la Escuela Superior de San
Fernando y profesor de Término en la de Artes y Oficios.

Entre sus numerosos premios y distinciones merecen destacarse: Tercera Medalla en la Exposicién Na.-
cional de 1957; Premio de la Fundacién Rodriguez-Acosta, 1958; Premio de la Diputacién de Cérdoba
en la Exposiciéon Nacional de 1960; Beca de la Fundacién March para estudios, en Venecia, con Bruno
Saetti, 1960; Primer Premio Internacional Gubbio, 1964; Medalla de Oro del Salén del Grabado de Ma-
drid, 1964; Gran Premio de Grabado en la VII Bienal de Alejandria, 1966; Primer Premio y Medalla de

la Fundacién Rodriguez-Acosta, 1969, etcétera.

Individualmente expone en Madrid (abril), 1958; Madrid (Toisén vy C. 1. C.), 1960; Zaragoza (Albiac)’
1964; Valladolid (Caja de Ahorros), Soria (Casa de la Cultura), San Sebastidn (Ayuntamiento), Pam-
plona (Caja de Ahorros), Orense (Casa de la Cultura) y Madrid (Ateneo), 1965; Madrid (Kreisler), 1966
Sevilla (Ateneo), 1967; Cdérdoba (Caja de Ahorros), Valladolid (Castilla) v Gijon (Altamira), 1968;
Segovia (Casa Siglo XV) y Cérdoba (Caja de Ahorros), 1969; Zaragoza (Libros) y Madrid (Kreisler), 1970.

Interviene colectivamente en las Exposiciones Nacionales de 1957, 1960, 1962 y 1968; VII Bienal de
Sao Paulo; V y VI Bienal de Alejandria, 1964 y 1966; Exposicién Internacional del Grabado en Lubia-
na, 1961; XIV, XV y XVI Salén del Grabado, 1964, 1966 y 1967, y en otras muchas realizadas en Madrid,
Barcelona, Ancona, México, Roma, Mérida, Badajoz, Salamanca, Lisboa, Céaceres, Marrakex, Rabat,
Fez, Tetuén, Palermo, Spoleto, Granada, Agrigento, Los Angeles, Oviedo, Pretoria, Cracovia, Cérdoba,
Murcia, etcétera.

FUENTE ALONSO, Maria Victoria de la (pintora).

Nace el 9 de marzo de 1929, en Vigo, provincia de Pontevedra. Asiste como alumna libre a la Escuela
de Bellas Artes de San Fernando y al Circulo de Bellas Artes, ambos centros en Madrid. Realiza a con-
tinuaciéon vil;lifs de estudio por Francia, Bélgica y Holanda. En 1964 se le concedié una Beca de la Fun-
dacién March.

Recompensada en numerosas ocasiones, cuenta en su haber con Medalla de Oro del Circulo de Bellas
Artes de Madrid, 1959; Premio de la Critica en las Exposiciones del Ateneo de Madrid del ano 1963;
Premio Familia Espanola, 1963; Premio Abril de 1964; Medalla de Oro en Puertollano el ano 1965; Ter-
cera y Segunda Medalla en las Exposiciones Nacionales de 1966 y 1968, respectivamente.

Individualmente sélo ha expuesto en dos ocasiones: 1962, Madrid (Ateneo) y 1970, Madrid (galeria
Biosca).

Participa en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes desde 1960, en los Concursos Nacionales, en
la XXXII Bienal de Venecia de 1964, en el Salon Femenino de Paris en 1964 v en numerosas colectivas
celebradas en Bilbao, Madrid, Austria, Italia, Méjico, San Diego de California, San Luis de California,
Missouri y otras ciudades espanolas como Sevilla, Barcelona, etcétera.

Los Museos Espanol de Arte Contemporianeo de Madrid vy el de Ayllon, en la provincia de Segovia,
tienen obras de esta pintora.
IV.71.

MESTRES QUADRENY, José Maria (compositor).

Nacié en Manresa en 1929. Estudios musicales con Taltabull. Licenciado en Ciencias. Autodidacta en
las modernas técnicas de composicion. En 1957 compuso su primera obra serial, pero evolucioné en se-
guida hacia procedimientos graficos de variacién continua y utilizdé luego elementos aleatorios. Siempre
interesado por las demés artes, colaboré en 1961 con Miré, Tapies, Villelia y Brossa, en la creacién de
un objeto artistico que integra la musica con la pintura, la escultura y la poesia. Ha escrito teatro musical
y ha vuelto a relacionar su musica con la escultura, utilizando de forma personal un material comun.
En 1965 emplea la electrénica, y llega en sus dltimas obras a procedimientos estadisticos en la compo-
sicibn, para lo que se vale de un ordenador IBM.

Mestres Quadreny es uno de los musicos méas inquietos e interesantes de su generacién. Su arte se ha
caracterizado por una continua busqueda de una nueva expresion, gracias a la cual ha llegado a muy

notables hallazgos.

Obras: El Ganxo, 6pera de cdmara (1959), Miisica de cdmara I (1960), Miisica de cdmara II (1961), Tres
movimientos (1961), Invenciones méviles (1961), Tramesa a Tapies (1961), Quartet de catroc (1962), Roba
i ossos (1961), Petit diumenge (1962), Vegetacié Submergida, Divertiment "'La Ricarda' (1962), Do para Ma-
nolo (1964), Concert per a representar (1964), Digodal (1964), Antiodes (1964), Conversa (1965), Tres canons
en homenatge a Galileu (1965), Suite bufa (1966), Triptic carmavalesc (1966), Engidus (1967), Muisica per
a Anna (1967), Perludi (1968), Trio (1968), Quadre (1969), Ibemia (1969), Frigoli-Frigold (1969), Poemma
(1970), Variacions essencials (1970), Doble concert (1970). En estas paginas el autor utiliza los més variados
procedimientos sonoros.

Discos: Tres cangons de bressol (Belter), Miisica de cdmara I (RCA), Tres canons en Homenatge a Galileu

(Edigsa), Musica per a Anna (Edigsa).
IV-71.

CARDENAS Y SANCHEZ-GOMEZ, Juan Ignacio de (pintor).

Nace en Madrid el dia 7 de julio de 1928. Autodidacta, aunque trabajé algunos anos con Angel Ferrant
en la Escuela de Artes y Oficios de Madrid.

Expone individualmente en 1959, Madrid (Ateneo), Santander (galeria Dintel); 1961, Madrid (galeria
Biosca); 1962, Zaragoza (sala Libros), Madrid (galeria Fortuny); 1963, Madrid (galeria Biosca); 1964,
Palma de Mallorca (galeria Alvarez), Madrid (galeria Fortuny); 1969, Madrid (Direccibn General de

Bellas Artes).

Ha participado en varias colectivas celebradas en 1953, Madrid (sala Turner); 1954, Exposicién Nacional
de Bellas Artes; 1955, Barcelona (IIl Bienal Hispanoamericana), Madrid (Buchholz y Ateneo); 1960,
Madrid (Nebli); 1961, Paris (Maison de la Pensee Frangaise); 1962, Oslo (Pintura Joven Espanola), Bilbao
(Cultura Hispanica); 1967, Barcelona (Saladrich); 1969, Cadiz (Museo Provincial de Bellas Artes).

En los dltimos anos ha estado experimentando en cerdmica, vidriera y mosaico, realizando algunos re-
lieves geométricos en hormigén o piedra artificial, como el de la Policlinica del Ministerio del Aire de
Madrid. Es autor de numerosos multiples en madera y espejos.

Numerosas colecciones particulares espanolas, norteamericanas y francesas se enriquecen con obras

de este artista.
IV-71.
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Ha pronunciado numerosas conferencias, dirige Ia seccion de arte de la revista «El Juguete» y ha ilustrado
varios libros para la Editorial Afrodisio Aguado.

Los Museos Espanol de Arte Contemporineo, Municipal de Barcelona, de Cérdoba, Nacional de Arte
Moderno de El Cairo, asi como numerosas colecciones de Espana, Italia, América del Norte, Colombia

v Suecia. poseen obras suvas.
IV-71.



esta sera
una fellz union

porque su dinero ha escogido la mejor compania:

ahorro familiar

LLa colocaciéon de su dinero es trascendental, Vd. lo .
sabe. Por eso, a la hora de invertir, le interesa conocer PATE mayor Ininrmaclnn corte
cémo y dénde. Nosotros podemos decirle cé6mo, pero es este cupon y envielo a.

Vd., quien ha de decir dénde. AHORRO FAMILIAR

® Cercidrese de que el dinero sea movido por competen- |

tes especilalistas (lograran mayor rentabilidad) Lagasca- 90 - Madrid-6

® Que sea invertido en BIENES INMUEBLES de reva- T

lorizacion constanie /conseauira mayor plusvalia)
® Que Vd. participe directa y proporcionalmente en la

renta percibida y en |la plusvalia del inmueble.

® Que la inversion no tenga que ser necesariamente
fuerte.

® Que una sélida economia respalde su capital.

En sintesis, estas son las circunstancias que Vd. debe
tener en cuenta al invertir. Y precisamente estas garantias
son las que le ofrece AHORRO FAMILIAR. De ahi que ad-
auiriendo participaciones de 20.000 ptas. sudinero tendra
con AHORRO FAMILIAR una feliz unidn.

Conozca mas ampliamente sus ventajas, enviando el

cupon adjunto.
La presente fase se cerrara el 30 de junio de 1971

ahorro ftamiliarsa ! rouco

Telefono
Domicilio provisional c . Lagasca, 90

TIf. 2756 92 45 Madrid-6. G S S S—

Deseo que sin compromiso alguno

por mi parte me envien informacion
mas amplia sobre ahorro familiar.

Domicilio _

Nombre .

[




. | AS MODAS PASAN. |
EL ESTILO PERMANECE

Unos gustos sustituyen a otros. Como todas las cosas, las modas se alteran
con el paso del tiempo. Algo permanece, sin embargo. El estilo.

EL CORTE INGLES ha creado un estilo. Su equipo de especialistas lo ha
construido y consolidado a lo largo de los afios. Aportando su afan de bus-
queda, su capacidad de innovacion,

Un estilo de caracter a una organizacion de Centros Comerciales. Se
refleja en su forma de ser y estar en una ciudad, en sus atenciones, en su
experiencia, en su servicio, en su moda...

€2 Covle

Un estilo que permanece al pasar las modas

s’

MADRID - BARCELONA - SEVILLA - BILBAO - VALENCIA

_—— p— e - e ——




Galeria Kreisler

MADRID - MARBELLA
ARTE ESPANOL CONTEMPORANEDO

RAMON LAPAYESE: «EL COCHE AMARILLO»

RAMON LAPAYESE |

.. : 2 < _"* o ST
:
‘ i‘ G]movn 1 HASTA EL 31 DE MAYO

EDUARDO VICENTE MARTIN SAEZ |

HASTA EL 31 DE MAYO DESDE EL 1 DE JUNIO

SERRANO, 19.- TELEFOHO 226 05 43- MADRID-1 :

”de RODIN ‘

a nuestros ’?& |
dias”
) y

ALBERTO . BEAUDIN - BOURDELLE
GARGALLO . GIACOMETTI
JULIO GONZALEZ . LAURENS . LOBO
MAILLOL « CRISTINO MALLO - MANOLO
HENRY MOORE . PICASSO . RODIN

MES DE MAYO

GALERIA THEO

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

RODIN GIACOMETTI



UNA NUEVA COLECCION

DE LA

DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES

CUADERNOS DE ACTUALIDAD ARTISTICA

CUADERNOS DE ACTUALIDAD ARTISTICA

CUADERNOS DE ACTUALIDAD ARTISTICA 6

PROBLEMAS ACTUALES

DE LA EDUCACION MUSICAL
EN ESPANA

FRANCISCO INIGUEZ ALMECH

La nueva liturgia

EN LA
UNIVERSIDAD

_iglesias
tradicionales

Decena de Musica en Sevilla 1969

DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES DIRECCION GENERAL DE BELLAS ARTES

TITULOS PUBLICADOS :

1. LA NUEVA LITURGIA EN LAS IGLESIAS TRADICIONALES
Por Francisco INicurz ALMecH

2. DEFENSA DEL PATRIMONIO ARTISTICO Y CULTURAL DE EUROPA
Conferencia Internacional de Bruselas

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

4. UNESCO. CONFERENCIA SOBRE POLITICAS CULTURALES

5. PRIMERAS CONVERSACIONES DE MUSICA DE AMERICA Y ESPANA

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

PRECIO: 25 pesetas



Kodachromell

Con esto se empieza. Un material de calidad constante. Lo demas depende de Vd.

Kodak




Un Omega de Oro:
la mejor inversion de su tiempo

De ese tiempo suyo que también es
oro y de ese otro tiempo, el actual, don-
de no es facil que nos garanticen el
éxito de una inversion.

Hay un Omega de oro para usted.
Considerado econémicamente €S muy
interesante porque el oro siempre sube.

OMEGA: el unico reloj de pulsera
que ha estado 3 veces en la Luna.

OMEGA: ha cronometrado oficial-
mente 12 olimpiadas.

OMEGA: ha merecido 5 Oscar de la
Academia Internacional del Diamante.

OMEGA: que produce hasta el 50%
del total de cronémetros suizos.

OMEGA: cuya garantia internacio-
nal, llega a 160 paises.

Primera organizacién mundial para la medida exacta del tiempo

Desde 11.650 pts. para sefiora

) OMEGA
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